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Editorial:

Nuevas pantallas y politica
audiovisual

La guerra de las pantallas es hoy la quiebra de un orden televisivo en transicion
a una ecologia compleja post Galaxia Marconi, basada en los nuevos habitos
de consumo y de vida. Un problema politico, sin ninguna duda, si entendemos
que la Comunicacion es una Ciencia de lo Comun. Una interpretacion simple
del futuro del audiovisual tiende a poner énfasis solo en las transformaciones
tecnologicas. Ciertamente, los cambios en equipamientos, la revolucion digital
son un factor disruptor del sistema cultural que hay que tomar en cuenta por su
relevancia. Hoy, por ejemplo, es previsible en Hollywood el cine post Pixar, sin
actores, del mismo modo que los chatbots permiten a los usuarios interactuar
con robots gracias al desarrollo intensivo de la inteligencia artificial. Estas
nuevas herramientas tarde o temprano alteraran el panorama completo del
audiovisual, como ya sucediera con la industria del video décadas atras. De
hecho, cadenas como CNN vienen ya usando los nuevos dispositivos y recursos
de software que no aportan otra cosa que un sistema audiovisual a la carta,
personalizada e hipertinente. Netflix es solo la revolucién neolitica del nuevo
entorno que se vislumbra con la robotizacién y la virtualizacién expandida
del audiovisual. Ahora bien, insistimos, el acto de ver, la discrecionalidad de la
ventana indiscreta nos confronta con el universo ético y politico de la mediacion
como reproduccion social. Pues la tecnologia no es neutral, ni la comunicacion
un simple instrumento de transmision.

De acuerdo con Neil Postman (1993):

1. Toda cultura es alterada con cada innovacion tecnoldgica.

2. El cambio tecnolédgico produce ganadores y perdedores.

3. Toda tecnologia es portadora de una filosofia concreta determinada.

4. Los medios informativos tienden a mitificarse.

Por otra parte, ninglin medio de comunicacion -afirma categéricamente
Michel Serres (1996)- es universal. Por el contrario, son todos regionales. Esto es,
todo medio es isomorfo con respecto a una lengua. El espacio de comunicacion
lingiiistico, nuestro espacio de comunicacion primaria, no es isétropo. Existe,
no obstante, el objeto técnico como comunicante o comunicado universal. La
tecnologia tiende, en este sentido, a homogeneizar los flujos, usos y patrones
culturales.

CHASQUI132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 9



SIERRA CABALLERO

Desde este punto de vista, pensar las nuevas pantallasy la politica audiovisual
nos obliga a cuestionar las formas de insercion y desarrollo modernizador del
sector. Pues, por poner un ejemplo, la posibilidad de contar con una oferta
multicanal y multiservicios derivada de la implantacion de la TDT, a la par que
amplia las oportunidades de negocio y las formas de consumo bajo demanda
segun la ‘economia del contador’, plantea nuevos retos desde el punto de vista
de las audiencias y las politicas culturales. En la medida en que la tecnologia
digital amplia las posibilidades de detectar y registrar habitos de consumo
gracias a nuevas técnicas y métodos de medicion en linea -y que, como apuntaba
Postman, toda tecnologia es portadora de una filosofia que origina procesos
sociales de innovacion-—, el proceso contradictorio y abierto de construccion del
nuevo sistema de mediacion televisiva digital exige, cuando menos, replantear
numerosas cuestiones sustantivas sobre la instancia de la recepcion. Pues, entre
otras razones, tal y como advierte Gonzalo Abril, “los lenguajes multimediales
no solo contribuyen a desarrollar una nueva inteligencia sensomotora, sino todo
un modus operandi epistémico que Maragliano caracteriza como criticismo
mundano, horizontal y participativo” (Abril, 2003, p. 17).

Ciertamente, la variedad y compleja aplicacion de las tecnologias digitales
en las formas contemporaneas de accion colectiva dan cuenta de un nuevo y
productivo imaginario, que abarca desde el activismo contrahegemonico a la
vinculacion de redes tematicas en los blogs, o la movilizaciéon de multitudes
proliferantes por las comunicaciones moéviles:

Elespacio interconectado y ahistérico de los flujos tiende a imponerse a los lugares,
cada vez mas segmentados e incapaces de compartir cédigos culturales. Martin
Barbero [...] dictamina que en el mundo contempordneo la idea y la experiencia de
la identidad desbordan los marcos interpretativos tanto de una antropologia de lo
tradicional-autdctono (es decir, la logica del lugar), cuanto de una sociologia de lo
moderno-universal (es decir, la légica de los flujos). Pues hoy las identidades, cada
vez mas multilingiiisticas y transterritoriales, se constituyen no solo de las diferen-
cias entre culturas desarrolladas separadamente, sino mediante las desiguales apro-
piaciones y combinaciones que los diversos grupos hacen de elementos de distintas
sociedades y de las suyas propias. (Abril, 2003, p. 18)

Vale la pena, en este sentido, preguntarse cémo la television digital puede
alterar las formas dominantes de mediacion y qué retos implica para el cine
y el audiovisual de paises tradicionalmente periféricos el nuevo entorno o
ecosistema mediatico; tomando, claro esta, siempre en cuenta la advertencia de
Postman sobre la tendencia a mitificar los medios de innovacién informativa.

Como nos recuerda Herbert Schiller, “las nuevas tecnologias siempre han
sido introducidas con la promesa de un enriquecimiento cultural para todos,
educacion para los menos privilegiados, mayor diversidad y tecnologia para inte-
grar ala mas remota y depauperada aldea” (1993, p. 72). Historicamente el reduc-
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cionismo tecnoldgico constituye la ideologia y filosofia de la historia como evo-
lucion natural, al aislar el fendémeno de la comunicacion humana de su contexto
socioeconomico, al considerarlo un problema exclusivamente técnico. En este
escenario, pensar las audiencias y el audiovisual mas alla del audimetro significa
contextualizar la recepcion y las innovaciones tecnologicas digitales en el marco
mas amplio de los cambios socioculturales de la modernidad liquida. Solo en este
contexto podemos imaginar los limites estructurales a las nuevas demandas de
consumo de los ptblicos y el futuro papel de la audiencia, que prefigura batallas
como la de News International Corporation por el control del hogar multimedia
de la oferta de television digital, internet y las comunicaciones telefénicas.

Raquel Paiva advierte que este tipo de estrategias, mas que democratizar
los medios, reestructura y ajusta la funciéon mercadoldgica al nuevo entorno
tecnoldgico y social, procurando atender las especificidades y segmentacion de
las audiencias segtin las exigencias de la globalizacién dominante. En la practica,
para el audiovisual este modelo de desarrollo replica los patrones y logicas de
control de los imaginarios desde la financiarizacion de los estudios en el primer
tercio del siglo XX. “De acuerdo con esta vision, la fragmentacion y segmentacion
de contenidos son méas una ilusiéon de proximidad, en la medida que parecen ser
una respuesta a nuestros intereses solo como consumidores” (Camponez, 2002,
p. 167). Asi, la informacion en linea de plataformas como Netflix, mas que una
revolucion copernicana en la forma de encarar la comunicacion, se trata de una
revision del modelo de negocio imperante, con el fin de atender las demandas
de la ciudadania y los requerimientos institucionales de la democracia formal
representativa. Existen, no obstante, experiencias innovadoras que sitdan a la
audiencia en un nuevo papel o funcion social, como también nuevas logicas de
enunciacion y produccion audiovisual (Sierra & Montero, 2016).

Si tuviéramos que resumir las principales caracteristicas del nuevo entorno
mediatico que justifican un giro teérico en el modo de pensar e investigar la
comunicacion audiovisual y las politicas que lo acompafian, en nuestro tiempo,
nos atreveriamos a destacar cuatro rasgos principales:

1. Desfundamentacién. La narrativa de las redes concibe la mediacion
audiovisual como un proceso proliferante de multitudes y colectivos
multiples, que trazan puentes y comparten codigos culturales diversos,
superando las fronteras de acuerdo a la l4gica de flujos y el movimiento
incesante de intercambio de contenidos audiovisuales. Por ello, es pre-
ciso pensar la recepcion desde la constatacion de la radical singularidad
y diversidad de las audiencias y la politica de cine y television desde la
centralidad del rol activo de los publicos.

2. Descentramiento. Las nuevas narrativas deconstruyen la estructura
cognitiva dominante en las multiples identidades, dando lugar a otro
tipo de actor social o sujeto de la recepcion distinto al concepto de
publico imaginado por el modelo BBC y los sistemas de radiodifusion
tradicionales, generalistas y monoculturales.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 1



SIERRA CABALLERO

3. Interculturalismo. La perspectiva distributiva de analisis de la recepcion,
fundado en el principio demoliberal de la igualdad, hoy debe hacer
frente al hecho irreductible de la diferencia y, por tanto, a la implosion
del universo de las imagenes e imaginarios; pasando del concepto
masivo del audiovisual a la construccion de minorias, espacios, circuitos
y procesos de produccion-distribucion-recepcion situados.

4. Dialogicidad. Las tecnologias interactivas de la era digital apuntan
hacia la constatacion de nuevas praxis y didlogos entre grupos y
culturas diferentes. Este proceso tiene lugar en medio de una crisis de
la mediacion y de los mediadores, a la par que la exigencia de nuevas
formas de reconocimiento y conocimiento social que pasen de la l6gica
cartesiana y monadica al pensamiento critico, polivalente y dialdgico de
la investigacion como praxis social, asi como a una politica no despética
y centrada en el rol activo y la creatividad de los grupos y conjuntos
sociales.

La popularizacion del iPOD, el intercambio en las redes P2P o el exitoso
desarrollo de iniciativas como Youtube apuntan a la emergencia de un nuevo
contexto de recepcion, la implantacién de nuevos habitos y logicas culturales
de consumo informativo que exigen una ruptura con el modelo tradicional de
politica y concepcién del audiovisual. Pues, a la vez que se ha ido flexibilizando
la definicion de identidades individuales o grupales, el reconocimiento de la
diversidad y la diferencia, de las multiples variables y experiencias historicas
de consumo y apropiacion social de las nuevas tecnologias, es norma comun
en la experiencia de las audiencias un proceso de apropiacién activo de los
contenidos audiovisuales que circulan por las multiples pantallas. La llamada
Generacion Z participa asi de una movilidad y participacion, de una apropiacion
y expansion de miradas, imagenes y experiencias performativas naturalmente
aceptadas en su estructura de sentimiento o sensibilidad. Este desplazamiento
no es nuevo, ni deriva de la irrupcion de lo digital en el ecosistema mediatico.
Desde los anos setenta del pasado siglo, el creciente interés por el estudio de
la cultura, de la mano especialmente de la investigacion latinoamericana en
comunicacion, se ha traducido en una progresiva revalorizacion de los aspectos
referidos a la identidad cultural, valorizando las formas de ser y estar con las
pantallas, de forma localizada, en nuestros contextos inmediatos. Ahora bien,
hoy esta tradicion de los estudios de audiencia debe revisar sus supuestos y
confrontar las nuevas realidades emergentes para politizar el espeso terreno del
consumoy las practicas multitask en la era de las pantallas expandidas, si hemos
de formular politicas audiovisuales acordes con los procesos de transformacion
que estamos experimentando.

Una primera aproximacion que quisiéramos apuntar es la necesidad de
contextualizar el estudio de la recepcion en marcos mas amplios, deciamos,
que los estrictamente mercadoldgicos o tecnomediaticos. Bernard Miége
propone, por ejemplo, el estudio de las 1dgicas sociales de la comunicacion para
comprenderlastendenciasy estrechasrelaciones existentes entre sociedad civil,
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identidad cultural y desarrollo a partir de los medios y nuevas tecnologias de la
informacion. Los intercambios y fluctuaciones entre sistema de comunicacion
y sociedad contribuyen, en sus diferentes componentes:

- alas modificaciones de los modelos de consumo;

- alaevolucion de las funciones sociales y las formas de organizacién produc-
tiva;

- alareformulacion del sistema educativo

- yalastransformaciones de la cultura politica (Miége, 1992).

En otras palabras, como deciamos, ningin cambio se produce de forma
automatica, poracciéndelatecnologia. Todainnovacion mediatica tienelugaren
un contexto determinado, sujeto a ciertas condiciones estructurales y politicas
especificas. En el caso que nos ocupa del audiovisual, proyectos como la TDT se
estan, sin embargo, planteando en la region “en un ambiente de demanda poco
claroy acompanado por un deseo politico de aceptacion universal en un periodo
de tiempo relativamente corto que, dados los patrones de adquisicion de otros
medios y servicios comunicativos, se revela altamente problematico” (Garcia
Leyva, 2007, p. 55).

Primero, el contexto de implantaciéon de la TDT es un paisaje social
heterogéneo y diverso en el que coexiste una gran variedad de grupos y
subculturas sociales en pugna por la hegemonia, lo que esta dificultando, por un
lado, la implantacion de la nueva oferta y, por otra parte, el dominio y control de
los usos creativos y no subsumidos del consumo cultural de laaudiencia. Ademas
de ello, la cibercultura, la mediacion digital, inaugura formas no convencionales
de participacion ciudadana glocal que deben ser analizadas y cuyo desarrollo
contradice o desarrolla de forma precaria la dictadura del audimetro. Asi, por
ejemplo,

[...] la digitalizacién permite hoy ampliar notablemente los servicios interactivos
y sus prestaciones. En el caso de la publicidad, por ejemplo, el espectador podria
acceder a informacién complementaria sobre el producto o servicio publicitado. Sin
embargo, la plena realizacion de la interaccion esta condicionada por la capacidad
de proceso y almacenaje de los equipos receptores, su disponibilidad a un precio
asequible, la evolucién en los habitos de consumo y la existencia de las redes con
canal de retorno. (Garcia Leyva, 2007, p. 35)

De momento, las preocupaciones industriales sobre el uso y utilidad de los
descodificadoresy sistemas interactivos que afectaran alademanday desarrollo
industrial del sector han prevalecido en este proceso, pese al sugerente debate
de la norma nipo-brasileira liderada en su momento por el gobierno de Lula. La
incognita de la recepcion sigue, por ello, siendo el agujero negro de la Television
Digital Terrestre:
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Al darse por conocido el perfil del consumidor se ha dado por supuesta la demanda,
contribuyendo con ello al manifiesto circulo vicioso inicial en el que se encontro el
servicio. La instauracién de la televisién digital, por el contrario, debe tener en cuen-
ta verdaderamente, y en la medida de lo posible, las inquietudes, gustos e intereses
de las audiencias y guiarse por un principio de acceso abierto de mayor alcance que
el existente” (Garcia Leyva, 2007, p. 178).

Eluniversodelarecepciones, endefinitiva, unterritorio apenasexploradoen
el consumo audiovisual. En esta nueva ecologia de la comunicacion, la audiencia
vive el mutismo de una relacion clientelar basada en el desconocimiento y la
compleja prevision social.

El acceso a internet y la disponibilidad en el hogar de recursos multimedia,
junto con la proliferacion de nuevos canales, ha desequilibrado la distribucion
del consumo audiovisual entre los usuarios. Las televisiones en abierto tratan de
responder a estos nuevos habitos posicionandose en la red para tratar de captar
a los usuarios que han abandonado la pequena pantalla. Entre el empeno por
controlar los contenidos y centralizar la produccion -y fidelizar las audiencias—,
las televisiones optan por financiar acuerdos con empresas como Youtube para
promocionar y difundir sus contenidos o marca. Pero no abordan el ntcleo
central del reto que implica el cambio para los imaginarios e imagenes en la
actualidad:

- lostipos de acceso de la ciudadania a los nuevos canales digitales;
- el grado de conectividad;
- lasformas de socializacion de la nueva cultura informativa;

- lostipos de participacion publica en los contenidos y consumos culturales.

Si una leccion podemos extraer de los fracasos de la TDT en Inglaterra y
Espana es justamente que hemos de aprender a pensar al revés, proyectar las
politicas audiovisuales y televisivas desde la gente y sus necesidades. En este
nuevo ecosistema informativo es preciso definir indicadores de uso y consumo
consistentes para trazar otra politica audiovisual en la era de las pantallas
moviles y proliferantes. Saber, en fin:

- Qué percepciones comparten las audiencias:
- de impactos, beneficios y usos;

« delos servicios;
« delos contenidos y ofertas culturales;
« del medio o canal.

- Quéusos tienen lugar en cada conexion:
- servicios utilizados de la TDT;
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peticion de usos de servicios;

aplicaciones realizadas;

usos personales, familiares o institucionales;
total de servicios usados en cada conexion;

tiempo, coste y accesos realizados.

- Espreciso desarrollar estudios longitudinales:

frecuencia de consumo;
cambio de habitos;

cambio de patrones culturales;
cambios en la demanda;

cambios en las aplicaciones usadas.

- Y, por supuesto, necesitamos conocer el grado de satisfaccion de los usuarios

con un sistema en proceso de implantacion:

en relacion con cada servicio provisto por la TDT;
con la relacion coste/tiempo;

con relacion a los contenidos y variaciones de la oferta.

Por otra parte para el disefio de las politicas audiovisuales necesitamos
desarrollar nuevos indicadores de estudio del consumo desde una perspectiva
sociocultural, tratando de comprender los impactos de los productos
audiovisuales y los nuevos equipamientos en el espacio simbélico, en el campo
cultural, analizando:

- Actitudes, valores y conocimiento:

difusion de la cultura digital;
autonomia de los actores locales;

nuevos valores e innovacion tecnologica.

- Comunidad y apropiacion social:

uso de la TDT por organizaciones e institucionales locales;
aplicaciones al desarrollo local;

impacto en la educacion y ocio cultural;

desarrollo econémico territorial.

Impacto en la estructura social:

alcance del sistema de la TDT por hogares;
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- porcentaje de usuarios;

- empleo e industria cultural anexos que se ven alterados en el sector.

En este escenario, sonar con una ampliacién de las formas y modalidades
de consumo audiovisual es, cuando menos, discutible y debe ser objeto de
reflexion por las autoridades publicas, si de verdad existe un compromiso firme
por la diversidad cultural. La ruptura tecnologica es sobre todo un problema de
reflexividad cualitativa, y no de racionalidad instrumental y de multiplicacion
de la oferta, como viene observandose en la mayoria de paises. Primero, porque
el espectador hiperactivo es un mito prefabricado por la industria informatica
y el software propietario que orienta y limita el consumo por la concentracion
de las industrias. Por otra parte, porque todo proceso de innovacion es relativo
y limitado. Los estudios sobre habitos y efectos cognitivos de la television
demuestran que, ante la sobresaturacion de la oferta informativa, los puiblicos
tienden a normalizar sus habitos de consumo, restringiendo a un maximo de
diez canales su seleccion del conjunto de posibilidades, como apuntabamos
antes. Ladenominada “crisis creativa de Hollywood” es mas bien, en este sentido,
un problema de modelo de negocio y de cierre de los canales de produccion y
distribucion cultural a otras narrativas, sensibilidades y modos de imaginar y
videoproducir que imponen los oligopolios del audiovisual.

La mudanza de las inestables practicas del consumidor-zapeador, la veloz
inercia de navegacion sobre la oferta, esta llevando a una estricta economia de
prevision social, al recurso a la repeticion, el cliché y el imperio de la banalidad
con garantia de respuesta favorable en el mercado. Asi, los publicitarios
y programadores procuran capturar el mayor ntimero posible de infieles
audiencias en las redes de la interactividad y las técnicas de la audiometria. En
qué se traduce esta deriva. Primero, y antes que nada, no cambian radicalmente
los tipos de consumo. La multiplicacion de canales refuerza, por ejemplo,
claramente el dominio del audiovisual estadounidense. Mientras que la
relativa democratizacion de los contenidos digitales no garantiza —en suma,
con los sofisticados sistemas digitales de procesamiento de informacion- un
conocimiento y proximidad mayor de las audiencias y la diversificacion de la
oferta audiovisual. Las restricciones presupuestarias por el régimen de libre
competencia limitan hoy, de hecho, la voluntad de conocimiento del consumo
y las demandas no inducidas de los publicos, restringiendo en el audiovisual
televisivo y las grandes cadenas de distribucion de cine la diversidad de
narrativas, voces y géneros audiovisuales. Aunque desde su lanzamiento la
demanda no haya dejado de crecer, a las audiencias “se las conoce mas por sus
aspectos cuantitativos que cualitativos, lo que permite afirmar que sus gustos,
intereses y necesidades son escasamente consideradas y que ello contribuye al
ocultamiento de su dimension politico-cultural” (Garcia Leyva, 2007).

Tal y como analiza la profesora Garcia Leyva para el caso de Esparia:
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La TDT no solo no ha promovido la participacion ciudadana en la produccion de
los mensajes o la toma de decisiones, sino que no ha mejorado la eleccion para el
espectador ni ha aumentado su interaccioén en y con los programas, evidenciando
con ello que, si bien con el actual Gobierno las l6gicas de la rentabilidad social y
cultural ganaron mayor peso discursivo, su expresion concreta en opciones de poli-
tica no ha prevalecido en las diversas actuaciones, cargadas, en realidad, de fuerte
contenido politico a corto plazo, y por momentos también econémico. (Garcia Leyva,
200%, p. 442)

Y es que, como seniala Watzlawick (1984), el problema del contexto de
conocimiento lleva a la aprehension inapropiada del objeto de estudio. Al no
poder aprehender la complejidad de las relaciones entre un hecho y el marco
en el cual se inserta, entre el organismo y su entorno, el investigador tiende a
atribuir al objeto de estudio propiedades que no posee, salvo por extension del
mismo u otros contextos o, como sucede en muchos casos, por conformidad con
la vision industrial de la comunicacion.

Debemos, por ello, al menos plantear una critica a ciertas visiones de
la interactividad y el audiovisual digital como escenario de una renaciente
democracia cultural. La concepcion del espectador emancipado en funciéon
del potencial de las nuevas tecnologias tiene, segiin Schiller, un punto ciego: la
imposibilidad de ubicar dénde reside el poder en estos nuevos medios. Desde la
mitad del siglo XX,

[...] el esfuerzo de Occidente por detener y desviar el movimiento casi global en pro
de un cambio del orden internacional informativo-cultural ha recibido apoyo de las
explicaciones sobre el poder cultural basadas en el auditorio activo. Esta teoria ha
servido para minimizar, si no para poner en duda, la influencia del poder cultural
concentrado de los medios. (Schiller, 1993, p. 204)

Como consecuencia, la nueva teoria de la recepcion ha terminado por sepa-
rar los argumentos politico-econémicos sobre la produccion cultural del anali-
sis en torno a las formas elementales de consumo privado. En otras palabras, el
problema de la privatizacion de los consumos culturales de la investigacion cua-
litativa hegemonica en los Estudios Culturales Latinoamericanos es que ha idea-
lizado las formas de mirada sobre lo social de los receptores, absorbida en su fas-
cinacion por captar y descubrir los momentos de aprehension simbolica de la
realidad, sin que se cuestione quién produce el sentido y qué significan, en tér-
minos ideoldgicos, los modos y contenidos del consumo cultural. En definitiva,
se obvia —con frecuencia, de manera muy simplista- el hecho de que la familia-
ridad del tono con que se utiliza el lenguaje de los medios disfraza las coacciones
y constrenimientos del c6digo estructurado por el aparato de dominio, que en el
audiovisual latinoamericano es, como sabemos, altamente concentrado y pode-
roso. La experiencia de Globo en Brasil o Televisa en México deja poco margen
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para pensar el audiovisual en las nuevas pantallas como un proceso liberado de
la determinacion y, como se dice con frecuencia, abierto totalmente a la diversi-
dad de voces y narrativas. Por ello, en la era de la “Autocomunicacién de Masas”,
en palabras de Castells, parece logico revisar criticamente, hasta sus tltimas
consecuencias, la metainvestigacion en comunicacion audiovisual, la reflexivi-
dad dialéctica, recursiva y generativa del campo para recomponer las posiciones
de observacion, algo similar a lo que Zizek describe en Visién de Paralaje sobre
los cambios de objeto y de posiciones del observador. En otras palabras, es nece-
sario, de acuerdo con el profesor Tremblay, una funcioén de recomposicion de la
posicion de observacion del intelectual, pero también de la mudanza de objetos.
El futuro de la teoria critica pasa, en este sentido, por un incesante trabajo de
deconstruccion, tanto de los procedimientos como de las ideas, renovando las
formas de expresion del analisis y abordando la realidad multidimensional del
debate democratico en comunicacion -y, en general, de las ciencias sociales—
como un problema de articulacién productiva con el proceso de cambio e inno-
vacion de nuestra posmodernidad. Debemos, en fin, aprender criticamente a
pensar de otro modo el mundo de las imagenes y las politicas audiovisuales que
acomparian al proceso de mudanza de la cultura digital. De acuerdo con Pierre

Lévy,

[...] el espacio virtual no es mas que otro de los nombres para referirse a la noosfera,
es decir, a la copresencia de signos e ideas productos de la cultura humana y del
infinito conjunto de maneras de organizarlas. Son las conciencias asociadas de los
autores-lectores-navegadores dentro del ciberespacio las que producen y actualizan
este espacio virtual. Puesto que los individuos pueden participar simultaneamente
en numerosas comunidades virtuales deben entenderse a manera de organismos
entremezcladosy permeables entre si, en lugar de separados o susceptibles de aislar
a los individuos en guettos. (Lévy, 2002, p. 161)

De ahi que debamos abordar miradas mas estructurales, como el analisis
de redes. En la era del audiovisual expandido, la sociedad de flujos debe ser
capturada en su economia de intercambios a partir de matrices reticulares.
Pero no olvidemos que tenemos dos paradigmas de analisis de redes sociales:
estructural o de sistemas sociales (nomotéticos) y el anélisis histérico
(ideografico). En ambos casos estamos obligados a empezar por lo ultimo,
por encontrarse tradicionalmente obliterado en el modelo distributivo de
la industria audiovisual, preguntandonos quiénes son los sujetos del nuevo
ecosistema audiovisual. Seria el momento —incluso- de romper los héabitos del
juicio sobre la recepcion a favor de una practica investigadora mas arriesgada,
que busca crear mas que predecir, y pensar y comprender mas que capturar;
que busca, en fin, comunicar los mundos de vida contribuyendo a producir
imaginarios a partir de una economia comun de las imagenes conectadas y
producidas desde los lugares y el clinamen de los actores sociales, que —-no
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olvidemos- son sujetos de derechosy pueden hacer, y de hecholo hacen, valer su
voz en los nuevos espacios de coproduccion cultural. Las condiciones técnicas
precisas para ello son posibles, los conceptos e imaginarios hegemoénicos atin
no. Esperemos que este monografico de Chasqui contribuya al menos al debate,
en un tiempo de transicion que amenaza con reeditar como farsa las promesas
incumplidas, como las que tuvieron lugar con motivo de la introduccion de la
television por cable.

Francisco SIERRA CABALLERO
Editor
www.franciscosierracaballero.com
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Resumen

Al senalar que América Latina es un locus de enunciacion distinto para la
Comunicacion no se pretende materializar una suerte de privilegio epistemol6-
gico para este territorio. Se trata de explorar y explotar el dato de que la region
sintetiza una colocacion estructural que la habilita como punto desde el cual
llevar a cabo una reinterpretacion no eurocéntrica de la historia del mundo e
impulsar el desmontaje de los mecanismos de la occidentalizacion compulsiva
a los que este mundo fue sometido tras la integracion de América a la geografia
planetaria. Resulta factible, por consiguiente, desde esta parte del globo plan-
tear una nueva comunicacion alter(n)ativa, primero en el plano epistemologi-
co-tedrico y luego en el de la praxis.

Palabras clave: colonialidad; pensamiento alternativo; critica; independencia;
desarrollo.

Abstract

In pointing out Latin America as a distinct locus of enunciation for
Communication it is not intended to materialize a kind of epistemological
privilege for this territory. It is to explore and exploit the fact that the region
synthesizes a structural placement from which it is possible to carry out a
non-Eurocentric reinterpretation of the history of the world, and promoting
the dismantling of the mechanisms of compulsory westernization to which
the world surrendered after the integration of America to planetary geography.
Feasible, therefore, from this part of the globe to raise a new alter(n)ative com-
munication, first in the epistemological-theoretical level and then the praxis.

Keywords: coloniality; alternative thought; critique;independence; development.

Resumo

Ao assinalar que América Latina se constitui em locus distinto para a
Comunicacao nao se pretende materializar uma espécie de privilégio episté-
mico para este territorio. Trata-se de explorar o fato de que a regiao sintetiza
uma condicao estrutural que a habilita como ponto desde o qual se pode proce-
der a uma reinterpretacao nao eurocéntrica da histéria do mundo visando im-
pulsionar o desmonte de mecanismos da ocidentalizacdo compulsiva aos quais
estivemos submetidos apds a integracdo da América a geografia planetaria.
Resulta factivel, portanto, desde essa parte do globo propor uma comunicacao
alter(n)ativa, tanto no nivel epistemoldgico-tedrico como no da praxis.

Palavras-chave: colonialidade; pensamento alternativo; critica, independén-
cia; desenvolvimento.
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LA COMUNICACION EN CLAVE LATINOAMERICANA

1. Introduccion

Ameérica Latina ha sido y es un lugar geografico e histérico fundamental para el
pensamiento comunicacional alter(n)ativo, es decir, para aquel que aporta una
concepcion de la comunicacion distinta a la proveniente de la tradicién acadé-
mica occidental o euro-estadounidense.

La propuesta latinoamericana representa, asi, tanto una opcién comprehen-
siva diferente como una accién deliberada para trastornar la calma del establi-
shment intelectual y, ademas —en particular en los dltimos anos-, una oportu-
nidad concreta para recobrar los principios de la convivencia en comunidad e
impulsar su integracion practica en los procesos de (inter)relacion significante
a todo nivel.

Desde los precursores que desbrozaron las sendas de la critica y la contes-
tacion emancipadoras!, a inicios de la década de 1960, hasta los tedricos con-
temporaneos de la construccion del sentido o las mediaciones multiples y los
actuales de la decolonialidad?, la region ha venido sedimentando una idea otra
de comunicacion inspirada en la especificidad de lo humano y en su trascenden-
cia convivencial posible.

El momento presente marca un nuevo hito en ese decurso reflexivo y pro-
positivo, cuando comienza a hacerse visible y audible la discusion acerca del
desbordamiento necesario de los limites que la Modernidad impuso también en
el ambito comunicacional. Mas es justamente este lapso de remozamiento de la
critica tedrica y proyectiva el que demanda que se vuelque la mirada al pasado
reciente para husmear en las raices y rasgos del pensamiento regional propio en
la especialidad.

2. La condicion del locus latinoamericano

Ameérica Latina tiene en su sello de origen los procesos de conquista, coloniza-
cion e independizacion incompleta. Mas tarde, hacia mediados del siglo XIX,
lapso en que empieza a perfilarse su nueva identidad como area geocultural
-esto es, la de Latinoamérica como tal-, recibié los embates de la disputa he-
gemonica entre los ya decadentes imperios europeos y, casi una centuria des-
pués, acab6 como parte de la zona de influencia neocolonial irradiada desde
Washington, el mas reciente centro de poder de Occidente.

1 Aquise hablaraindistintamente de emancipacion y liberacion,asumiendo que poseen acepciones equi-
valentes.

2 El movimiento por la decolonialidad apunta a la desestructuracion de los patrones de podery conoci-
miento establecidos por la modernidad eurocéntrica como recurso de imposicion y legitimacion del pro-
yecto civilizatorio occidental, prop6sito que por tanto implica la superacion de la colonialidad, es decir, de
la jerarquizacion racializada de las poblaciones que alimenta el desigual orden internacional y también el
interno de los pueblos subalter(n)izados . Ver Castro-Gomez y Grosfoguel (2007) y Quijano (2009). Hoy la
colonialidad tiene una triple dimension: la del poder, la del saber y la del ser (Cfr. Lander, 2000).
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En consecuencia, invasion, sojuzgamiento, saqueo, vejacion, encubrimiento,
oligarquizacion y discriminacion fueron los rasgos/datos con los que se consti-
tuy6 y desenvolvio la region, que emergié como un “invento” tardio dentro de
la “invencion de América” (O’Gorman, 2005) que se habia plasmado ya mucho
antes, con ocasion de que en 1507 el cosmoégrafo aleman Martin Waldseemiiller
publicara su mapamundi incluyendo esta denominacion.

Como creacion decimondnica, América —con el apelativo de “latina”- surgio
en el diseno y el lenguaje de las relaciones exteriores a finales del decenio de
1830, por obra del politico e intelectual francés Michel Chevalier —que planteaba
una politica de tutelaje de su pais sobre los pueblos sudamericanos con el fin de
contrarrestar el predominio anglosajon en estos territorios.

Ese proposito recolonizador galo no llegé a prosperar y encontr6é un tan
rotundo como definitivo fracaso en la caida del Segundo Imperio Mexicano, que
estaba a cargo del emperador Maximiliano de Habsburgo, ajusticiado en 1867
por las fuerzas republicanas de Benito Juarez.

No obstante, la designacion ensayada por Chevalier empezo a ser resignifi-
cada y apropiada por los intelectuales de la region, que vieron en ella un ele-
mento relevante de diferenciacion, y aun de resistencia, con respecto al norte
angloparlante del continente. De ese modo, en la segunda mitad del siglo die-
cinueve naci6 la conviccion sobre la existencia de una América Latina, ya como
nombre propio. Aunque fue solo bordeando el ano 1950 cuando esta nociéon
entro en la escena internacional, primero en ciertos espacios académicos y pos-
teriormente en otros correspondientes a la politica.

Cabe recordar, a titulo de ejemplo, que en 1948 fue constituida la Comision
Economica para Ameérica Latina (CEPAL), en 1950 nacié la Asociacion
Latinoamericana de Sociologia (ALAS); siete afos después, la Facultad
Latinoamericana de Ciencias Sociales (FLACSO); luego, en 1959, el Centro
Internacional de Estudios Superiores de Periodismo para América Latina
(CIESPAL); en 1967, el Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO)
y, en 1978, la Asociacion Latinoamericana de Investigadores de la Comunicacion
(ALAIC).

En todo caso, mas alla de que América Latina o Latinoamérica se convirtie-
ran en denominativos para demarcar territorialmente el espacio ocupado por
las excolonias americanas de Espana y Portugal y para intentar promover una
identidad compartida entre ellas, supusieron igualmente la asuncion de un con-
tenido politico contestatario que se hace cargo de la condicion subalter(n)izada
de la region —es decir, de su colocacion secundaria, a la vez que inferiorizada en
la historia mundial- y que se propone confrontarla.

Con base en ese triple alcance de la “latinoamericanidad” es dable sostener
que la region es un locus multideterminado —una posicion histéricamente loca-
lizada— desde el que se puede aprehender lo real con otra perspectiva, hecho
que, por supuesto, incluye a la comunicacion como objeto pensable.
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3. Tres grandes busquedas

Como resultado de la condicién histérica en que se dio su configuracion, el sub-
continente latinoamericano persiguio tres objetivos centrales a lo largo de su
trayectoria: la independencia, el desarrollo y la democracia, sin que se pueda
afirmar que, hasta la fecha, haya terminado de alcanzar todos de forma plena.

En el primer caso, en la etapa final del proceso de conformacién de las rept-
blicas, contra la joven independencia politica regional respecto de la Europa
ibérica se alz6 la amenaza de la supremacia estadounidense explicitada en la
llamada “Doctrina Monroe”, que ya en 1823 dejo clara la pretension de estable-
cer un control continental desde Washington bajo el lema de “América para los
americanos”. Esa linea politica —anunciada entonces por el quinto presidente
de los Estados Unidos de Norteamérica, James Monroe- dio lugar a decenas de
acciones de intervencion militar y politica abiertas —u ocultas— de ese pais en el
territorio de América Latina desde 1831y se mantiene como substrato vigente de
la politica exterior estadounidense, que contintia considerando a la zona como
su “patio trasero”, tal como lo recordo el actual Secretario de Estado John Kerry
(aunque mas tarde se vio obligado a retractarse) en su discurso del 17 de abril de
2013 ante el Comité de Relaciones Exteriores de su CAmara de Representantes3.

Pero los propoésitos emancipadores de la region no solo conciernen a la iden-
tificacion y repudio de esa intromision dominadora externa -también vinculada
en tiempos mas recientes a la accion de ciertas corporaciones globales—, sino
igualmente a la denuncia y combate de los grupos de élite que todavia controlan
el poder politico-econémico en el seno de las diferentes naciones que la confor-
man, fendmeno que, desde inicios de los afios sesenta del siglo veinte, es exami-
nado a la luz de la categoria del colonialismo interno y que a partir del primer
decenio del nuevo milenio presenta, en algunos casos, movimientos de reem-
plazo en la composicion de esas élites.

En el segundo, especialmente referido a la situacion de rezago productivo
e inequidad social que se expresa con frecuencia en términos de inestabilidad
politica, América Latina se ha visto enfrentada de manera reiterada a la impo-
sicion directa o no de modelos foraneos, por lo general de corte desarrollista
y extractivista, que condicionan su economia y fijan sus limites; dinamica en
que inclusive se insertan experiencias politicas que se presumen progresistas.
Y lo propio sucede con el caracter y las potencialidades de los proyectos inte-
gracionistas (bloques de naciones aliadas, sobre todo, para facilitar el comercio
reciproco) que fueron emprendidos hasta la actualidad. Asi, persiste ante todo
la bisqueda del crecimiento material y de la mejora constante en los indicado-
res que dicen medirlo, en desmedro de la deseable superacion efectiva de las
desigualdades.

3 Ver. http://bit.ly/2f8DIIP.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / TRIBUNA 27



TORRICO

Y, en el tiltimo caso, la reinstalacion o la incorporacion de la forma democra-
tica de gobierno en los paises de la region que se dio a partir del decenio de 1980
no ha supuesto un incremento cuanti-cualitativo de la participacion ciudadana
en los asuntos publicos y en las decisiones que les conciernen; al contrario, en la
mayor parte de los casos, si bien se ha avanzado en la modernizaciéon normativa
y en una relativa gobernabilidad, ello no ha estado acompafiado de un afianza-
miento equivalente de la institucionalidad ni del pluralismo, al margen de que
la democracia como régimen, y quiza sobre todo como practica electoral, ha
resultado instrumentalizada a favor de los intereses de los grupos gobernantes
tradicionales y nuevos.

Las basquedas autonomistas latinoamericanas, por tanto, se mantienen
“en proceso”, lo mismo que el anhelo de forja de una identidad regional que, de
paso, es puesta en cuestion por los propios criticos internos. En este sentido,
hay voces que sefialan que América Latina es una nocion y un proyecto “ajeno”,
venido de Europa, y que apenas traduciria la autopercepcion y pretensiones de
ciertos sectores urbanos extranjerizados. Y hay asimismo otras, enfrentadas,
que recientemente han revivido la pugna respecto a si el comienzo de la historia
regional hay que situarlo en tiempos del republicanismo pos-independentista o
mas bien en los precolombinos*.

4. Medio siglo y mas de pensamiento comunicacional critico

En ese marco, es logico que las ideas en torno a la comunicacién hayan sido y
estén permeadas por las caracteristicas, las necesidades, las aspiraciones y los
debates presentes en el contexto regional descrito, como lo es el hecho de que el
sustrato epistemoldgico del pensamiento especializado desarrollado al respecto
—que tanto en su vena critica como en la conservadora empez6 a desplegarse en
la region en la primera mitad de los afnos sesenta del pasado siglo- se halle en la
concepcion moderna del conocimiento que, desde su emergencia en la época
de la Ilustracion (siglo diecisiete), se esparcio por el mundo y contintia siendo
el arquetipo prevaleciente para regular y gestionar la produccion intelectual en
todas las areas del saber.

Pese a que la observacion, la medicion y la experimentacion, como bases
operativas de la manera aceptada de conocer tuvieron antecedentes incluso en
el siglo quince, fue la Modernidad la etapa histérico-cultural que formalizo los
parametros todavia vigentes para la ciencia; los mismos que separan naturaleza
de sociedad pero a la vez proponen la unidad metodolégica para estudiarlas,
buscan establecer legalidades fenoménicas de validez universal, distancian
sujeto cognoscente de objeto cognoscible, defienden la objetividad y la verifica-
bilidad del conocimiento producido, dan primacia a la razén formal en las expli-

4 Sobre estos temas, véase, por ejemplo, Reinaga (1978), Beorlegui (2010) y Mejia (2013).
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caciones, reducen lo cognoscible -y, por ende, lo “verdadero”- a lo perceptible
o asumen que todo conocimiento debe indefectiblemente apuntalar el sentido
del progreso.

Ese paradigma moderno, que forma parte del patron civilizatorio euro-
céntrico, es la pauta bajo la cual se fue estructurando el pensamiento latinoa-
mericano sobre la realidad regional en general y, por supuesto, aquel relativo
al campo de la Comunicacién. En buena medida, arrastrando la herencia del
periodo colonial, primero el pensamiento local fue una reproduccion de las
ideasy las corrientes importadas de Europa -en especial de Espafia, Inglaterra,
Francia y Alemania (Salazar, 2006)-y, mas tarde, con las revoluciones indepen-
dentistas y la constitucion de las naciones, comenzo la “emancipacion mental”
(Zea, 1976). Una trayectoria similar fue seguida por las ideas respecto a la comu-
nicacién, que en América Latina comenzaron reproduciendo las que venian,
ante todo, de los Estados Unidos de Norteamérica y Alemania, para luego dar
lugar a otras mas expresivas de la realidad inmediata, aunque la tendencia a
la repeticion y a la amplificacion de lo foraneo no ha variado sustancialmente
hasta la actualidad.

Y fue justo en los afios en que se discutia si América Latina hizo o no contri-
buciones originales a la filosofia y acerca de si el pensamiento propio era una
condicion previa de cualquier emancipacion o mas bien su resultado®, cuando el
pensamiento tedrico comunicacional latinoamericano entré en la escena inte-
lectual, en evidente -mas no homogénea- respuesta a los planteamientos enton-
ces en boga procedentes de la academia occidental e imbuido de un espiritu cri-
tico, a la par que humanista; el cual, a pesar de haberles provocado importantes
grietas, no llegé a erosionar definitivamente las fronteras modernas.

Entonces Latinoamérica empez6 a nutrir con remozados ingredientes el
pensamiento comunicacional, es decir, el acumulado polimoérfico de elaboracio-
nes conceptuales referidas al proceso de la comunicacion que dispone de una
base empirica variable y tiene grados distintos de articulacion interna, conjunto
ideacional que recibioé una serie de significativos aportes desde una dptica dis-
tinta a la del mediacentrismo y el efectismo®.

Los abanderados de esta precursora incursion intelectual, inaugurada en
1963, fueron el fil6sofo italo-venezolano Antonio Pasquali, el pedagogo brasilefio
Paulo Freire y el comunicélogo boliviano Luis Ramiro Beltran, quienes respec-
tivamente concibieron la comunicacion como dialogo interhumano, clave del
mundo histdrico y cultural, asi como accion reflexiva y dialdgica. Pero la bre-
cha critica e innovadora abierta por ellos fue continuada y diversificada por
un importante grupo de autores a lo largo de mas de medio siglo. Incluyendo

5 Para revisar el ya clasico intercambio a este respecto se debe consultar Salazar (2006) y Zea (2010), o
también Arpini (2003).

6 Es mediacéntrica la concepcidn que supedita toda comunicacion a la presencia primordial y al uso de
medios, preferentemente tecnoldgicos, que la hagan posible. Y efectista es la que, sobre todo convencida del
poder mediatico, atribuye una indiscutible eficacia dirigista a los procesos de emision.
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a los tres ya nombrados, hasta fines de la primera década de la actual nueva
centuria fueron 41 los intelectuales de, y en, la region -35 varones y 6 mujeres—
que se preocuparon por estructurar y sustentar alguna definicion explicita de
comunicacion.

La nomina de los contribuyentes al pensamiento teérico comunicacio-
nal latinoamericano, no siempre pertenecientes a la vertiente critica innova-
dora o renovadora, se completa con Luiz Beltrao en el decenio de 1960; Eliseo
Veroén, Fernando Reyes Matta, Diego Portales, Armand Mattelart, Frank Gerace,
Francisco Gil, Jesis Martin-Barbero, Camilo Taufic y José Antonio Paoli en el de
1970; Mario Arrieta, Héctor Schmucler, Juan Diaz Bordenave, José Marques de
Melo, Javier Esteinou, Mario Kaplin, Mauricio Antezana, Marcelo de Urioste,
Daniel Prieto, Luz Palacios, Severo Iglesias, Raul Fuentes, Amaro La Rosa, Felipe
Lopez y Gabriel Niezen en el de 1980; Alicia Entel, Néstor Garcia Canclini, Rosa
Maria Alfaro, Raul Rivadeneira, Francisco Ridiger y Rossana Reguillo en el de
1990, y Eduardo Vizer, Vera Veiga, Luiz Martino, Enrique Sanchez, Walter Navia,
Daniel Hernandez y Marta Rizo en el de 2000.

Todos ellos, representantes de Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Chile,
México, Paraguay, Pert, Uruguay y Venezuela, ademas de los dos latinoamerica-
nistas de Bélgica (Mattelart) y los Estados Unidos de Norteamérica (Gerace) que
integran la lista, plantearon en su momento conceptos explicitos de comunica-
cion que hoy forman parte del capital tedrico de la especialidad y alimentan la
particularidad de la perspectiva regional en este ambito?.

5. Pensamiento subversivo

La orientacion hacia la subversion de lo establecido es, sin duda, el rasgo dis-
tintivo persistente del pensamiento latinoamericano, movimiento atribuible a
la ya anotada condicion subalter(n)izada de la region en su constitucion y des-
envolvimiento. Asi, el pensamiento social critico -esto es, el de caracter mas
bien ensayistico y prescriptivo-, que corresponde al lapso anterior al decenio de
1960, enarbol6 el discurso anti-colonial y luego el de la identidad regional plu-
ricultural y la anti-oligarquia, en tanto que el pensamiento teorico critico —es
decir, el sistematico y predicativo que conceptualiza y documenta-, se desplego
a partir de los anos sesenta con una tonica tanto anti-oligarquica como antiim-
perialista y anti-neocolonial.

En el primer caso, descollaron pensadores como el cubano José Marti,
el uruguayo José Enrique Rodo y los peruanos Manuel Gonzalez Prada y José
Carlos Mariategui, quienes advirtieron sobre el riesgo del expansionismo y la
influencia modélica estadounidense, a la vez que respecto a la situacion regio-
nal intestina de desigualdad, explotacion y racismo. En el segundo, a lo largo

7 Puede consultarse a este respecto el estudio inédito de Torrico (2015b).
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de las décadas rebeldes latinoamericanas (1960 y 1970), despuntaron las ideas y
los planteamientos del brasilefio Fernando Henrique Cardoso y el chileno Enzo
Faletto en torno a la Teoria de la Dependencia, del peruano Gustavo Gutiérrez
en relacion a la Teologia de la Liberacion, del brasileno Paulo Freire acerca de
la Pedagogia del Oprimido, del argentino Enrique Dussel sobre la Filosofia de la
Liberacion y del boliviano Luis Ramiro Beltran a proposito de la Comunicologia
de Liberacion.

Paralo que aca interesa, cabe remarcar el sentido y el alcance de la propuesta
beltraniana, que fue la tinica que se hizo de manera especifica y explicita desde
el campo de la Comunicacion en pro de la emancipacion.

Se tratd, por una parte, de un cuestionamiento de fondo a la instrumenta-
lizacién y deshistorizacion del conocimiento para el ajuste social, asi como a
la utilizacion mecanica de premisas, objetos y métodos foraneos por los inves-
tigadores latinoamericanos del area y, por otra, de la anunciacién de un pen-
samiento comunicacional propio, socialmente comprometido pero tedrica y
metodologicamente riguroso, capaz de dar cuenta de la realidad concreta de
Ameérica Latina y de ponerse al servicio de la causa de su dignidad.

Beltran sintetizo en la nocion de Comunicologia de Liberacion los anhelos
de una comunicacion que, en su practica, recuperara el lugar central de cada
persona con su aptitud de agencia y que, en su estudio y comprension, no solo
fuese sensible al reconocimiento de las influencias del contexto —esto es, de
“encontrarse frente a frente con la sociedad como un todo” para “escudrinar
valerosamente” ese sistema social (Beltran, 1982, p. 106)-, sino que también
tuviera la fuerza y voluntad necesarias para “cuestionarlo eventualmente y pro-
poner cambios” (p. 107).

En ese sentido, el especialista boliviano puso de relieve que ya en ese
momento, los afios setenta del anterior siglo, hubiese surgido un nuevo enfoque
en el campo de la Comunicacion, al que caracterizo del siguiente modo:

[...] parte de entender la comunicacion integral y dindmicamente como un proceso
en el cual todos los componentes merecen una atencion comparable e inseparable.
También brota de la conviccién de que tal proceso estd inextricablemente entremez-
clado con la estructura de la sociedad total y, en particular, con los determinantes
econdémicos de esta estructura. Mas aun, el enfoque percibe a la actividad de comu-
nicacion en Latinoamérica como condicionada por los intereses norteamericanos
de comunicacién como todo el sistema social de la region es dependiente econdmica,
cultural y politicamente de este pais en particular (Beltran, 1982, p. 116).

Esa Comunicologia de Liberacion, cuestionadora de la dependencia, la teo-
ria economicista del desarrollo, el mediacentrismo, el papel difusionista de las
comunicaciones y la teoria de la modernizacion, se confront6 igualmente con
la instrumentalizaciéon de los procesos comunicacionales y la resultante cosifi-
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cacion de sus participantes, posicion esta que Beltran resumio en su propuesta
de ‘comunicacion horizontal’ en 1979 y cuya indole expreso en esta definicion:

La comunicacion es el proceso de interaccion social democratica que se basa sobre
el intercambio de simbolos por los cuales los seres humanos comparten volunta-
riamente sus experiencias bajo condiciones de acceso libre e igualitario, didlogo y
participacioén. [...] Todos tienen el derecho a comunicarse con el fin de satisfacer sus
necesidades de comunicacion por medio del goce de los recursos de la comunicacion.
[...] Los seres humanos se comunican con multiples propésitos. El principal no es el
ejercicio de influencia sobre el comportamiento de los demds (Beltran, 2013, p. 71).

Desde esos planteamientos, que no pueden sino ser asumidos como fuente
primaria para la decolonizacion del pensamiento comunicacional regional en el
seno de la pugna por la independencia epistémica frente al predominio occiden-
to-céntrico, América Latina confirma su vocacion de insubordinacién transfor-
madora® con vista a la edificacion de una comunidad de y con derechos.

6. Una concepcion latinoamericana

El pensamiento latinoamericano en materia de Comunicacion tuvo como refe-
rencia las ideas dominantes estadounidenses y europeas expuestas, principal y
respectivamente, en los modelos de aprehension y las directrices interpretati-
vas de la mass communication research y de la “industria cultural”, las mismas
que originaron las corrientes tedricas pragmatica —o administrativa, para Paul
Lazarsfeld- y critica, cuyo influjo contrastado contintia prevaleciendo con di-
versos matices y ciertas actualizaciones tematicas en la labor investigativa, la
produccion bibliografica y la ensefianza universitaria de la especialidad.

Tales tradiciones intelectuales dan base a la “Comunicacion occidental”
(Torrico, 2015a), esto es, a la manera en que, entre finales de la década de 1920
y mediados de la de 1960, el hecho comunicacional fue convertido en objeto
pensable dentro del horizonte epistemoldgico moderno, el cual responde a las
caracteristicas, intereses y posibilidades de una situacion histérica concreta: la
del Viejo Mundo y su prolongacion norteamericana. Solo treinta anos después
esta tltima, gran vencedora de la conflagracion contra el nazismo y el fascismo
y Unica potencia habilitada para combatir al comunismo, consiguié invertir la
desventaja en la relacion de fuerzas que habia mantenido hasta entonces con
Europa y tomo a su cargo la direccion del proyecto hegemodnico de Occidente.

8 Un hito previo fundamental en la configuracion de este trayecto intelectual fue el seminario titulado
“La investigacion de la comunicacién en América Latina” que se efectu en San José de Costa Rica, en sep-
tiembre de 1973,y que no solamente contribuy6 a canalizar el proceso de institucionalizacién de un espacio
académico propio para la Comunicacion sino que, ademas, definio lineas criticas clave para el pensamiento
y laaccion de los investigadores de la especialidad en la region. Ver: CIESPAL (1973).
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Consiguientemente, la comunicacion (el proceso) fue conceptualizada desde un
lugar de enunciacion particular que privilegio la unilateralidad de la transmi-
sion, la centralidad de los medios tecnolégicos, la masividad preferente de las
emisiones y la persecucion de efectos a favor del capital, razon por la cual la
Comunicacion (el campo de estudios) adquiri6é una indole tecnicista, liberal y
de saber aplicado.

Ese entendimiento de la comunicacion en sus niveles de operacion y com-
prehension se fue afianzando como un criterio paradigmatico y de validez uni-
versal, pero frente a ello se elevaron las voces latinoamericanas que sometieron
a juicio los asertos, procedimientos y objetivos de esa occidentalizacion. Hoy
mismo, y aunque todavia se encuentra en ciernes, laimpugnacion decolonial de
los conceptos clasicos y las estructuras de control que prevalecen en el ambito
comunicacional representa una exteriorizacion remozada cuanto vigorosa de
ese accionar insurrecto pero propositivo.

Desde una lectura situada del pasado y los acontecimientos contempora-
neos de la realidad regional, en dialogo con las vertientes y problematicas de las
Ciencias Sociales, con un sentido vivo de la participacion y en claro compromiso
con el interés publico, el pensamiento comunicacional latinoamericano erigio,
a partir de la década de 1960, un frente intelectual que articuld las expectativas
y lasluchas por laindependencia, el desarrollo y la democracia con los procesos
de comunicacion. De tal posicionamiento se derivaron sus analisis preeminen-
temente criticos y sus planteamientos prescriptivos.

En América Latina, en ese contexto, se reconoce la naturaleza antropologica,
social e historica de la comunicacion y se la considera el fundamento del ser
social, a la par que un hecho diferenciador y privativo de lo humano. La comu-
nicacion es concebida como una accion esencialmente dialégica, liberadora del
individuo y el colectivo, una practica simbdlica productora de sentidos y, por
tanto, imbricada con el ejercicio del poder representacional.

Para los pensadores criticos latinoamericanos, la comunicacion es (o debe
ser) democratica por siy posee un potencial democratizador que la vincula inde-
fectiblemente con los derechos, las libertades, el acceso abierto, la reciprocidad,
la participacion y el pluralismo. Asi, una diferencia fundamental en la idea de
comunicacion desarrollada en la region respecto de la instrumental y tecnicista
visién occidento-centrada radica en la finalidad humanizadora y comunitaria
que se atribuye al proceso de (inter)relacion significante entre interlocutores en
igualdad de condiciones.

7. La critica utopica, episteme latinoamericana
Por todo lo dicho previamente es posible sostener que América Latina produjo

una episteme propia en materia de conocimiento sobre comunicacion, esto es,
una perspectiva intelectual que toma fundamento en la condicion regional, que
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a un solo tiempo supone un estado de subordinacion politico-econdmica for-
zada, una inferiorizacion social provocada y sustentada desde el exterior y un
caudal interno diferenciador que potencia la alternativa de la liberacion. En re-
sumen, el horizonte latinoamericano para el conocimiento comunicacional pro-
viene de la antes citada perspectiva subalter(n)izada.

Entonces, a la manera de Michel Foucault (1986), y otra vez incorporando
las particularidades, tensiones y desafios de la historia regional, el pensamiento
comunicacional latinoamericano desarrollado desde hace poco mas de cin-
cuenta afios —en contraste con el que aqui se hallamado “occidental”- se rige por
un codigo critico surgido de la subalter(n)idad y que es el ordenador de las per-
cepciones, las interpretaciones y los discursos, a la vez que da lugar a un hori-
zonte de aprehension intelectual cuestionador y, en consecuencia, orienta en
torno a lo que se considera posible y necesario de ver, decir y hacer en el campo
de estudios de la especialidad.

Se trata, en otros términos, de que existe un modo regionalizado de conocer
los procesos comunicacionales que se nutre de la densidad historica del espacio
latinoamericano e implica al menos dos elementos basicos: la priorizacion del
analisis critico que hace imaginables otras formas de realidad frente a las actua-
les consideradas insatisfactorias y la certeza de que la teorizacion debe involu-
crarse con la causa de la emancipacion.

Aunque esta episteme no ha sido ni es compartida necesariamente por el
conjunto de los pensadores de la Comunicacion en esta area geocultural —-pues
hay varios que se ocuparon o ain se ocupan de reproducir y sedimentar las pro-
posiciones procedentes de las vertientes eurofonas? (Kane, 2011)-, si es dable
afirmar que constituye la base de la originalidad alcanzada por la region en el
plano del conocimiento de los fendmenos comunicacionales.

La corriente critico-utépica es, asi, la propia de Latinoamérica. Hoy coe-
xiste con las euro-estadounidenses en la estructuracion del campo de la
Comunicacion, pero enfrenta cada vez mas el reto de superar los constreni-
mientos a los que la tiene atada su origen moderno.

8. Por una comunicacion alter(n)ativa pos-occidental
y transmoderna

Senalar que América Latina es un locus de enunciaciéon distinto para la
Comunicacion (y obviamente para otras miradas sobre la realidad también) no
significa que se pretenda materializar una suerte de privilegio epistemologico
para este territorio. Se trata, simplemente, de explorar y explotar el dato de
que la region sintetiza una colocacion estructural que la habilita como punto

9 Esto remite a las ya referidas concepciones ‘pragmatica’ y ‘critica’, ligadas directa o indirectamente a la
propagacion del proyecto civilizatorio moderno.
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desde el cual llevar a cabo una reinterpretacion no eurocéntrica de la historia
del mundo e impulsar el desmontaje de los mecanismos de la occidentalizacion
compulsiva a los que este mundo fue sometido tras la integracion de América a
la geografia planetaria (Cfr. Todorov, 1998 & Arciniegas, 2005).

Resulta factible, por consiguiente, desde esta parte del globo plantear una
nueva comunicacioén alter(n)ativa, primero en el plano epistemolédgico-tedrico y
luego en el de la praxis.

Esta alter(n)atividad tiene que ver tanto con el caracter local y localizado
(nativo) del pensamiento comunicacional latinoamericano —de donde se des-
prende su otredad (es, por ello, un alter)-, como con su fuerza transformadora
(de alteracion). Y la novedad concierne ante todo a su diferencia con la comuni-
cacion alternativa de la década de 1970, que mas bien estaba centrada en contra-
rrestar el monopolio de la palabra ejercido por los sistemas mediaticos ligados a
los poderes internos y transnacionales.

La Comunicacion esta, pues, convocada a pensar y actuar saliéndose de los
limites del proyecto de la Modernidad y de sus supuestos (la ‘transmodernidad’,
para Enrique Dussel -2008)*, asi como a avanzar en una ruta pos-occidental
que solo es posible avizorar poniendo los pies en la colonialidad.

Recuperar la substantia del pensamiento critico regional y entender, en
clave latinoamericana, el hecho humano y social basico de la (inter)relacion sig-
nificante para la convivencia y la comunicacion constituyen, sin duda alguna, la
pieza maestra de esta construccion liberadora.
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Introduccion:
Cine, politica audiovisual
y comunicacion

Cine, television, audiovisual y comunicacion, cada vez mas indisolublemente
asociados, son centrales en el proceso de transformacion del capitalismo con-
temporaneo. La dindmica industrial que se despliega a escala global cuestiona
la coherencia, la autonomia y la existencia misma de entidades historicamente
constituidas como el cine.

Al abordar el campo audiovisual en esta etapa de tecnologias digitales, nos
enfrentamos a un objeto que opera asimismo modificando el régimen de per-
cepcién, entendido como un sistema de coordenadas que permite a los grupos
humanos observarse y mirar el universo que lo circunda (Sorlin, 2004). ;Cémo
definir el régimen perceptivo que habilitan estas nuevas tecnologias y estruc-
turas? Objeto indefinido desde los textos teodricos y técnicos que circulan, y
que potencian la capacidad innovadora de las tecnologias sin profundizar en
las transformaciones profundas ni en los contextos particulares. Los primeros
enfocan en las formas mediaticas novedosas en tanto hipermedios, transme-
dios, medios interactivos, ciberculturas, entre otros, desde el paradigma domi-
nante en los estudios de cine (imperialismo semidtico para algunos autores). Los
textos técnicos hacen eje en el software adecuado, entre otros, para lograr efec-
tos. Ambas tendencias fragmentan la produccion de sentido y no logran quebrar
las logicas productivistas académicas impulsadas desde los centros financieros
internacionales.

Para abordar el fendmeno econdmico, cultural y comunicativo creciente, en
términos de Zallo (2007), se requiere de una Economia General de la Cultura
como disciplina que no es subsumible en una omnicomprensiva “Economia de
la Creacion”. La explicacion reside en la diversidad de sus rasgos, derivados de la
creacion simbolica y de sus procesos de trabajo y de valorizacion, de su relacion
peculiar con los mercados y los usuarios, y en su eficacia social en forma de dis-
frute, conocimiento y vertebracion colectiva.

La Economia Politica de la Comunicacion (EPC) propone abordar la relacion
que se establece entre las estrategias de los grupos de comunicacion que partici-
pan del fenémeno de la concentracion y, al mismo tiempo, de las tendencias que
afectan a los contenidos (Miége, 2005).

Es necesario analizar el modo en que se precipitaron e impusieron los
avances técnicos y sus procedimientos en el campo del cine. Las transforma-
ciones en las condiciones de produccion en los tiempos de trabajo, asi como en
la postproduccion, son los espacios donde se producen efectos sustantivos que
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afectan también la conservacion en soportes originales en los centros de docu-
mentacion y archivos cinematograficos nacionales. Estos cambios operan en el
campo de la distribucion y la exhibicion, cooptado por empresas multinaciona-
les; pese a la presencia de politicas ptiblicas activas en la region en este tltimo
siglo, pero que atn resultan insuficientes para cambiar la dominacién multina-
cional del mercado.

En ese sentido, los aportes de la EPC no se agotan en el analisis de los aspec-
tos decisivos de la concentracion en las industrias culturales y mediaticas,
pese a haber constituido el eje de gran parte de los trabajos y proposiciones de
sus autores. La Economia Politica debe reconocer que, aunque importante, el
tamano de las empresas y la concentracion de las mismas son simplemente pun-
tos de partida para comprender la transformacion del negocio de las comunica-
ciones. “Los principales requisitos incluyen el control de los puntos centrales en
la produccion, distribucion y procesos de intercambio (la propiedad directa es
una mas entre numerosas alternativas) y permanecer flexibles para responder a
los cambiantes mercados y tecnologias” (Mosco, 1996)

La industria del cine forma parte de la industria cultural y mediatica.
Considerando el dominio internacional de la industria cinematografica nor-
teamericana, Janet Wasko propone investigar los mecanismos con los cuales
se impone y mantiene tal predominio, cual es el grado de participacién de su
gobierno. De alli que un eje importante lo constituye la relacion entre la expor-
tacion de peliculas y la comercializacion de otros productos mediaticos, sus
implicaciones para las industrias nacionales de otros paises y las consecuencias
politicas y culturales derivadas.

Es muy importante destacar la relevancia de las implicaciones politicas e ideologicas
de las estrategias economicas, pues no en vano el cine debe también enmarcarse
dentro del contexto social, econdmico y politico general, y debe ser criticado en la
medida en que contribuye a mantener y reproducir las estructuras de poder. (Wasko,
2006)

El desafio es pensar el cine y el audiovisual desde su dimension industrial
y —partiendo del “estilo tecnol6gico” de Varsavsky (1974)- detectar la posibilidad
de proyectos que habilitan cortes con la dependencia o continuidad del domi-
nio del mercado. El concepto de “estilo tecnologico” alude a la articulacion entre
proyecto politico y planificacién de medidas econdmicas, es decir, se sittia en
el campo de las politicas publicas. Si bien las situaciones politicas difieren -ya
que el planteo de Varsavsky data de los afnos 70— sin embargo se mantienen los
sesgos constitutivos dependientes que reclaman nuevas propuestas de inde-
pendencia tecnoldgica. Un estilo tecnolégico que durante el neoliberalismo fue
funcional al proyecto liderado por el sector financiero-especulativo, y que en el
caso del cine favoreci6 al capital multinacional que dominaba la exhibicion y
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distribucion de peliculas. Para poder avanzar en un nuevo estilo tecnologico es
necesario analizar las politicas publicas y los contextos en los que tienen lugar.
Las desigualdades del sistema capitalista, resumidas en la brecha digital,
exhiben las diferencias socioeconémicas de la distribucion desigual del ingreso,
asicomo los costos de acceso a las nuevas tecnologias. Una desigualdad evidente
tanto en la infraestructura de paises y regiones como en la apropiacion desigual
de los beneficios del trafico por internet. Entre los elementos de esta “brecha”
es determinante la exclusion por costos tanto de equipos y programas, como de
provision de acceso a la red y a la telefonia. Los procesos de concentracion eco-
nomica implementados por los gobiernos neoliberales de los afios ’90 generaron
en América Latina y el Caribe una profunda transformacion de los sistemas de
innovacion establecidos en la etapa de crecimiento liderado por el Estado. En el
informe de la CEPAL (2002) se describen los patrones de transformacién, como:

a. el proceso simultadneo de modernizacion e inhibicion de las capacidades
nacionales;

b. ladestruccion de las cadenas productivas locales;
c. laespecializacion desigual en la produccion de conocimiento;

d. latransferencia de actividades preexistentes de investigacion y desarro-
llo al exterior.

Al definir un estilo tecnoldgico como campo de politicas publicas en la linea
planteada por Oscar Varsavsky en los afios 70 desde el PLACTED?, es de notar
que si bien las formas hegemonicas se modificaron, los rasgos constitutivos de
la region perduran y contintia vigente la bisqueda de autonomia tecnolégica,
la opcion entre tecnologias dirigidas al consumo o tecnologias sociales para la
inclusion y para acortar la brecha tecnolédgica segtin un camino propio.

En este marco, algunos avances producidos en el campo audiovisual durante
el siglo actual en la region fueron resultado de la formulacion de politicas tecno-
logicas con base en lo digital para fomentar la produccion nacional. Dos de esas
experiencias las constituyen Venezuela y Argentina.

Comprendiendo estas potencialidades, el Presidente Hugo Chavez promovio
la Ley de Responsabilidad Social en Radio y TV (2004) y cre6 —en el marco de una
politica puiblica- La Villa del Cine en Venezuela durante 2006, a fin de rescatar la
historia y promover un cine que genere conocimiento y toma de conciencia de
larealidad, en el sentido planteado por Birri (1987). Su produccién actual supera
las 100 peliculas.

1 Pensamiento Latinoamericano en Ciencia, Tecnologia y Desarrollo” (PLACTED) originado a fines de los
afnos ‘60 y principios de los ‘70 como un area de refexion critica que cuestionaria las ideas de neutralidad,
dependenciay vinculacion de la CyT local con las agendas de los paises centrales. Oscar Varsavsky, Jorge Sa-
bato y Amilcar Herrera, entre otros, definirian con claridad las problematicas latinoamericanas, repensando
y desarrollando una cienciay una tecnologia propias.
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En Argentina, la Ley 26.522 de Servicios de Comunicaciéon Audiovisual
(2009), sancionada durante el gobierno de Cristina Fernandez de Kirchner,
promovio la Television Digital Abierta (TDA), y mas tarde el BACUA (Banco de
Contenidos Universales Argentinos), cuyas mas de 2100 horas de contenido
audiovisual financiado por el Estado, de acceso libre y gratuito, podian verse en
cualquier punto del territorio nacional, a cualquier hora y en distintos dispositi-
vos (a septiembre de 2016, fue eliminado por el gobierno neoliberal).

Al definir un estilo tecnoldgico propio, en base a su proyecto nacional, un
pais deja de ser dependiente, creando, innovando, adaptando, es decir, tomando
las decisiones sobre cada problema tecnolégico especifico.

Un pais es su pueblo —pasado, presente y futuro-y toda decision debe comenzar por
alli, por su existencia y por sus necesidades. Son éstas las que deben dirigir al siste-
ma productivo, y no al revés. Se vislumbran asi nuevos estilos tecnolégicos, aun no
puestos en prdctica en ningun pais, entre otras cosas por no haberse planteado teori-
camente este problema con suficiente anticipacion para tomar las medidas practicas
correspondientes, en vez de someterse al mito tecnoldgico por falta de alternativas
visibles, aunque existan por ahora sélo en la mente de los hombres. (Varsavsky, 1974)

Y en ese sentido, ;cuales son los limites de un estilo tecnoldgico en tanto
politica publica que intente recuperar otros sentidos?

Los procesos sociales de este siglo que lograron instalar gobiernos post-neo-
liberales en la region no lograron revertir los limites de las politicas de distri-
bucion del ingreso; esto, debido a la escasa independencia de la matriz de rela-
ciones productivas y sociales en que se originaban. El proyecto de recreacion
capitalista que promueven las politicas de algunos gobiernos latinoamericanos
intenta inducir la reconversion nacional de las burguesias locales; muchas de
ellas aiin hoy estrechamente asociadas al capital transnacional y en busca de los
medios (juridicos, mediaticos) para terminar con los regimenes post-neolibera-
les mencionados.

El estudio del cine desde la perspectiva de la Economia Politica debe incor-
porar no solo la descripcion del estado de esta industria, sino también “una
comprension tedrica de estos desarrollos, situandolos en el marco de una tota-
lidad capitalista mas amplia en la que se incluyan los conceptos de clase social
y otras relaciones sociales” (Mosco, 1996). En ese sentido se propone renovar la
EPC: desafiando en sus fronteras a los Estudios Culturales y la Ciencia Politica;
definiendo los procesos de mercantilizacién en relacion a la transformacion de
bienes y su valorizacion de uso; precisando la espacializacién, como la trascen-
dencia del espacio geografico de los medios y la estructuracién, como la creacion
de relaciones sociales organizadas en clases sociales, géneros o razas.

La constitucion de la Unién Latina de Economia Politica de la Informacién, la Comu-
nicaciény la Cultura (ULEPICC) en 2002, sintetiz6 la vision y el compromiso histérico
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de los investigadores latinoamericanos frente a las modificaciones introducidas en
el mundo de la comunicacion como consecuencia de los cambios econémicos, poli-
ticos, sociales y culturales que se imponian en el transito del siglo XX al XXI. Hoy, el
desarrollo de ese campo de estudios tiene como desafio analizar cémo se organiza
la produccion para los nuevos mercados de la Informacién y como la Comunicacion
y la Cultura participan de los circuitos de acumulacién del capital.

Los trabajos presentados aqui estan inscriptos en ese compromiso. En el
marco de las luchas por los sentidos, el cine, en su caracter universal, habilita
la reformulacion de la construccion del sentido en una sociedad, la creacion de
un nuevo espacio discursivo entre sociedades e individuos, el delineamiento de
identidades y estereotipos de conducta, accion y conocimiento, asi como de la
memoria colectiva. Por eso, las condiciones en que se produce, exhibe y distri-
buye son determinantes en el analisis. El cine y el audiovisual son potencia artis-
tica que estimula la agudeza perceptiva con la posibilidad de una actitud critica.

Este Monografico comienza con un articulo sobre el Tratado de Libre
Comercio de América del Norte (1994) y sus consecuencias para México; y
finaliza con otro acerca del reciente Acuerdo Transpacifico de Asociacion
Econdémica (TPP), dado que es el contexto que prefigura los casos particulares.
A su vez, los articulos pueden ser considerados en dos bloques tematicos, atin
sin demarcacion concreta.

Un primer bloque refiere a Produccion y Politicas Ptiblicas. Lucia Hinojosa
Cordoba aborda la reorganizacion de la industria cinematografica mexicana
a partir de las politicas neoliberales aplicadas desde 1994, cuando entr6 en
vigencia el Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), y que
produjeran cambios regulatorios y privatizaciones. Jorge Luis Serrano expone
las transformaciones sociales en Ecuador desde la nueva Constitucion de
Montecristi en 2008, y las leyes para promover el cine nacional; aunque estas
se presentan como insuficientes para competir con las industrias culturales
globales que, sumadas a la adaptacion de los realizadores al status quo, pueden
llegar a absorber el talento y la creatividad locales. Roberto Trejo replantea la
categoria de cine chileno, develando los mecanismos que generan un cine cuyo
referente socio-cultural lo constituye el modelo cultural del neoliberalismo;
donde existen productoras precarias y tercerizadas que sobreviven en base
a la explotacion y fragilizacion laboral de técnicos y creativos como estrategia
de desarrollo privada y estatal. Anita Simis analiza el cine brasileno durante la
direccion del Ministerio de Cultura por Celso Furtado (1986-88) y la reversion
de la politica dictatorial desde 1980; su propuesta de financiacion privada para
inclusion y fomento del cine nacional derivé en un debilitamiento institucio-
nal de Embrafilme y, luego, una privatizacion parcial en un contexto de presion
de la industria cinematografica. Hansel Pavel Oro Oro y Dasniel Olivera Pérez
aportan, para el analisis del cine cubano, la categoria de industria cultural que
reconoce la dimension politica y econdmica de los procesos culturales; en las
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particulares condiciones de transicion al socialismo, abordan el ICAIC en la
actualidad, contrapuesto a las logicas comerciales, respetando el valor artistico
del cine y la formacion critica.

Un segundo bloque enfoca en la Distribucién y Exhibicién. Diego Rossi
aborda el mercado concentrado de la distribucion y la exhibicion en paises de
la Unasur entre 2010-2014. que integran a las salas, servicios televisivos publi-
cos y privados, plataformas de pago, entornos digitales sobre plataformas de
internet, reconocidos como otras pantallas o ventanas de exhibicién y que rede-
finen los modos de visionado y explotacion comercial. Juan Carlos Valencia y
Maria Alejandra Beltran Lopez analizan las mediciones de audiencias en el cine
regional actual en empresas ligadas a las majors y anunciantes, y cuyas medi-
ciones globales no evaltian apropiacion de contenidos, procesos de recepcion o
decodificacion, sino que cuantifican e instrumentalizan ptblicos para segmen-
tar nichos de mercado, publicidad y éxito comercial. Andrés Barradas aborda
las dificultades de distribucion y exhibicion del cine independiente mexicano
durante 2015, que en muchos casos no cubre siquiera alcance nacional. Los
mecanismos, como costos de las copias, el VPF por pantalla, se constituyen en
trabas a la circulacion de una produccion independiente representativa. José
Guibson Delgado Dantas y Gardia Rodriguez analizan los reconfiguracion eco-
nomico cultural en este tltimo siglo que reorganizé también el campo audiovi-
sual brasileno, integrando cine y television mediante las politicas de acuerdos
entre el Fundo Sectorial do Audiovisual (FSA) y la Ley 12.485/2011 (Lei da TV por
Assinatura). Karina Luchetti describe los contenidos del Acuerdo Transpacifico
de Asociacion Econémica (TPP), firmado en 2016 por 12 paises. Tratado de libre
comercio sobre propiedad intelectual criminalizador, que amenaza la libertad
de expresion, el debido proceso, la proporcionalidad de las penas, en beneficio
de las majors y empresas transnacionales de medios.
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Resumen

En este articulo se presenta un anélisis de la reorganizacion que ha tenido la
industria cinematografica mexicana en su circuito productivo comercial (pro-
duccidn, exhibicion, consumo) a partir de los efectos de las politicas econo-
micas neoliberales, cambios regulatorios del sector y privatizaciones que se
implementaron en el sector, a raiz de la entrada en vigor del Tratado de Libre
Comercio de América del Norte (TLCAN o NAFTA) en 1994. El estudio se aborda
desde la perspectiva de la economia politica de la comunicacion y la cultura; se
trata de un estudio longitudinal y descriptivo que abarca el periodo de 1992 a
2015, en el que se utilizan como método las técnicas de investigacion documen-
tal, el analisis de contenido y la entrevista.

Palabras clave: peliculas mexicanas; produccion; exhibicion; consumo.

Abstract

In this article an analysis of the reorganization appears that has had the Mexican
cinematographic industry in its commercial productive circuit (production, ex-
hibition, consumption) from the effects of the neoliberal economic policies,
regulatory changes of the sector and privatizations that were implemented in
the sector, as a result of the take efect of the Free Trade Agreement of North
America (TLCAN or NAFTA) in 1994. The study approaches from the perspective
of the political economy of the communication and the culture; is a longitudinal
and descriptive study that includes the period from 1992 to 2015, in which are
used like method the techniques of documentary investigation, the analysis of
content and the interview.

Keywords: Mexican cinema; production; exhibition; consumption.

Resumo

Este artigo apresentara uma analise da reorganizacao da indutstria cinematro-
grafica mexicana em seu circuito produtivo comercial (producao, exibicao e
consumo) a partir da implementacao de politicas econdmicas neoliberais, mu-
dancas regulatérias e privatizagoes realizadas sob o pano de fundo do Tratado
de Livre Comércio da América do Norte (NAFTA) em 1994. O estudo aborda a
perspectiva da economia politica da comunicacao e da cultura. Trata-se de um
estudo longitudinal e descritivo que abrange o periodo de 1992 a 2015 e, no qual
se utilizam as técnicas de investigacdo documental, a analise de contetudo e a
entrevista.

Palavras-chave: filmes mexicanos; producao; exibicao; consumo.
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1. Introduccion®

Durante el periodo que abarca este estudio, 1992-2015, y desde la entrada en vi-
gor en 1994 del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) fir-
mado entre México, Estados Unidos y Canada, el cine mexicano ha pasado de
una profunda crisis a una lenta recuperacion, debido en parte a las desigualda-
des que se observan en los flujos de intercambio comercial entre los paises fir-
mantes en el rubro de los productos audiovisuales, en especifico el de peliculas
cinematograficas.

EITLCAN arranco sin que México estableciera las condiciones internas para
una participacion competitiva, al menos en el sector cinematografico. Pasados
los primeros afios post TLCAN, los empresarios ya no vieron rentable su inver-
sion en las productoras y las empezaron a cerrar.

Esta misma situacion se present6 en varios paises de América Latina, como
en sumomento lo senal6 Octavio Getino:

Con la implementacién del modelo econémico neoliberal en la mayor parte de la
region, la produccién filmica se derrumbé en las principales industrias latinoameri-
canas entre finales de los 80 y mediados de los 90. Las medidas restrictivas aplicadas
en México, Brasil y, en menor medida en Argentina, redujeron la produccién conjunta
de estos tres paises de alrededor de 200 titulos en 1985 (México y Brasil producian
entre 80y 90 largometrajes por afio), a menos de 50 en 1995. Las politicas de Salinas
de Gortari en México y de Collor de Melo en Brasil habrian contribuido directamente
a ese desastre. (Getino, 2007, p. 172)

Contra lo que piensan la mayor parte de los economistas y los administra-
dores de empresas, el arte y la cultura también aportan al Producto Interno
Bruto (PIB), segin Ernesto Piedras, uno de los pocos economistas que en el pais
defienden los productos culturales y para quien resultan indispensables tanto
la promocion y el mantenimiento de la diversidad cultural, asi como el asegura-
miento del acceso democratico a la cultura:

Las industrias culturales tienen esta doble naturaleza cultural-econémica, y par-
ticipan en la economia en términos de la creacion y de la contribucion del empleo
al PIB. En el aspecto cuantitativo es una industria muy importante: después de la
magquiladoray petrolera, la cultural es la tercera mas importante del pais si tomamos
en cuenta que la turistica suma en su participacion un porcentaje significativo de lo
que aportan los activos culturales. (Piedras, citado por Alejo, 2012)

1 Una version preliminar se presentd como ponencia en el 5° Congreso Mexicano de Ciencias Sociales,
COMECSO 2016, realizado los dias 14-19 de marzo del presente en la Cd. de Guadalajara, Jalisco, México.
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El Producto Interno Bruto (PIB) de la industria cinematografica crecié 9.1%
entre 2012 y 2013. El incremento promedio durante el periodo de 2008 a 2013 fue
de 6.7%, superior al promedio del sector de la cultura e incluso del total del PIB
nacional, que fue de 1.4%. En otras palabras, el comportamiento econémico del
cine es casi siete veces mas dinamico que el conjunto de la economia mexicana
(IMCINE, 2015).

2. Aproximacion teorica

El enfoque teorico de la economia politica es una de las perspectivas de mayor
tradicion en la investigacion de las industrias culturales y la comunicacion, y
desde la cual se puede explicar la reorganizacion que ha tenido la industria cine-
matografica mexicana en su circuito productivo a partir de los efectos de las po-
liticas econdmicas neoliberales, cambios regulatorios del sector y privatizacio-
nes que se implementaron en el sector a raiz de la entrada en vigor del Tratado
de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN o NAFTA) en 1994.

Desde la década de 1940, este enfoque ha guiado el trabajo de muchos inves-
tigadores alrededor del mundo y su expansion global contintia al dia de hoy,
con autores pioneros como Herbert Schiller, Dallas Smythe, Armand Mattelart,
Nicolas Garnham, Kaarle Nordenstreng, Cees Hamelink y Vincent Mosco,
quienes inspiraron luego los trabajos de autores latinoamericanos como César
Bolaiio, Enrique Sanchez Ruiz, Guillermo Mastrini, Luis Ramiro Beltran, Delia
Crovi, Rodrigo Gomez y muchos otros que han encontrado en este campo una
explicacion alos cambios estructurales y transformaciones histéricas de los cir-
cuitos productivos de la comunicacion y de la cultura.

Segtin Vincent Mosco (2009, p. 24), “la economia politica es el estudio de
las relaciones sociales, particularmente de las relaciones de poder, que mutua-
mente constituyen la produccioén, distribucion, y consumo de recursos”. Desde
este punto de vista, los productos de la comunicacion como periddicos, libros,
videos, peliculas y audiencias, son los recursos primarios. Esta definicion llama
la atencion hacia las fuerzas fundamentales y los procesos en juego en el mer-
cado. Hace énfasis en como una compania produce una pelicula o una revista,
sus negociaciones con aquellos que lo van a distribuir en el mercado, y como
los consumidores deciden acerca de qué ver, leer o escuchar. Finalmente, consi-
dera como las decisiones de los consumidores alimentan de nuevo el proceso de
la produccion de nuevos productos.

En otras palabras,la Economia Politica de la Comunicacion y la Cultura es un
enfoque tedrico que analiza las articulaciones entre la produccion y consumo de
productos culturales, entre ellos los del cine. En un sistema de mercado, los pro-
ductores responden alas demandas de los consumidores y, al mismo tiempo, las
necesidades y deseos de los consumidores son moldeados por la oferta disponi-
ble del mercado. Diferentes modos de produccion determinados por contextos
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socio-histéricos y estructurales, configuran distintos patrones de consumo y
practicas culturales entre los consumidores. Es en este sentido que el estudio
de una industria cultural tan importante para la identidad cultural y nacional
como lo es la cinematografica tenga en este enfoque una via para la explica-
cion de como las estrategias econdmicas internacionales y las regulaciones del
Estado establecen las condiciones estructurales que determinan el desarrollo
de una industria que tiene tantas implicaciones econémicas e ideologicas para
los conglomerados que dominan los mercados globales.

Como senala Janet Wasko, en particular sobre la Economia Politica del Cine:

La Economia Politica representa una perspectiva diferente y distinta del estudio del
cine, aunque no haya recibido el reconocimiento debido en el campo de los estudios
filmicos... Es muy importante destacar la relevancia de las implicaciones politicas
e ideoldgicas de las estrategias econémicas, pues no en vano el cine debe también
enmarcarse dentro del contexto social, econdmico y politico general, y debe ser cri-
ticado en la medida en que contribuye a mantener y reproducir las estructuras de
poder (Wasko, 2006, p. 101-202).

3. Metodologia

Estearticulo es parte de unalinea de investigacion que se inici6 en 1998 (Hinojosa
Cordova, 2013; 2012; 2010; 2007a; 2007b; 2006; 2004; 2003a & 2003b) y que se ha
venido desarrollando desde entonces. Es un estudio de disefio no experimental,
descriptivo y longitudinal de tendencia para la observacion de las variables pro-
duccion y exhibicion de peliculas mexicanas en las salas de cine comercial, asi
como el consumo (asistencia) y el ingreso en taquilla. Se analiza la informacion
a nivel nacional y se contrasta con evidencia empirica de estudios realizados a
nivel local.

La hipotesis de trabajo que se ha venido estudiando es que las politicas eco-
nomicas neoliberales (apertura del mercado, desregulaciones y privatizaciones)
que se adoptaron a raiz del TLCAN para la industria cinematografica mexicana,
no han tenido un impacto muy favorable en la produccion y exhibicion de peli-
culas mexicanas en las salas de cine comerecial, a pesar del incremento en el con-
sumo y recepcion de los espectadores.

Como técnicas de investigacion se han venido utilizando la investigacion
documental, el analisis de contenido, la encuesta, los grupos de discusion y la
entrevista (testimonios de especialistas e investigadores sobre cine). Aqui se
presentan solo resultados actualizados de la investigacion documental, el anali-
sis de contenido y las entrevistas.
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4.Resultados y discusion

4.1La crisis

Hasta el 2014, México ocupaba el cuarto lugar en el mercado mundial en na-
mero de espectadores, el lugar 13 en recaudacion en taquilla y el cuarto por la
transferencia de regalias al extranjero por concepto de consumos de materiales
audiovisuales provenientes de Estados Unidos, sin embargo, la produccion y ex-
hibicién filmicas nacionales no son equivalentes proporcionalmente y la falta
de equidad en la distribucion de los ingresos no incentiva la inversion privada
en esta industria, ya que, del ingreso en taquilla, el exhibidor se queda con el 50-
60% menos impuestos, el distribuidor con el 30% correspondiente a la recupe-
racion de gastos mas comision, y el productor recibe, en el mejor de los casos, un
10%. Sélo tratandose de un éxito de taquilla, este porcentaje podria representar
una gananciay dificilmente una pelicula mexicana recupera su inversién con su
exhibicion exclusivamente en territorio mexicano. Estos nimeros contrastan
con lo que sucede en otros paises como Estados Unidos, donde el productor se
lleva en promedio el 70% de los ingresos, una vez descontados los gastos de ope-
racion del exhibidor.

El TLCAN se firmo en 1992, siendo presidente Carlos Salinas de Gortari, y
entro en vigor en 1994. Como se observa en la Tabla 1, la produccion empezoé a
declinar ya desde que entrara en vigor el Tratado, para caer en una profunda
crisis a mediados de la década de 1990.

Tabla 1. Produccion de peliculas mexicanas 1989-2015

Ao Peliculas producidas
1989-1990 167
1991-1992 120
1993-1994 77
1995-1996 33
1997-1998 20

1999-2000 47
2001-2002 35
2003-2004 65

52 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO



EL CINE MEXICANO EN TIEMPOS DE ACUERDOS Y TRATADOS INTERNACIONALES...

2005-2006 117
2007-2008 140
2009-2010 135
2011-2012 185

2013-2014 256

2015 140

Fuente: Elaboracion propia con informacion de los Anuarios del IMCINE.

El ano mas critico fue 1997, cuando sélo se produjeron nueve peliculas. Ese
ano fue cuando iniciaron los estimulos del FOPROCINE y FIDECINE, apoyos a
la produccién creados por el entonces presidente Ernesto Zedillo de Leon. En
el 2006 se cred un nuevo estimulo llamado Articulo 189, que también ha contri-
buido a apoyar buen nimero de producciones. El mejor afio para la produccion,
a partir de que entro en vigor el TLCAN, ha sido el 2015 con una produccion de
140 largometrajes (con lo que se supero la cifra mas alta registrada en la historia
del cine nacional del afio 1958 con 135 peliculas), seguido del 2014. con 130 y el
2013 con 126, es decir, luego de una década de crisis en la produccion hasta casi
desaparecer, la siguiente década ha sido de un crecimiento sostenido y promi-
sorio, no asi para la exhibicion.

En cuanto a la exhibicion, cuando se firmé el TLCAN en 1992, a las dos sema-
nas se aprobo por decreto presidencial una nueva Ley Federal de Cinematografia
que venia a sustituir la vigente desde 1952, en la cual se estipulaba que el 50% de
las pantallas nacionales debian reservarse para exhibir las peliculas mexicanas.
Con la nueva Ley, a partir de 1993 se obligaba a las exhibidoras a reducir cada
ano el porcentaje de exhibicion de peliculas mexicanas hasta quedar en un 10%
en 1997, con una semana minimo de exhibicién, con lo cual se puso en crisis
la inversion y produccion cinematograficas. Esto coincide con que fue en 1997
cuando hubo una produccion muy baja. Si bien la cuota del 50% de pantalla para
las peliculas mexicanas que se establecia en la ley anterior no se cumplia del
todo, esta ley al menos funcionaba como una proteccion estatal para la produc-
cion y exhibicion nacionales a la que se tenian que sujetar los distribuidores y
exhibidores.

En este sentido, una de las principales dificultades que ha tenido que enfren-
tar el cine nacional en las salas cinematograficas comerciales se encuentra en
el control que las distribuidoras y exhibidoras transnacionales tienen sobre la
exhibicion, amparados por los cambios a la Ley Federal de Cinematografia que
se aprobaron en 1992:
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ARTICULO 19.- Los exhibidores reservardn el diez por ciento del tiempo total de
exhibicion, para la proyeccion de peliculas nacionales en sus respectivas salas cine-
matogrdficas, salvo lo dispuesto en los tratados internacionales en los cuales México
no haya hecho reservas de tiempo de pantalla.

Toda pelicula nacional se estrenard en salas por un periodo no inferior a una sema-
na, dentro de los seis meses siguientes a la fecha en que sea inscrita en el Registro
Publico correspondiente, siempre que esté disponible en los términos que establezca
el Reglamento.

ARTICULO 20.- Los precios por la exhibicién ptiblica serdn fijados libremente. Su
regulacion es de caracter federal (México, 2010, p. 4).

Como se observa, esta normativa no coadyuva a fomentar un crecimiento
sostenible de esta industria. Al respecto, y paraddjicamente, en el documento
firmado del TLCAN quedd asentado en el Anexo I de la Lista de México, que “el
30% del tiempo anual en pantalla en cada sala puede ser reservado a las pelicu-
las producidas por personas mexicanas dentro o fuera del territorio de México”
(citado por Casas, 2000, p. 144), con lo cual se evidencia una contradiccion entre
lo acordado por los tres paises (México, Estados Unidos y Canada) y nuestra pro-
pia Ley Federal de Cinematografia.

Adicionalmente, la reforma regulatoria afect6 también el precio del boleto
de cine, al liberarse éste desde 1992 y dejarlo a discrecion de los duefios de las
salas de exhibicién, lo que afect6 a la mayoria de la poblacion mexicana que
sobrevive con el salario minimo y que dejo de ir al cine. De formar parte de la
canasta basica de consumo doméstico hasta 1990, con la liberacién de precios
hoy el costo del boleto se mueve en un rango de 35 a 140 pesos, dependiendo
del sector urbano en el que se ubique el complejo cinematografico, cuando el
salario minimo al 2015 rondaba en promedio los 70 pesos diarios. El salario
minimo en 1990 era de 10,786 viejos pesos (luego vino una devaluacion del peso
en 1993 donde se le quitaron al peso tres ceros, quedando en el equivalente de 10
pesos). De acuerdo con estimaciones hechas con datos del Banco de México y la
CANACINE (Camara Nacional de la Industria Cinematografica), de 1990 a 1995
el precio del boleto en la Ciudad de México aument6 aproximadamente 26%
(Revista El Consumidor, PROFECO, 2004, p. 21). Ese fue el legado de nuestro ex
presidente Carlos Salinas de Gortari, artifice del TLCAN.

En cuanto al consumo cinematografico, que se refleja en la asistencia a las
salas de cine, todavia en 1990, cuando el nimero de salas era de 1896, se regis-
traron 197 millones de espectadores. Conforme fue avanzando la crisis eco-
nomica, fueron cerrando las salas de cine por la disminucion de la asistencia,
asi en 1995, con 1495 salas, se registro una asistencia de s6lo 62 millones (Ver
Tabla 2).
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Tabla 2. Salas de cine y numero de espectadores en México de 1990 a 2001

Ao Nimero de salas Millones de espectadores
1990 1896 197
1991 1558 170
1992 1616 134
1993 1415 103
1994 1434 82
1995 1495 62
1996 1639 80
1997 1642 95
1998 1760 104
1999 1979 120
2000 2077 130
2001 2200 138

Fuente: Anuarios del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE).

Como se observa en la Tabla 2, la asistencia a las salas de cine empez6 a
mejorar conforme los apoyos gubernamentales empezaron a hacer efecto en
la produccion. Si bien éstos se han mantenido en crecimiento, todavia resul-
tan insuficientes para la cantidad de proyectos que compiten por obtener un

apoyo.

4.2 Las transformaciones

Una de las transformaciones que se han observado en los tltimos anos ha sido
en el crecimiento de la produccion cinematografica, y esto se debe en parte a
los estimulos econdmicos que el Estado ha venido implementando en apoyo a
la produccion.

En el 20086, el gobierno federal, a través de la Secretaria de Hacienda y
Crédito Publico, ha buscado estimular el crecimiento de la produccion y distri-
bucion mediante la creacion de otros beneficios fiscales como el que otorgaba
el articulo 226 (nombrado articulo 189 a partir de 2014) de la Ley del Impuesto
Sobre la Renta (LISR), permitiéndoles a los contribuyentes destinar hasta el 10%
del Impuesto Sobre la Renta (ISR) causado en el gjercicio anterior o maximo 20
millones de pesos a la produccion cinematografica en el pais, lo que permite
financiar hasta con 500 millones de pesos anuales los proyectos cinematogra-
ficos aprobados. Este estimulo ha permitido obtener financiamiento a mas de
400 proyectos de produccion y 50 mas para su distribucion, de acuerdo a cifras
publicadas por la SHCP. Como se menciono6 anteriormente, sélo en el 2015 el
70% de las producciones se realizaron gracias a estos apoyos.

Estos estimulos apoyaron peliculas como Nosotros los Nobles (de Gary
Alazraki, 2013), No se aceptan devoluciones (de Eugenio Derbez, 2013) y La
Dictadura Perfecta (de Luis Estrada, 2014), las que lograron un éxito en taqui-
lla tanto a nivel nacional como internacional desarrollando nuevos modelos de
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negocio para la produccion de largometrajes, los que estan teniendo gran acep-
tacion del publico espectador tanto nacional como extranjero.

Hoy en dia, México se ubica dentro de los 20 paises con mayor produc-
cion en el mundo y es uno de los de mayor produccién en Iberoamérica. En
el 2015 se produjeron 140 peliculas, lo que represent6 un incremento del 10%
con respecto al 2014, de las cuales 44. fueron en coproduccion internacional,
50 de ellas fueron peliculas documentales, el 25% fue realizado por mujeresy el
70% recibio apoyos del Estado. Adicionalmente se realizaron 453 cortometrajes
(IMCINE, 2015).

4.3 Las continuidades
Desafortunadamente la exhibicion de peliculas nacionales sigue siendo la méas
afectada de manera negativa. En México, la legislacion de cine, como la de otras
industrias culturales, opera como politica cultural. Por su importancia ideolo-
gica, los poderes publicos no se muestran neutrales a la hora de definir e imple-
mentar estas politicas.

A pesar de que la Ley Federal de Cinematografica aprobada en 1992 ha tenido
varias adiciones en los afios 1999, 2002, 2006 y 2010, ninguna de ellas ha tenido
repercusiones significativas, al contrario, siguen “legalizando” y permitiendo la
preponderancia en pantalla de las peliculas extranjeras, por no decir estadou-
nidenses. Esto nos lleva a aseverar que si bien la crisis de la produccion parece
estarse superando, y con ello nuestra hipétesis comprobandose refutada con
respecto a esta variable, la de la exhibicion todavia necesita de una intervencion
que depende mas de voluntad politica que de otras condiciones.

Paradojicamente, aun y cuando es escasa la exhibicion, y con todo y que las
crisis econdmicas, de desempleo, de inseguridad y violencia que se viven actual-
mente en el pais estan afectando a la mayoria de la poblacion, el nimero de
salas sigue creciendo y las ganancias en taquilla incrementando. En el 2002, la
pelicula El crimen del Padre Amaro marcoé un hito en la historia del cine nacio-
nal convirtiéndose en ese entonces en la pelicula mas taquillera del cine nacio-
nal con un ingreso de 162 millones de pesos, lugar que ocup6 durante 11 afios;
luego llegd Nosotros los Nobles en el 2013 y duplico esa taquilla con 340 millones,
aunque el lugar lo ocupo s6lo unos meses, porque No se aceptan devoluciones,
estrenada en septiembre del mismo afio, logré recaudar mas de 600 millones de
pesos (IMCINE, 2015).

La Tabla 3 muestra el crecimiento en pantallas cinematograficas, el de la
asistencia total y el de la asistencia a ver peliculas mexicanas. Si bien los dos
primeros indicadores se han mantenido en crecimiento constante, el de la asis-
tencia a ver peliculas mexicanas se mantuvo fluctuante hasta el 2012, brincando
al triple en el 2013 para luego disminuir de nuevo en el 2014.
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Tabla 3. Asistencia a las salas de cine en México 2002-2015.

2002 | 2004 | 2006 | 2008 | 2010 2012 2013 2014 | 2015

Pantallas
cinemato- 2,823 3491 | 3,892 4,310 4818 5,303 5,547 5678 5977
graficas

Asistenciatotal* | 152 163 165 182 190 228 248 240 286

Asistenciaa
ver peliculas 147 90 11 132 114 109 301 24 175
mexicanas®

(*) Millones de espectadores

Fuente: Elaboracion propia con datos de los Anuarios del IMCINE.

;A qué se debio el incremento de la asistencia a ver peliculas mexicanas en
2002, 2008y el 2013?

En el 2002 se estreno la pelicula de El crimen del Padre Amaro (Carlos
Carrera, 2002), convirtiéndose entonces en un éxito de taquilla. Antes de su
exhibicion ptiblica en México se desat6 una controversia, porque grupos catoli-
cos intentaron prohibir su exhibicion en cines, lo que le sirviéo como publicidad
gratuita a la pelicula.

En el 2008 fue la de Rudo y Cursi (Carlos Cuarén, 2008), con los estelares
de Diego Luna y Gael Garcia, dos actores que atraen al publico juvenil y donde
el contexto es el deporte del futbol soccer, considerado el deporte nacional en
México.

Y en el 2013, a la cabeza de las 10 peliculas con més asistencia se situ6 la
mexicana No se aceptan devoluciones (Eugenio Derbez, 2013), distribuida por
VIDEOCINE, con 15.2 millones de espectadores, el 50% del total de espectadores
de cine nacional de ese afio, una comedia dramatica protagonizada, coescrita
y dirigida por el actor y comediante mexicano Eugenio Derbez. El éxito de esta
pelicula hizo que se incrementara, también, el promedio de asistencia por habi-
tante de 1.96 en el 2012 a 2.1 en el 2013. Esta pelicula se convirtié también en la
pelicula de habla hispana mas taquillera de todos los tiempos en Estados Unidos
(IMCINE, 2013).

La también nacional Nosotros los Nobles (Gary Alazraki, 2013) ha sido la
segunda mas vista, con 7.1 millones, mientras que El crimen del Padre Amaro
(Carlos Carrera, 2002), estrenada en el 2002, que habia encabezado el primer
lugar hasta el 2010, qued6 en tercer lugar, con 5.2 millones de espectadores. La
dictadura perfecta, estrenada en el 2014, quedaria en cuarto lugar, con los 4.2
millones de asistentes (IMCINE, 2014,).
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En el 2015 se registraron 17.5 millones de espectadores, una disminucion con
respecto a lo registrado en el 2014; no obstante, es el tercer afio consecutivo con
mayor afluencia a salas en 25 afios (IMCINE, 2015).

Nuevos modelos de negocio que estan implementando los cineastas y tema-
ticas cercanas a sus espectadores, son dos de las estrategias que estan impul-
sando un renacimiento del cine nacional.

La asistencia promedio anual por habitantes fue de 2 en el 2015, mayor que
en otros paises de Latinoamérica y Europa. Aun y cuando ese afo se pusieron
en marcha tres plataformas digitales con participacion publica, Plataforma
Digital Cinema México, FilminLatino y Pantalla CACI, las salas de cine contintian
siendo uno de los principales contactos que tiene el ptiblico mexicano con un
filme, pese a la competencia que representan las tecnologias de la informacion
y comunicacion de bajo costo y variada oferta audiovisual, en un pais donde casi
la mitad de la poblacion no tiene acceso a las TIC.

En cuanto a politicas culturales, no ha habido cambios sustantivos que favo-
rezcan a la exhibicién y/o consumo de filmes nacionales. El Plan Nacional de
Desarrollo 2013-2018 del actual Gobierno de la Republica que preside Enrique
Pefa Nieto, si bien se mencionan estrategias y acciones en apoyo a la produc-
cion de cine, no se declara una estrategia especifica ni para la exhibicion ni para
la formacion de publicos. En el apartado VI.3, México con educacion de cali-
dad, en su Objetivo 3.3, relativo a ampliar el acceso a la cultura como un medio
para la formacion integral de los ciudadanos, se propone en la Estrategia 3.3.4:
Fomentar el desarrollo cultural del pais a través del apoyo a industrias cultu-
rales y vinculando la inversion en cultura con otras actividades productivas. Y
como lineas de accion: 1) incentivar la creacion de industrias culturales y apoyar
las ya creadas a través de los programas de MIPYMES; 2) impulsar el desarrollo
de laindustria cinematografica nacional de producciones nacionales y extranje-
ras realizadas en territorio nacional (PND 2013-2018, p. 126).

Como se lee en el parrafo anterior, acciones como “incentivar” e “impulsar”,
si no se declara su operatividad, resultan vagas y perdidas en el tiempo; lo ante-
rior demuestra que, salvo los estimulos fiscales que se han implementado para la
produccion cinematografica, no existe una politica cultural con directrices ope-
rativas que garanticen un apoyo eficaz a la exhibicion y la formacion de publicos.

5. Posibles soluciones

En un mercado donde la distribucién y exhibicion en los cines comerciales la
dominan empresas transnacionales que privilegian las producciones extranje-
ras, las que se ven beneficiadas por las disposiciones de una legislacion que no
protege su patrimonio nacional, es imperiosa la necesidad de una politica cul-
tural congruente y consistente con el desarrollo de la cinematografia mexicana.
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Para profundizar mas en esta aseveracion se han estado llevando a cabo
entrevistas® entre especialistas, investigadores, cineastas y actores para cono-
cer sus opiniones al respecto, de las cuales, por cuestion de espacio, se presen-
tan los extractos de algunas, destacando sus principales aportaciones.

Entrevistadora: ;Cémo impactan las politicas culturales a la exhibicion del cine
mexicano?

David Lozano (investigador): Si se hace referencia a las politicas culturales emprendidas
por el gobierno, me parece que, después de la aprobacién del articulo 226 durante el
sexenio 200-2006 en donde impact6 de manera benéficaaumentando la produccion,
en laactualidad se ha quedado estancada. Se beneficia sélo a quienes logran acceder a
créditos fiscales mediante grandes companias. Por otro lado, los esfuerzos del gobierno
para levantar una industria cinematografica, fuera del 226, son insuficientes, con es-
caso financiamiento o sin metas u objetivos claros... Por otro lado, Nosotros los Nobles
y No se aceptan devoluciones han hecho un estupendo trabajo, nos guste o no, pues los
ingresos en taquilla lo certifican. También me parece que seran un parte aguas para la
produccién nacional, pues para lograr una industria fuerte, es el camino que en México
se debera seguir. (David Lozano, Entrevista personal No. 1. Diciembre 2013)

José Luis Solis (director de cine): Es multimodal. No creo que existan politicas admi-
nistrativas de la institucion de lo que es el consumo de cine mexicano, puede haber
politicas culturales de produccion de cine mexicano, pero los Gltimos esfuerzos de
tratar de incentivar la produccién pues van encaminados nuevamente a festivales,
no son verdaderas politicas culturales de desarrollo del piblico de consumo de cine.
Existe mas un énfasis en mecanismos de produccion de cine,sin importar si se ve o no
se ve ese cine. (José Luis Solis. Entrevista personal No. 2. Diciembre 2013)

Juan Manuel Gonzalez (productor): En México las politicas culturales impactan no
s6lo a la exhibicion, sino a todas las etapas de la industria cinematografica debido al
necesario apoyo gubernamental para la realizacion de peliculas. Sin embargo, cierta-
mente se ve una mayor concentracion de los apoyos para las etapas de desarrollo y
produccion, que para la distribucion y exhibicion. (Juan Manual Gonzalez. Entrevista
personal No. 3. Diciembre 2013).

Entrevistadora: ;Qué impresion tiene usted del publico mexicano? ;Qué va a
ver al cine? s Qué le gusta?

Victor Ugalde (investigador, productor, guionista, ex secretario técnico del IMCINE):
Depende, primero tenemos que hablar de una masa de 115 millones de mexicanos,

2 Lasentrevistas fueron realizadas por Narce Dalia Guadalupe Ruiz Guzman, tesista de la Maestria en Artes
Visuales de la UANL.
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y los que van son sélo 30. Entonces, a los que no atienden les gusta basicamente lo
mismo, pero con, llamémoslo asi, objetos admirables diferentes. Porque la clase me-
dia esta mas identificada con la cultura norteamericana, asiste a ver cine mexicano,
pero la gran masa va por la catarsis. Sus tres géneros principales que esta demostrado
desde hace 100 anos son: la comedia, el terrory las de aventuras. Siempre que hacen
un estudio cada cinco afnos, que Kodak antes los hacia, siempre encontrabamos los
mismos resultados en consumo. Otra cosa que quiere consumir la clase media serian
novedades, novedades catarticas. Y hay una poblacién muy exigente a la que no le
gusta la oferta, lamémosla repetitiva, de estos tres géneros, que busca novedades
de acuerdo a su grado de estudio, pero en México la educacion superior esta limitada
aln mas que la oportunidad del consumo. Entonces nosotros los dividimos basica-
mente en dos mercados, el mercado que le llamamos de cine comercial, que es de
alto consumo,y el consumo del cine de festivales. Una pelicula que gana en festivales
naciones o en el extranjero obtiene, cuando mucho, 100 mil espectadores en el pais,
pero eso si, nuestro nombre esta en boca de todos los paises a donde nos invitan, y
las peliculas que se producen de bajo costo para este tipo de festivales son rentables,
pongo como ejemplo a Carlos Reygadas. Y, por el otro lado, tenemos el monstruo de
mil cabezas al que le gustan las comedias, el terror, el suspenso, en este momento con
identificacion de clase media. Pero como no estamos atendiendo al pablico de bajo
consumo o popular, que fue el que le dio el sustento al cine popular de los cincuentas
a los noventas, donde pues veian su vida cotidiana y sus costumbres vivas a través
de lo que se llamaba cine popular, la gente decia, “ay, qué feo hacer una pelicula de
ficheras, peliculas de narcos, de migrantes, sigue habiendo lo mismo, pero cambid la
clase”. (Victor Ugalde. Entrevista personal No. 4. Diciembre 2013)

D.L.: Es un publico deseoso de divertirse, asi es el mexicano, es muy parecido, en el
sentido cinematografico, al estadounidense. Me parece que es muy inteligente al mo-
mento de adquirir un boleto y prueba esta que grandes producciones hollywoodense
han fracasado por sus malas historias... Los géneros de mayor audiencia en México,
segiin CINEPOLIS, son la accién, el suspenso y la comedia; por lo tanto podemos esta-
blecer que sus gustos rondan por las historias que les hacen sentir intriga, sensacién
de justiciay alegria.

JMG: Las comedias sobre todo, los melodramas familiares.

Entrevistadora: sQué es lo que hace que un espectador vaya al cine a ver una
pelicula mexicana?

JMG: Masa critica publicitaria. Cuando ya ha visto y escuchado de la pelicula por distin-
tos medios masivos e interpersonales, entonces decide que tiene que verla. En general,
al menos aqui en Monterrey es comiin escuchar entre los grupos que van al cine “todas
menos la mexicana” sin importar qué pelicula es.
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DL: Sus necesidades de entretenimiento, especificamente, la tension como elemento
narrativo y factor causal de éxito.

VU: Huy!!l, son tantas la variables, que esté en oferta muchas semanas al afo, no hay
una pelicula mexicana en ofertay por eso se consume una pelicula extranjera, tiene que
haber una buena campana de distribucion para que se enteren de qué salid; que esté a
un costo accesible, puedes poner una peliculay que haya mucha gente que la quiera ver,
y de repente dicen, “yo ya fui esta semana al cine, no puedo ir otra vez”; esto tiene que
ver con la competencia, la gente no tiene tanto dinero como se pueda creer; el cine en
México es muy caro, en México tienes que trabajar de 8 a15 horas para adquirir un bole-
to parairal ciney parair con toda tu familia tienes que trabajar una semana; en Estados
Unidos, con una hora de trabajo pagas tu boleto y con un dia de trabajo el de tu familia.

Hasta aqui los resultados muestran que, en el transcurso del periodo de
estudio, la produccion de peliculas mexicanas pasé de una década de crisis a
otra de crecimiento promisorio, donde la continuidad de la produccion se esta
logrando, por una parte, al incremento de los estimulos gubernamentales y, por
otra, a nuevos modelos de negocio que estan adoptando los cineastas para reali-
zar y promover sus producciones; sin embargo, en este mismo periodo hubo una
transformacion en la exhibicion de peliculas en los cines comerciales del pais,
donde las peliculas nacionales se han visto afectadas de manera negativa debido
al control oligopdlico de la distribucion por empresas transnacionales que a su
vez controlan a las exhibidoras, y por una legislacion no favorable a la exhibicion
de peliculas mexicanas que entré en vigor casi al mismo tiempo que el TLCAN, la
cual no promueve ni la diversidad cultural cinematografica ni protege a nuestro
cine; por otra parte, y a pesar de la escasa exhibicion de peliculas mexicanas en
las salas de cine comercial, se ha venido incrementando de manera continua
el pablico que asiste a verlas, asi como los ingresos en taquilla que generan las
producciones mexicanas.

6. Conclusiones

Si bien existen determinaciones de los mercados internacionales como la pre-
ponderancia de una economia neoliberal, la apertura comercial, las privatiza-
ciones de sectores considerados anteriormente de proteccion estatal como el
cinematografico, y condiciones estructurales de caracter nacional como lo son
una legislacion cinematografica inequitativa y falta de politicas culturales pro-
motoras para una industria que la hagan sostenible y sustentable, hay que vol-
tear a ver el éxito de peliculas como Nosotros los Nobles, No se aceptan devolu-
ciones y La Dictadura Perfecta para ver como productores e inversionistas estan
apostando a nuevos modelos de negocio buscando tanto el éxito de sus peliculas
como la satisfaccion del publico que las consume.
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Entre las transformaciones de la produccion hay que senalar también un
incremento en las coproducciones mexicanas, lo cual es sefial de una tenden-
cia mundial apoyada en una produccion transnacional de la que México forma
parte, aunque en menor medida, a la participacion de otros paises como Estados
Unidos y los europeos, pero que puede ser una alternativa para los cineastas
e inversionistas que tengan voluntad de hacer peliculas mexicanas bajo este
esquema de inversion de capital y riesgo.

Los premios y reconocimientos que estad obteniendo una generacion de
cineastas mexicanos que en la ultima década han participado y recibido pre-
mios en festivales y eventos cinematograficos internacionales, y cuyas peliculas
estan teniendo éxito en taquilla, ponen el dedo en lallaga en el sentido de que no
ha sido la escasez de talento lo que le hace falta a nuestro cine, sino una politica
cultural congruente y consistente que establezca las condiciones estructurales
de cambio para que quienes estan detras de esta industria puedan enfrentar los
desafios que la globalizacion de los mercados y su modelo ideolégico dominante
estan determinando.

Finalmente hay que considerar que nuevas generaciones de espectadores
cinematograficos se estan formando en esta emergente cultura global, permeada
en gran parte por las cinematografias mundiales, donde las politicas culturales
de cada pais seran determinantes para mantener un equilibrio entre una oferta
cinematografica distribuida inequitativamente por las empresas concentrado-
ras de la distribucion y exhibicion, y la conservacion de la memoria colectiva de
una nacion, uno de cuyos insumos principales lo es su propia cinematografia.
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Resumen

A diez anos de aprobarse la primera ley de cine en Ecuador la reflexién sobre
el lugar que ocupan las cinematografias nacionales dentro de la gran industria
cultural global enfrenta realidades e ingenuidades del proceso. La estructura
internacional del trabajo simbélico, muchas veces de manera implicita e in-
directa, establece roles especificos a cumplir por parte de las cinematografias
emergentes entre los que se incluye su condicion de reserva creativa para ali-
mentar, eventualmente, la voraz industria hegemoénica. Mas alla de eso, gracias
alas normas de fomento y proteccion emitidas por cada estado, las cuales cons-
tituyen un sintoma de madurez social, las cinematografias nacionales expresan
la diversidad cultural y contienen la memoria histérica de un pueblo.

Palabras clave: industria cultural; diversidad; politicas publicas; cine nacional.

Abstract

After ten years of approving the first law of cinema in Ecuador the view on the
place that national cinemas occupy inside the global cultural industry faces
realities and naivetés of the process. The international division of labour of the
symbolic work, often in an implicit and indirect way, establishes specific roles
to be accomplished for the emergent cinematography among which is inclu-
ded the condition of creative stock to feed, eventually, the voracious hegemonic
cultural industry. Beyond that, thanks to the laws of promotion and protection
issued by States around the world, which constitutes a symptom of social de-
velopment, the national cinemas express the cultural diversity and contain the
historical memory of the people.

Keywords: cultural industry; diversity; public policies; national cinema.

Resumo

Dez anos apos de aprovacao da primeira lei de cinema no Equador a reflexao
no lugar que os cinemas nacionais ocupam dentro da grande industria cultural
global enfrenta as realidades e ingenuidades do processo. A divisao internacio-
nal do trabalho simbdlico, muitas vezes de um modo implicito e indireto, esta-
belece funcoes especificas para uma cinematografia emergente, entre estas é
incluida sua condicao de reserva criativa para alimentar, eventualmente, a voraz
industria hegemonica. Além isso, gracas as leis de desenvolvimento e protecao
emitidas por cada Estado, o que constitui um sintoma de maturidade social, os
cinemas nacionais expressam a diversidade cultural e eles contém a memoria
histérica dos povos.

Palavras-chave: Induastria cultural; diversidade; politicas publicas; cinema
nacional.
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1. Introduccion

La dinamica con la que se articulan las cinematografias nacionales! a la estruc-
tura global de produccion, circulacién y consumo de contenidos audiovisuales
a través de la asignacion directa o indirecta de roles y espacios en una compleja
y jerarquizada divisién planetaria del trabajo simbolico influye y, a su vez, de-
pende de la normativa existente en cada pais; y esta, en muchos casos como el
nuestro, adquiere un caracter de resistencia cultural. Es decir, la produccion
nacional que no alcanza a competir por el mercado local y menos insertarse ma-
sivamente en el mundo se convierte, sobre todo, en testimonio historico de la
diversidad cultural, el patrimonio y la memoria de un pueblo quedando como
rastro o traza de una época o como vestigio de una resistencia simbolica contra
la penetracion cultural.

Para ser tal, la gran industria del cine y el audiovisual demanda unas carac-
teristicas que rebasan por mucho las condiciones posibles a las economias peri-
féricas. No solo por las pantagruélicas dimensiones de su mercado interno y
la marcada sumision tecnoldgica de la produccion contemporanea -la cual se
desarrolla mutuamente y a la par en un ambiente de acelerada competencia
e innovacion que se apalanca y reproduce incesantemente a si misma, ensan-
chando a cada paso la brecha y dependencia de nuestras sociedades- sino por-
que en general toda industria impone una légica de produccion en serie, una
estandarizacion matematica y cientifica orientada por la bisqueda del incre-
mento continuo de la productividad capitalista aplicada; en este caso, a bienes
inmateriales tratados como cosas. La normalizacion de los procesos industria-
les es consecuente con un desenfrenado afan sistémico por reemplazar seres
humanos por maquinas con el fin de incrementar esa productividad medida al
segundo y al centavo hasta limites infinitesimales. Que no se infiera romanti-
cismo alguno en lo dicho, simplemente constato un hecho que hay que tener en
cuenta cada vez que se habla de “industria nacional”.

La emision de la Ley de Fomento del Cine Nacional en Ecuador no busco res-
ponder a una dindmica de mercado para incrementar la produccion y fundar
una industria local sino que se propuso crear un mecanismo basico de fomento
a través de subsidios orientados a favor de la produccion de contenidos audio-
visuales diversos; es decir, la existencia de la ley nos permite inferir el surgi-
miento historico de un interés publico a favor de la existencia de una cinemato-
grafia nacional que ha abierto las puertas a producciones que, mas de una vez, se
han ubicado en la frontera del arte por el arte; y las cuales dificilmente podrian

1 Elconcepto de cine nacional presenta enormes dificultades de delimitacion y uso ya que, desde un prin-
cipio territorial estatico e inamovible, ubica bajo una misma etiqueta toda la diversidad de géneros, puntos
de vistay estilos posibles propia de una escena creativa dinamicay en movimiento. Hecha esta salvedad, se
entiende en el presente texto la cinematografia nacional como aquella viabilizada por politicas de apoyo,
regulacion o fomento dispuestas por un estado o aparato plblico en general.
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existir sin politicas publicas de por medio. Nuestra ley representa un elemental
y sencillo primer paso.

La descripcion critica originaria contenida en el clasico concepto de
industria cultural?, y su consecuente oximoron “cultura de masas” (Adorno y
Horkheimer, 1971), reina triunfante y a sus anchas en la produccion contem-
poranea guardando plena vigencia a pesar de los limites coyunturales del pesi-
mismo marcadamente anti nazi con el que fuera elaborada y, sobre todo, por
la incomprension generacional de los autores sobre las posibilidades existentes
de la produccién en serie del arte y la cultura que de alguna manera intuyera
Benjamin en su célebre texto La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica (Benjamin, 2003). En esencia aquella formula de la Escuela de Frankfurt
indica que el ocio es utilizado como un mecanismo de amansamiento social y, en
efecto, el concepto de amusement (Adorno y Horkheimer, 1971) se ve claramente
expresado hoy en lo que podemos llamar “cine de montana rusa”, que se mani-
fiesta como una experiencia de consumo masivo durante la cual el espectador
es sometido a un torbellino narrativo de emociones, de principio a fin, a través
de trucos, artificios visuales y refinados estimulos cerebrales que no apelan al
razonamiento critico sobre la realidad o la historia sino a la evasion y el esparci-
miento bajo la logica de consumo de un parque de diversiones, el cual podria ser
bautizado bajo el nombre de Huxley, Orwell & Co3.

Gracias a su, légicamente, enorme capacidad de produccion en serie y su
vanguardismo tecnologico —el cual se aplica no solo a la produccién sino tam-
bién a los espacios de circulacion y consumo- el banal cine de montafia rusa,
y su razon, domina ampliamente el mercado global ocupando un lugar privile-
giado en la vida cotidiana de miles de millones de personas; donde las cinema-
tografias nacionales —que hacen posible la existencia de producciones cultural-
mente diversas— habitan un lugar minoritario y periférico.

2 Latendencia contemporanea de utilizar expresiones tales como industrias del entretenimiento, del ocio o
industrias creativas, en lugar de industria cultural, subraya el caracter de la experiencia implicita en laadquisicion
de mercancias intangibles, lo cual ha abierto el concepto a fendmenos tan heterogéneos como el turismo, ir a
un casino, apostar, comprar un libro o ver una pelicula. El mecanismo opera a través de la fantasia de la gente,
la cual cree ilusamente que en el proceso primasu libre albedrio. La industria cultural ocupa hoy el centro de la
reproduccion sistémica pues ha transmitido su esencia a la actividad industrial en su conjunto en tanto todas las
mercancias se presentan, através del discurso publicitario,como portadoras de una experiencia Ginica e irrepetible.
3 Soncélebres las proféticas, pesimistas y catastroficas alegorias y reflexiones de los ingleses Aldous Huxley y
George Orwell quienes, desde corrientes literarias distintasy al interior de la gran maquinaria editorial, conflu-
yen en la descripcion futurista de un mundo triste y deshumanizado, que irdnicamente fuera divulgado en su
momento desde el principal instrumento simbélico y comunicacional del insensible mundo del porvenir que
yallego: las redes sociales. Tales reflexiones tienen en comin la existencia de unas omnipotentes industrias del
entretenimiento o estructuras de vigilancia, dependiendo del caso. El infinito y hedonista apetito de distraccion
del hombre, seglin Huxley, hara innecesaria la existencia de un estado totalitario, que es lo que temia Orwell,
para quien la gente serfa controlada infringiéndole dolor, mientras que para Huxley la gente seria controlada
proporcionandole placer. Orwell se inquietaba porque la verdad sea ocultaday los libros prohibidos, mientras
Huxley preveia que laverdad seriaahogada en un mar de irrelevancia donde no habria persona que desee leer
un libro. El caricaturista Stuart McMillen, sobre el texto Amusing our selves to death. Public discourse in the age
of show Business (1985) del discipulo de MacLuhan, Neil Postman, popularizaria tal dicotomia intelectual en el
comic Amusing our selves to death (Divertirse hasta morir). Disponible en http://bit.ly/IHwlbzD.
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Sin embargo, a pesar de su existencia marginal en los flujos de consumo,
tales cinematografias —por el solo hecho de contener y expresar esa heteroge-
neidad ineludible como la diversidad biologica para la vida— son necesarias e
imprescindibles. Entender como éstas llegan a articularse y el rol que juegan
las leyes y normas emitidas por los estados para ello, describiendo y analizando
brevemente el caso ecuatoriano, es lo que se pretende a continuacion.

2. Leyesy politicas publicas: relevancia del marco juridico
en el desarrollo de la cinematografia y el audiovisual
del Ecuador entre 2006 y 2015.

De manera general detras de cada norma de fomento, proteccion o regulacion
del arte y la cultura aplicada por un estado contemporaneo puede adivinarse el
principio de Bowen y Baumol denominado “enfermedad de los costos” (Baumol
& Bowen, 1966); el cual explica por qué la logica sistémica del incremento de
la productividad provoca que unos bienes y servicios se abaraten con el pasar
del tiempo, mientras otros se hagan mas caros —especialmente aquellos que no
pueden incorporar tecnologia en reemplazo de seres humanos haciendo que,
en efecto, la hora de trabajo por producto crezca a diferentes velocidades. Este
principio economicista se expresa con un decidor ejemplo: la fabricacion de
un automovil a principios del siglo XX requeria semanas y hoy, gracias a la in-
troduccion masiva de la robotica, necesita apenas unas horas; mientras por su
parte la ejecucion de una obra sinfénica requiere la misma cantidad de tiempo
hoy que hace cien afos. Podemos intuir una fisura dificil de suturar en la 16-
gica del sistema que permite tales comparaciones pero, de cualquier forma so-
bre este principio aqui apenas esbozado, se asienta la necesidad de que los esta-
dos subsidien actividades que demandan uso intensivo de talento humano tales
como la educacion, la salud o la cultura.

Las sociedades que alcanzan a acumular suficiente fuerza social para hacer
prevalecer este principio ~-ademas- como expresion de una conquista colectiva
forman parte de aquellas que construyen el llamado estado de bienestar.

Vale senalar, adicionalmente, un hecho que aunque obvio resulta no menos
esencial: la emision de leyes que disponen normativa sobre areas especificas de
la vida en sociedad permite y facilita la definicion de politicas ptblicas orien-
tadas al fortalecimiento, desarrollo, regulacion o proteccion de un sector; ya
que, indistintamente del ambito, la ley determina alcances, fines y entidades
responsables -lo cual hace posible cotejar estadisticamente los cambios y/o
demandarlos organizadamente. Desde este punto de vista se puede afirmar
que la cinematografia del Ecuador registra, en efecto, un antes y un después
con la expedicion de la Ley de Fomento del Cine Nacional en 2006; pues con la
misma se supera una larga etapa de intermitencia y se pasa a otra de estable
continuidad.
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Durante el periodo sefialado el nimero de producciones aumenté en un
300%, asi como la cantidad de estrenos comerciales en salas, que alcanz6 la
cifra+ de 57, de los cuales 37 reciben algin tipo de ayuda. La coproduccion con
otros paises —antes desconocida- pasa a ser una rutina, y 22 de los estrenos
numerados se realizaron bajo este régimen. Centenas de nuevos profesionales
se incorporaron al campo laboral asumiendo distintas funciones y especiali-
dades; y nuevas empresas —por ejemplo, de servicios de posproduccion, antes
disponibles tinicamente en el extranjero- se establecen en el pais. La actividad
se estabiliz6 a pesar de contar con fondos modestos comparados a los invertidos
en otros paises de la region; y, localmente, con los destinados a otros sectores
definidos como prioritarios o estratégicos por la politica ptblica del gobierno
nacional. Una cifra superior a los 10 millones de délares se invirtié en el sector
cinematografico, y este —siempre durante los anos de referencia - se convertiria
en el foco de la atencidn de la actividad cultural en el Ecuador, siendo conside-
rado el sector mas activo y el mas dinamico ;De qué forma la Ley permitié o
facilit6 lo dicho?

Es ttil graficar mentalmente aquella piramide normativa que resulta de la
conocida, y criticada, obra positivista Teoria pura del Derecho, del austriaco
Hans Kelsen (1982); la cual establece un orden de prelacion de dispositivos lega-
les y normas juridicas poniendo unas sobre otras, expresando, en definitiva,
valores y principios asi como deberes, derechos y garantias ciudadanas; permi-
tiendo el despliegue de la accion institucional y la interaccion o respuesta ciu-
dadana a través de la interpretacion y aplicacion de tratados internacionales,
Constitucion de la Reptblica, leyes organicas, ordinarias y otros actos legisla-
tivos, asi como reglamentos, programas, proyectos y actividades expresados en
distintos actos administrativos, jugando cada uno de estos un rol en el engranaje
de laimplementacion de politicas ptblicas, en este caso de fomento cultural.

Adicionalmente la Ley de Fomento del Cine Nacional antecede brevemente,
y luego coincide, con la expedicion y puesta en marcha de la Constitucion de
Montecristi de 2008; la cual daria lugar a un proceso politico de reestructura-
cion del Estado y de la sociedad en su conjunto que —-mas alla de los balances
ideologicos, sociales y estructurales por hacerse- ha significado en términos
reales la discusion y puesta en practica de un nuevo y amplio repertorio de dere-
chos sociales, el fortalecimiento y modernizacion de las instituciones estatales
y el impulso de la gestion publica.

La coincidencia entre la ocurrencia e implementacion de este tipo de leyes
de fomento con el ciclo politico de gobiernos de izquierda, nacionalistas o pro-
gresistas en general es determinante, en tanto ese hecho se convierte en ele-
mento coadyuvante de las condiciones de posibilidad del desarrollo de politicas
de promocion e impulso, entre otras, de la produccion y creacion cultural. Por

4 Todas las cifras utilizadas en este articulo son del Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador (Cncine),
disponibles en www.cncine.gob.ec.
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senalar otro periodo de la historia reciente del Ecuador —a manera de ejemplo
y comparacion-, a mediados de los afios 90 el gobierno del momento vet6 por
completo una ley de cine aprobada por el entonces Congreso Nacional, utili-
zando el argumento epitémico del neoliberalismo que sefiala que el Estado
no debe crecer sino reducirse. Durante toda la década de los 9o apenas cinco
largometrajes fueron estrenados. La voluntad politica, como factor desencade-
nante, tiene un valor central en la implementacion de este tipo de normas; pues
cuando existe es la que permite ponerlas en practica y evitar que queden como
letra muerta. Entendiendo, ademas, que en ultima instancia aquella voluntad
expresa la soberania popular; la cual, a su vez, representa la fuerza social acu-
mulada que construye un estado de bienestar. En nuestro caso tal intencion se
ha expresado en la propuesta de la sociedad del Buen Vivir.

A mas de la Constitucion de Montecristi, la Ley de Fomento del Cine
Nacional —con la cual se crea el Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador
(Cncine)- coincide con la instauracion del Ministerio de Cultura como entidad
rectora dela culturaen el pais. Cuya erratica trayectoria, en comparacion, puede
servir para sefalar los pros y los contras de contar, o no contar, con una Ley
como base para la accion institucional. El Ministerio de Cultura —hoy Cultura
y Patrimonio- ha sido la cartera de Estado mas inestable de la Revolucion
Ciudadana, contando nueve Ministros/as en nueve anos; mostrando, precisa-
mente, la no aprobacion de una Ley de Cultura durante mucho tiempo como uno
de sus principales déficits.

Si hemos de caracterizar la ley de cine del Ecuador hay que decir que se trata
de una norma basica e imperfecta en extremo, de apenas 12 articulos, cuya apro-
bacion en diciembre de 2005 resulté anecdoética. A pesar de ello la misma hace
tres cosas fundamentales: crea una persona juridica de derecho publico —el
Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador-, establece la obligacion del
estado de fomentar la produccion nacional a través de politicas ptblicas y dis-
pone el mecanismo a través del cual deben ser entregadas las ayudas: mediante
concursos publicos encabezados por jurados externos e independientes. La
existencia juridica del Cncine permite que el Ecuador se incorpore a espacios
regionales de integracion tales como la CACI —-Conferencia de Autoridades
Cinematograficas Iberoamericanas- en cuyo seno se desarrollan los programas
Ibermedia y DOCtv. Por su parte la obligacion de fomentar la produccion cine-
matografica y audiovisual se traduce en la realizacion de convocatorias anuales
de fomento desde 2007 hasta 2015; las cuales incluyen la dinamica del pitchings
por primera vez en el pais.

5 Enelafan de cumpliruno de los mandatos morales fundamentales que llevaron a laaprobacion de la Ley,
y laconsecuente creacion del Cncine, el cual eraaplicar politicas de fomento cinematografico sin clientelismo
-y diferenciarse asi de las atavicas practicas de la Casa de la Cultura Ecuatoriana-, se adopta el sistema del
pitching, ampliamente difundido en el mundo, con el cual ciertamente se obtienen resultados validados y
reconocidos socialmente pero que, a su vez, contenian el huevo de la serpiente: se consagraba asi la depen-
denciaal sistemainternacional de division del trabajo cultural, no por el método en sisino por ladinamica que,
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Estos elementos —una carta magna que establece un estado constitucional
de derechos yjusticia, asumiendo el rol del garantismo que vincula los derechos
humanos fundamentales con todos los poderes del estado; por otro lado, una
ley especifica para el desarrollo del sector cinematografico; y por otro una enti-
dad, aunque creada mediante un acto administrativo menor y aquejada por una
inestabilidad lamentable en su direccion- son los cuales han creado el marco
institucional y normativo que ha dado lugar a la etapa de desarrollo y creci-
miento mas importante, sostenido e intenso que registra la breve historia del
cine nacional. A esto debe sumarse, obviamente, el talento y capacidad creativa
de los cineastas asi como la revolucion tecnolégica digital que, al abaratar costos
de ciertos equipos, ha democratizado la produccion audiovisual y cinematogra-
fica en el mundo entero; aunque suceda todo lo contrario en los ambitos de la
distribucion, la exhibicion y la circulacién que han visto afianzar el monopolio
de las majors o gran industria cultural hegemonica.

3. Limites de los estudios culturales latinoamericanos
para entender las industrias culturales

Los estudios culturales latinoamericanos impulsados —-entre otros autores—
por Néstor Garcia Canclini, especialmente en las décadas de los ochenta y no-
venta, abrieron una novedosa linea de reflexién sobre como los procesos de de-
sarrollo de las industrias culturales han sido construidos en América Latina;
permitiendo, a su vez, un proceso de construccion de ciudadania a través del
consumo cultural; el cual implica, en efecto, la adquisicion de derechos, pues
de una situacion histérica con grandes segmentos de la poblacion excluidos por
completo pasamos a otra con sectores que se suman a una vida en la que el ocio
forma parte de ella -todo lo cual esta asociado, ademas, a la transformacién de
nuestras sociedades en entidades eminentemente urbanas.

Sin embargo, dicho en trazos muy gruesos, el limite de tales reflexiones se
encuentra, voluntaria o involuntariamente, en una subordinacion funcional
de las mismas al mercado transnacional. Porque, mas alla de explicar la malea-
ble manera a través de la cual las culturas vernaculas, herederas de saberes y
tradiciones centenarias, se adaptan y absorben las formas globalizadas de la
gran industria cultural —por ejemplo mediante la incorporacion de elementos
de narrativas locales en filmes criollos de gran factura o interactuando en los
mercados domésticos o regionales con titulos de los blockbusters norteameri-
canos—-, Garcia Canclini y compania soslayan el problema de la subalternidad
que subyace en esta relacion; lo cual impide, evidentemente, un intercambio

inevitablemente, asumen los jurados al constituirse como “comunidades epistémicas” (Adler y Haas, 2009);
donde su analisis privilegia un tipo de produccion en funcion de criterios de validacion hegeménicos, tales
como la posible aceptacién en festivales de cine. Entonces resulta inevitable preguntarse ;Para qué mirada
se produce? ;COmo se construye esa mirada?

72 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO



MONTANAS RUSAS DE GOZO VANO. INDUSTRIA CULTURAL, LEYES Y CINE NACIONAL

entre iguales. No se sefala la funcionalizacion de las culturas y cinematografias
emergentes en calidad de reserva de talento de la gran industria cultural hege-
monica, hecho que se encuentra en la estructura misma de la division mundial
del trabajo normado, implicita o explicitamente, a través de leyes o acuerdos
comerciales.

A diferencia de este enfoque, el concepto de ethos barroco propuesto por
Bolivar Echeverria (1994) nos permite entender como la modernidad capitalista
devora las formas vernaculas para hacerlas parte de si misma. Sin embargo, una
aproximacion a las industrias culturales desde este concepto rebasa los limites
de este breve ensayo.

La adopcion del enfoque de los estudios culturales resulta sintomaética de
las etapas o niveles en los que se responde socialmente tras dar los primeros
pasos en la implementacion de una politica publica cultural. En tal sentido, en
Ecuador se produce -y contintia hasta el momento en que se escribe este texto—
una comprensible y quizas necesaria primera etapa, que podemos bautizar
como “garciacancliana”; de ingenua fascinacion en relacion a las posibilidades
de hibridacion del hecho audiovisual local con fenémenos tales como la produc-
cion digital, que es resultado del uso de herramientas tecnoldgicas propias del
capitalismo avanzado. Pero hay que ir mas alla de la fascinacion inicial.

Hemos asumido con euforia que es posible experimentar un proceso de
hibridacion de culturas (Garcia Canclini, 2001), pues aquello significa, en efecto,
una forma de encuentro entre lo tradicional y lo moderno. Pero el verdadero
desafio regional tiene que ver con la creacion de nuevas formas de dramatur-
gia que permitan, utilizando las mismas herramientas tecnoldgicas, provocar
una ruptura epistemoldgica con los discursos hegemoénicos. Y no solo es eso,
sino que ademas estas formas deberan buscar su masificacion y circulacion a
gran escala, permitiendo la construccién de habitos de consumo mediante la
penetracion en la cotidianeidad de las mayorias. Solo asi sera posible discutir un
espacio propio en la mente de los individuos, so6lo asi sera posible construir una
verdadera y real experiencia universal de la diversidad cultural.

4. Conclusiones.

La fuerza social acumulada por los cineastas ecuatorianos, hombres y mujeres,
permitié en su momento alcanzar la aprobacion de una ley de cine; la cual, a pe-
sar de sus basicas y elementales caracteristicas, coincide con la aprobacion de
la Constitucion de Montecristi y uno de los momentos de mayor transformacion
social del pais, lo que potencia su aplicacion y alcances. La implementacion de
la ley de cine se transformo asi en un sintoma de madurez social. Sin embargo,
los cineastas del Ecuador -si bien inician con la ley una etapa de profesionali-
zacion e intensa actividad productiva—- han abandonado la movilizacion social y
la practica asociativa que la hizo posible, asumiendo una dindmica de evidente
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acomodacion y corporativismo que ha provocado el surgimiento de un nuevo
status quo.

Esindudable que la produccion cinematografica nacional de los ltimos diez
anos ha enriquecido el panorama cultural doméstico —a pesar de sus escasos y
variables margenes de consumo- provocando varios casos que han conmocio-
nado la opinion publica; especialmente a través de documentales que abordan
pasajes traumaticos de la historia nacional en los anos 8o. Ha sido el género
documental el que mayores logros y validacion social ha obtenido durante este
periodo, alcanzando un impacto y una repercusion que otros discursos sobre la
memoria social no pudieron tener.

Las leyes de fomento surgen cuando un estado percibe que los actores pro-
ductivos locales no pueden desarrollarse por si solos y necesitan un impulso
para hacer frente ala produccion internacional; siendo que la produccion nacio-
nal debe cumplir un rol socialmente necesario. Por su parte, cuando los actores
economicos de un sector existen sin necesidad de impulso del estado, este debe
emitir normas que regulen la competencia para evitar monopolios permitiendo
la presencia de la produccion nacional en el mercado para que, finalmente, sea
el ciudadano quien elija entre distintas opciones. Son los casos de los producto-
res y los exhibidores respectivamente. A diez afios de aprobada la primera Ley
de Cine del Ecuador no solo hace falta reformar y fortalecer sus capacidades
de fomento, aprobando una nueva norma para el sector que defina, ademas, la
nueva institucionalidad para el cine y el audiovisual del pais, sino que este debe
incorporar claras capacidades regulatorias en todos los ambitos posibles de cir-
culaciéon y consumo. El entorno digital en la globalizacion empeora las condi-
ciones para las cinematografias nacionales y favorece el monopolio de la gran
industria cultural que circula a gran escala, la existencia de una norma regula-
toria modula los desequilibrios a favor de la diversidad.

El afan de modernizar la practica cultural del pais a través de una ley de cine
rinde frutos evidentes pero ha chocado, a su vez, con la ingenuidad de conside-
rar que una ley era suficiente para competir con la industria cultural hegemo-
nica. A través de la implementacion de sistemas de apoyo creados por la propia
gran empresa, como el pitching, el cine nacional se incorpora al sistema global
de manera marginal para hacer lo que hacen cinematografias similares: ser una
reserva de talento humano y de creatividad para la gran industria global. De
cualquier forma esto no deberia poner en duda, bajo ningtin supuesto, la nece-
sidad de contar con politicas publicas a favor del cine nacional, ya que este es
el reducto de la memoria, la diversidad y el patrimonio. El desafio, no solo local
sino de las cinematografias subalternas en general, consiste en desarrollar nue-
vos discursos narrativos y poner en cuestion la dramaturgia dominante; lo cual
es posible inicamente mediante la construccion de una tradicion sostenida a lo
largo del tiempo.

La naturaleza peculiar de la formacion del gusto de las mayorias radica en
comprender la forma de penetrar en sus habitos diarios. El consumo masivo y
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acumulativo de contenidos a través de mecanismos industriales opera por repe-
ticion hasta el cansancio y —a través de instrumentos muy estudiados y meto-
dologias llamadas, precisamente, de formacion de habitos, adiccién racional
y/o aprendizaje a través del consumo- predispone a las personas a vivir tales
experiencias, la del cine de montana rusa entre ellas, como si fuesen natura-
les. La gran industria cultural opera por inercia bajo estos principios. Los cines
nacionales, heterogéneos, diversos y desiguales buscan un espacio alli donde
una avalancha de contenidos aparece para apelar seductoramente a fantasmas
y fantasias bajo las sutiles y brutales vias del marketing y la publicidad. La com-
binacién de los tres factores ya sefialados, politicas publicas de fomento, talento
y revolucion tecnologica digital, permiten poner el pie e impedir que la puerta
se cierre por completo y la diversidad, finalmente, pueda colarse. Disputar el
gusto de las mayorias es una tarea utdpica y desmesurada, pero no puede ser
otro el objetivo.
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Resumen

En los altimos veinte afos se produjeron en Chile casi el doble de los largome-
trajes realizados durante todo el siglo XX. Las razones econémicas, tecnologicas
y politicas que permitieron ese “boom” del cine chileno se analizan desde una
perspectiva critica, indagando en los factores estructurantes de esta forma de
desarrollo cinematografico funcional al modelo econémico neoliberal chileno.
Sostengo que este cine puede ser definido estética, ética, conceptual y teori-
camente desde el propio régimen de produccion cultural que lo hace posible.
Como tal, puede ser descripto estéticamente como anodino, culturalmente con-
servador, éticamente individualista, ideologicamente de derecha y discursiva-
mente “progresista”.

Palabras clave: ptiblicos; economia politica; comunicaciones; industria; neo-
liberalismo.

Abstract

During the last twenty years almost twice as many films were produced in Chile
as those made throughout the twentieth century. Economic, technological and
political reasons that allowed the “boom” of Chilean cinema are analyzed from a
critical perspective, looking into the structural factors of this cinematographic
development scheme which is functional to Chilean neoliberal economic mo-
del. I argue this cinema can be defined in its aesthetic, ethical, conceptual and
theoretical dimension from the own regime of cultural production that makes it
possible. As such, it can be described as anodyne in aesthetic terms, culturally
conservative, ethically individualist, ideologically at the right and discursively
“progressive”.

Keywords: audiences; political economy; communications; industry; neo-
liberalism.

Resumo

Nos tltimos vinte anos foram produzidos no Chile quase o dobro dos longas-me-
tragens realizados durante todo o século XX. As razoes econémicas, tecnolo-
gicas e politicas que permitiram o boom do cinema chileno serao analisadas
aqui desde uma perspectiva critica, questionando os fatores estruturantes do
desenvolvimento cinematografico funcionais ao modelo econémico neoliberal
chileno. Argumento que tal cinema pode ser definido estética, ética, conceitual
e tedricamente a partir do proprio regime de producao que o engendra. Como
tal, pode ser descrito estéticamente como andédino, culturalmente conserva-
dor, éticamente individualista, ideolégicamente de direita e discursivamente
“progresista”.

Palavras-chave: ptiblico; economia politica; comunicagdes; industria; neo-
liberalismo.
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1. Introduccion

El afio 2016 nuevamente ha sido prolifico en estrenos de cine chileno, con re-
conocimientos y premios internacionales, asi como con una abundante expo-
sicion mediatica de directores, productores, actrices y actores de esos filmes.
Mas aun, se esperan alrededor de 16 nuevas peliculas este ano, mientras estan
en etapa produccion otras 25 a lo largo del pais.

Este fendmeno, sin embargo, ya no cuenta con el impacto politico cultural de
antano. Los estrenos de peliculas chilenas ya no son sucesos de alta significan-
cia social o cultural, perdiendo ese caracter de evento extraordinario que gozo
hasta mediados de la década pasada. Hoy por hoy encontrar peliculas chilenas
en cartelera es algo comun y corriente para los habitantes de este pais.

La cuestion no dejaria de ser una curiosidad informativa. Sin embargo, el
asunto toma otros ribetes cuando se toma en consideracion que Chile no cuenta
con trayectoria cinematografica particularmente destacable en Latinoamérica.
En efecto, durante el siglo XX, Chile no se caracteriz6 por ser un pais con una
cinematografia propia ni con un volumen de produccion que lo hiciera significa-
tivo desde el punto de vistaindustrial. A diferencia de Argentina, México y Brasil,
no logro crear una “industria cinematografica” o un sistema de produccion que
hiciera del cine un aspecto relevante de la produccion cultural criolla. Si bien
existe en la memoria la exitosa generacion de cineastas asociados al “nuevo cine
latinoamericano” de la segunda mitad de los afios 60 (Littin, Soto, Ruiz), lo cierto
es que la produccion cinematografica en Chile fue mas el resultado de esfuerzos
personales y esporadicos de realizadores y productores nacionales que de una
industria propiamente tal (Barril & Santa Cruz, 2011).

Desarrollado en el contexto de un capitalismo protegido, con un modelo de
desarrollo econémico sustitutivo de importaciones, la produccion cinematogra-
fica nunca estuvo en el centro de las preocupaciones del Estado. Si bien crea la
empresa estatal Chile Films, ésta nunca lograra impulsar una base tecnoldgicay
productiva que sustente el cine como una industria propiamente tal.

Asi, desde la exhibicion de la primera pelicula chilena con intencionalidad
narrativa —el afio 1910, y que inaugurara el campo de la creacion cinematografica
nacional- hasta el golpe militar de 1973 se produjeron un total de 147 largome-
trajes estrenados en salas de cine (Mouesca, 1997; Trejo, 2009).

Tras el Golpe de Estado del afio 1973 se implant6 un régimen de represion,
censura y refundacion capitalista que afecté profundamente la produccion cul-
tural, en general, y cinematografica, en particular. En el periodo 1973-1990 se
estrenaron solo dos peliculas en el circuito comercial y otras seis fueron exhibi-
das en centros culturales, sindicatos y universidades.

Tras el retorno a la democracia, se estrenaron en la década 1990-1999 un
total 27 peliculas. Sin embargo, con la llegada del nuevo siglo XXI se vive un ver-
dadero “boom” de produccion y estrenos de cine chileno: entre los afio 2000-
2015 se han producido un total de 280 peliculas en salas de estreno comercial.
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Cuadro N°1. Total estrenos de cine y publicos en Chile (2000-2015)

CINE CHILENO ‘ CINE EXTRANJERO TOTAL
Ano Estrenos Plblico Estrenos Pdblico Esz(r);los Pg(t))tliaclo
2000 10 157490 137 9.182.986 147 9.340.476
2001 15 464540 172 10.599.803 187 11.064.343
2002 9 458513 202 10.995.602 211 11454115
2003 7 1710565 183 9731.812 190 11.442.377
2004 11 1213534 178 11445244 189 12658778
2005 17 391637 190 10.331.223 207 10722.860
2006 12 749.299 194 9774952 206 10.524.251
2007 10 914539 181 10.541.011 191 11.455.550
2008 22 939.835 178 10.946.966 200 11.886.801
2009 14 547511 155 13.895.085 169 14.442.596
2010 15 351.243 163 14.362.788 178 14714031
2011 23 900341 164 16.420.356 187 17.320.697
2012 23 2552079 168 17.570.525 191 20122604
2013 26 1702552 152 19.497.492 178 21.200.044
2014 40 586.677 189 21.429.206 229 22.015.883
2015 26 932,054 194 25104.372 220 26.036.426

Fuente: A. Caloguerea (2016); CNCA (2016)

Del cuadro anterior es posible colegir varias conclusiones desde el punto de
la oferta cinematografica en el mercado chileno. Primero, que el total de peli-
culas estrenadas durante este periodo ha crecido en un 49,6% promedio anual.
Segundo, se observa un crecimiento constante de la produccion chilena de
cine, con un promedio de 19 peliculas chilenas anuales estrenadas en el total
de circuitos existentes. Tercero, mientras los estrenos de cine chileno han cre-
cido en un 160%, los estrenos de peliculas extranjeras han crecido en 34% en el
mismo periodo. Y, por ultimo, que la participacion de las peliculas chilenas en
el mercado total ha disminuido al 3,6% en el afio 2015, a pesar de ser el 11,8% de

la oferta.
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Cuadro N°2. Participacion de Mercado Cine Chileno (2000-2015)

ETTEATETE 5
Ao % Estrenos % Asistencia
2000 6,80% 170%
2001 800% 420%
2002 430% 400%
2003 370% 1490%
2004 580% 960%
2005 8,20% 370%
2006 580% 710%
2007 520% 800%
2008 11,00% 790%
2009 8,30% 380%
2010 840% 240%
2011 12,30% 520%
2012 12,00% 12,70%
2013 14,60% 800%
2014 1750% 2,70%
2015 11,80% 360%

Fuente: A. Caloguerea (2016); CNCA (2016)

Al analizar la evolucion de las participaciones de la produccion nacional nos
encontramos con la paradoja que el incremento en los volimenes de produc-
cion no ha ido acompanado de un aumento en la participacion en el consumo
cinematografico. En efecto, el cuadro anterior nos muestra que en el periodo
analizado, el cine nacional tiene en promedio el 9,6% de la oferta disponible,
observandose en el periodo 2010-2015 un aumento sostenido de participacion
en este ambito. Sin embargo, en el mismo periodo, el cine nacional sélo alcanza
un promedio de un 6,6% de la cuota de mercado, verificandose caidas significa-
tivas los afios 2000, 2010, 2013 y 2014.
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Cuadro N°3. Asistencia al cine y asistencia al cine chileno (2000-2015)

Asistencia anual a salas de cine en Chile Participacion cine chileno

Ao A d::i)stizlnes Variacion % % Estrenos | % Asistencia
2000 9340476 6,80% 1,70%
2001 11.064.343 1723867 18,50% 8,00% 4,20%
2002 11454115 389772 350% 4,30% 400%
2003 11.442.377 -11.738 -0,10% 3,70% 1490%
2004 12658778 1.216.401 10,60% 580% 9,60%
2005 10.722.860 -1.935.918 -1530% 8,20% 3,70%
2006 10.524.251 -198609 -190% 580% 710%
2007 11455550 931.299 8,80% 5,20% 800%
2008 11.886.801 431.251 3,80% 11,00% 790%
2009 14.442596 2555795 21,50% 8,30% 3,80%
2010 14714031 271.435 190% 8,40% 2,40%
2011 17.320.697 2606.666 1770% 12,30% 520%
2012 20122604 2.801.907 16,20% 12,00% 12,70%
2013 21.200.044 1077440 540% 14,60% 800%
2014 22.015.883 815.839 3,80% 1750% 2,70%
2015 26.036.426 4020543 18,30% 11,80% 3,60%

Fuente: A. Caloguerea (2016); CNCA (2016)

Estos antecedentes nos introducen ahora en la dimensioén del consumo cine-
matografico en Chile y, en particular, el consumo del cine nacional. En primer
lugar, es importante resaltar que se ha verificado un crecimiento sostenido del
total del ptiblico anual de cine. En el periodo 2000-2015 se ha logrado aumentar
la cantidad de espectadores en 179%, para una oferta que sélo creci6 en alrede-
dor del 49%. En segundo lugar, en el aio 2015 se logréo nuevamente una cifra
record en la asistencia respecto de las correspondientes a todo el periodo 2000
- 2014, llegando a un total de 26.036.4.26 espectadores, lo que significa un 18.3%
superior al ano 2014.

El promedio de asistencia anual por habitante también subi6 en el afio 2015.
Usando la misma proyeccion del Instituto Nacional de Estadisticas (INE), y que
para el 2015 correspondia a 18.006.407 habitantes, el promedio anual llegb a 1.45
entradas por cada habitante. Es importante destacar que este promedio viene
subiendo ininterrumpidamente desde el ano 2006, afio en que llegd a 0.64, lo
que significa que ha aumentado un 125.8% en el periodo 2006 - 2015.
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Del mismo modo, los datos nos permiten inferir que no hay regularidad en la
cantidad de ptblico que va a ver cine chileno. Por eso, si bien subi6 la cantidad
de asistentes de 157.540 (afio 2000) a 932.054 (afio 2015), la participacion en el
mercado de consumo sélo se increment6 del 1,7% al 3,6%.

Cuadro N° 4. Evolucion de la asistencia del cine chileno

‘ Espectadores ‘ Variacion ‘ % Variacion

2000 157490

2001 464540 307050 195,00%
2002 458513 -6.027 -1,30%
2003 1710565 1.252.052 27310%
2004 1213534 -497031 -29,10%
2005 391637 -821.897 -67,70%
2006 749.299 357662 91,30%
2007 914539 165.240 22,10%
2008 939.835 25.296 2,80%
2009 547511 -392.324 -41,70%
2010 351.243 -196.268 -3580%
2011 900341 549.098 156,30%
2012 2552079 1651738 183,50%
2013 1702552 -849527 -33,30%
2014 586.677 -1115.875 -65,50%
2015 932054 345377 5890%

Fuente: A. Caloguerea (2016); CNCA (2016)

Junto a lo anterior, los propios datos oficiales nos entregan informacion
sobre que son pocas las peliculas que logran traspasar el umbral de los 100.000
espectadores. En efecto, existe un buen porcentaje de ellas que no logran supe-
rar los 10.000 espectadores; en el periodo 2000 — 2015 el promedio fue 60,4% del
total de peliculas chilenas y desde el afio 2009 al 2014 este tramo fluctu6 entre el
60% al 80%. En el 2015 bajo al 50%.
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Cuadro N° 5. Promedios y niveles de asistencia del cine chileno (2000-2015)

Tramos de asistencia
. % de
. .. | Promedio
- Asistencia estrenos
Ano Estrenos por
anual " con menos
pelicula . Entre
Mas de Menos de | de10.000
100000 | 10001y | 10,000
99.999
2000 10 157.490 15749 0 4 6 60%
2001 15 464.540 30.969 1 1 13 87%
2002 9 458513 50946 1 4 4 44%
2003 7 1710565 244366 3 2 2 29%
2004 11 1213534 110321 4 4 3 27%
2005 17 391.637 23.037 1 11 5 29%
2006 12 749.299 62.442 3 3 6 50%
2007 10 914.539 91.454 3 4 3 30%
2008 22 939.835 42720 3 8 11 50%
2009 14 547511 39108 1 4 9 64%
2010 15 351.243 23416 1 5 9 60%
2011 23 900.341 39145 3 2 18 78%
2012 23 2.552.079 110960 2 5 16 70%
2013 26 1702.552 65.483 5 2 19 73%
2014 40 586.677 14.667 1 7 32 80%
2015 26 932.054 35.848 2 10 13 50%
Totales 280 14.572.409 | 1.000.632 34 76 169
Pro?f/d'os 18 910776 | 62539 | 1210% | 2710% | 6040%

Fuente: A. Caloguerea (2016); CNCA (2016)

Si consideramos que el costo promedio de produccion de una pelicula chi-
lena oscila alrededor de US$ 450.000, podriamos proyectar que en periodo ana-
lizado se movilizaron US$ 126 millones para lograr ese volumen de produccion.
Del mismo modo, si consideramos que el valor promedio de la entrada de cine
en Chile asciende a US$ 5,5, podria deducirse que en el mismo periodo los ingre-
sos netos por conceptos de taquilla fueron de US$ 80.148.249. Mas aun, 34. titu-
los (12,1% del total) lograron apropiarse del 67,8% del total de ingresos netos del
periodo (US$ 54,3 millones).
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A partir de estos datos oficiales y compartidos por el sector audiovisual
chileno, se nos plantean inmediatamente una serie de interrogantes: ;Cuéales
serian las razones o factores estructurales —econdmicos, politicos, culturales—
que explican ese crecimiento explosivo de la produccion de peliculas en Chile
desde mediados de los 907; ;por qué a pesar de aumentar la oferta de produc-
ciones nacionales se verifica una disminucion relativa de los consumidores de
esos productos?; ;por qué se siguen produciendo peliculas en Chile si no existe
un mercado en Chile para sustentar las cuantiosas inversiones que significan
cada una de ellas?; ;cuales serian los rasgos propios del “modelo de desarrollo
cinematografico” en Chile y como esos factores estructurales han impactado en
el tipo de cine que se realiza actualmente?.

El presente trabajo no pretende responder exhaustivamente esas pregun-
tas, pero apunta a entregar antecedentes que profundicen una mirada critica y
transformadora tanto del régimen de produccion, como de los contenidos cine-
matograficos que ha engendrado esa forma de cinematografia local.

2. El modelo econémico chileno y 1a produccion de cine

2.1 Transformaciones globales de la produccion cinematografica

Para comprender las condiciones materiales que han hecho posible el incre-
mento de la produccion cinematografica en Chile y a nivel mundial, es menes-
ter destacar que durante los afios 80 y 90 se verifican una serie de transfor-
maciones econémicas y tecnoldgicas que alteraran radicalmente el mercado
cinematografico.

En efecto, el cine contemporaneo ha logrado superar la crisis tecnologica,
comercial, de ptblicos y estética que le provocoé la masificacion de la television
desde los afios 50 en adelante. Su primera transformacion refiere a la modifi-
cacion del modelo tradicional de produccion, sustentado en medios mecanicos
y fotoquimicos, asi como en la propia division del trabajo que la sustentaba
procesos cinematograficos tradicionales. En la actualidad, como una forma de
sumarse a la tendencia de la economia capitalista global, la cinematografia ha
apostado e invertido en medios de produccion sustentados en plataformas tec-
noldgicas electronicas y digitales (video de alta definicion, montaje computari-
zado, post-produccion digital, etc.).

La segunda gran transformacion del escenario econdémico del cine es la
modificacion del modelo tradicional de consumo cinematogrdfico. La prolifera-
cion del reproductor de video en los 80, del control remoto de la TV y de Internet
en los anos 9o genero nuevas formas de consumir o ver las imagenes cinema-
tograficas. Similar a la lectura de un libro, la visualizacion pasa a ser ahora un
acto solitario o familiar; donde el film puede ser interrumpido en cualquier
momento, sea para repetir algiin trecho, o para continuar la lectura en otro
momento (Cfr. Pelaz y Rueda, 2002).
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El tercer gran cambio en el campo de la economia politica del cine actual se
ha verificado en la propia forma de sustentacion econémica del cine. En efecto, la
modalidad tradicional de sustentacion econémica de la cinematografia, vincu-
lada con las formas de espectaculo teatral y derivadas tinicamente de las entra-
das compradas por el publico en salas de cine, comenz6 a agotarse a mediado de
los afios 80. Ello, producto de la emergencia de los complejos de multisalas, la
aparicion de la television como compradora de contenidos cinematograficos y
de nuevas ventanas de distribucién cinematografica, que se consolidaron hacia
fines de los anos 90. De ahi, entonces que el propio “modelo de negocios” de las
actuales producciones cinematograficas se haya modificado: mientras que tra-
dicionalmente los ingresos derivaban casi exclusivamente de la taquilla en salas
de cine, en la actualidad casi el 80% de los ingresos de una pelicula promedio
son producto de la distribucion en ventanas electronicas (DVD, TV de pago, TV
abierta, entretencion aérea, TV web y, proximamente, telefonia moévil).

La cuarta gran transformacion en este campo dice relacion con la globaliza-
cion del negocio cinematogrdfico. Complementario con lo expresado anterior-
mente, la propia dinamica del capitalismo globalizado lleva a la cinematografia
contemporanea a cuestionar la premisa de que costos de produccion que podian
ser solventados por la exhibicion de los filmes en los propios mercados nacio-
nales. Por ello, la competitividad interna de los mercados nacionales, asi como
el incremento de dichos costos ha motivado a la industria cinematografica a la
necesidad de crear productos que tengan salida comercial tanto por television
u otras ventanas electronicas, asi como en circuitos de distribucién cada vez
mas internacionalizados. Esta internacionalizacion del cine se sustenta en que
mientras mas publicos consuman una pelicula, mas probable sera recuperar la
inversion hecha y asumir la realizacién de nuevos filmes con costos de produc-
cion en crecimiento permanente.

En suma, la cinematografia contemporanea ha experimentado una serie de
transformaciones en su propio proceso de creacion de valor en la cadena mul-
timedia que emergio a fines de lo afnos ochenta. En efecto, con nuevos recursos
tecnoldgicos, nuevos procesos productivos, nuevas competencias y cualificacio-
nes de la fuerza de trabajo, el proceso mismo de creacion de plusvalia de los pro-
ductos que utilizan las imagenes en movimiento o mercancias cinematograficas
en una industria que se reorganizo en los afios 9o a partir del modelo multi-
media y digital (Arnanz, 1990). Estas modificaciones en la cadena de valor del
modelo digital ha dejado al cine como el producto de entretenimiento audiovi-
sual de mayor valor agregado, tanto en sus campos de produccion y exhibicion,
como en sus circuitos de distribucion televisiva.

2.2 El cine chileno y la dictadura militar: la reestructuracion neoliberal
Las transformaciones en la economia politica del cine contemporaneo se desa-
rrollan mientras en Chile se realizan las reformas neoliberales impulsadas por
la Dictadura Militar de Pinochet.
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Influenciados ideoldgicamente por las corrientes neoconservadoras de la
Escuela de Chicago, el régimen militar impulsa una serie de reformas economi-
cas y sociales, caracterizadas por una disminucion de la presencia del Estado
como actor relevante en los distintos ambitos del quehacer econémico, asi como
una ampliacion del papel del capital nacional y transnacional en la definicion
del modelo de desarrollo nacional.

Con una drastica disminucion de aranceles, flexibilizacién del mercado del
trabajo, estancamiento de los salarios, liberalizacion de los precios a los vaive-
nes del mercado, el control politico de la fuerza de trabajo y la eliminacion de
una serie de regulaciones para asegurar un nuevo ciclo en el proceso de forma-
cion y acumulacion del capital, la aplicacion de este “modelo neoliberal” genero
una alta competencia tanto en el mercado interno como externo, toda vez que
la estrategia seguida apuntaba a incrementar las exportaciones, la libre circula-
cion de los capitales especulativos y la inversion extranjera directa.

Tales politicas econdmicas fueron acompanadas de un autoritarismo poli-
tico que persiguid, censuré y exilié a gran parte de los profesionales del sector
formados en las décadas anteriores. Asimismo, el modelo cultural autoritario de
la Dictadura no solo cercen¢ la libertad de expresion y creacion, sino que clau-
suro el espacio publico para el desarrollo de creaciones disruptivas de las narra-
tivas tradicionales afectando las propias condiciones sociales de produccion y
reproduccion del capital cinematografico.

Tales transformaciones se verifican, ademas en un escenario de cambios
globales en el campo cinematografico, entre los que se destacan: la crisis y
reorganizacion industrial del sector cinematografico a escala global; la dismi-
nucion de salas y espectadores en todos los paises del mundo; la consolida-
cion de la television como el medio audiovisual hegemonico; y la revolucion
productiva que significaron las innovaciones tecnolégicas provenientes de la
electronica.

Sera en ese contexto historico que fendomenos como el cierre de Chile Filmsy
su posterior privatizacion; el exilio de realizadores, productores y guionistas; la
represion y censura para los cineastas que lograron sobrevivir en el pais, practi-
camente paralizaron la produccion cinematografica en el pais y generaron una
dualidad en el cine chileno.

Asi, mientras en los 17 afios de dictadura militar (1973-1990) sélo se produje-
ron en el pais un total de 10 peliculas de largometraje, resultado de iniciativas e
inversiones casi exclusivamente particulares de los realizadores, en el extran-
jero el cine del exilio recibia la solidaridad de actores publicos y privados de
Latinoamérica y Europa. Eso permitio que el cine del exilio, en solo siete anos
(1973-1980) produjera un total de 56 largometrajes, 34 mediometrajes y 86 corto-
metrajes (Mouesca, 1997; Getino, 2005).

Consecuencia de la crisis economica y la pauperizacion de los sectores
medios y populares, unido a factores como la censura ideoldgica, las restric-
ciones a la vida nocturna y la masificacion de la industria de la television, la
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demanda agregada por espectaculos cinematograficos se reduce drasticamente
y, consecuentemente, se estrecha el mercado cinematografico local.

Lo anterior se traduce en una fuerte contraccion de la industria de la exhi-
bicién. La cantidad de salas comerciales en Chile se redujo desde las cerca de
400 existentes el afno 1973, hasta las 70 que sobrevivian a comienzos de afio 1990
(CNCA, 2004). Dicho proceso puede entenderse como consecuencia directa del
proceso de liberalizacién econdémica emprendido por la dictadura que permitio
una alianza entre el capital transnacional y capitalistas nacionales en la cadena
CONATE, compania que monopoliza tanto la distribuciéon como la exhibicion de
cine en dicho periodo.

El retorno de la democracia encontré un mercado de la exhibicién con tec-
nologias obsoletas, un monopolio de la exhibicion y un virtual oligopolio de las
empresas distribuidoras norteamericanas. Ello, que se arrastraba desde fines
delos anos 70, se transformo en una verdadera barrera de entrada que impedian
la presentacion adecuada la presentacion de peliculas habladas en espanol, “lo
cual alejé a los espectadores de las salas y arrojo sobre el cine chileno el estigma
de un espectaculo de mala calidad sonora” (CNCA, 2004, p. 9).

Paradojalmente, la virtual aniquilacion del sector cinematografico tradicio-
nal bajo la Dictadura Militar, también significo la creacion de una nueva infraes-
tructura social y tecnoldgica que favorecera el resurgimiento de una nueva
fuerza de trabajo y produccion audiovisual que sustentara la critica audiovisual
al régimen de Pinochet. En efecto, la reestructuracion capitalista impulsada por
la Dictadura Militar requeria del desarrollo de un sector de servicios publicita-
rios que dinamizara el consumo, administrara la demanda y realizara las mer-
cancias en un modelo de capitalismo trasnacionalizado.

En tal sentido, mientras por un lado se reprimia al cine como libre creacion
de autores y colectivos antidictatoriales, por otro lado el mercado impulso6 a la
produccion de cine publicitario para valorizar productos y marcas que incen-
tivaran el consumo nacional. Las empresas publicitarias creadas bajo ese régi-
men de produccion comercial se transformaron en refugios y en canteras de
directores, productores, técnicos y artistas que se develarian desde fines de los
anos 80 en el medio audiovisual chileno.

2.3 Elmodelo econdémico chileno y las transformaciones

en la produccion de cine chileno

Chile es presentado, con inusitada frecuencia, como un caso paradigmatico de
reformasy crecimiento exitoso. Se habla incluso de “el modelo chileno”, como si
Chile hubiese tenido una tinica politica econémica desde los setenta. Como he-
mos indicado anteriormente, la propia dictadura militar tuvo que reformular su
estrategia econdmica como consecuencia de la crisis de comienzos de los anos
80y el ascenso de la movilizacion de masas que luchaba por la recuperacion de-
mocratica. Tras el triunfo de las fuerzas democratizadoras y populares a fines
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de la década de los ochenta, se impulsaran nuevas politicas economicas que ter-
minaran configurando el actual panorama econémico-social chileno.

En esa direccion, es importante sefialar que el ascenso de las fuerzas demo-
craticas aladireccién estatal tendra un fuerte influjo en el desarrollo del cine y la
industria audiovisual chilena durante la década de los noventa. Bajo la formula
de “crecimiento con equidad”, los gobiernos de la Concertacion Democratica
impulsaran nuevos énfasis al interior del mismo modelo econémico heredado
de la dictadura militar. Con una revalorizacion del papel del Estado en el campo
de la regulacion de los mercados, las politicas sociales y las politicas cultura-
les, predominaran los elementos de continuidad (libertad de precios, rebajas
de aranceles, internacionalizacion econémica, fomento de la empresa privada,
entre otros) y los cambios graduales se verificaran en el diseno y ejecucion de
politicas publicas compensatorias, sin por ello cuestionar el papel subsidiario
del Estado en mucho ambitos.

El producto histérico de esa gestion gubernamental fue el alineamiento de
la politica econdmica de las fuerzas democratizadoras con las necesidades de
la acumulacion y reproduccion del capital en su actual fase de desarrollo glo-
balizado. Profundizando la apertura comercial y la internacionalizacion eco-
nomica, favoreciendo una politica monetaria orientada a la estabilidad macro-
econdmica, desarrollando una politica fiscal austera y contra-ciclica, asi como
focalizando el gasto social en los sectores mas vulnerables, los gobiernos de la
Concertacion han llevado adelante una politica econémica de expansion capita-
lista, donde el Estado ha jugado un rol preponderante.

El resultado de todo aquello ha sido que durante el periodo de los gobiernos
concertacionistas (1990-2010), la economia chilena sostuvo un elevado creci-
miento del PIB, con tasas promedio anuales del 7,1% en el periodo 1990-1998, y
de un 5,5% promedio anual en el periodo 1990-2006. (French-Davis, 2007)

Pero, mas aun, ese proceso de expansion y crecimiento econémico sin pre-
cedentes en la historia del pais, no sdlo provocoé transformaciones estructurales
para la acumulacién ampliada del capital, sino que también se tradujo en cam-
bios significativos en el ambito de la reproduccion social.

Por una parte, en el periodo 1988 -2004 practicamente se duplicé el ingreso
per capita: de US$ 5.178 en el ano 1998 a US$ 11.520 en el ano 2005 (A. Madisson,
2007), favoreciendo el crecimiento de la demanda agregada por bienes y servi-
cios asociados al tiempo libre y la entretencion (cultura, deportes, turismo, etc.),
asi como a los de las industrias culturales'.

1 Undato relevante a considerar en las cuentas nacionales lo constituyen los resultados de las mediciones
efectuadas por el INE el aflo 1987 para definir la Canasta Basica con la cual medir las fluctuaciones en lainflacion
o Indice de Precios al Consumidor (IPC), se detectd que en esas fechas el 18,3% del gasto familiar se derivaba
al rubro “tiempo libre y entretencion”. No es arriesgado sefalar que a la fecha actual dicha cifra debe estar
cercana al 25% del ingreso familiar, lo cual indica la importancia que dicho espacio de consumo potencial
tiene para la economia nacional (Cfr. CNCA, 2013).
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2.4 Las transformaciones del negocio de la exhibicion cinematografica

Sin considerar aspectos como la masificacion de la television de libre recepcion
y las cadenas de alquiler de videos caseros en los afios 80-90, lo cual se tradujo
en una baja sideral de asistentes a las salas, la cantidad total de salas de cine se
habia reducido de cerca de 400 a mediados de los afios setenta, a un poco mas
de 100 en afio 1990. Por otro lado, en exhibicion se constataba un virtual mono-
polio de la cadena CONATE (subsidiaria de Chile Films), propietaria de cerca del
70% de las salas de estreno del pais. Junto a ello, la distribucién comercial es-
taba controlada por dos empresas subsidiarias de las majors norteamericanas:
CONATE (distribuidora de Disney/BuenaVista, Warner y Fox); y la UIP (distri-
buidora de Columbia, Universal y MGM).

La situacion comienza a cambiar con el ingreso de las cadenas trasnaciona-
les de multisalas a mediados de los afos 90, que trajo a aparejado un aumento
de oferta de pantallas, un incremento de los estrenos anuales y una mayor
cobertura geografica del consumo cinematografico. Es decir, se produjo una
ampliacion del capital cinematografico por la via del crecimiento de la oferta
de productos.

Pero tal vez lo mas importante para comprender las transformaciones en el
mercado cinematografico local durante los noventa lo constituye el hecho que
con el ingreso de transnacionales de la exhibicion (Cinemax, Showcase y Hoyts
Cinemas) se modifica del modelo de negocios o sistema de produccion de plus-
valia de los exhibidores. Frente al modelo tradicional de gestion de la exhibicion,
asociada a una pantalla por sala de cine, se paso al sistema de variadas pantallas
por sala de exhibicion.

Cuadro N’ 6. Evolucion de las salas de cine en Chile

ANO PANTALLAS
1980 180
1985 177
1990 163
1995 142
2000 260
2005 292
2010 312
2015 382

Fuente. CAEM (2016)

En este nuevo modelo de negocios los complejos de multisalas se asocian a
grandes conglomerados inmobiliarios ligados a la administracion de grandes
espacios o centros comerciales (malls), lo cual transforma el negocio de la exhi-
bicién cinematografica en un complejo comercial de servicios de entretencion.
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Asi, los servicios de cafeteria, gastronomia, entretencion, inmobiliarios y finan-
cieros pasan a ser el eje de estos nuevos complejos, donde la exhibicién de peli-
culas no pasa de ser sino el gancho comercial para la asistencia de los diversos
publicos?.

Este proceso de renovacion y construccion habra de tener un hondo impacto
en el funcionamiento del propio mercado cinematografico y en sus procesos de
creacion de valor agregado. Se estableceran nuevas formas de vinculacion entre
los exhibidores y los distribuidores, donde los intereses comerciales contradic-
torios de cada uno, se transformaran en una oportunidad comercial para el cine
chileno de fines de los afios noventa y comienzos de la década pasada.

Pero lo central de este nuevo esquema de gestion comercial es la compren-
sion definitiva que los productos cinematograficos son s6lo una mercancia que
se rige por las dinamicas de la nueva fase de desarrollo del mercado capitalista,
sino que también son s6lo un eslabén en la cadena de creacion de valor agregado
de una industria altamente globalizada.

2.5 La organizacion industrial del sector cinematografico:

produccion globalizada y precariedad laboral

El desarrollo de la industria audiovivusual chilena y de su produccion cinema-
tografica ha debido bregar constantemente con un mercado interno reducido y
con una base empresarial que presenta un desarrollo muy deigual.

Desde los anos 80, las medianas y pequefias empresas que operan en este
campo muestran bajos niveles de productividad y una insuficiente profesiona-
lizacion empresarial. En efecto, mientras por un lado su producciéon —de alto
valor agregado y predominantemente orientada a satisfacer las necesidades
del pequenio mercado interno- requiere de procesos técnicos, normas de pro-
duccion y costos crecientemente internacionalizados, afectando sus costos,
volumenes y calidades; por otro lado, el acceso a mercados o territorios de exhi-
bicion externos esta frecuentemente limitado por la dificultad de responder a
nuevos requerimientos de calidad, cumplimiento de especificaciones técnicas,
plazos de entrega y volimenes minimos de produccion.

Muchos productores se ven excluidos de estos mercados debido a su redu-
cida escala de operaciones, a la carencia de infraestructura tecnolégica ade-
cuada para elevar la calidad de sus producciones, asi como insuficiencias en
su capacidad organizativa y gerencial. En tal sentido, organismos como CORFO
han indicado en variados documentos oficiales que desde mediados de los anos
90 se observa que el reducido tamafio de las empresas productoras de cine y
television, asi como la insuficiente profesionalizacion de su produccion, esta

2 Segiin conversaciones sostenidas por el autor con los directivos de dichas cadenas, en la actualidad no
mas del 35% de los ingresos de los complejos salas de cine provienen de laventa de entradas en boleterias. El
resto de sus ingresos provienen -mas o menos en partes iguales- de los servicios de alimentacion, servicios
inmobiliarios y la especulacion financiera. Para mayores antecedentes sobre como funciona este negocio en
EE.UU. ver Joel Augrds (2000, p.187-206).
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limitando considerablemente sus posibilidades de sobrevivencia en un con-
texto de liberalizacion del comercio exterior y de globalizacién de la industria
audiovisual.

Al contar con menos recursos, las pequefias y medianas empresas audio-
visuales tienen dificultades para mejorar la gestion de sus procesos producti-
vos, financiar la renovacion de sus equipos, acceder a servicios ofrecidos por el
mercado, capacitar a su personal, etc. Por definicion, las pequenas y medianas
empresas audiovisuales tampoco pueden aprovechar las economias internas de
escalay de ambito, y enfrentan elevados costos de transaccion en sus interaccio-
nes con otros agentes econémicos.

El problema de las empresas audiovisuales, sean estas productoras o pro-
veedoras de servicios asociados a la produccion, es que no pueden desempenar
una serie de funciones que resultan decisivas para elevar su productividad y ase-
gurar su sobrevivencia en el nuevo contexto econémico que propone el capita-
lismo globalizado. En tal sentido, se ha estructurado un campo de competencia
comercial donde las pequefias empresas locales compiten en desigualdad de
condiciones con las empresas de mediano tamano, con fuertes lazos con produc-
toras extranjerasy agentes de ventas internacionales. Su posiciéon dominante en
el mercado les permite vinculos privilegiados en el campo de la produccion para
television y la produccion publicitaria.

Dicho de otro modo, como el reducido tamano de nuestro mercado impide
sostener un volumen importante y competitivo de producciones de presu-
puestos relevantes. Ha surgido como estrategia empresarial una integracion
subordinada y dependiente a la globalizada cadena multimedia, que es tanto
la condicion de posibilidad como el limite para el desarrollo de las capacida-
des productivas nacionales. De lo anterior se ha desprendido que casi el 30%
de las producciones de mayores costos en el periodo 2000-2015 han sido reali-
zadas bajo la modalidad de co-producciones internacionales con empresas de
Argentina, Espana, Brasil y México.

De forma complementaria con lo anterior, los altos niveles de produccion de
cine en nuestro pais se han visto favorecidos por una tercerizacion creciente de
servicios por las productoras y canales de television, asi como por la precarie-
dad laboral en la relacion capital-trabajo del campo cinematografico. Asi pues,
no se podria comprender el crecimiento de la actividad cinematografica si no
incorporaramos en nuestro analisis la stiper-explotacion de la fuerza de trabajo
que alli predomina. Técnicos y talentos sin contratos, directores que laboran
gratuitamente, gestion de canjes comerciales para sustentar items diversos
(catering, vestuario, ambientacion, etc.), se han hecho tan normales que muy
pocos cuestionan esta modalidad de gestion. Eso es sobre todo mas dramatico
en las “Operas primas” de los realizadores —que son el 70% de las peliculas del
periodo analizado.

Asi, mientras los medios de produccion y las nuevas tecnologias presentan
una tendencia a la baja en su valor de cambio, el valor de cambio de la fuerza de
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trabajo del sector audiovisual presenta una tendencia al alza, lo cual avizora algo
propio del sistema de reproduccion del capital: la agudizacion de las contradic-
ciones entre los medios de produccion y las relaciones sociales de produccion
generadas por esta nueva fase de desarrollo del sector.

En suma, la carencia de servicios financieros y no financieros antes sena-
lados, asi como las fallas estructurales del mercado para proveerlos eficiente-
mente, obligd a los actores publicos a adoptar medidas especificas de apoyo
industrial que promovieran tanto la produccion como la distribucion audiovi-
sual, asi como la formacion de profesionales capaces de gestionar eficaz y efi-
cientemente la economia del cine y el audiovisual; esto, en un capitalismo alta-
mente competitivo y globalizado.

De lo anterior se desprende uno de los aspectos centrales para comprender
la economia politica del sector: el papel jugado por el Estado chileno en la econo-
mia cinematografica durante los afnos de gobiernos concertacionistas.

2.6 Estado y desarrollo del mercado cinematografico

Las reformas econémicas neoliberales no sélo se tradujeron en un cambio en
la matriz productiva nacional, sino que alteraron las propias formas en que el
Estado participaba de la actividad econémica. Habiendo sido reducido a un
mero caracter subsidiario, su mision a comienzos de los anos noventa era ase-
gurar un orden legal que garantizara el interés general del capital y la apropia-
cion particular de la plusvalia socialmente producida. Por tal motivo -mas alla
de alguna particular voluntad politica gubernamental- el conjunto de disefios,
planes y programas publicos en este campo se orienté durante este periodo a
dotar de coherencia a las politicas de fomento cinematografico junto a la poli-
tica econdmica general del modelo neoliberal. Sin lugar a dudas, lo mas rele-
vante ha sido el cambio de enfoque del Estado en el disefio y formulacion de sus
politicas ptblicas. Sostenemos que la expansion de la produccion y el consumo
cinematograficos no se explican completamente si no se analizan los cambios
en la politica estatal sobre la economia del cine y el audiovisual durante los tl-
timos diez afios.

Las visiones tradicionales sobre politicas publicas, ligadas a las politicas
desarrollistas de los anos sesenta, enfatizaban principalmente las ayudas para
desarrollar un componente de creacion artistica. Sin embargo, producto de la
nueva fase de desarrollo del capitalismo, unido a la influencia ideolégica de la
tecnocracia neoliberal enquistada en la administracion del Estado, el sector
publico comenzo a privilegiar desde fines de la década pasada una vision reno-
vada: politicas de fomento y desarrollo muy ligadas al fomento productivo y
de profesionalizacion empresarial, a fin de dotar de competencias y habilida-
des que consoliden una sofisticada industria nacional: una industria produc-
tora de contenidos audiovisuales, para globalizadas cadenas de distribucion
trasnacionalizadas.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 93



TREJO OJEDA

Los esfuerzos estatales dejaron de ser concebidos exclusivamente como
gasto y comenzaron a ser redisefiados como “inversién”. En este sentido, se
hicieron funcionales al modelo econémico vigente y privilegiaron el desarro-
llo de mercados por sobre el desarrollo de sectores industriales. Tal es asi que,
“pragmaticamente”, desde el afio 1999 los subsidios estatales comenzaron a ser
asumidos como una inversion de capital de riesgo en proyectos de dudoso des-
tino comercial.

Por su parte, el sector empresarial privado desarroll6 formas innovadoras
para participar de esta oportunidad de negocios brindada por el accionar fis-
cal; asumiendo la forma de inversiones directas, donaciones, patrocinios, can-
jes publicitarios, placement o branding. Lo cierto es que para el capital privado
la inversion publica inicial se ha transformado en un factor que disminuye el
riesgo de la inversion.

Podemos proyectar que en periodo 2000-2015 se invirtieron alrededor de
US$ 126 millones para lograr un volumen de produccion de 280 peliculas. Si
proyectamos que, de acuerdo a las propias cifras oficiales del Fondo de Fomento
Audiovisual (CNCA, 2016) aproximadamente el 70% de los costos de produccion
del cine chileno son co-financiados por el Estado, es claro que el riesgo de las
inversiones disminuye ostensiblemente al incrementarse los fondos publicos.
Maés atin, el calculo de los retornos de capital deben considerar los aportes de
las ayudas puiblicas no reembolsables, que al disminuir el riego de la inversion
aumentan las tasas de apropiacion privada de la plusvalia social que produce el
cine nacional.

Analizando la inversion publico-privada en el sector cinematografico nacio-
nal en la tiltima década, puede desprenderse que la inversion publica de los tlti-
mos veinte afios en el sector cinematografico y audiovisual acelero la actividad
econdmica de tales industrias y, al aumentar el stock de capital, se contribuyo a
alcanzar las tasas de inversion privada necesarias para su sustentabilidad en el
actual modelo de desarrollo, donde la acumulacion y apropiacion privada de la
plusvalia es el eje de las nuevas formas de vida social y cultural.

Si a ello sumamos que alrededor del 10% de las producciones acumulan un
65% del total de retornos del capital cinematografico, quedan en evidencia los
niveles de concentracion e integracion vertical de las casas productoras chile-
nas a redes globales de distribucion.

No obstante, corresponde senalar que esa dinamizacion de la actividad
a corto plazo por el capital no significa necesariamente que se sostenga en el
futuro. Esto se encuentra directamente asociado a las modalidades utilizadas
por el Estado para asignar sus recursos. Hemos sefialado anteriormente que la
administracion de la Concertacion ha privilegiado las transferencias moneta-
rias netas al sector privado a través del mecanismo de fondos concursables y
para proyectos especificos cuya duracion no supere los plazos de la ejecucion
presupuestaria fiscal. Los problemas que genera esta metodologia de interven-
cion publica en la economia del cine y el audiovisual chileno son variados:
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a) Disciplinamiento de la economia del cine al ciclo financiero estatal. El pri-
mer problema de esta modalidad de asignacion de recursos publicos resulta del
ordenamiento de la programacion financiera de los proyectos audiovisuales a
las termporalidades del afio fiscal chileno. Esto significa que parte importante
de los proyectos de realizacién cinematografica deben ajustarse alas normas de
inversion que tiene un Estado funcional a la reproduccion del modelo neolibe-
ral, a la vez que su caracter de subsidios anuales impiden proyectos de realiza-
cion de mediano plazo.

b) Distribucion derecursos:yrelaciones sociales de produccion. Complementario
con lo anterior, la segunda dificultad de este mecanismo esta asociada a los
montos en competencia —entre US$120 mil y US$180 mil por proyecto de lar-
gometraje— que no aseguran necesariamente su finalizacion, lo cual se ha tra-
ducido en que varios filmes han recibido en varias ocasiones y afos diferentes
recursos para su realizacion como mercancias. Eso se ha traducido en una ilu-
sion de concursabilidad, ya que los proyectos cuyo rodaje se ha efectuado tienen
mayores posibilidades de ser nuevamente apoyados que aquellos que estan sélo
en fase de pre-inversion. Del mismo modo, los capitales —simbdlicos y materia-
les— en competencia son desiguales, lo cual se traduce en que las esferas de la
reproduccion social ampliada y las relaciones sociales de produccion también
se hacen presentes en el momento de efectuar las transferencias fiscales a la
economia del cine chileno.

¢) Privilegio de factores cuantitativos por sobre cualitativos. El tercer aspecto
regresivo para la economia del cine chileno se encuentra en el sistema mismo
de evaluacion y definicion de los proyectos beneficiados por el sector publico.
Si bien la inspiracion de los mismos era el privilegio de la “calidad artistica”
y un sistema de definicion “por los pares profesionales”, lo concreto es que la
definicion de factores asociados a la representacion corporativa en los jurados
ha significado la introduccion de una serie de variables —como las acciones de
“discriminacion positiva” a regiones, a jovenes, mujeres e inclusive a formatos
electronicos—, que se han traducido en un privilegio de factores cuantitativos y
extra cinematograficos por sobre la inspiracion original de “obras de calidad”.
De aquello se desprende una politica donde lo relevante es la negociacion de
cuotas de recursos y proyectos entre los sectores del medio audiovisual repre-
sentados cada ano, en lugar de la “calidad” o proyeccion de los proyectos en con-
curso. Si a ello sumamos el hecho que todos los afios se entregan la totalidad de
los recursos asignados, queda mas en evidencia esa mutacion de los sistemas de
asignacion desde lo cualitativo a lo cuantitativo.

d) Interés social e interés corporativo en la economia del cine chileno. El sis-
tema de asignaciones via concursos publicos anuales ha supuesto la constitu-
cion en cada periodo de jurados evaluadores y asignadores distintos. El resul-
tado de este mecanismo es la modificacion afio a afio de los criterios politicos a
través de los cuales el Estado interviene en la economia del audiovisual. Junto
a ello, dado el caracter multifacético de la actividad audiovisual en Chile, el
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gobierno ha resuelto fortalecer la representacion corporativa en dichos jurados
—directores, guionistas, productores, criticos, cortometrajistas, documentalis-
tas, técnicos, profesores—, lo que, en tltima instancia, niega la posibilidad de
establecer una linea estratégica de intervencion estatal coherente y consistente.
0, lo que es lo mismo, se ha consolidado institucionalmente la apropiacion par-
ticular de la plusvalia social, por sobre el interés social general. De esta manera,
se consolida el papel de un Estado que -por la asegurar el ordenamiento juri-
dicoy un procedimiento de asignacion fragmentario-, se abstrae de un papel de
orientacion estratégica del mercado, incentivando la integracion de las nuevas
producciones a los circuitos de circulacion de mercancias cinematograficasy se
transforma en representante del interés general del gran capital transnacional
que opera en estos mercados.

e) Las obras primeras (“operas primas”) y la economia del cine chileno. Por otra
parte, complementario con los puntos anteriores, la expresion del interés cor-
porativo social y del capital simbdlico que opera en la esfera de la reproduccion
social, ha generado un impacto directo en la fisonomia de las producciones apo-
yadas estatalmente. Sin referirnos especificamente a las tematicas, narrativas o
contenidos de las obras apoyadas por el FONDART o por el Fondo Audiovisual,
lo cierto e innegable es que la configuracion de jurados ha introducido un privi-
legio ideoldgico de producciones de bajo presupuesto (factor cuantitativo) y de
realizadores nuevos (factor ideolégico).

Si se considera que en el periodo 1990-2015 se estrenaron un total de 308
largometrajes en los circuitos de valorizacion econoémica cinematografica, al
analizar los realizadores de las mismas obras nos encontramos con el hecho
sobresaliente que solo 21 directores estrenaron mas de una pelicula2, quienes
acumulan un total de setenta y ocho producciones entre todos ellos. Por eso,
uno de los resultados concretos de esta forma de articulacion entre el Estado y
la economia del cine nacional es la “produccion” de 220 directores de cine con
solo una realizacion en el cuerpo, Mas atin, la politica estatal de apoyo a la cine-
matografia chilena se ha sustentado sobre la base de producir “6peras primas”,
y la formacion de directores que engrosan las filas de empresas de produccion
publicitaria o televisiva.

Esto es particularmente relevante, toda vez que en el anélisis concreto de
esta realidad hay que obviar las declaraciones de interés, los discursos oficia-
les, las voluntades expresas de los actores publicos o privados, enfocando mas la
mirada en los resultados estructurales y estructurantes objetivos.

3 Losrealizadores chilenos mas “prolificos” han sido Gonzalo Justiniano (7 filmes estrenados); Pablo Larrain
y Andrés Wood (5 filmes); Matias Bize, Nicolas Lopez y Miguel Littin (4 filmes); Silvio Caiozzi, Sebastian Lelio,
Matias Silva, Ernesto Silva, Ricardo Larrain, Edgardo Vierck, Jorge Olguin, Ignacio Aguero y Boris Quercia (3
filmes); Sergio Castilla, Sebastian Alarcon, Alicia Scherson, Tatiana Gaviola, Alex Bowen, Nicolas Acufa, Pablo
Perelman, Ricardo Carrasco, Alejandro Fernandez, Che Sandoval y Gustavo Letelier (2 filmes). Todos los restantes
han realizado s6lo una pelicula.
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3. Amodo de conclusiones

Hasta el momento hemos utilizado la categoria abstracta de “cine chileno” para
condensar en su interior diferentes sistemas de creacion, produccion y distri-
bucion comercial, asi como a agentes economicos con intereses contradictorios.
Mas auin, desde el punto de vista de la dimension artistico cultural, lo que hemos
denominado como “cine chileno” no pasa de ser un territorio diverso y plural,
sin tradicion y referencias propias socialmente compartidas; donde salvo la na-
cionalidad de los realizadores cuesta encontrar elementos comunes. Es decir,
en estricto rigor no existe un “cine chileno”, sino chilenos que producen o reali-
zan peliculas cinematograficas.

Valga esa observacion para clarificar, entonces, el sector o espacio cinemato-
grafico nacional. Multiplicidad de propuestas, actores, intereses, circuitos, con-
figuran un mercado donde se construye el valor de cambio de las mercancias
cinematograficas. La ausencia de intereses comunes en el campo cinematogra-
fico (salvo que el Estado entregue mayores recursos a los privados) ha signifi-
cado la construccion de un modelo de desarrollo cinematografico en Chile que
no difiere sustantivamente de lo que ocurre en otras latitudes; a saber, que los
productores locales desarrollan una actividad estructuralmente funcional a la
acumulacion ampliada del gran capital audiovisual globalizado.

Asi, porque la produccion de cine no vive en una «burbuja» econémica,
industrial o comercial, ajena al modelo econémico-social que lo hace posible; es
un producto historico, es un producto de una época. El “cine chileno” es parte
consustancial del régimen de produccion capitalista contemporaneo, donde las
permanentes innovaciones tecnologicas de produccion deprecian rapidamente
las inversiones. Donde la globalizacion de las relaciones sociales de produccion
y reproduccion cultural, se traducen en casas productoras precarias y terceri-
zadas que —al mismo tiempo- sobreviven en base a explotacion y fragilizacion
laboral de técnicos y creativos. Lo paradojal de esta situacion es que ha sido
“naturalizada” al punto de transformarse en un aspecto solidario con la estra-
tegia de desarrollo cinematografica nacional, abrazada euféricamente por los
empresarios y apoyada fervorosamente por el Estado.

Por eso, sostengo que el modelo cultural del neoliberalismo se ha transfor-
mado en el nuevo referente socio-cultural del cine chileno. Es un cine que puede
ser definido estética, ética, conceptual y tedricamente desde el propio régimen
de produccion cultural que lo hace posible. Es un cine que como tal puede ser
definido estéticamente como anodino, culturalmente conservador, éticamente
individualista, ideoldgicamente de derecha y discursivamente “progresista”
(Trejo, 2014).

Por eso, no se puede finalizar una reflexion critica sobre el desarrollo
historico de la economia politica del cine y la produccion audiovisual en el Chile
contemporaneo sin referirnos a los impactos ideolégicos del modelo econémico-
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social y cultural que llamamos neoliberalismo en las propias miradas y narrativas
que desarrollan los cineastas.

Si bien ese esfuerzo trasciende este trabajo, como primera aproximacion
podemos observar que en el campo cinematografico se han verificado similares
procesos de “fetichizacion” y “enajenacion” de los sujetos creadores-producto-
res que en el resto de la economia capitalista. Eso refiere tanto al proceso de
cosificacion o naturalizacién de los medios tecnoldgicos de produccion (dandole
propiedades casi magicas), como a la alienacion de los hombres y el producto de
su trabajo.

Lo anterior nos permite identificar en la actualidad dos formas de fetichiza-
cion y enajenacién en el medio chileno. La primera, mas evidente, es la exalta-
cion del valor de las nuevas tecnologias audiovisuales como forma de acceder
a la produccion de mercancias y al mercado audiovisual global. Esta vision idi-
lica parte de considerar a las diversas innovaciones tecnologicas en el campo
audiovisual al margen del régimen social, y de otorgarles cualidades especiales:
una capacidad autonoma para generar por si mismas un progreso permanente
de la produccion, al margen inclusive de las capacidades creativas de los auto-
res. La segunda es la consideracion de toda produccion cinematografica como
una obra de arte que, por lo mismo, requiere de apoyos publicos. Esto ha lle-
vado a una mayor fetichizacion de la obra filmica y audiovisual, profundizando
el proceso de alienacion entre el creador y la obra de arte mutada en mercancia
por los dispositivos tecnolégicos desarrollados por la propia industria cultural.
Ambos aspectos no solo profundizan el proceso de fetichizacion de la mercan-
cia filmica y audiovisual, sino que fortalecen los dispositivos de enajenacion de
los cineastas como productores de valor-de-uso y partes de una relacion social
de explotacién/dominacién.

Asi, observamos peliculas sin mayor interés para las audiencias o para la
critica especializada; politicamente correctas e ideoldgicamente funcionales
al modelo de acumulaciéon econémica; epistemologicamente, nihilistas, indi-
vidualistas, hedonistas y complacientes; orientadas a circulos estrechos y sin
vocacion de masividad. Y sus socios principales han sido los medios de comu-
nicacion y el Estado que han hecho propios el discurso fetichista de las nuevas
tecnologias de registro.

En la dialéctica de este proceso de enmascaramiento de la mercancia audio-
visual como valor de uso y valor de cambio, como producto comercial y como
audiencia, también esta jugando un papel principal la progresiva pérdida de
ese “aura” o prestigio (roméantico, idealista) del “cine chileno”. Ya los medios y
las audiencias no consideran el estreno de un filme nacional como un hecho
extraordinario y los “cineastas” chilenos no gozan del prestigio social o politico
de antano.

La reaccion adolescente y pequeno burguesa ha sido el refugio en los dis-
cursos del “artista incomprendido por las masas incultas e ignorantes”, en
esconderse en la figura del “cine por el cine” o en la experimentacion de nuevos
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formatos técnicos. Siguen creyendo que los directores, guionistas, documenta-
listas o profesionales del sector audiovisual son poseedores de una genialidad y
de valores naturales superiores al resto de la sociedad, 1a cual deberia inclinarse
ante ellos. Es el mismo movimiento que no les permite asumir en toda su radi-
calidad que el cine contemporaneo es una forma-mercancia que genera su valor
de cambio en procesos de circulacion mercantil hegemonizados por cadenas
transnacionales de distribucion audiovisual.

Dicho proceso ideoldgico de alienacion o extrafiamiento, refuerza el enmas-
caramiento de fetiche-cine e impide observar la tendencia a la baja en la can-
tidad de espectadores de peliculas chilenas, y un desvio de la atencion de esas
audiencias hacia peliculas de otras latitudes que llenan sus expectativas. Ast,
mientras se observa un estancamiento del mercado, los directores, guionistas,
técnicos y profesionales de la produccion audiovisual siguen impulsando politi-
cas voluntaristas basadas en ese individualismo egoista que promueve el modelo
neoliberal y en el nihilismo epistemoloégico que estimula una vision romantica
de los nuevos formatos tecnologicos, sin comprender que sélo son un sector
subordinado y periférico de una cadena de medios globales que hoy son “los
nuevos misioneros del capitalismo corporativo” (Hermann & McChesney, 1999).
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Resumo

Este trabalho tem por objetivo compreender o descompasso da politica cultural
dos anos 1980 a 1990 — chamado momento da transicao politica no Brasil - e as
ideias e politicas culturais de Celso Furtado, ministro da Cultura entre 1986 e
1988. Como passamos de uma politica cultural forjada durante a ditadura para
a de transicao? Quais ideias nortearam Celso Furtado em uma conjuntura de
abertura democratica? Neste sentido, a politica cultural implementada por
Celso Furtado, particularmente a politica cinematografica e seu marco singular,
constitui-se como foco prioritario de investigacao.

Palavras-chave: politicas culturais; Celso Furtado; cinema; Brasil.

Abstract

This paper aims to understand the gap of cultural policy of the years 1980-1990,
called time of transition, and the cultural and political ideas of Celso Furtado,
minister of culture from 1986 to 1988. How we move from a forged cultural po-
licy during the dictatorship to another? What are the ideas that guided Celso
Furtado in this change to a democratic opening situation? In this sense, the cul-
tural policy implemented by Celso Furtado, particularly the film policy, by pre-
senting itself as a unique landmark, is the primary focus of research.

Keywords: cultural policy; Celso Furtado; cinema; Brazil.

Resumen

Este documento tiene como objetivo comprender el desorden de la politica cul-
tural de los afios 1980 a 1990 —el llamado momento de transicion en Brasil-y las
ideas y politica culturales de Celso Furtado, ministro de Cultura entre 1986 y
1988. ;Como se paso de una politica cultural forjada durante la dictadura a otra
de la transicion? ;Cuales son las ideas que guiaron a Celso Furtado en este cam-
bio hacia una situacion de apertura democratica? En este sentido, la politica
cultural implementada por Celso Furtado, en particular la politica cinemato-
graficay sumarco particular, se constituye en el eje prioritario de investigacion.

Palabras clave: politica cultural; Celso Furtado; cine; Brasil.
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A nossa é uma dificil area de agdo, pois tudo o que fagamos sempre serd insuficiente
e objeto de critica. Mas nenhuma cultura se renova sendo pelo debate e pela critica.

Celso Furtado (2012, p. 13)

O desenvolvimento, e particularmente a necessaria dimensao cultural do desen-
volvimento, central na anéalise de Furtado, se associa a sua nomeac¢ao como mi-
nistro da Cultura, em fevereiro de 1986 (Simis!, 2015), momento em que Furtado
se encontra na fase da critica renitente, conforme Cepéda (2003), uma era das
suas reminiscéncias, na qual organiza seu passado e ajusta as contas com a me-
moria, a sua e a da geracao desenvolvimentista.

Entre suas reflexoes, ter ou nao direito a criatividade foi uma preocupacao
que 0 ocupou por ao menos 15 anos. E assim como sua obra pode ser repartida
e diferenciada em fases, Furtado buscou periodizar os momentos diferenciados
da nossa trajetoria cultural, sem que resultassem de um movimento ascendente
ou que avanca progressivamente. Nestas descontinuidades nos interessa jus-
tamente aquela em que surge um novo ator social, as classes médias, “dema-
siado proxima do povo para ignorar o significado cultural deste.” E, no entanto,
esse envolvimento - classe média, cultura de massas, povo — ndo ocorreu sem
macula. Para Furtado significa o “comecgo da descaracterizacao de sua forca
criativa.” Isto porque, para o autor, o crescente papel da indtstria transnacional
da cultura e o instrumento primordial da modernizacao dependente dificultou
a emergéncia de uma consciéncia critica.

Estas reflexoes, escritas desde 1984, antes portanto da queda do muro de
Berlim, ja prenunciavam o avanco da globalizagao, chamado de “processo de
globalizagao do sistema de cultura” (Furtado, 1984, p.25). A classe média atra-
ida pelos valores veiculados por essa industria cultural, o povo sob crescente
descaracterizacio, tudo combinado no contexto de uma crescente globalizacio
requerem uma politica cultural que contribua para o desenvolvimento da cul-
tura, isto é, que sinalize um movimento em prol da criatividade, impedindo que
esse processo nos relegue ao papel de simples consumidores de bens culturais
adquiridos nos mercados. E como assinala Esteves (2013, p.99), criatividade aqui
é entendida como “um processo social, a técnica (aqui interpretada como tekné
grega) como um valor coletivo e a inovagdo como resultado do labor cultural”,
recolocando a discussao sobre o desenvolvimento como emancipa¢ao humana,
mas muito distante de conceitos como “economia criativa”, “cultura criativa”, ete. 2

Trata-se de uma visao que avanca sobre o que tinhamos até entao. Conforme
nota Cohn (1987, p.7 apud Esteves, 2013, p.136),

1 Aautoradeste artigo é professorado Departamento de Sociologia da Universidade Estatal Paulista (UNESP),
Campus de Araraquara, e pesquisadora do CNPq.
2 Sobre o conceito de criatividade em Furtado, ver também D"Aguiar, 2013.
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A tendéncia mais geral nas redefinicées da concepedo oficial de cultura no periodo
pode ser formulada desde logo nos seguintes termos: parte-se em meados da década
de 70 (...) de uma concepgdo de cultura como ‘somatoria das criagoes do homen, vale
dizer, como herancga e patrimonio, para acrescentar que essa somatoria se da no
processo de criagdo do proprio homem, com o que se introduz um componente ‘hu-
manista’ ainda abstrato, que constituira um dos temas basicos a serem reelaborados
ao longo do periodo. Ja no final da década de 70, (...) a énfase recaird sobre a cultu-
ra como modo de ser, como vivéncia de determinadas parcelas da sociedade. Mais
recentemente (ja na vigéncia do ministério da cultura, na gestdo Aluisio Pimenta)
passa-se a vé-la em seu papel de resisténcia a dominagdo hegemoénica. Finalmente,
na etapa mais recente (nas formulagoes de Celso Furtado) real¢a-se a sua condigdo
de fonte de criatividade.

Na dltima linha de Formacao Cultural do Brasil, de 1989, um artigo sucinto,
mas denso, resultado de outro, de 1984, intitulado Reflexdes sobre a cultura
brasileira, veremos que Furtado conclui: “ter ou nao direito a criatividade, eis a
questao” (Furtado, 1984, p. 25 e Furtado, 1999, p.67). Certamente esta conclusao
se tornou a linha mestra de sua gestao no Ministério da Cultura, no periodo de
fevereiro de 1986 ajulho de 1988. E é interessante notar em Que somos? (Furtado,
2012, p.29), 0 sugestivo titulo de uma conferéncia de 1984, que Furtado descarta
na sua segunda parte, intitulada Sete teses sobre a cultura brasileira3, a frase
final: “ter ou nao direito a criatividade, eis a questao”, mas em compensacao,
anexa uma parte nova: Politica Cultural. Nela Furtado esclarece mais sobre o
que propoe: apropriar-se de novas técnicas envolve um processo contraditorio,
pois se desenvolvem nossa capacidade produtiva, “nao sdo neutras” (Furtado,
2012, p.40), lembrando o que dizia o isebeano Corbisier (1960, p. 69 e 70):

Importar o produto acabado é importar o ser, a forma, que encarna e reflete a cosmo-
visdo daqueles que a produziram. Ao importar, por exemplo, o cadillac, o chicletes, a
coca-cola e o cinema ndo importamos apenas objetos ou mercadorias, mas também
todo um complexo de valores e de condutas que se acham implicados nesses produtos.

Nao possuimos o instrumento que nos tornaria capazes de triturar o produto cultural
estrangeiro a fim de utiliza-lo como simples matéria-prima, como suporte de uma
forma nossa, original. Exportamos o ndo ser e importamos o ser.

Para deixarmos de exportar o no ser, para deixarmos de importar o ser, para
deixarmos de ser simples consumidores, e superar o subdesenvolvimento, os
paises periféricos devem romper com a légica imitativa e buscar o que Furtado
chama de “desenvolvimento endbgeno”, isto ¢, a liberacao das forcas criativas
proprias ao sistema cultural e a superacdo da “heterogeneidade social”. E da
maioridade, em contraposicao a dependéncia, que se trata.

3 Embora com o mesmo titulo daquela publicada em Cultura e Desenvolvimento em época de crise.
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Furtado parte do pressuposto de que pode existir uma tinica e verdadeira
identidade nacional e sua preocupacao é justamente em saber como podemos
preservar nossa identidade cultural. Para tanto é preciso saber formular as per-
guntas, dai o titulo do artigo, Que somos?, e fica evidente e clara a resposta, pois s6
é capaz de formular uma politica cultural quem tem clareza sobre para quem ela
sera dirigida. A transformacao ou a criatividade pressupoe esse conhecimento,
pois sem sabermos a quem nos dirigimos, como impulsionar a criatividade?

Naquele momento, ainda anterior a sua experiéncia como ministro, essa
reflexao sobre o tema era um avanco significativo e distante do jogo da “solicita-
cao-pressoes-outorga”. Suas frases sao contundentes: “A politica cultural que se
limita a facilitar o consumo de bens culturais tende a ser inibitéria de atividades
criativas e aimpor barreiras a inovacao.” (Furtado, 2012, p.41)

A politica cultural proposta por Furtado diz respeito a um contexto em que
acriacao de valor migra para o imaterial, ampliando e atingindo todas as esferas
sociais, mas permanece a questdo principal: “liberacao das forcas criativas da
sociedade”, “de instrumentos para remover os obstaculos a atividade criativa”,
sem desmerecer qualquer origem, privada ou publica.

A cultura nao era mais um fim, mas um meio e sobre isso Furtado também
refletiu. Em Desenvolvimento e cultura, capitulo que da sequéncia ao Reflexoes
sobre a cultura brasileira, Furtado (1984, p.32) afirma,’(...) a questao central se
cinge a saber se temos ou nao possibilidade de preservar nossa identidade cul-
tural. Sem isso seremos reduzidos ao papel de passivos consumidores de bens
culturais concebidos por outros povos.”

Em fevereiro de 1986, com apenas 0,4 do orcamento federal, Furtado assume
0 Ministério da Cultura, “um amontoado de reparticoes publicas (...) com pouca
organicidade” (Rosa Furtado, p.11), ap6s as gestoes relampagas de José Aparecido
de Oliveira (15 de marco a 29 de maio de 1985) e Aluisio Pimenta (30 de maio de
1985 a 13 de fevereiro de 1986), e projeta-o como um Ministério de fato, sem se
intimidar com os parcos recursos, pois “se algo pode ser feito que qualitativa-
mente tenha uma significagao no Brasil hoje em dia - com pouquissimo dinheiro
- é no campo da cultura.” (Furtado, 1987).

Seguindo os passos teoérico-metodolégicos de Furtado, que valorizam a
recuperacao da historia para compreender o processo multidimensional do
desenvolvimento, podemos considerar que, em meados dos anos 80, quando
Furtado assume o Ministério, temos um periodo de transicdo com marcantes
e profundas mudancgas em todos os niveis. Nao apenas é o momento em que
um presidente civil assume o governo depois da longa ditadura civil militar,
da instalacdo da Assembléia Nacional Constituinte (1987), do plano cruzado*
que, depois seguido pelo cruzado novo, com realinhamento de preco, gatilho,
descongelamento, recessao, estagflacao® produziu consequéncias na economia

4 O plano de estabilizacdo econémico, denominado “Plano Cruzado”, foi instituido por Dilson Funaro, mi-
nistro da Fazenda entre 1985 e 1987.
5 Em fevereiro de 1985 chegamos a uma inflacao de 400% ao ano, que depois baixa para zero durante
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como um todo (e, particularmente, no cinema), mas é também o momento em
que, com José Sarney, criador do Ministério da Cultura®, se introduz um novo
contorno a politica cultural, pois se alteram as relagdes Estado e setores organi-
zados da cultura, pendendo para os interesses em prol do avanco do complexo
industrial-audiovisual.

Esse avanco do complexo industria-audiovisual é notavel em relacao as
outras esferas da cultura que, s6 a partir dos anos 60-70, passam a ter um apelo
mais mercantil e se incorporam a industria do entretenimento com uma ges-
tao racionalizada. Neste sentido, se a industria de televisao ja € uma “induastria
madura” (Bolano, 2004, p. 24), no cinema a experiéncia relatada por Roberto
Faria, ex-presidente da Embrafilme (1974-1979) e do Concine (1987-1990) é
emblematica:

Quando voltamos ao regime democrdatico, a influéncia do cinema estrangeiro pas-
sou a ser muito mais forte. A industria de liminares favoreceu o cinema estrangeiro
contra o cinema brasileiro. Questionaram na Justi¢a os recursos da Embrafilme, a
cota de tela, o ingresso padronizado, enfim..., fecharam o cerco em torno da empresa.
E asfixiando a Embrafilme, impedindo-a de dispor dos recursos para o desenvolvi-
mento do cinema brasileiro, 0 nosso concorrente ficou muito mais livre, mais forte,
a vontade para esmagar o filme brasileiro (Farias, 2005, p. 16-7).

Para fazer frente a esta conjuntura, Furtado atualiza as politicas culturais
ajustando-as com o novo papel do Estado, em debate no Congresso Constituinte.
O Ministério deveria

atuar como elemento integrador, de incluséo social, capaz de dar voz a diversidade
cultural em Gmbito nacional, inclusive aquelas manifestagdes culturais que se res-
tringiam a pequenos grupos (como, por exemplo, os barqueiros do rio Sdo Francisco).
Ampliou as agées de protegdo ao patrimonio cultural e desenvolveu projetos junto a
comunidades com o objetivo de fortalecer tradicées culturais ameacadas (idiomas
indigenas, prdticas religiosas regionais, historia oral das comunidades quilombo-
las, entre outras). Interessou-se pelo fomento as artes, atento as novas linguagens,
outra tarefa dificil para o poder ptiblico, pois significava conseguir que a burocracia
aprenda a lidar com a transgressdo, fundamental para a criagdo artistica. (Maga-
lhaes in Furtado e D’Aguiar Furtado, 2012, p.179)

E nao por acaso na Exposicdo de Motivos sobre o Decreto 92.489/86, que
trata da Estrutura basica do MinC, Furtado enfatiza a necessidade de uma acao
visando ampliar o acesso a cultura:

alguns meses, mas um ano depois a inflacao esta em 17%, segundo o ministro Funaro, ou em 25% segundo
os banqueiros internacionais. Estagflacdo, termo de economia que significa situacdo em que ha simultanea-
mente estagnacao e inflacao.

6 Anteriormente, a cultura foi pensada no DIP, seguido do Ministério de Educacao e Saide que, em 1953,
mudou para Ministério da Educacao e Cultura, sendo que somente em 1981 foi instalada uma Secretaria da
Cultura neste Ministério.
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A agdo do Ministério centra-se precipuamente na conservagdo e preservagdo da
heranca cultural, mas também lhe cabe estimular a produgdo de bens culturais e,
mais ainda, empenhar-se para que esses bens se difundam mais amplamente, de
forma a democratizar o acesso a cultura.

Em “A Economia da Cultura” (Furtado e D’Aguiar Furtado, 2012, p.57) Furtado
acentua o problema da padronizacao: “cultura de massa, uniformizadora dos
gostos e transformadora de populagoes inteiras em passivos consumidores
de produtos culturais fabricados em grande escala” e, em “Politica Cultural e
Criatividade” (Furtado e D’Aguiar Furtado, 2012, p.95-6), enfatiza o papel do
Ministério frente as distor¢oes da induastria cultural:

(..) temos necessidade de afirmar nossa identidade, de preservar sua integridade,
em face da multiforme ofensiva da industria cultural. Portanto, o Estado para nds
é essencialmente o instrumento de um projeto de difusdo de valores, de abertura de
novos canais de comunicagdo, de descoberta de fontes de criatividade e de preser-
vacdo da identidade de nossa cultura. E assim que pensamos aqui no Ministério.

Durante a gestao de Furtado a frente da pasta da Cultura ele introduz a pri-
meira lei de incentivo a cultura. Considerada uma inovacao na politica cultural
brasileira, incentivou a participacao da iniciativa privada no financiamento da
producao cultural. Mas, como incentivar as empresas a financiar, como equili-
brar o fomento a producao cultural que visa o lucro (a chamada industria cul-
tural) e como incentivar e fortalecer o desenvolvimento da autonomia criativa
da cultura de raizes populares? Conciliar as duas vertentes era dificil e Furtado
tinha consciéncia do desafio.

Em relagao ao cinema, os anos 80 foram também os anos em que o publico
massivo abandonou as salas de cinema e que, quando as procura, prefere as
que exibem filmes norte-americanos (cai o ptiblico no final dos anos 70 e cai o
numero de salas a partir dos anos 80)7. Mesmo assim, de 1979 a 1984, nossa pro-
ducao cinematografica ainda conseguiu manter uma porcentagem do mercado
cinematografico (entre 29 e 36%) e levando em conta os dados referentes a média
entre o numero de filmes lancados e o nimero de espectadores, até 1985, o
publico brasileiro preferia o produto nacional. Particularmente, de 1985 a 1988,
a producao brasileira acompanhou a recuperacdo do mercado como um todo,
cujo topo foi alcangado significativamente em 1986, ano em que o governo decre-
tou o chamado Plano Cruzado com o objetivo de conter a inflacao e estabilizar a

7 Essa queda se deu em parte por causa de uma reestruturacao do setor exibidor que ocorreu: a) com a
transferéncia das salas, das areas centrais e periféricas das grandes cidades - que sofreram um processo de
deterioracdo - para os shopping centers; b) por causa da concorréncia com outras formas de ver filmes (vi-
deocassete, DVD, TV porassinatura, internet), tal qual ja havia ocorrido quando da generalizacao dos aparelhos
de TV, mas em grande medida; c) em consequéncia da recessdo econdmica, que repercutiu até mesmo no
setor de video. (SIMIS, 2010)

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 107



SIMIS

economia, cujo pilares principal era o congelamento de todos os pregos por um
ano. Mas daquele ano em diante a crise econémica transformou o espetaculo
cinematografico em produto supérfluo e, provavelmente em 1991, o publico de
cinema nao tenha ultrapassado os 60 milhdes. Até mesmo o setor de video foi
atingido pela recessao.

E no entanto essa preferéncia pelo filme nacional no inicio dos anos 80 é logo
atingida seja pelas acoes acima referidas por Roberto Farias, seja pela campa-
nha feita na imprensa.®

Retornemos a exposicao do contexto que aponta os ajustes entre o cami-
nho democratico que se abria ap6s mais de 20 anos de ditadura e os interesses
mercantis.

Como se sabe, depois de uma fase de grande sucesso a Embrafilme desace-
lera. Ao final de 1986, apd6s um ruidoso embate entre o ministro Celso Furtado
e Carlos Augusto Calil, entao presidente da Embrafilme, o Ministério é reestru-
turado e assentado numa politica mais centralizadora com a aprovacao de um
projeto de lei que cria trés fundagoes: a Pro-Leitura, a Funacem e a Fundacao
do Cinema Brasileiro, desmembradas da Pr6-Memoria, da Funarte e da
Embrafilme, respectivamente. A maior mudanca refere-se a Empresa Brasileira
de Cinema, que é desmembrada em duas: Embrafilme-Distribuidora de Filmes
eaFundacao do Cinema Brasileiro. Assim, reestruturar a Embrafilme significou
separar os setores comercial-industrial do cultural-técnico. O setor comercial-
-industrial passa a ser a distribuidora, a Embra Distribuidora, e o cultural-téc-
nico, a Fundacao do Cinema Brasileiro.

Na verdade, a mudanca fragilizou a Embrafilme e abriu caminho para que,
conforme previsto, mas alongo prazo, o MinC privatizasse a parte de comerciali-
zacgao e distribuicao. A partir de entdo a Embra nao consegue mais se equilibrar,
perde funcionarios, e passa a ser acusada de inoperancia, ma gestao adminis-
trativa, favoritismo e ndo cumprimento de compromissos até que a derradeira
pancada fosse dada no inicio do governo Collor.

Mas seria esta a primeira tacada na cultura, o primeiro arremesso para o
desmanche cultural? Como entender esse momento?

Uma pista talvez esteja na afirmacao daqueles que atribuiram a palavras do
proprio ministro a justificativa dele pretender esvaziar a Embrafilme pelo fato
de ser uma empresa criada durante a ditadura militar. De fato, a Embrafilme,
entre outras institui¢des culturais, era a contrapartida do Estado autoritario
a emergéncia de um mercado de bens culturais desabrochado nos anos 70-80,
exprimia a face de um Estado que reprimia, mas também promovia a producao
cultural, ainda que com a censura, o que muitas vezes resultou numa cultura
despolitizada. A Embra nascia no contexto em que o mercado cultural local pas-
sou ao nacional, mas sem participacdo da maioria da populacao, e procurando

8 EmM1986,0 jornal Folhade S. Paulo publicava umasérie de artigos no qual acusava o cinema brasileiro de
irresponsabilidade politica junto ao seu principal investidor, o Estado. Ver em Estevinho (2003, p.2).
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pontos de apoio entre as reflexdes de Furtado e sua gestao, arriscamos sugerir
que Furtado, que insiste nas diferencas de desenvolvimento entre o nordeste e
o sul, nao pode deixar de pensar em uma politica cultural que integrasse esses
excluidos.

O intelectual de Cultura e Desenvolvimento/1984, no esta s6 na sua emprei-
tada e nao dialoga nos limites de um tinico partido, podendo ser acompanhado,
no seu combate ao colonialismo cultural, por Brizola, Darci Ribeiro e parte con-
sistente do PMDB.

Possivelmente associou a Embra a um reduto apropriado por uma elite
que passou a utiliza-lo como instrumento facilitador de suas praticas culturais
em detrimento daquelas existentes nas areas carentes, dos espacos culturais
de pequenas cidades. Esta talvez seja a chave para as palavras de Dahl sobre
Furtado:

Foi o Professor Celso Furtado - e disto sou testemunha direta — que iniciou, em 1987,
o desmonte do sistema de informagées de mercado criado na década de sessenta
no antigo Instituto Nacional de Cinema, posteriormente herdado pela Embrafilme.
O ilustre economista patrio estava entdo ministro da Cultura, de olho numa maior
participagdo na formulagdo da politica economia e eu dirigente de um 6rgdo de
representacdo e administragdo estatal de cinema, a ele subordinado, o Conselho
Nacional de Cinema.

(..) Quando reivindiquei para a administragdo direta a politica de informagaes eco-
némicas, recebi na lata de que essa era uma tarefa é obrigagdo da propria indistria
cinematogrdfica. Desativou-se o esquema existente, desembarcou-se o dirigente dis-
ciplinado porém impertinente, e desde entdo a situagdo so fez involuir. Atualmente
existem tentativas desarticuladas de retomar a descrigdo econémica do mercado,
mas transparéncia que é bom, nada. Compreende-se, ela ndo convém. (DAHL, G.
Cinemateca, manuscrito, agd PI 00044)

Embora a Embra fosse alimentada em grande parte por uma porcentagem
do imposto de renda devido pelas empresas estrangeiras, seus gastos, suas des-
pesas, num momento de grande instabilidade financeira, alta diaria da inflagao,
nao correspondiam a racionalidade exigida. Alguns filmes, inclusive, nao con-
seguiam ser finalizados sem um aporte. No escopo deste trabalho nao foi pos-
sivel adentrar nos meandros deste pantanoso terreno, mas, como argumentava
Roberto Farias, atividades muito mais previsiveis que o cinema apresentavam
duas, trés correcoes de orcamentos ao governo durante as obras e ndao eram (ou
sao0) criticadas.

No entanto, no que diz respeito a politica cinematografica, nao podemos dei-
xar de lembrar de outro movimento importantissimo nesse momento. Desde
1985 apenas cineastas (Gustavo Dahl e Roberto Farias) ocuparam o Concine,
principal 6rgao de formulagao da politica de desenvolvimento do cinema nacio-
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nal que, por meio de suas atribui¢coes de orientacao normativa e de fiscalizagao,
passou a disciplinar as atividades cinematograficas em todo territorio nacional,
estas, posteriormente, definidas como a producao, reproducao, comercializa-
¢ao, venda, locacao, permuta, exibicao, importacao e exportacao de obras cine-
matograficas. Mas, talvez mais importante, seja o fato de que, em 1986 a corpo-
racdo amplia sua participagdo no Concine em mais um movimento de expansao
iniciado dez anos antes, ou seja, 1986 € 0 momento em que a composicao de seu
colegiado passou de 13 para 23 membros, sendo 11 representantes da sociedade
civil e 12 do governo (decreto, n. 93.881, de 23/12/1986). Em outro trabalho (SIMIS,
2008) explicitamos inclusive porque entendemos que ha uma rupturaimportan-
tissima aqui: ha um Concine de 1976-1986 e outro de 1987-1990. Resumidamente
podemos dizer que a partir deste mesmo decreto ha uma redefinicao das fun-
¢oes do Concine que lhe deu autonomia pessoal e orcamentaria. Esta autonomia
orcamentaria estava relacionada a transferéncia da codificacao, fornecimento
e fiscalizagdo dos selos de controle para videocassetes da Embrafilme para o
Concine, afora a arrecadacao propria de todas as receitas inerentes ao 6rgao que
antes estavam dispersas e sem repasse para o Concine. Com isso, em 1987, foi
aprovado um novo estatuto do Concine, o quarto desde a sua criacéo, e com ele,
jana gestao de Roberto Farias, a prioridades passaram a ser:

1. regularizar os pagamentos devidos a receita federal e a Embrafilme por
parte da comercializacao de filmes/videos importados, inclusive buscan-
do instrumentos para acabar com as fraudes. Com isso o Concine previa
que a partir de 1991 poderia desempenhar todas suas fungdes no merca-
do sem recursos da Unido;

2. informatizar a legislacao, diversos dados e elaborar relatérios. Nos
anos 1988 e 1989, o Concine publicou dois relatérios sobre o mercado
cinematografico e dois livros (ver nas referéncias) com a integra da
legislacao;

3. aumentar a fiscalizagao.

Além disso, houve um incremento consideravel da arrecadacao por meio

da regularizacao dos pagamentos devidos a Embrafilme. Conforme a Tabela 1
abaixo, se, de 1987 a 1988, ha uma reducao de 4.551.608 para 3.530.475, a partir
de junho/88, quando se introduziram mecanismos de controle mais eficazes, a
arrecadacao evoluiu consideravelmente para 7.190.357,90.

Tabela 1. Pagamentos devidos 8 Embrafilme (valores em dolares)

1987 1988 1989 1990 (janeiro)

Total 455160868 353047556 719035790 999.873,11

Fonte: Concine (1988)
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Quanto as remessas de lucros enviadas pelos representantes das empre-
sas estrangeiras, se ha um decréscimo nos valores de 1986 a 1988 (Tabela 2),
quando o Concine foi eliminado as remessas sofreram um aumento significativo
do volume (Tabela 3) possivelmente em decorréncia da falta de fiscalizacao de
orgaos como a Receita Federal, nao preparados para esse tipo de funcao.

Tabela 2. Remessas para o exterior — Decreto-Lei n. 862/1969

Valores remetidos (US$) Variacao % sobre o0 ano anterior
1986 21.641.326,97 -
1987 17.840.91508 17,56
1988 13.038572,16 26,85

Fonte: Concine (1988)

Tabela 3. Aluguel de Filmes Cinematograficos - Remessas

unidade: mil US$
1989 30172,1
1990 432559
1991 425593
1992 367218
1993 373393
1994 493466
1995 746818
1996 75.889,9

Fonte: Banco Central do Brasil, Departamento de Cambio.

Por outro lado, como ja afirmamos, nos anos 80, no periodo de transicao,
na contramao das ideias de Furtado, a hegemonia do liberalismo econdémico
avanca e embaca os principios do desenvolvimentismo em economia. Era o ini-
cio da onda liberalizante que ficou conhecida como Consenso de Washington.
Também ¢é partir dos anos 1980, nao por acaso, com o advento da hegemonia
neoliberal, que a cena artistico-cultural é tomada por um fendmeno sem prece-
dentes: as grandes empresas, bancos e corporagdes se voltam para a arte, “ndo
somente como investimento financeiro, mas também como instrumento de
realce da imagem, num setor da sociedade que antes era visto como, se nao filis-
teu, pelo menos fortemente ignorante e indiferente a arte” (Chin-Tao Wu, 2006).
A cultura ndo era mais um fim, mas um meio e sobre isso Furtado também refle-
tiu. Talvez a melhor distin¢ao do que deformou a Lei Sarney seja o fato de que
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com a Lei Rouanet, e de forma mais intensa na Lei do Audiovisual, a sociedade
substituiu o Estado. Nao era essa a intensao de Furtado. Sua pretensao era coibir
o patrimonialismo.
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Resumen

La Economia Politica de la Comunicacion proporciona la plataforma teérica
para comprender el movimiento cinematografico cubano desde el concepto de
industria cultural. La concepcion fundacional del ICAIC respecto al cine como
un hecho artistico mas que econdmico resulta coherente con la condicion im-
productiva del trabajo y el alto valor social que caracteriza su actividad. Se cons-
tatan, no obstante, contradicciones y tensiones criticas en relacion con la finali-
dad social y la sostenibilidad econdmica, la produccion de autor y las fuentes de
financiamiento, la defensa de la identidad nacional y la necesidad de insercion
en circuitos comerciales a nivel global.

Palabras clave: Economia Politica de la Comunicacion; cine cubano; politica
cultural.

Abstract

The Political Economy of the Communication provides the theoretical platform
to understand the film Cuban movement from the concept of cultural industry.
The initial conception of ICAIC regarding the cinema like an artistic more than
economic fact is coherent with the unproductive condition of the work and the
social high value that characterizes its activity. They are verified, nevertheless,
contradictions and critical tensions in connection with the social purpose and
the economic sustainable, author’s production and the financing sources, the
defense of the national identity and the insert in commerecial circuits at global
level.

Keywords: Political Economy of Communication; Cuban cinema; cultural policy.

Resumo

A Economia Politica da Comunicagdo proporciona a plataforma teoérica para
compreender o movimiento cinematografico cubano a partir do conceito de
industria cultural. A concepcao fundacional do ICAIC sobre o cinema como
realizacao artistica mais do que econdémica resulta coerente com a condicao
improdutiva do trabalho e o alto valor social que caracteriza essa atividade.
Constata-se, nao obstante, contradicoes e tensoes criticas em relagao a finali-
dade social e a sustentabilidade econémica, a producao do autor e as fontes de
financiamento, a defesa da identidade nacional e a necessidade de insercao nos
circuitos comerciales globais.

Palavras-chave: Economia politica da Comunicacao; cinema cubano; politica
cultural.
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1. Planteamiento de un desafio: dinamica econéomica
y produccion cultural

Las industrias culturales se encargan de la produccion y distribucion de bienes
y servicios culturales como resultado del trabajo creativo y la organizacion regu-
lada de la reproduccion/ transformacion ideoldgica y social'.

Laemergencia de los nuevos medios y los procesos transnacionales de globa-
lizacién ha potencializado este sector productivo, a la vez que ha reactualizado
las preocupaciones de gobiernos, productores y académicos respecto al peligro
de diluir la cultura bajo fundamentos econdmicos.

Seguin Zallo (2011) el sistema capitalista de hoy muestra una gran capacidad
de auto-transformacion y sigue basandose en la mercancia, la explotacion del
trabajo y la acumulacion cada vez mas privada del capital. Razon por la cual “la
economia critica, desde su propia metodologia, necesita complementarse con
una teoria social y con una teoria del poder” (Zallo, 2011, p. 20).

En el caso de Cuba, la politica cultural desarrollada por la Revolucion ha
priorizado el valor social en lugar del econémico en la produccion simbolica. No
obstante, en los dltimos afos el rumbo socialista cubano ha incorporado visio-
nes econdémicas que pretenden garantizar la riqueza necesaria para sostener los
avances sociales alcanzados en los tltimos lustros y a la vez superar los efectos
aun persistentes de la crisis econémica de la década de los noventa del siglo XX.
Vale sefialar que como resultado las relaciones de propiedad sobre los medios
de produccion se han reconfigurado paulatinamente, y con ello, las formas de
organizacion de la produccion.

Este contexto plantea nuevas interrogantes que giran sobre el sector de la
cultura, debate académico impulsado fundamentalmente por el Centro de
Investigaciones para la Cultura Cubana “Juan Marinello”. Al respecto, la investi-
gadora Tania Garcia sefiala que considerar la cultura como un sector mas de la
economia nacional supone para el Estado la proclamacion de politicas publicas
que “contrarresten las consecuencias que le imponen las dinamicas y las 16gicas
del capital a la creacion artistica y literaria” (Garcia, 2002, p. 2).

El Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) constituye
la primera institucion cultural creada por la Revolucion Cubana, y como tal es
viva expresion econdmica y cultural de las contradicciones y retos del pais en
el siglo XXI. El proposito del presente trabajo es comprender los aspectos fun-
damentales tanto del ciclo econémico como de las politicas que regulan a esta
institucion, la cual integra a la vez industria y accion politica.

En ese sentido, empleamos una perspectiva metodolégica predominan-
temente cualitativa en un estudio de corte empirico-exploratorio destinado a
obtener informacion preliminar de un fenémeno poco conocido. Se emplean
como técnicas de investigacion el analisis de contenido y la entrevista personal,

1 Concepto basado en la definicion de Zallo (2011).
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a partir de la seleccion de una muestra intencional de productos cientificos (5
tesis) y documentos institucionales y politicos relativos a la actividad cinemato-
grafica en el pais; asi como de sujetos directivos (9), expertos (8) y realizadores
audiovisuales (8).

2. Reconociendo el sentido de un concepto: industria cultural

Los referentes teodricos internacionales adscritos al estudio de la Economia
Politica de la Comunicacion (EPC) y las Industrias Culturales, asi como las inda-
gaciones sobre Economia de la Cultura que han sistematizado las investigado-
ras cubanas Tania Garcia y Beatriz Pérez? sirvieron como sustento conceptual
al analisis desarrollado.

Vale destacar la adscripcion al concepto de Industria Cultural en lugar de
otras definiciones como Industria Creativa o Industria de Contenidos deriva-
das de los procesos de digitalizacion y “descentralizacion” de la produccion de
bienes simbolicos. En este sentido se suscribe la critica que realizan Tremblay
(2011, p. 133) y Bustamante (2009, p. 11).

Las grandes transformaciones de la economia mundial en las Gltimas déca-
das han estado relacionadas con el crecimiento de las industrias culturales.
“Este fendmeno permite afirmar que el sector cultural ha alcanzado una defi-
nitiva madurez econémica y una plena mercantilizacion” (Becerra & Mastrini,
20086, p. 118).

Las industrias culturales no pueden ser estudiadas solo a partir del modelo
clasico de la economia industrial (como productores de mercancias), “sino que
son productores y difusores del entretenimiento. Son igualmente fuentes de
informacion y lugares de elaboracion de la opinion publica” (Tremblay, 2006,
p. 223).

La creciente mercantilizacion de los productos culturales se muestra como
un potente impulso de la economia de varios paises, a la vez que la competencia
entre mercados tiende a estimular los niveles de creacion. Sin embargo, tam-
bién evidencian el peligro de la invisibilidad de la cultura local, la identidad
nacional y las voces de los sectores populares.

La propuesta de analisis considero, entre otros indicadores, las politicas y
condiciones de regulacion de la actividad cinematografica, la propiedad y los
procesos de apropiacion, el patréon de acumulacion, la concepcion del consumo
y la condicion del trabajo productivo e improductivo.

Desde la perspectiva planteada la cultura, y el cine especificamente, no es
solo un medio para la diversificacion, reconstruccion, mantenimiento, consoli-
dacion o desarrollo de los espacios sociales, la expresion artistica y la economia,
constituye también “herramienta de gestion de los cambios sociales, un compo-

2 Obtenidas a través de entrevista personal.
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nente transversal de las sociedades innovadoras que aportan identidad, cohe-
sion y visibilidad de las comunidades reconocidas” (Zallo, 2011, p. 41).

3. Politica y regulacion del ICAIC

De acuerdo con el investigador Schlesinger “las politicas culturales se forman
en la encrucijada entre lo politico y lo cultural, entre los diversos modos de vi-
vencia y la forma altamente institucionalizada del Estado” (2011, p. 94). En este
sentido la Revolucion Cubana resalté desde sus inicios la necesidad de salva-
guardar la cultura como expresion de modo de vida, valores, conocimientos e
identidad de la nacion.

Lainvestigadora Yanet Toirac (2009) senala enfaticamente tres textos funda-
cionales que abordan el tema: Palabras a los Intelectuales (1961), la Declaracion
del I Congreso de Educacion y Cultura (1971) y la Resolucién “Sobre la Cultura
Artistica y Literaria” (1975) derivada del I Congreso del Partido Comunista de
Cuba. En base a estos documentos la autora senala cuatro pautas fundamenta-
les que han guiado a la politica cultural cubana: la socializacion del acceso de
la cultura como derecho universal, el ideal de compromiso social de la cultura,
el papel del Estado como responsable de guiar la politica a través de una pla-
nificacion centralizada y la posicion del Partido Comunista como orientador y
supervisor de la produccion cultural.

El 24 de marzo de 1959 se constituyo el Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC) con la Ley No.169 publicada en la Gaceta Oficial, con-
virtiéndose en la primera institucién cultural establecida por la Revolucion.
En los inicios de ese movimiento artistico aparecen suscritos los nombres de
Tomas Gutiérrez, Alfredo Guevara y Julio Garcia Espinosa, cuyas creaciones
posteriores acunan la apuesta por una politica que defendia al creador y su obra.

El ICAIC es una industria cultural creada como parte de ese proceso histé-
rico, involucrada directamente en las transformaciones politico-sociales y cul-
turales del pais, conducentes a la construccion de un nuevo sujeto y nuevas rela-
ciones sociales. A 58 afios de su fundacion, la Ley 169 permanece vigente para
el cine. Segiin Douglas (citado por Guerra, 2014, p. 43) entre sus postulados se
reconoce:

+ “Elcine esun arte”.

+ “El cine constituye por virtud de sus caracteristicas un instrumento de
opinién y formacién de la conciencia individual y colectiva y puede con-
tribuir a hacer mas profundo y diafano el espiritu revolucionario y a sos-
tener su aliento creador”.

« “Laestructura de la obra cinematografica exige la formacion de un com-
plejo industrial altamente tecnificado y moderno y un aparato de distri-
bucién de iguales caracteristicas”.
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+  “El cine como todo arte notablemente concebido debe constituir un lla-
mado ala conciencia y contribuir a liquidar laignorancia, a dilucidar pro-
blemas, a formular soluciones y a plantear, dramaticamente y contempo-
raneamente, los grandes conflictos del hombre y la humanidad”.

«  “La Industria Cinematografica y la distribucién de sus productos cons-
tituyen una permanente y progresiva fuente de divisas, tanto por la ven-
ta o explotacion directa de los films como por el extraordinario impacto
publicitario y de sugestién que posee la imagen cinematografica sobre el
espectador, y la consecuente oportunidad que se tiene de popularizar a
nuestro pais y favorecer el turismo”

«  “Esel cine el mas poderoso y sugestivo medio de expresion artistica y de
divulgacion y el mas directo y extendido vehiculo de la educacién y popu-
larizacion de las ideas”.

De acuerdo con la investigadora Sandra del Valle (2007), la Ley redactada por
Alfredo Guevara carece de reglamentos y regulaciones. Sin embargo, establece
posiciones politicas con relacion a la cultura, preponderando la intencién de
producir arte.

Alfredo Guevara (1960) en uno de los textos fundacionales del cine cubano y
del llamado nuevo cine latinoamericano resumio algunas de sus premisas, rela-
tivas a laintencion de producir un cine artistico, nacional, inconformista, barato;
pero ademas, comercial y técnicamente terminado.

Para el destacado cineasta cubano Fernando Pérez la politica “siempre fue la
de hacer un cine que complejizara nuestra realidad y siempre tratando de ser un
hecho artistico y no econémico” (entrevista personal, 2015), consideracion que
de acuerdo con Roberto Smith (entrevista personal, 2015), actual presidente del
ICAIC, continuia siendo un principio basico de la institucion.

“Se apostd porque el cine no fuera comercial”, sin embargo en las cir-
cunstancias presentes “debe replantearse”, segun el presidente del Festival
Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano, Ivan Giroud (entrevista perso-
nal, 2015). El balance entre arte e industria continta siendo una apuesta paralos
realizadores, una busqueda contradictoria y en muchos casos pendiente.

Las principales rutas de financiamiento del ICAIC lo constituyen el presu-
puesto o subsidio estatal, los ingresos por servicios y las coproducciones, si bien
no todos los géneros cinematograficos resultan priorizados en estos esquemas.
Vale suscribir que tanto directivos como realizadores entrevistados coinciden
en senalar que independientemente de las formas de financiamiento se produce
un cine critico y de identidad nacional. A pesar de ello, también reconocen que
en los ultimos anos se ha venido apostando por realizar obras con menor pre-
sencia de localismos, mas ajustadas a conflictos universales, para facilitar su
comercializacion internacional.

Otra vertiente de las estrategias de trabajo del ICAIC ha sido formar un
publico critico. No obstante, la intencion de brindar una programacion variada
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y de mantener confortables las salas de cine en todo el pais es incosteable, dado
el pago de los derechos de exhibicion de los filmes extranjeros y la obsolescencia
de la tecnologia para su proyeccion.

Segun el director de la Distribuidora Nacional de Peliculas (DNP), Roy
Villanueva, se necesitan grandes esfuerzos monetarios. De tal modo que se han
seguido estrategias de programacion orientadas a la cooperacién cultural como
la creacion de festivales de acuerdo con los diferentes géneros (documentales,
ficcion, animados) y exhibicion de muestras de cine de autor, pais o region (fran-
cés, inglés, del caribe, etcétera).

Vale destacar que el acceso a las salas de cine se rige por un principio
socio-cultural y no econémico (Tab. 1), “realmente es un precio simbdlico en
comparacion con los gastos de produccion de cualquier producto audiovisual”,
afirma Roy Villanueva (entrevista personal, 2015).

Tabla N° 1: Precios de acceso a las salas de cine, video y video-club.

Valor Precio (CUP)*
Maximo 200 CupP
Medio 100 CUP
Minimo 0.30 CUP

*1 CUP equivale aproximadamente a 0.04 centavos de dolar

Fuente: Elaboracion propia

Otro asunto significativo, e igualmente en discusion, es la participacion crea-
tiva-profesional y de los puiblicos en la definicion de las obras en produccion. El
Centro de Informacion del ICAIC tiene un Departamento de Investigaciones que
ha realizado encuestas e indagaciones asociadas a las preferencias del publico.
Sin embargo, sus resultados solo son tomados en cuenta en la distribucion y
exhibicion, “quien determina qué pelicula quieren hacer, son los creadores”
(Benigno Iglesias, entrevista personal, 2015).

Durante la década de los ochenta del siglo XX se constituyeron tres Grupos
de Creacion dirigidos por reconocidos cineastas, en los cuales los demas autores
se inscribian de acuerdo con sus intereses profesionales. Luego, se conformo el
Comité de Proyectos constituido por directores electos por los propios cineas-
tas. Actualmente las obras se presentan directamente a la presidencia del ICAIC,
la cual encarga su evaluacion a un grupo de asesores. Para el reconocido creador
audiovisual Fernando Pérez (entrevista personal, 2015) se han ido perdiendo los
procesos de decision productiva que ponian “en el centro la creacion artistica
como hecho fundamental”.

El cine y el audiovisual cubano en general se encuentran en un proceso de
reestructuracion, el cual esta liderando el ICAIC y un grupo de cineastas quie-
nes desde la diversidad se han organizado en asamblea bajo la denominacion

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 119



ORO ORO, OLIVERA PEREZ

“g-20”. La agenda tematica de las demandas comprende la creacion de un Fondo
de Fomento para el Cine; el reconocimiento y legalizacion de las productoras
audiovisuales no institucionales; la aprobacion del Decreto de Reconocimiento
del Creador Audiovisual con su reglamento y registro; entre otros (Lourdes de
los Santos, entrevista personal, 2015). De los resultados de este proceso mucho
dependera la vitalidad econdmica, la congruencia y diversidad estética y en
general, el desarrollo de la industria cinematografica cubana.

4.Patron de acumulacion y condiciones
del trabajo ;improductivo?

El ICAIC es de propiedad estatal, caracterizado por la concentracion vertical,
dado que comprende todas las fases y ciclos de producciéon de una misma linea
de industriay cierra su ciclo econémico. Ademas, posee un alcance local, nacio-
nal e internacional, lo cual esta dado por:

a. Dos productoras: la Productora de Audiovisuales de filmes de ficcion y
documental, y los Estudios de Animacién para realizar obras animadas.

b. Una distribuidora internacional que se encarga de promover la pelicula
en los Festivales Internacionales y comercializarla con otros paises.

c. La Distribuidora Nacional de Peliculas (ICAIC), quien mueve las copias
por las 250 salas cines del pais y zonas rurales.

d. Lared exhibidora de los cines del Proyecto 23.

La Casa Productora de Audiovisuales ICAIC y los Estudios de Animacion
ICAIC son las entidades subordinadas a la Oficina Central que se encargan de
la realizacion de productos cinematograficos. Ambas estructuras crean bienes
y ofertan servicios culturales. Pero en el caso de la exportacion de servicios solo
funciona en la primera (Guillermo Blaya, entrevista personal, 2015).

La Resolucion 509 del 2006 del Ministerio de Economia y Planificacion espe-
cifica los tipos servicios que el ICAIC realiza. Vale sefialar que entre estos tam-
bién se reconocen aquellos ofrecidos por la Distribuidora Nacional de Peliculas
(DNP) y los vinculados a la actividad patrimonial del audiovisual cubano.

En general, ademas de la produccion, distribucion y exhibicién audiovisual,
entre los servicios especificos del ICAIC -32 en total- se destacan el casting y bus-
quedade locaciones para produccion, la cAmara, el sonido de filmaciones, el trans-
fer de musica, las grabaciones musicales, el apoyo a la produccion audiovisual, la
iluminacion, el doblaje, traduccion y subtitulaje, la representacion de autores, el
corte, montaje y empalme de negativos, la consultoria técnica, la informacion cul-
tural, el alquiler de materiales audiovisuales, de bovedas para el almacenamiento
de peliculas, locales y laboratorios cinematograficos, entre otros.
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Tabla N° 2: Proyectos terminados Casa Productora de Audiovisuales 2008-2014

Proyectos 2008 | 2009 | 2010 2011 2012 2013 2014 | TOTAL
Largometrajes Nacionales 5 4 5 6 5 3 4 32
Coproducciones 1 5 46 26 4 4 4 90
Cortometrajes Nacionales 1 1 0 2 5 4 3 16
Servicios a Largometrajes 2 4 6 5 4 2 27
Servicios a Cortometrajes 9 14 14 18 1 9 18 93
Documentales Nacionales 12 12 4 6 10 7 10 63
Otros Proyectos y Eventos 6 15 7 4 14 13 2 61
Colaboraciones 0 0 7 28 38 45 43 161
Otros Servicios 0 0 0 2 5 8 5 20
Videoteca Contracorriente 12 27 51 39 40 28 4 201
TOTAL 48 82 140 135 137 125 95 764

Fuente: Informe del resumen comparativo 2008 al 2014. Produccién terminada

La cantidad de bienes y servicios terminados por la Casa Productora de
Audiovisuales entre el afio 2008 y 2014, evidencia la realizacién como promedio
de 3 a4 largometrajes anuales, asi como la fluctuacién-estancamiento en cuanto
al numero de servicios y su tipologia (Tab. 2).

En la industria de animacion que incluye servicios en 2D y 3D, los produc-
tos se contabilizan por la cantidad de minutos realizados. “Para el ano 2014, los
Estudios de Animacién ICAIC se propusieron un Plan de Produccién de 260
minutos (...), manteniendo un enfoque principal en el ptiblico infantil y juvenil.
Se terminaron 312 minutos” (Aramis Acosta, entrevista personal, 2015).

A pesar de la diversidad de servicios descritos el cine producido o coprodu-
cido por el ICAIC comprende un componente fundamental de subsidio estatal,
y como consecuencia, no es posible cubrir las necesidades de todos los creado-
res de laisla, quienes incursionan cada vez mas en proyectos independientes en
alianza con productoras internacionales.

Por otra parte, la obsolescencia tecnoldgica y las reglas de comercializacion
internacional —incluso en festivales— constituyen un obstaculo para sostener la
industria nacional de cine. A modo de ejemplo, generalmente los acabados de
los filmes (correccion de color, luces, mezcla de sonido) se realizan en paises
como México, pues Cuba no cuenta con la licencia de los programas.

Segin Susana Molina, Vicepresidenta de Relaciones Internacionales del
ICAIC, realizar un DCP (Digital Cinema Package) a cada filme cuesta aproxima-
damente 20 mil ddlares. “Sin un DCP corremos el riesgo de que la pelicula se
piratee y, por otra parte, los festivales de categoria A solo aceptan las peliculas
en este soporte” (entrevista personal, 2015). A ello afiade que los fabricantes
autorizados para hacer el DCP son cuatro empresas, una de ellas europea y las
otras tres norteamericanas, lo cual trae consigo que se deban emplear terceros
paises para solicitar este tipo de servicios.
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En resumen, el proceso productivo del ICAIC se encarece extraordinaria-
mente debido a la baja competitividad de su equipamiento tecnolégico (escaso,
insuficiente, deteriorado y obsoleto), los elevados parametros de imagen/sonido
y estandares técnicos internacionales para la produccion y comercializacion
audiovisual actualmente, asi como la necesidad de subcontratar servicios espe-
cializados fuera del pais. Por otra parte, el proceso de distribucion internacional
esta sujeto a las condiciones y posibilidades de acceso a circuitos internaciona-
les, en muchos casos copados por transnacionales; mientras que a nivel nacio-
nal no se cuenta con soportes adecuados para la proyeccion y exhibicion dado el
elevado costo de este equipamiento.

Entre las vias para obtener el finamiento de una pelicula tanto para la
Productora de Audiovisuales como los Estudios de Animacion se encuentran: el
presupuesto estatal, la coproduccion, buisqueda de los propios directores de las
obras, apelacion a fondos nacionales o multinacionales y la preventa.

Para el primer especialista en ventas internacionales del ICAIC, Gustavo
Fernandez (entrevista personal, 2015), el producto cinematografico es un pro-
ducto cultural, lo cual indica que tiene dos vertientes fundamentales: una es
la realizacion como objeto de cultura hasta el consumo cultural, y la otra, es el
hecho de ser una produccion de caracter industrial que tiene por logica la posi-
bilidad de ser recuperado o parcialmente recuperado desde el punto de vista de
su comercializacion.

El Plan sobre el Estado del Rendimiento Financiero General del ICAIC pro-
puesto para el afio 2015 muestra que la institucion debera ingresar entre ven-
tas netas y otros ingresos alrededor de 7 298 698,52 en moneda total3. Como el
ICAIC es una unidad presupuestada con tratamiento especial el presupuesto
total anual, segtn la planificacién 2015, es igual al presupuesto estatal mas el
total de ingresos (Fig. 1).

Fig. N° 1: Presupuesto del ICAIC para el afio 2015

Presupuesto Estatal Asignado + Total de Ingresos = Total del Presupuesto Anual

31.399.100 + 7.298.698,52 = 38.697.798,52 pesos en Moneda Total

De acuerdo con esta proyeccion solo se recauda aproximadamente el 19% de
los gastos de la institucion. Por tal razon, en términos de productividad el ICAIC
es improductivo econdmicamente. Sin embargo, desde el punto de vista social
es productivo por la labor de formacion cultural que desempena para el pueblo
como parte de su politica cultural. De igual manera, este sector como parte de la

3 Este calculo incluye ingresos en CUP (Peso Cubano) y CUC (Peso Cubano Convertible), donde 1 CUP =1
CUC.Sin embargo, de acuerdo con latasa de cambio oficial 25 CUP =1 CUC. La circulacion de dos monedasy la
presencia de diferentes tasas de cambio constituyen una de las mayores complejidades financieras de Cuba
desde la década final del siglo XX, cuando se instaurd este esquema monetario con el objetivo de amortizar
el impacto social de la crisis economica.
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esfera no productiva ayuda a satisfacer las necesidades espirituales de la socie-
dad, incluyendo a los trabajadores de la esfera productiva (Carballo, 2013).

Desde sus inicios, el ICAIC asumi6 la produccion, distribucion y exhibicion
de sus productos o bienes culturales. Asimismo se convirtié en una industria
de cine que abarcaba en su conjunto tanto la produccion de filmes de ficcion
y documentales como de animados. Por otra parte, desarroll6 una escuela de
carteles cinematograficos que devinieron en obras plasticas, generé una pro-
duccion editorial, etcétera. Todo este accionar le imprimié al cine cubano un
caracter de movimiento cultural.

La produccion cinematografica cubana cuenta con una rica tradicion expre-
siva con alto compromiso social y calidad técnico-estética. E1 ICAIC continuara
constituyendo su referente*, pero debera confrontar el reto de maximizar sus
potencialidades creadoras en un contexto en el cual ha perdido centralidad en
relacion con la produccion audiovisual que se desarrolla en el pais. Por consi-
guiente, requerira no solamente diferenciar funciones gubernamentales-ad-
ministrativas y empresariales, sino también, reactualizar la propia concepcion
de las relaciones entre politica, arte e industria cultural de cara a la sociedad
cubana del siglo XXI.

5. Apuntes finales para un contexto de (re)-estructuracion
del cine cubano

La Economia Politica de la Comunicacion ha aportado un sistema categorial e
instrumental ttiles para el analisis de las relaciones sociales y la produccion de
bienes simbolicos, que en las condiciones de transicion al socialismo requieren
paulatinos ejercicios reflexivos y criticos para establecer sus fundamentos teo-
ricos y metodoldgicos. En esta ruta consideramos mas apropiado para el con-
texto cubano el concepto de industrias culturales, toda vez que parte de recono-
cer la dimension politica y econémica de los procesos culturales.

La politica cultural se materializa para el cine a partir de los referentes
historicos de propio ICAIC y se basa en el pensamiento intelectual de Alfredo
Guevara y de la Ley 169 de 1959, legislacion fundacional del cine, la cual carece
de reglamentos. De acuerdo con estos documentos y con los entrevistados los
principios fundamentales a partir de los cuales se rige la cinematografia nacio-
nal son:

4 La estructuracion socio-institucional del cine cubano cuenta con la Facultad del Arte y los Medios de
Comunicacion Audiovisual radicada en el Instituto Superior de Arte, la Facultad de Artes y Letras de la Uni-
versidad de La Habana y sus homologas en otras universidades del pais, asi como la Escuela Internacional
de Cine de San Antonio de los Bafios, instancias de formacion, certificacion y reproduccion de cognoscitiva
de la cinematografia nacional. Varios egresados y realizadores advierten la tension teoria-practica entre la
formacion recibiday la organizacion de la produccion audiovisual en el pais, la cual comprende igualmente
al Instituto Cubano de Radio y Television (ICRT).
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a) la concepcion del cine como un hecho artistico mas que econdmico, si bien
se reconoce la importancia de apostar por la calidad de la obra audiovisual
para favorecer su comercializacion.

b) el fortalecimiento de la identidad nacional dada su importancia para dotar
de personalidad propia a la cinematografia.

c) laproduccion de un cine barato pero comercial, acorde con las condiciones
del pais.

d) larealizacion de un cine técnicamente terminado y planificado.

e) laformacion critica de los publicos a través de la garantia de acceso social a
la mejor cinematografia (exhibicion), representativa de la complejidad y di-
versidad cultural.

f) laparticipacion, dada por el didlogo entre cineastasy directivos, el cual no en
todos los periodos ha sido sistematico.

g) la autonomia creativa en cuanto a las maneras de hacer y la defensa del cine
de autor; si bien actualmente también se debate en torno a la autonomia y
pluralidad en las formas de gestion economica.

La valorizacion del capital en las industrias culturales se hace partiendo de
dos dimensiones: la econémicay la social. Desde el punto econémico, el ICAIC es
una entidad subvencionada por el Estado, representa un gasto millonario para
el presupuesto estatal, del cual solo se recuperan aproximadamente una sexta
parte. La condicion del trabajo es improductiva. Sin embargo, desde la dimen-
sion social el ICAIC posee un significativo valor cultural y politico a nivel nacio-
nal e internacional. Su finalidad es formar culturalmente al pueblo cubano, de
ahi que se trata de una significativa inversion social.

Las contradicciones entre calidad profesional, produccion de autor, finali-
dad social y sostenibilidad econémica tienen potencialidades de solucion en el
contexto de relaciones de produccién de Cuba. En las condiciones actuales, el
ICAIC y los creadores se plantean la necesidad de dotar de mayor coherencia la
relacion entre la politica cultural y una eficiente gestion econdmica y financiera
del sector que permita contrarrestar las consecuencias de las 16gicas comercia-
les en la creacion, produccion y distribucion de comunicacion y a la vez, apostar
por el valor artistico de la obra cinematografica y favorecer la formacion de un
sujeto critico para el consumo.
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Resumen

El desarrollo de una industria audiovisual nacional con mercado interno y pro-
yeccion iberoamericana en multiples pantallas de exhibicion, para los diez
principales paises de Unasur, enfrenta limitaciones y nuevas posibilidades en
un entorno digitalizado y global. Se realiza un anélisis de los resultados del
quinquenio 2010-2014 en materia de estrenos filmicos, de asistencia a salas, y
la relacion entre materiales exhibidos segiin pais de origen de su produccion.
Asimismo, se aborda la disponibilidad de diversas pantallas, mas alla de la sala
cinematografica, las politicas ante el Virtual Print Fee y las cuotas de panta-
lla, en una irresuelta integracion de mecanismos de cooperacion y regulacion
conjunta que incidan efectivamente en la diversidad ofrecida y los habitos de
consumo.

Palabras clave: audiovisual; cuotas de pantalla; regulacion; multipantalla.

Abstract

The development of a national audiovisual industry into a domestic and Ibero-
American market scope in diverse exhibit screens, for the main ten countries
of Unasur, faces new limitations and possibilities in a digitized and global envi-
ronment. This is an analysis on the results of the five-year period 2010-2014, in
terms of film premieres, public assistance, and the relationship among exhib-
ited films by country of origin. The availability of various formats is addressed,
and also the policies about Virtual Print Fee and screen quotas, in an unresolved
integration of mechanisms for cooperation and joint regulation that effectively
impact on the diversity offered and the consumption habits.

Keywords: audiovisual; screen shares; regulation; multiscreen.

Resumo

0 desenvolvimento de uma industria audiovisual nacional com mercado interno
e projecao iberoamericana em multiplas plataformas de exibicao, nos dez prin-
cipais paises da Unasur, enfrenta tanto limitacoes quanto apresenta novas posi-
bilidades em um ambiente digital global. Neste artigo procederemos a uma ana-
lise do quadriénio 2010-2014 em matéria de estréias cinematograficas, afluéncia
de publico e a relacao entre materiais exibidos e pais de origen e producgao. Da
mesma forma serao abordadas a disponibilidade de multiplas plataformas para
aexibicao, para além da sala de cinema, as politicas frente ao Virtual Print Free e
as cotas de plataformas, desde uma integragao nao definitiva no &mbito dos me-
canismos de cooperacao e regulacdo conjunta que buscam incidir efetivamente
na diversidade oferecida e nos habitos de consumo.

Palavras-chave: audiovisual; cotas de plataformas; regulagao, multiplataforma.
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1. Introduccion

;Cuales son los limites, las tensiones y las posibilidades para el desarrollo de
una industria audiovisual nacional con mercado interno y proyeccion ibe-
roamericana en multiples pantallas de exhibicion?

En torno a este interrogante, los principales paises de la Unién de Naciones
Suramericanas (Unasur) han desplegado estrategias ptblico-privadas de incre-
mento de la produccion de largometrajes y formatos televisivos, de la mano de
distintas politicas de fomento. Pero la digitalizacién y la confluencia de circuitos
de distribucion y exhibicion del audiovisual y el cine en infraestructuras con-
vergentes, tienden a neutralizar los resultados de esos esfuerzos, al menos en
las “primeras pantallas” de exhibicion.

Un analisis de los resultados del quinquenio 2010-2014 en materia de
estrenos filmicos, de asistencia a salas, y la relacion entre materiales exhibi-
dos seguin pais de origen de su produccion, permite sefialar rasgos comunes
de matriz historica: concentracion por conglomerados y geografica, espe-
cialmente en los tramos de distribucién, empaquetamiento y exhibicion;
debilidad estructural de distribucién de producciones locales; carencia de
reconocimiento de terceros paises en las pantallas latinoamericanas. Las par-
ticularidades, de acuerdo a cada pais, provienen de las medidas de proteccion
preexistentes y flexibilizadas, como las cuotas de pantalla y medias de conti-
nuidad, asi como la de anclajes entre los star system locales de ciertas proyec-
ciones de éxitos televisivos.

Como tendencia general, se identifican corrimientos de las “primeras venta-
nas o pantallas” cinematogréaficas, y su articulacion con actores emergentes y/o
entrantes, ya sea a escala regional, o en los principales mercados nacionales de
laregion, a través de las estrategias de programacion y la gestion de derechos de
exhibicion en emisoras de TV abierta, la TV por cable y las sefiales Premium; y
las plataformas digitales de video bajo demanda en Internet.

Ante este panorama, concluimos analizando algunos encuadres normati-
vos a nivel nacional, y la irresuelta integracion de mecanismos de cooperacion
y regulacion conjunta que incidan efectivamente en la diversidad ofrecida y los
habitos de consumo de las comunidades de los paises de Unasur.

2. Marco tedrico y metodologia

En los paises mas poblados de América Latina (Brasil, México, Argentina y
Colombia) la industria cinematografica ha intentado a lo largo de su desarrollo
constituirse como un sector industrial con logicas propias y fondeos especifi-
cos, aunque siempre dependiente de las politicas globales de las majors nortea-
mericanas, que las han incidido principalmente en el ambito de la distribucion
y la exhibicion en salas comerciales.
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Parala actualizacion del abordaje del audiovisual latinoamericano —con foco
en los largometrajes de produccion local o en coproduccion- retomamos las
caracterizaciones como proto-industrias culturales articuladas en tres eslabo-
nes principales que constituyen la cadena del valor: la produccion, la distribu-
cion y la exhibicion (Getino, 2009 & 2012), ademas de las acciones transversales
de proyecto y marketing. La imposicion del denominado “ecosistema de la eco-
nomia digital de las industrias culturales” (Katz, 2015), incorpora a nuevos inter-
mediarios —a partir del desarrollo de aplicaciones digitales, los agregadores de
contenidos y las empresas integradoras—, lo cual incidié en una reformulacion
de las incidencias de costos relativos y reapropiacion de la renta en el negocio
del cine en particular y el audiovisual en general.

De la aplicacion de estudios de concentracién de propiedad, sobre la base
del indicador CR3 (Hindman, 2009), y el estudio de las vinculaciones entre los
principales actores pais por pais (Fsoc-UBA, 2016) surge que los actores pre-
ponderantes previos al proceso de digitalizacion acaecido entre 2011 y 2014 han
mantenido o ain inecrementado su posicién dominante frente a otras empresas
emergentes, productoras o distribuidoras independientes, en virtud de fusio-
nes, adquisiciones, y/o su expansion geografica.

El analisis de politicas audiovisuales comparadas, a partir de una matriz
sociopolitica y una mirada critica de los estudios culturales, nos indica que
aun con disimiles orientaciones de politicas de gobierno, en todos los casos las
agencias nacionales han cumplido roles de fomento de produccion nacional,
con recursos afectados a tal fin, y aliento a las coproducciones —con otros paises
latinoamericanos, y principalmente Espana-. Las medidas de regulacién, como
cuotas de pantallas y medias de continuidad han sido encabezadas y actualiza-
das por Brasil, Argentina y en menor medida, Venezuela, Uruguay y Ecuador,
como se desarrollara mas adelante.

Al relevamiento de primeras fuentes estadisticas dinamicas de Ultracine,
y de estudios de Unesco (2016) y Business Bureau (2016), se complemento6 con
informacion de los entes oficiales de fomento y entrevistas a informantes clave
del sector a escala nacional y regional.

Tabla 1. Concentracion: tres principales exhibidoras por pais, 2014.

Concentracion por pais % de espectadores % de taquilla % de salas
Argentina 4910 S/D 2895
Bolivia S/D S/D 65
Brasil 4590 S/D 36
Colombia 72,80 73,50 65
Chile 95,50 95,30 90,86
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Ecuador S/D S/D 87
Perd 8585 8417 7153

Paraguay 73,15 78,10 55
Uruguay 97,06 96,70 82,60
Venezuela S/D S/D 74,40

Fuente: Fsoc-UBA, 2016.

3. Pantallas cinematograficas y concentracion
de distribucion de largometrajes

El proceso de digitalizacion de salas de cinematografia comerciales que se
desplegb en cada pais latinoamericano principalmente entre 2011 y 2014}, en
algunos casos fue apoyado por las agencias estatales a través de subsidios o
lineas de créditos blandos (Argentina, Brasil y Colombia). Sin embargo, tras
esta reconversion, la disponibilidad de pantallas de exhibicion sigue siendo el
principal escollo para la circulacion de producciones nacionales y de terceros
paises de América Latina, que no ha evolucionado favorablemente durante el
quinquenio.

Unainvestigacion realizada entre 2015y 2016 por un equipo de la Facultad de
Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires, en dialogo con el Instituto
Nacional de Cines y Artes Audiovisuales, analizo que la exhibicion comercial
de peliculas se ha incrementado con la apertura de nuevas salas, en su amplia
mayoria articulada dentro de malls y grandes superficies comerciales, en los
cuales predomina el modelo de negocios de multisala o complejo que comple-
menta la venta de tickets con los servicios gastronémicos y de entretenimientos
en el entorno de los paseos de compras.

Pero en el quinquenio 2010-2014 no se verifica una relacion causal directa
entre la evolucion de los porcentajes de incremento de salas, de taquilla y la asis-
tencia de ptblico. Agrupados los paises de acuerdo al analisis de los porcentajes
de crecimiento de salas, Pert y Colombia tuvieron una variacion positiva muy
pronunciada (58% y casi 50% respectivamente); Brasil y Ecuador un crecimiento
moderado (28,4% y 25% respectivamente); Bolivia, Chile y Paraguay un creci-
miento leve (entre el 19% y el 12%); y Argentina, Venezuela y Uruguay una varia-
cién de menos del 10%. (Fsoc-UBA, 2016).

1 El porcentaje de salas digitalizadas en Latinoamérica representa un 75%, sobre el nimero total de salas,
estimado en 9.675 en 2015 (MPAA en Egeda, 2015).
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Tabla 2. Cantidad de salas (pantallas): evolucion por pais, 2010-2014.

Pais 2010 2011 2012 2013 2014
Argentina S/D 792 829 866 867
Bolivia S/D S/D 51 53 76

Brasil 2.206 2352 2517 2678 2833
Chile 310 303 306 347 350
Colombia 587 647 698 815 879
Ecuador 225 225 225 260 300
Paraguay 40 40 42 44 44
Perd 300 388 424 431 475
Uruguay S/D 40 S/D S/D 46
Venezuela S/D S/D 475 468 461

Fuente: Fsoc-UBA, 2016.

Tabla 3. Cantidad de asistentes a salas, por pais por afio (en millones de espectadores).

Pais 2010 2011 2012 2013 2014
Argentina 38,6 431 473 484 456
Bolivia S/D S/D 32 35 37
Brasil 1348 1432 146,6 149,5 1556
Chile 14,7 173 201 21,2 22
Colombia 337 384 414 437 469
Ecuador 13,0 110 140 134 145
Paraguay S/D 07 11 11 11
Perd 231 287 31,2 345 371
Venezuela S/D S/D 291 30 29,8

Fuente: Fsoc-UBA, 2016.

Tabla 4. Evolucion de cantidad de salas y de cantidad de espectadores, por pais (variacion
interanual).

Pas Aument9 de cantidad de salas Aumento de cantidad de espectadores (afios
(afios 2010/2014) 2010/2014)
Bolivia 19% 18%
Brasil 2842% 1540%
Chile 12% 49%
Colombia 49775% 39%
Ecuador 25% 11,50%
Paraguay 18,40% 10%
Perd 58% 61%
Uruguay 8,40% 22,50%
Venezuela -1,31% 2,40%

Fuente: Fsoc-UBA, 2016.
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El fortalecimiento de posiciones dominantes dentro del mercado concen-
trado de la exhibicion, en el marco de una creciente economia de escala, resuelve
a los mayores jugadores del sector no solo la reserva de pantallas para estrenos
simultaneos (mayor poder relativo de mercado), sino la posibilidad de optimizar
las inversiones de marketing y posicionamiento de cada lanzamiento (eficiencia
en la administracion de recursos).

Se verifica una politica consolidada de estrenos globales, que se articulan
en cada pais a través de las distribuidoras majors con acuerdos con las gran-
des exhibidoras para la planificacion de reserva de pantallas (en la jerga, cua-
dros de competitives x pais). Esta limitacion estructural del mercado exhibidor
marca calendarios prefijados (vacaciones de invierno, estrenos programados
por género o por pelicula), que bloquean a terceros distribuidores, las mejores
fechasy pantallas.

En ciertos paises, la economia de escala esta articulada directamente con
una concentracion vertical entre distribuidoras y exhibidoras. En todos los
casos, la concentracion geografica de salas instaladas en las capitales o princi-
pales conglomerados urbanos, supera a los indices de densidad de habitantes de
los paises de la region.

Y respecto del control de la propiedad de los complejos multisalas, el estudio
mencionado verificé una deriva -inclusive dentro del quinquenio 2010 a 2014-
de formas de propiedad atin enraizadas en empresas familiares dedicadas tra-
dicionalmente a la exhibicién cinematografica, hacia una mayor proporcion de
complejos en manos de consorcios trasnacionales vinculados directa o indi-
rectamente con capitales concentrados del sector norteamericano, o bien con
capitales nacionales conglomerados, con inversiones en real estate, servicios o
finanzas.

La diferencia entre la diversidad ofrecida por las pantallas, y la diversidad
consumida de acuerdo a los resultados de taquilla -verificable en todos los pai-
ses de los que se dispone informacion comparable- afecta a la exhibicion de
peliculas del pais de origen o de terceros paises latinoamericanos por la desigual
disponibilidad de pantallas y las escasas capacidades de realizar campanas de
marketing y posicionamiento por parte de las distribuidoras independientes.

Las practicas comunes de distribucion concentrada proveen un prome-
dio muy superior de copias por film para los estrenos de peliculas norteame-
ricanas, respecto del promedio de las europeas, las argentinas o del resto de
Latinoamérica.

Para el caso de la Argentina el afio 2015 muestra, con un porcentaje de espec-
tadores de cine local del 15,11% sobre el total de la taquilla, una interesante
estabilidad. Sin embargo, al igual que los afios anteriores, la industria cinema-
tografica autéctona no puede resolver una cuestion de fondo: la concentracion
de publico en algunas peliculas. Solamente los diez largometrajes mas vistos de
los primeros ocho meses de 2016 acumularon el 89% del total de las entradas
vendidas, y todos fueron distribuidos por multinacionales: ocho de Disney, una
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de Fox Internacional y otra de Warner Bros. El reparto de salas de exhibicion
es terriblemente desparejo, a pesar del sistema de cuotas de pantalla vigente:
mientras mas de cien peliculas tienen entre una y cinco salas de estreno, otras
llegan a tener 250 y hasta 300 pantallas en el circuito comercial®.

Las peliculas mas taquilleras norteamericanas estrenadas en los paises de
la regién son las mismas en todos ellos. Esto indicaria que la penetracion de las
majors es similar, tanto en sus estrategias de programacion y disponibilidad de
salas de proyeccion, como en el desempeiio de los estrenos ante publicos que
consolidan una comunidad de preferencias de consumos cinematograficos
mayoritarios replicables en cada pais.

Un analisis de fuentes primarias de 4 paises de Sudamérica utilizadas en un
estudio mundial (Unesco, 2016) muestra que durante el periodo 2010-2014, mas
de tres cuartas partes de los espectadores de Brasil, Chile, Colombia y Venezuela
asistieron a peliculas de origen estadounidense, oscilando los porcentajes entre
el 78% y el 90% de espectadores segin el afio y el pais analizado. En la mayoria
de los casos, los segundos lugares corresponden al conjunto de los films loca-
les. Las Uinicas excepciones son los casos de 2010 y 2011 de Chile, en donde el
segundo lugar lo obtienen peliculas del Reino Unido, relegando a las locales al
tercer lugar.

La evolucion quinquenal de la asistencia de publico a peliculas de origen
local, sobre el total de la taquilla muestra resultados dispares de acuerdo a cada
pais, lo que implica serios problemas de exhibicion, marketing y alineacion con
los gustos de las mayorias de espectadores.

Tabla 5. Porcentaje de espectadores de cine local sobre el total de taquilla.

Pais 2010 2011 2012 2013 2014
Argentina 9,30 8,24 9,73 1543 17834
Bolivia S/D S/D 0,87 099 0,87
Brasil 19,05 12,35 10,67 18,58 12,25
Chile 2,37 520 12,70 810 2,70
Colombia 450 780 8,20 490 4,70
Ecuador 2,19 2,39 121 016 0,57
Paraguay S/D S/D S/D S/D S/D
Per(i 374 381 4,46 6,14 702
Uruguay S/D 584 2,85 2,44 247
Venezuela 7 5 6 8 15

Fuente: Fsoc-UBA, 2016.Sobre informacion relevada de organismos oficiales,
de Ultracine (Bolivia, Per(, Uruguay) y de Unesco 2015 (Colombia).

Ya sea por escasa penetracion geografica de los complejos (lejania fisica de
los potenciales espectadores), como por cuestiones socioecondmicas o de insu-

2 Datos extraidos de consultora Ultracine, 2016.
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ficiencia de ingresos, permanece vigente una histérica situacion de exclusion
social del consumo de cinematografia en salas de cine a sectores poblacionales
que derivan su consumo de peliculas hacia otras pantallas o formatos.

Ademas de la consolidacion de proto-industrias cinematograficas en diver-
sos paises, la evolucion de la taquilla de cine local en Colombia, Perti, Chile,
Paraguay y Venezuela muestra comportamientos asociados a casos especiales
de peliculas tinicas de alto impacto en el estadistico anual. (Fsoc-UBA, 2016.)

4. Creciente incidencia de otras pantallas
o ventanas de exhibicion

El negocio cinematografico actual -especialmente para productoras y distri-
buidoras- excede a las salas de cines, las pantallas gigantes y los candy bars.
También integra en forma creciente los servicios de televisoras comerciales,
nuevas televisoras publicas, senales o plataformas de pago on demand u OTTs.

A través de la integracion de cadenas de valor de distribucion de contenidos,
la tradicional relacion entre la pantalla grande (cinematografia) y la “pantalla
chica” (television analdgica de recepcion gratuita) fue interpelada por el con-
sumo de television por abonos o pay-per-view, de la mano de la digitalizacion de
las transmisiones del audiovisual por cable y satelital.

El entorno digital sobre plataformas de Internet permitié mayor variedad
de plataformas y modelos de negocios, alterando las tipologias de intermedia-
rios en la cadena de distribucion, y habilit6 al espectador a saltear o elegir entre
diversas formas de consumo audiovisual (Katz, 2015).

Frente a esta actividad cinematografica que atraviesa la experiencia filmica,
la electrénica y la digital,

[...] se ha erigido un espectador particularmente problemdtico que ha sido pensado
bajo el signo de lo audiovisual electrénico, primero bajo el paradigma de lo televisivo
y videogrdfico y, a partir de la revolucion digital, en términos que adoptan cada
vez mas el perfil de aquél que se prefiere designar como usuario, [...] de acuerdo a
un modelo que amenaza con transformar las practicas ligadas a la circulacion y
fruicién de lo cinematogrdafico. (Russo, 2016)

La diversidad de ventanas existentes esta redefiniendo los tradicionales
modos de visionado y de explotacion comercial, en cuanto a la sucesién tempo-
ral de estrenos y lanzamientos por plataformas, y en cuanto a las dimensiones
de territorialidad (venta de derechos de exhibicion a nivel nacional, continental,
global por ventana o plataforma).

Como ya se ha referido, el orden preestablecido por el mercado para la exhi-
bicion dispone de un cronograma y una distribucion de territorios del mundo
en que se exhiben los largometrajes, cuyas prioridades han sido fuertemente
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incididas por las distribuidoras majors (que prevén el disefio de competitives
sincronizados en cada pais con antelaciones de hasta dos afios de las fechas de
estreno). Pero ahora, también por los programadores de sefiales de cable de
alcance continental, y los principales operadores OTT (Netflix, Amazon, entre
otros, ahora inciden como ventanas privilegiadas, en las expectativas de los pro-
ductores de largometrajes).

En los altimos anos se ha producido una relativa disrupcion del orden prees-
tablecido de ventanas (salas de cine, TV de pago, resto de las ventanas). Se viene
acelerando la superposicion en la exhibicién de las peliculas en ventanas en
paralelo, con tendencia a la globalizacion desterritorializada.

5. “Sociedad de las cuatro pantallas” del circuito exhibidor:? (mas
plataformas de redes sociales o sitios de intercambio de videos)

De acuerdo a la sistematizacién utilizada en un reciente informe regional
(Hendrickx, 2015), la primera ventana de exhibicion de una pelicula producida
localmente se da normalmente en salas de cine comerciales theatrical en su pais
de origen, para luego comercializarse en salas de otros paises de la region o del
mundo.

Como segundas ventanas, se identifican a plataformas digitales de video
bajo demanda en internet; las mas comunes son SVoD (Subscription Video on
Demand), TVoD (Transactional Video on Demand) y FVoD (Free Video on Demand);
los circuitos cerrados de lineas aéreas o complejos hoteleros, y los circuitos de
DVD y Blu-Ray. Estas posibilidades marchan en paralelo, y el estreno de la peli-
cula en salas esta programado cada vez mas cercano o en paralelo con estas pla-
taformas digitales.

La tercera ventana (generalmente seis meses después del lanzamiento en
plataformas digitales y DVD/Blu Ray) es la TV por cable premium, cuyos dere-
chos de exhibicién se segmentan por territorios y se negocian mayoritaria-
mente con exclusividad de distribucion.

Las cuartas ventanas, quedan constituidas por las sefiales de TV por cable
abierto —derechos no exclusivos-, y los canales de TV abierta. Ciertas legislacio-
nes europeas y en Argentina, caidas en desuso, preservaban un espacio de dos
afos posteriores a su estreno en salas, para la exhibicion de una pelicula en TV.

Dependiendo del tipo de pelicula, el distribuidor podria hoy optar por cua-
tro caminos: a) Estreno tradicional, primero en salas y luego en VoD (segunda
ventana); b) Estreno en salas y VoD en simultaneo; c) Estreno en salas, y com-
binaciones de sefiales de TV de pago y/o abierta (tercera y cuarta ventana), mas

3 Aludimos a “las cuatro pantallas” como integracion creciente de la gran pantalla de la sala de cine, la
pantalla televisiva hogarefia, las computadoras personales y la telefonia celular (Artopoulos, 2011).
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VoD; d) Estreno exclusivo sélo por VoD, y luego comercializacion en salas y otras
ventanas.

De la mano de estrategias mas agresivas de comercializacion para peliculas
independientes, se registra un nimero creciente de casos de estrenos en salas
de cine y, al mismo tiempo, online.

6. Ventanas no cinematograficas para largometrajes
de produccion local

6.1 Canales de TV abierta o seiales operados por emisoras privadas
comerciales.

Los grandes grupos televisivos comerciales de la regién, como Globo (Globo Play,
Brasil), Televisa (Blim, México), Caracol (Caracol Play, Colombia) también han
desarrollado servicios de video a demanda o en streaming gratuito o de pago,
aunque priorizan mas su programacion y series que peliculas de largometraje
de terceros paises latinoamericanos.

6.2 Sistemas o senales de TV de pago.

Por fuera de los circuitos de salas de cine, la mayor visibilidad del cine latinoa-
mericano se da en la television por cable de alcance regional, que consisten ven-
tanas a considerar para la comercializacion de peliculas.

A 2015, el 52% de la poblacion de América Latina cuenta con TV de paga y se
proyecta que para 2019 su porcentaje ascenderia a mas del 60%. Movistar, Claro
y DirectTV son los principales operadores en la region.

De los paises que conforman Unasur, Argentina es el pais con mayor pene-
tracion de TV paga en la poblacion, con un 82%; contintian Venezuela con 81%,
Uruguay con 67%, Chile con 62%, Colombia con 61%, Ecuador con 46%, Brasil
con 40%, Perti con 35% y Bolivia con 22% (Business Bureau, 2016, datos corres-
pondientes a 3Q 2015).

Si bien diversos estudios prospectivos indican que los habitos de pago
para ver television tenderian a aumentar en la mayoria de la poblacion, esto
no implica que el puiblico quede cautivo de las ofertas de television por cable o
satélite.

Las tendencias de los jovenes “cord cutters” (quienes tenian TV paga y deci-
dieron dar de baja el servicio) y los habitos de los “cord nevers” (quienes decidie-
ron nunca disponer de TV Paga) llevan a los grandes empaquetadores de sefiales
de contenidos de pago, a tener presencia en todas las pantallas, y hacer dispo-
nibles cada senal a través del VoD para su consumo a través de computadoras o
celulares.

Asi, dentro de la tendencia creciente a identificar seniales por fuera del sis-
tema de distribucion de pago o plataforma utilizados, las primeras posiciones en
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un ranking de preferencias a nivel panregional corresponden a HBO, Fox, Fox+
(LAPTV), History Channel, TNT y Discovery Channel (Business Bureau, 2015).

6.3 Otras plataformas On Demand comerciales, integradas regionalmente.
El consumo de video bajo demanda (on demand) permite el acceso al ptiblico via
streaming (o descarga continua por banda ancha de Internet) a través de dis-
positivos conectados a Internet como computadores, smartphones, tablets, o
Smart TVs.

Por OTT (over the top content), referimos a la plataforma online que contiene
contenidos propios, o de otra empresa o programador no vinculado a los siste-
mas de distribucion o transmisién de Internet, y esta disponible para los servi-
cios multipantallas.

Entre las 138 plataformas que reconocen derechos de propiedad intelec-
tual en la region, Netflix es la plataforma digital con mayor participacion en
el mercado de América Latina, con 15%, seguida por Claro Video, con 4,80%
y Plataforma de Telefonica, con 1,40% (Business Bureau, 2016), y otras como
Mubi, Crackle, iTunes, Vudu, Veo, Cineclick, Google Play, la argentina Qubit.TV
0 Amazon, ademas de los canales generalistas o de peliculas en YouTube.

Se prevé que los mercados de servicios OTT Premium de video en Argentina,
Brasil y México se duplicaran entre 2015 y 2018.

6.4 Plataformas Publicas Latinoamericanas.

Lanzada en noviembre de 2015, Odeon es la plataforma publica argentina de
contenidos a demanda que integra 700 horas de peliculas y series de acceso
gratuito, hasta el momento, con formatos y géneros variados. Gestionada por
el INCAA y operada a través de ArSat, utiliza derechos de emisién acordados a
partir de las gestiones de peliculas que hayan recibido subsidios o créditos para
su produccion.

Entre los paises de Unasur, otra novedad es la plataforma Retina Latina.
Como emprendimiento asociado de seis paises comenzo a operar en marzo de
2016 de forma gratuita en todo el continente. Financiada por el BID, participan
en la iniciativa los entes oficiales cinematograficos de Colombia, Ecuador, Peru,
Bolivia, México y Uruguay, coordinadas desde la Direccion de Cinematografia
del Ministerio de Cultura de Colombia y el apoyo de la CACI a través de DocTV.
Retina Latina prevé seguir incorporando socios para alcanzar la integracion
latinoamericana en la dimension digital. Hacia diciembre de 2016 se prevé que
el catalogo integre 106 titulos, conforme a la capacidad de negociacion de cada
uno de los institutos nacionales de cine, para asegurar la actualizacion y el dina-
mismo de la plataforma, con un objetivo modesto y complementario a las dina-
micas del cine comercial.
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7. Nuevas incidencias de distribuidores y exhibidores
en las politicas publicas. Imposicion del VPF
y flexibilizacion de medidas regulatorias

Las medidas de politica ptiblica a nivel nacional, ain no suponiendo inyeccion
economica directa por parte del Estado al entramado cinematografico, conlle-
van un posicionamiento proteccionista de la produccion (en ocasiones genérica-
mente nacional, en otras como el caso de Brasil y la Ley de Acceso Condicionado
de 2011, discriminando positivamente a las producciones independientes). Los
paises que disponen de regulacion de pantallas, han debido actualizar su marco
al calor de las presiones de los agentes mas importantes de la distribucion y la ex-
hibicion internacional y de las redefiniciones de formatos de proyeccion digital.

7.1 Gestion y cobro del Virtual Print Fee como nueva imposicion con impacto
en los distribuidores mas vulnerables

El Virtual Print Fee (VPF) es un polémico canon que los exhibidores cobran a
los distribuidores por la digitalizacion, para amortizar la inversion inicial de los
exhibidores sobre el equipamiento y la adecuacion de las salas. Sin embargo, el
costo de este canon, cuya duracion de cobro es incierta, también cumple indi-
rectamente la funcion de barrera de ingreso al circuito comercial del cine de
distribuidores y productores menores.

El VPF surgio inicialmente del acuerdo en los Estados Unidos entre distri-
buidores y exhibidores: asi establecieron un sistema de pago que se extendio al
mercado mundial como una regla establecida, generalmente en forma de canon
por pelicula exhibida. El costo del VPF es de 600/700 dolares por copia o sala,
de acuerdo al pais, negociandose en ocasiones por un periodo determinado de
tiempo de exhibicion.

Si bien la digitalizacion de las salas ha resultado una reduccion de los costos
de las copias de las peliculas —antes en 35 mm y hoy digitales—, de los costos de
flete y transporte, y elimina el coste de destruccion posterior de las viejas “latas”
de celuloide que tenian material contaminante, su lado turbio es la complica-
cion de las ecuaciones de negocios a los distribuidores independientes, y por
transitividad a las producciones no vinculadas al circuito de las majors.

El sistema de gestion se completa con nuevos actores: las empresas inte-
gradoras, que median la provision de soluciones tecnoldgicas de seguimiento y
de cobro a las distribuidoras. Las principales son GDC Technology, AAM (Arts
Alliance Media) y Christie.

7.2 Intervencion estatal para facilitar el pago a distribuidoras:

dos modalidades

En Argentina, el decreto 2384/15 dispuso el reconocimiento de costos de VPF y
su cobertura con recursos publicos para los distribuidores nacionales que co-
mercializan cine nacional y cine extranjero independiente. Establece una cuota
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destinada a financiar, en forma de devolucion contra factura a las exhibidoras y
previo contrato entre distribuidora y exhibidora, a las peliculas nacionales que
no sean distribuidas por las majors y las peliculas independientes. Los montos
de la devolucion establecen hasta 40 cuotas VPFs para las peliculas nacionales
que se estrenen entre 3 y 120 pantallas digitales y hasta 15 cuotas VPFs para las
extranjeras que se estrenen entre 3 y 40 pantallas digitales. El sistema comenzo
a ser operativizado por el INCAA en julio de 2016.

En Uruguay se acordé en el ano 2014, y en el marco del Compromiso
Audiovisual 2015-2019, exonerar a las peliculas nacionales del pago del VPFs.
El acuerdo se realiz6 con las tres cadenas de cine Grupo Cine, Life Cinema y
Movie Center con el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Industria, Energiay
Mineria, con colaboracion del Centro Cinematografico del Uruguay, Buen Cine,
la Asociacion de Productores y Realizadores del Uruguay y el Instituto del Cine
y el Audiovisual del Uruguay. Con este acuerdo quedan exoneradas del pago del
VPF todas las peliculas nacionales, y algunas peliculas extrajeras independien-
tes y de festivales. Para las peliculas nacionales no hay un limite en la cantidad
de peliculas, pero en el caso de las distribuidoras de titulos internacionales el
maximo son 3 titulos por productora.

8. Politicas de cuota de pantalla y media de continuidad.
Tendencia a la flexibilizacion en el marco de la digitalizacion
de salas de exhibicion.

La cuota de pantalla, como medida proteccionista en la fase de exhibicion, a
modo de reserva de semanas de proyeccion (o unidades menores de medida)
esta destinada genéricamente a la inclusion obligatoria de un minimo de con-
tenidos nacionales en las proyecciones cinematograficas. Criterios similares
de reserva obligatoria de tiempos de emision se usan en la television abierta, y
forman parte de garantias de participacién en la comunicacién masiva (Rossi,
2016).

8.1Las cuotas de pantalla en Argentina
En Argentina, el INCAA dispone de tres mecanismos que regulan la programa-
cion de pantallas:

1. Obligatoriedad de proyeccion de un niumero minimo de peliculas nacio-
nales, en modulos trimestrales (Resolucion N° 1076/2012 y siguientes).

2. Sistema gradual de precios para la emision de los certificados de
calificacion cinematografica, que incrementa conforme al ntimero
de pantallas en las que se habran de exhibir las peliculas (Resolucion
2114,/2011).
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3. Seguro de sala: para mejorar el desempeno de las peliculas nacionales
y garantizarles al menos dos semanas de exhibicion, se garantiza que el
exhibidor recupere la pérdida eventual por no alcanzar la proyeccioén un
numero minimo de espectadores (Resoluciones 1963/2009 y 1076/2012).

En Argentina se define como cuota de pantalla (Ley 17.741, art. 9°) a la can-
tidad minima de peliculas nacionales que deben exhibir obligatoriamente las
empresas que por cualquier medio o sistema exhiban peliculas en un periodo
determinado. El Decreto N° 1405/73 fija la cuota de pantalla en una pelicula que
deben cumplir, por trimestre calendario, las salas cinematograficas clasificadas
de estreno (aunque se denominan “salas de estreno” a todas las salas cinemato-
graficas del pais (Resolucion 1076/2012, INCAA).

Media de Continuidad, es la cantidad minima de espectadores que presen-
cian exhibiciones de peliculas nacionales a las que se les haya asignado el bene-
ficio de cuota de pantalla, en cada sala de exhibicion cinematografica de jueves
a domingo, y que generan la obligacion de continuar en la semana cinemato-
grafica siguiente con la exhibicion de la pelicula en la misma sala (Resolucion
1076/2012).

En los ultimos afios, se efectuaron precisiones normativas ante la digitaliza-
cion de las salas: surgieron los criterios de “vueltas™, pantalla dividida, horario
central y tope de estrenos por salas en cada complejo.

Entodos los casos, las peliculas a utilizarse para cumplir con la cuota de pantalla y
la media de continuidad, deberan exhibirse en la misma sala, en la totalidad de las
funciones previstas para la semana cinematogrdfica de que se trate. (Resolucién
1076/2012 art. 4°)

Sin embargo, en el caso de acuerdos especiales entre empresas exhibidoras
y distribuidoras, con la conformidad de la empresa productora, sélo podran uti-
lizar estos titulos para el calculo de cumplimiento de la cuota de pantalla de un
trimestre, cuando la cantidad sea, como minimo, el 50% del total habitual de
funciones que ofrece la sala que se trate (Resolucion 2740/2014).

A efectos de larestitucion del pago de VPF, se incorporan en la normativa dos
definiciones (Res INCAA 2834/2015, art. 2):

Pantalla Dividida: la proyeccion de una Pelicula Digital durante una Semana
de Exhibicion, en al menos, el 60% del total de las funciones diarias programa-
das en esa Pantalla Digital.

Pantalla de Horario Central: Las proyecciones de una Pelicula Digital que ten-
gan su horade inicio entre las 17y las 22:30 horas. En caso de peliculas destinadas
a publicos infantiles, las proyecciones que inicien entre las 15 y las 20 horas.

4 Cada funcioén de la programacién diaria es denominada “Vuelta” en la jerga de los distribuidores inde-
pendientes argentinos.
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8.2 Brasil. Cuota de pantalla y flexibilizacion al calor de la digitalizacion

La cuota de pantalla, como mecanismo de regulacion, dispuesto en el articulo 55
de la Medida Provisional N°© 2228-1/2001, busca garantizar una reserva de mer-
cado para el producto nacional frente a la presencia masiva de productos extran-
jeros en salas de cine. Al permitir un caudal minimo de la produccion brasilena,
amplia el acceso al ptiblico y promueve la diversidad de titulos en exhibicion. En
Brasil, los “dias de reserva” se utilizaron por primera vez en la década de 1930.

Los requisitos y las condiciones de validez para el cumplimiento de la cuota
de pantalla se establecen por la Instruccién Normativa 88 de Ancine, actuali-
zada por sucesivas instrucciones reguladoras anuales.

Los complejos de una sala deben exhibir peliculas brasilenas durante al
menos 28 dias al afio - y al menos tres titulos diferentes.5

Ya para 2015, la Instruccién Normativa Ancine 117, de 31 de diciembre de
2014, establece la posibilidad de computo de pantalla dividida entre salas del
mismo complejo, con la obligatoriedad que en cada caso sea al menos la mitad
de las funciones en cada sala.

Para 2016, la Instruccion Normativa Ancine 122, precisa la posibilidad de
dividir las sesiones de las salas de cine para cumplir con la cuota establecida
para la visualizacion de la misma pelicula, de cualquier nacionalidad, en varias
salas de un mismo complejo.

8.3 Venezuela

La Ley de la Cinematografia Nacional establece que toda obra cinematografica
venezolana tendra garantizado su estreno. La cuota minima de pantalla anual
para las obras cinematograficas venezolanas de estreno (incluidas las coproduc-
ciones), esta escalonada de acuerdo a las pantallas por complejo®.

8.4 Proyeccion focalizada

No registramos obligaciones de cuota de pantalla en Colombia, Chile, Paraguay,
Pert, Uruguay. En paises sin cuota de pantalla, se han desarrollado experiencias
de exhibicién en ciertos dias y horarios acordados entre productor/distribuidor
y exhibidor (ejemplo: viernes y domingos solo a las 20 horas), a efectos de apelar

5 En Brasil, la cuota varia segiin el tamafo del complejo, hasta un maximo de 63 dias (en promedio) por
sala, para complejos de 7 salas - que debe mostrar al menos 11 peliculas nacionales. El nUmero minimo de
diferentes titulos brasilefios también aumenta gradualmente hasta llegar a 24 para los complejos con 16 o
mas salas.

A través de un Compromiso Piblico firmado por exhibidores y distribuidores con ANCINE, se establecié un
nuevo parametro en 2015: la cantidad maxima de salas de un complejo que exhiben el mismo titulo.La medida
esta destinada a la diversificacion de las peliculas brasilenas y extranjeras para el espectador.

6 EnVenezuela, paralos complejos cinematograficos que cuenten con mas de cinco pantallas, el equivalente
a doce semanas cine; para los complejos entre dos y cinco pantallas, seis semanas cine; y para los complejos
con una pantalla, el equivalente a tres semanas cine.

La permanencia minima de exhibicion de las obras cinematograficas es de dos semanas cine. El exhibidor, el
distribuidory el productor podran, conjuntamente, acordar el traslado de una pantalla a otra de una pelicula
venezolana determinada sin que esto se considere faltaala norma.
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a cierto nicho de publico y/o para certificar el requisito de estreno comercial
estipulado por autoridad competente’.

En Bolivia, las peliculas nacionales pueden acceder a la cuota de pantalla
estipulada en la Ley del cine 1302/91, y reglamento elaborado por el Consejo
Plurinacional de Cine y Artes Audiovisuales -CPCAA-. En Ecuador: no existe
cuota de pantalla para salas comerciales de cine. En TV si, aunque se registran
serios problemas de control o eficaz cumplimiento.

s o

9. Promocion normativa de exhibicion de cine latinoamericano

Si bien a través del mecanismo de coproduccion se aplican a los segundos paises
los beneficios de proteccion dispuestos para las peliculas de origen, casi nin-
guna legislacion en los paises latinoamericanos promueve la exhibicion de cine
latinoamericano de terceros paises no coproductores.

Mas alla del Acuerdo Iberoamericano de Coproduccionesy los acuerdos bila-
terales vigentes, que potencian las producciones compartidas especialmente a
través del sistema Ibermedia, en el aspecto de exhibicion no se han hecho ope-
rativos los principios del convenio suscripto en Caracas, el 11 de noviembre de
1989, para la Creacion del Mercado Comiin Cinematografico Latinoamericano,
que establece como objeto

Implantar un sistema multilateral de participacion de espacios de exhibicion para
las obras cinematogridficas certificadas como nacionales por los Estados signata-
rios del presente acuerdo, con la finalidad de ampliar las posibilidades de mercado
de dichos paises y de proteger los vinculos de unidad cultural entre los pueblos de
Iberoamérica y el Caribe.

Los casos de Argentina y de Uruguay respecto de normas de eximicion del
pago de VPF para distribuidoras locales y/o independientes, son en este marco
una excepcion a tener en cuenta.

Varios consultores promueven la inclusion en las legislaciones naciona-
les de normas que posibiliten un trato preferencial a las peliculas latinoame-
ricanas. En foros sobre el tema sostenidos en la Conferencia de Autoridades
Audiovisuales y Cinematograficas de Iberoamérica (CACI) y en las reuniones
anuales de la Federacion Iberoamericana de Productores Cinematografico y
Audiovisuales (FIPCA), se ha llegado a proponer que las peliculas latinoameri-
canas reciban un trato similar al de las peliculas nacionales en sus respectivos
paises. Otra alternativa seria la formulacion de incentivos a los exhibidores por
la exhibicion de cine latinoamericano.

7 Caso de pelicula nacional en Complejo Cineplex, Colombia, referido por Elba Macallister, panelista en
Ventana Sur, Buenos Aires 2/12/2015
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En cuanto ala distribucion de peliculas a salas, tras el paso del soporte filmico
a digital, la emision regional via satélite de peliculas resulta un aspecto de cre-
ciente importancia. El proyecto de creacién de un Ente Nacional de Programacion
Regional (ENRP) con intervencion de organismos audiovisuales de los gobiernos
de la Region, aportaria al desarrollo de una red de distribucion y exhibicion regio-
nal para salas digitales, con la programacion de hasta 45 salas digitales a instalarse
en los paises de la Cuenca del Plata y miembros asociados de la Unasur (Direse, et
al.,2012). Iniciativas de este tipo, al calor del despliegue de enlaces de banda ancha
tanto por fibra éptica como satelital, podria concentrar desde la distribucion y el
intercambio de contenidos, hastalos procesos de fiscalizacion de entradas en una
red que integrara tanto a salas publicas como privadas.

Sidurante la pasada década, la evolucion de politicas supranacionales estuvo
referenciada en articulaciones relativamente novedosas de politica exterior, que
mediara entre los bloques del Mercosur, el Pacto Andino, una naciente Unasur
y el dialogo Iberoamericano a través de los 21 paises (incluyendo a Espana) en la
CACI, las tensiones politicas y recambios en gobiernos de la regién, como el caso
de Argentina y Brasil, tornan impredecible la incompleta concertacion necesa-
ria para una trama politico-legal que encuadre el flujo de peliculas en contra-
punto como las redes de cine y television incumbentes y las formas globales de
nuevos actores entrantes.
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Resumen

Las maneras en que son investigadas las audiencias del cine por las industrias
culturales asociadas son poco conocidas mas alla de los circulos de expertos.
Sin embargo, las cifras usadas por los productores, distribuidores y exhibido-
res tienen impactos contundentes sobre los espectadores, las politicas ptblicas
de fomento de la cinematografia, e incluso, la investigacion académica. ;Cémo
se miden las audiencias de cine en América Latina? ;Son confiables las cifras?
Se concluy6 que los sistemas de medicion de audiencias en América Latina y el
mundo solo contabilizan las cifras de taquilla en salas y no tienen realmente en
cuenta ni las otras modalidades de consumo cinematografico, ni las ricas y com-
plejas apropiaciones y relaciones de la gente con el cine.

Palabras clave: cine; audiencias; Latinoamérica; Rentrak; Cadbox; Ultracine

Abstract

Current systems to research cinema audiences inside contemporary cultural
industries are little known beyond insider circles. Nevertheless, the quantita-
tive data used by producers, distributors and exhibitors have significant im-
pacts on moviegoers, public policy agents and even on academic researchers.
;How are cinema audiences quantified and researched in Latin America? Is the
datareliable? The article concludes that commercial audience research in Latin
America and the world basically measures tickets sold in theaters but does not
study other forms of cinema consumption, not even the rich and complex ap-
propriations and relations that people establish with films.

Keywords: cinema; audiences; Latin America; Rentrak; Cadbox; Ultracine

Resumo

0O modo pelo qual as audiéncias de cinema sao compreendidas desde o referen-
cial tedrico das industrias culturais permanece ainda pouco conhecido para
além de um circulo de especialistas. No entanto, as cifras utilizadas pelos pro-
dutores, distribuidores e exibidores tém impactos contundentes sobre expec-
tadores, nas politicas puiblicas de fomento a cinematografia e, incluso, na inves-
tigacdo académica. Como sdo mensuradas as audiéncias de cinema na América
Latina? Tais cifras sdo confiaveis? Conclui-se que os sistemas de medicao de
audiéncias na América Latina e no mundo somente contabilizam as cifras das
bilheterias, sem levar em consideracao outras modalidades de consumo cine-
matografico e as ricas e complexas apropriacoes e relacoes estabelecidas entre
publico e cinema.

Palavras-chave: cinema;audiéncias; América Latina; Rentrak; Cadbox; Ultracine.
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1. Introduccion

Tal como ocurre con los estudios comerciales de audiencias de los otros medios
de comunicacion, las maneras en que son estudiadas las audiencias del cine
parecen pertenecer a una caja negra, son un sistema poco conocido al que se
le atribuye el aura cientificista que emana de las estadisticas pero sobre el que
siempre pesan sospechas e incognitas. ;Como se miden las audiencias de cine
en el mundo digital contemporaneo? ;Como se miden las audiencias de cine en
América Latina? ;Son confiables las cifras suministradas, tan decisivas sobre
los géneros, rutinas y productos especificos que se exhiben? ;Existe el mismo
manto de duda sobre las cifras de audiencia de cine, que aquel que existe sobre
las mediciones de rating de los demas medios de comunicacion electronicos?
;Abarcan las mediciones comerciales de las audiencias cinematograficas esos
otros espacios de consumo y pasion por las imagenes como son las descargas
legales e ilegales por internet o los DVD piratas que siguen proliferando en las
ciudades latinoamericanas, o incluso los cineclubes que perduran en la region?
Este articulo intenta responder todas estas preguntas a partir de un trabajo in-
vestigativo realizado por un equipo de profesores y estudiantes de la Pontificia
Universidad Javeriana entre 2014 y 2015. La investigacion se llamé “Contando
colombianos: Medicion y mercantilizacion de audiencias mediaticas, conoci-
miento cientifico y biopolitica”. La investigacion buscaba mapear el estado ac-
tual y las controversias alrededor de la investigacion comercial en lo que tiene
que ver con indices de sintonia radial y televisiva, lectura, consumo de cine y
visitas a paginas en internet, asi como el alcance del data-mining en los nuevos
medios. También queria comprender el papel que juegan los principales actores
de las industrias mediaticas contemporaneas en la construccion de regimenes
de verdad sobre las audiencias y la vision que tienen multiples actores (stake-
holders) sobre la validez, utilidad y limitaciones de estos estudios en Colombia.
Se buscaba describir desde una perspectiva critica los procesos actuales de
construccion de las audiencias de textos, radio, cine, television e internet en
Colombia como currencies, enfocandose en los compromisos y sesgos en que in-
curren, asi como en los relatos de legitimacion o descalificacion que los rodean
y los usos biopoliticos que permiten a las industrias mediaticas hegemonicas.
Para el tema especifico del cine se revis6 bibliografia especializada y se reali-
zaron entrevistas a personas de la industria del cine en Colombia, Argentina,
Espanay los Estados Unidos.

2. El principal producto de los medios son las cifras de audiencia
Los estudios comerciales de audiencias nacieron con y hasta el dia de hoy man-

tienen un sesgo particular: analizan los ptiblicos pero no para evaluar sus mul-
tiples apropiaciones de los contenidos, ni sus complejos procesos de recepcion
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(Ang, 1991) ni tampoco las diversas e incluso, a veces inesperadas y sorprenden-
tes decodificaciones efectuadas, sino para cuantificar, resumir e instrumenta-
lizar a las audiencias (Smythe, 1977), y asi, detectar oportunidades de mercadeo,
especialmente entre aquellos espectadores con suficiente capacidad adquisi-
tiva (Spaulding, 2005). La investigacion de audiencias rara vez ha explorado los
complejos, dindmicos y muy subjetivos procesos de recepcion y ha optado por
concentrarse en la cuantificacion de lo que se supone son grupos de personas
estables, predecibles y controlables (Ang, 1993). No se preocupan de los detalles
ni las particularidades individuales, sino que crean un conocimiento abstracto,
un objeto de estudio bajo su control, unas cifras supuestamente reveladoras, to-
talizantes e incuestionables. Crean un saber institucional que permite cosificar
alas audiencias, simplificar sus comportamientos y emplear un lenguaje comtn
para ejecutar transacciones, segmentar nichos de mercado, negociar pauta pu-
blicitaria, establecer criterios de éxito o fracaso comercial (Ang, 1991 ; 1993) y
finalmente, bloquear innovaciones radicales. Segiin Smythe (1977) y sus segui-
dores (Bratich, 2005; Meehan, 2005), las industrias culturales, tanto publicas
como privadas investigan a las audiencias con el fin primordial de construirlas
como una mercancia que se le vende a los anunciantes. La consolidacion de la
investigacion comercial de audiencias no fue entonces “un simbolo de progreso
desde la ignorancia hacia el saber, desde la especulacion hacia los datos empi-
ricos, desde las creencias hacia la verdad. Lo que se puso en juego fue la politica
del saber” (Ang, 1993, p. ). Es decir, el saber construido por la investigacion es
naturalizado sin tener en cuenta que fue producido de acuerdo a intereses y re-
laciones de poder, y movilizado para controlar, objetivar, simplificar y mercan-
tilizar a los ptiblicos.

Algunos investigadores del cine en América Latina se han acercado a esta
perspectiva critica. Hinojosa (2012), por ejemplo, considera que “el término
‘audiencia’ no es una categoria analitica, como clase, género o raza, sino un pro-
ducto de la industria cultural que usa este término para identificar mercados y
definir un producto cultural para su consumo” (p. 95). Pero como ya senalaron
Guback (1978) y Wasko (2006), los estudios sobre cine en general descartan la
investigacion de este medio como institucion econémica e incluso, como medio
de comunicacion. La academia prefiere concentrarse en otras dimensiones
del cine: la creatividad, los contenidos, las técnicas, la historia, las politicas de
creacion de publicos y de fomento de la produccion a escala nacional (Copertari
& Sitnisky, 2015). Por otro lado, los estudios sobre cine realizados desde una
perspectiva de economia politica de la comunicacion (Getino, 1987; Mastrini &
Becerra, 2006), se centran “sobre todo en la vertiente econémica o en los aspec-
tos productivos del proceso de comunicacion, olvidandose de los textos, las
audiencias y el consumo” (Wasko, 2005, p. 99). Pero las audiencias son dadas
por sentadas. Aunque a diferencia de los otros medios de comunicacion (radio,
impresos, television e incluso, internet) el principal rubro de ingresos no esta
en la publicidad, sino en la taquilla y la venta de objetos asociados a las peliculas

150 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO



ADENTRO Y AFUERA DEL MULTIPLEX. LOS ESTUDIOS COMERCIALES DE AUDIENCIAS DEL CINE EN AMERICA LATINA

y comestibles, la industria del cine totaliza cifras de audiencia y no se enfoca en
las relacion de la gente con las peliculas. La intensa e interesante relacion de los
publicos con el cine no ha sido explorada a profundidad, mas alla del analisis
instrumental de las cifras de taquilla y algunos esfuerzos académicos (Baecque,
2003; Staiger, 2000; 2005; Jullier & Leveratto, 2012; Akpabio, 2007; Allen, 2011).
Los llamados a repensar el rol de las audiencias en la investigacion académica
sobre cine (Bowles, 2007) no han prosperado a pesar de evidencias que sefialan
comportamientos inesperados (Collins, Hand & Linnell, 2008) o profundamente
significativos, que abren ventanas a practicas cotidianas y formas de socialidad
complejas (Allen, 2011). Las investigaciones desde la economia politica del cine
(Sanchez, 2006) solo abordan tangencialmente el tema de los publicos (Hinojosa,
2012) y lo hacen desde miradas fundamentalmente cuantitativas que se basan
en cifras producidas por la industria, reincidiendo en la invisibilizacién de las
practicas cotidianas y la agencia de la gente. Suponen que el estudio de la indus-
tria, de su creciente concentracion monopolica y sus dinamicas de produccion
pueden dar cuenta de lo que ocurre con los publicos, una perspectiva muy criti-
cable que pasa por alto la agencia y la creatividad de las gente (Couldry, 2004, p.
118). Consideramos, como ya sugeria Wasko (2006, p. 106), que aproximaciones
desde los Estudios Culturales (Stacey, 1993 ; Stacey & Skeggs, 1995) y los estudios
de recepcion en Comunicacion (por ejemplo, Wortman, 2006) tienen mucho
que decir sobre la apropiacion creativa del cine por parte de sus publicos. Como
explican Jullier y Leveratto (2012), “existe una cinefilia ordinaria, que no sale
del marco de la conversacion amistosa e intima” (p. 11). El cine es para la gente
una reserva de conductas ejemplares y de afectos constantemente renovados,
una fuente de conocimientos sobre el mundo y sobre si mismos. Los recuerdos
familiares y personales, las referencias a las peliculas en la cultura popular y
en la vida cotidiana, la apropiacion identitaria, la construccion de sentidos de
pertenencia etaria, de género, regional o nacional estan a nuestra vista cons-
tantemente. No se deberia reducir la cinefilia a las cifras de taquilla ni tampoco
a discursos eruditos sobre el cine y sobre ciertas peliculas. Este articulo intenta
contribuir a las propuestas de Wasko, Jullier y Leveratto ilustrando como las
cifras de audiencia que emplean la industria del cine y la academia que la ana-
liza desde la perspectiva economia politica de la comunicacion, impiden ver la
complejidad y multiplicidad de modalidades de consumo del cine actual, como
se quedan en la superficie y cada vez revelan menos sobre la relacién profunda
de la gente con las peliculas y sus maneras tan diversas de disfrutarlas.

3. Las variopintas modalidades de consumo de cine

La modalidad de consumo cinematografico actual mas evidente (y el principal
foco de la industria) es el de las salas multiplex, las cuales han proliferado en

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 151



VALENCIA, BELTRAN LOPEZ

todo el mundo (Athique, 2011, p. 147) de la mano del incremento de los centros
comerciales. El concepto norteamericano de multiplex

[...] se instalé en toda América Latina a partir de la segunda mitad de la década de
1990, en la mayoria de los paises de la region los parques exhibidores mds que se
duplicaron, mientras que en Argentina la cantidad de salas se mantuvo constante
desde 1997 hasta nuestros dias (Gonzalez, 2014, p. 608).

Las salas hoy en dia son mucho mas pequenas y hay varias dentro de un
mismo centro comercial, diversificando la oferta (Garcia, 2012). Recientemente,
para ofrecer algo que la pirateria no puede, las salas estan incorporando nuevos
formatos como el 3D y ahora el 4D, los cuales permiten que las personas disfru-
ten de una nueva experiencia, mas corporal y vean la necesidad de seguir asis-
tiendo alas salas. Sin embargo, el promedio de asistencia a salas actual esta lejos
de sus épocas de esplendor—desde mediados del siglo XX hasta comienzos de
la década de 1980—, cuando segin Gonzalez en América Latina “sus habitantes
asistian a las salas, en promedio, entre 2 y 5 veces por afio. Desde hace casi tres
décadas, las estadisticas muestran que los latinoamericanos concurren al cine
menos de una vez al afio” (2014, p. 610).

En Colombia existen seis grandes companias exhibidoras:

TablaN°1

Exhibidor Teatros Pantallas Sillas
Cine Colombia 41 268 52.566
Cineland 6 30 5075
Cinemak 28 145 30.220

Cinépolis 5 43 7156

Procinal 25 124 18.817
Royal Films 38 188 29.807
Independientes 40 75 12304

Fuente: Cadbox. 2015

En el 2014, Colombia tenia 870 pantallas de exhibicion que permitieron el
estreno de 274 peliculas a las que asistieron un total de 46.526.192 personas. En
las taquillas se recogieron 384 miles de millones de pesos colombianos, cerca de
200 millones de délares. (Proimagenes Colombia, 2014)

La digitalizacion ha facilitado la logistica. Anteriormente se manejaban
grandes rollos de peliculas que pesaban de 22 a 30 kilos y un formato de 35 mm
(Pena, W. Cadbox. Entrevista personal N° 4. Abril de 2015) cuyo alquiler podia
costar hasta 1.500 délares, por lo que se preferia (en el caso de Colombia) con-
seguirlos en México por la mitad del precio. Sin embargo, la espera era dema-
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siado larga y para cuando la pelicula llegaba al pais ya circulaban muchas copias
piratas (Pena, W. Cadbox. Entrevista personal N°4. Abril de 2015). Para contro-
lar la pirateria, la industria impulsé lo que se conoce como DCI (Digital Cinema
Initiative), un complejo sistema tecnoldgico de proyeccion basado en un micro-
circuito desarrollado por Texas Instruments que solo permite proyectar copias
legales en las salas y hace imposible la duplicacion de las peliculas (Pefia, W.
Cadbox. Entrevista personal N°4. Abril de 2015).

Pero el cine se sigue consumiendo todavia en pequenas salas y cineclubes
urbanos, y todavia sobreviven algunas compaiias de alquiler de peliculas.
Adicionalmente proliferan los festivales que usan salas no convencionales y el
fenémeno de los cine-foros, las exhibiciones de peliculas en territorios indige-
nas, afro o campesinos se sigue extendiendo (Villanueva, 2015). También estan
los servicios en linea legales como Netflix, Redbox, iTunes, Filmin y Google Play.
Dentro del mercado de video por pago, una de las companias mas importantes
y con mayor expansion a nivel global es Netflix. En general, la entrada de esta
compania multinacional a Latinoamérica tuvo complicaciones tales como las
dificultades para el pago con tarjetas de crédito, y el acceso y cobertura de la
banda ancha. Sin embargo, gracias a la expansion de la infraestructura de inter-
net y el aumento de las velocidades disponibles, asi como las nuevas facilidades
de pago como tarjetas prepagadas, Netflix cuenta con mas de 5 millones de usua-
rios en América Latina y mas de 80 millones de usuarios a nivel mundial, en el
momento de escribir este articulo.

Por otra parte, en el campo de la oferta ilegal, encontramos diferentes moda-
lidades de consumo como la pirateria casera, las descargas ilegales de internet y
las ventas callejeras de peliculas en DVD (Gil, 2006). Joe Karaganis define la pira-
teria como todas las practicas oblicuas de copiado, cada vez mas digitales, que
se desarrollan al margen de las leyes de propiedad intelectual (Karaganis, 2012).
Una definiciéon mas precisa seria la que considera a la pirateria como el acto de
copiar o descargar sin pagar un contenido protegido con copyright. Realmente
los limites de estas practicas son cada vez mas borrosos, lo que dificulta enfren-
tarlas de manera eficaz. Ademas, la legislacion de cada pais varia mucho y esto
hace que lo que es pirateria en uno no sea igual en otro pais. La industria cine-
matografica estadounidense calcul6 en el 2013 que sus pérdidas por la pirate-
ria superaron los 20.000 millones de ddlares. La consolidacion y expansion de
internet en todo el mundo permitio el establecimiento de sitios de descargas
ilegales de peliculas. La Motion Picture Association of America (MPAA) revel6 un
listado de los sitios ilegales mas difundidos en el mundo, el cual se incluye en la
siguiente tabla.
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TablaN°2

Sitios de descarga o streaming directo
VK.com - Rusia

Uploaded.net - Holanda
Rapidgator.net - Rusia

Firedrive.com - Nueva Zelanda
Nowvideo.sx - Panama/Suiza/Holanda
Netload.in - Alemania

Redes Peer-to-Peer & portales BitTorrent

Kickass.to - Mdltiples lugares
Thepiratebay.se - Suecia

Torrentz.eu - Alemania/Luxemburgo
Rutracker.org - Rusia

Yts.re - Miltiples lugares
Extratorrent.cc - Ucrania
Xunlei.com - China

Sitios web con enlaces

Free-tv-video-online.me - Canada
Movie4k.to - Rumania
Primewire.ag - Estonia
Watchseries.It - Suiza
Putlocker.is - Suiza

Solarmovie.is - Latvia
Megafilmeshd.net - Brasil
Filmesonlinegratis.net - Brasil
Watch32.com - Alemania
Yyets.com - China

Viooz.ac - Estonia

Cuevana.tv - Argentina
Degracaemaisgostoso.org - Brasil

Telona.org - Brasil

Fuente: MPAA. 2014

Otra forma de consumo de cine ilegal en América Latina es la posibilitada
por la proliferacion de las ventas callejeras de DVDs. No se conocen cifras con-
fiables sobre esta modalidad de consumo, pero en varios paises de la region se
habla de una industria muy lucrativa con cercania con redes delincuenciales.
El estupendo documental ecuatoriano “Mas alla del Mall” (2010) del director
Miguel Alvear descubre un universo paralelo al de la industria y los multiplex,
en el que proliferan peliculas de accion y melodramas realizados por cineastas
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autodidactas con bajisimos presupuestos, pero que se venden como pan caliente
en los mercados piratas (Alvear & Ledn, 2009). En este otro universo son los
actores que quieren alcanzar renombre quienes pagan por participar en las
peliculas. Las cifras de venta de esos DVD piratas que se mencionan en dicho
documental llegan a veces a superar a las de la asistencia a salas multiplex en
Ecuador. Algo similar ocurre en México donde existe un mercado de consumo
amplio de las llamadas video homes, peliculas hechas en video, generalmente
de bajo presupuesto y tematica de narcotraficantes que salen directamente al
mercado de tiendas de video sin pasar por salas de cine. Estas peliculas van
dirigidas al mercado hispano de Estados Unidos y a la poblacion del norte de
México. El gobierno recibe fuertes presiones de las grandes industrias cinema-
tograficas estadounidenses (los llamados majors) pero teme la “crisis social”
que podria causar enfrentar con decision a los piratas. Tepito, en el centro de
Ciudad de México, es el mercado de pirateria mas grande del mundo, segiin Dan
Glickman, presidente de la MPAA quien lo visito en el 2005 junto al Presidente
de México Vicente Fox (Lobato, 2012). Se calcula que en México entre 30.000 y
70.000 personas se dedican a la venta de CD piratas. En Colombia la pirateria
es muy grande, un estudio calculé que en el afio 2006 el consumo de cine pirata
podia alcanzar el 80% del consumo total (Penia, W. Cadbox. Entrevista personal
N°4. Abril de 2015).

Otramodalidad de consumo de cine es el visionado por television sea abierta
o por cable o satélite. Este consumo es medido por los sistemas convencionales
de rating empleando dispositivos llamados people meter, que se instalan a un
panel de hogares que conforman una muestra probabilistica. La investigacion
“Contando colombianos: Medicion y mercantilizacion de audiencias media-
ticas, conocimiento cientifico y biopolitica” encontro toda una serie de cues-
tionamientos a este tipo de mediciones que van desde la representatividad de
las muestras a su alcance limitado (solo se cubren algunos centros urbanos y
se sobrerepresenta a los sectores pudientes) pasando por limitaciones tecnolo-
gicas (solo se mide el consumo en el hogar y en muchos casos no hay certeza
de cuantas personas hay frente al televisor ni de si se le prestaba atencion a los
contenidos). Nuevamente, este tipo de mediciones no explora las apropiaciones
del cine que realiza la gente.

4.Como se mide el consumo de cine

Para entender los procesos por medio de los cuales se mide actualmente a las
audiencias, debemos entender primero como opera la industria. El cine comer-
cial occidental es dominado por seis grandes estudios norteamericanos: Sony,
Paramount, Universal, Warner, Disney y Fox. Se conocen como los mgjors. Se
encargan de la produccion de las peliculas y a veces también de su distribucion,
del disefio toda la parafernalia de productos asociados (mufecos, juguetes, etc.)
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y de las campanas publicitarias globales para promover las peliculas de las que
esperan extraer mayores ganancias, los blockbusters. Por otro lado estan las em-
presas distribuidoras y finalmente las exhibidoras que manejan las salas. Son
las que recaudan la taquilla y deciden los horarios de exhibicion asi como la rota-
cion de las peliculas. Tienen ingresos adicionales por venta de pasabocas y de la
publicidad antes de las peliculas. Los majors reciben un porcentaje de la taquilla
recaudada por los exhibidores.

Por otro lado, los gobiernos latinoamericanos cobran impuestos a los exhibi-
dores basados en las cifras de taquilla. A veces los usan para financiar la produc-
cién cinematografica nacional, ya que

[...] la conformacion y el desarrollo de la actividad cinematogrdfica y audiovi-
sual sélo pueden llevarse a cabo con el firme apoyo del Estado, debido a las altas
y riesgosas inversiones necesarias que este sector requiere y a la concentracion
oligopdlica de la distribucién y la exhibicion —bdsicamente, en manos de los
majors. (Gonzdlez, 2014, p. 608).

Esta forma de operacion demanda la existencia de estudios serios y con-
fiables que permitan establecer con precision la asistencia de publico a salas y
los ingresos por taquilla. Datos adicionales sobre las audiencias serian intere-
santes pero no primordiales para la industria, ya que a diferencia de los otros
medios de comunicacion, el cine no depende de los ingresos por publicidad. La
television, la radio, los medios impresos e internet dependen de la publicidad
y requieren la mayor cantidad de datos (demograficos e incluso psicograficos)
sobre las audiencias para perfilar nichos de mercado y estrategias adecuadas de
mercadeo.

A nivel global, una empresa multinacional con sede en los Estados Unidos
tiene el monopolio de las mediciones de asistencia a salas en mas de cuarenta
paises. Se trata de Rentrak. Mide aproximadamente el 99% de las salas de cine
en los Estados Unidos y un 95% de la taquilla mundial. Cada sala de exhibicion
tiene su taquilla conectada a una central de datos de Rentrak que va cuantifi-
cando en tiempo real la asistencia y la taquilla. La medicion es de tipo censal, no
se hace una muestra, por lo tanto, los datos no estan sujetos a margenes de error
o niveles de confianza. Rentrak suministra resultados en tiempo real, es decir
que se compra un boleto de cine y a los 10 segundos ya tienen la informacion
(Center for Digital Strategies, 2012). Se puede ver la informacion en cualquier
momento, a cualquier hora, se puede agrupar por geografia, ver el pais entero o
solo algunas salas, también pueden determinar como le esta yendo a una peli-
cula en otras partes del mundo.

Los clientes de Rentrak no son solo los majors, los distribuidores y exhibi-
dores, sino también anunciantes y empresas como Coca Cola, interesadas en
conocer la asistencia en las salas donde se venden sus productos. También son
clientes las companias de television por suscripcion que quieren entender como
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estan viéndose las peliculas ya que esto les ayuda a tomar decisiones de compra
cuando las peliculas terminan su ciclo de exhibicion en salas (Center for Digital
Strategies, 2012).

Rentrak mide la asistencia a salas de cine en Espafia por medio de una herra-
mienta online llamada IBOE (International Box Office Esentials). Esta multina-
cional también tiene presencia en varios paises de América Latina pero por mul-
tiples razones no es el estandar de medicién de audiencias (currency) de cine
en varios paises de la region. En el cono sur domina un sistema de origen local:
Ultracine, que realiza los estudios de audiencia de cine en Argentina, Uruguay,
Paraguay, Chile, Pert y Bolivia. Naci6 en 1997 en la Argentina y se expandié con
el incremento de salas multiplex (Giandinoto, G. Ultracine. Entrevista personal
N° 3. Abril de 2015). Ultracine es totalmente independiente de los majors, no son
financiados por ellos sino por los distribuidores, exhibidores, investigadores,
universidades y otros patrocinadores. Todas las empresas que quieran acceder
a sus resultados deben pagar una cuota. No reciben ninguna clase de audito-
ria segun lo explica Gabriel Giandinoto quien es el Director de Contenido de
Ultracine:

Nosotros somos la auditoria. A través nuestro el estudio audita al exhibidory a
través nuestro el exhibidor audita a la distribuidoray el productor a su vez audita
a la exhibidora. O sea que estando en el medio nosotros somos la palabra auto-
rizada o valida para dar la informacion porque somos imparciales (Giandinoto, G.
Ultracine. Entrevista personal NO 3. Abril de 2015).

En Argentina el cine nacional tiene mucha fuerza. En el 2014 se exhibieron
en ese pais 170 peliculas nacionales, una cifra superior a la de las peliculas pro-
ducidas en Hollywood y exhibidas en la Argentina (Giandinoto, G. Ultracine.
Entrevista personal N° 3. Abril de 2015). Esta destacada produccion nacional ha
sido impulsada por un impuesto del 10% a la taquilla que se destina al INCAA
(Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales); por la cuota de pantalla,
que quiere decir que las exhibidoras tienen la obligacion de presentar una pro-
porcion de cine argentino (Giandinoto, G. Ultracine. Entrevista personal N° 3.
Abril de 2015); por el impuesto a la cantidad de lanzamientos (en Argentina hay
aproximadamente 900 pantallas, cuando alguna pelicula se presenta en mas de
100 pantallas se cobra un impuesto, cuando sobrepasa las 200 es otro diferente
y 300 o mas pantallas se cobra un impuesto mucho mas alto) (Giandinoto, G.
Ultracine. Entrevista personal N° 3. Abril de 2015).

En Colombia y otros paises latinoamericanos, un estudio grande, de origen
espanol que mide todos los medios, el Estudio General de Medios (EGM) tam-
bién tiene una seccion sobre audiencias de cine. Pero la medicion del EGM se
hace a partir de una encuesta aplicada a una muestra probabilistica y se basa en
la recordacion. Sus resultados son semestrales y por ello, y por otras razones,
los distribuidores y exhibidores de cine en Colombia no emplean el EGM para
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determinar sus audiencias. Cuando lo usan, lo hacen para conocer el impacto
de la pauta publicitaria de sus peliculas en la radio y en la television, para deter-
minar en qué momento del dia es mejor pautar sobre sus peliculas y el cine en
general (Bello, S. Cine Colombia. Entrevista personal N° 1. Diciembre de 2014).

El sistema estandar de medicion de audiencias de cine en salas de Colombia
es el operado por una empresa local llamada Cadbox, desde el ano 2004. Antes
de que este sistema se impusiera como estandar, a los majors les llegaban varios
reportes manuales que tenian un margen de error de entre el 30 y 40%. Se tra-
taba de reportes que no tenian un fundamento estadistico y que trabajaban con
base a estimaciones, como lo explica William Pena:

Ellos decian yo fui a un cine que queda en la esquina de mi casay le fue bien, entonces
yo creo que en todo el pais le fue bien. Luego se sentaba el gerente de ventas de cada
companiay miraba el reporte de espectadores del fin de semanay veia que las cifras
no eran confiables. Pero este problema trascendia porque ya se estaban afectando las
negociaciones estratégicas en el mercado (Pefia, W. Cadbox. Entrevista personal N°.4.
Abril de 2015).

El sistema de Cadbox actual opera de la siguiente forma: cuando una per-
sona compra su boleta para entrar a una sala de cine, en la taquilla se registra
la venta en un sistema de software de la compania exhibidora (Cine Colombia,
Cinemark, Royal Films, Cinépolis, etc). Ese sistema de software totaliza las
ventas de boletas por funcién, pantalla, formato (2D o 3D), teatro y dia. Cada
software de exhibidor es distinto y produce reportes especificos para cada
empresa. Cinemark tiene un software americano, Cinépolis uno mexicano, Cine
Colombia uno argentino y Procinal uno colombiano. Cada uno de los exhibido-
res tiene un codigo diferente para cada pelicula y este codigo sigue variando si
la pelicula viene subtitulada o doblada, en 3D o formato normal. Una vez llega
la informacion de cada compania exhibidora a Cadbox, una persona encargada
y un software especial unifican la informacion en un solo lenguaje y se genera
un reporte que solo estara disponible al dia siguiente. Los exhibidores y distri-
buidores pueden acceder a €l por medio de su usuario y contrasena. El informe
de Cadbox discrimina por cada pelicula y totaliza su taquilla en los diferentes
formatos en que se esta presentado. Los reportes miden las salas de cine de todo
el pais, incluyendo las salas independientes y otras pequenas (Pena, W. Cadbox.
Entrevista personal N° 4. Abril de 2015).

Cadbox realiza auditorias a todos los exhibidores del pais las cuales pueden
ser en modalidad de incognito o en directo. En las auditorias de tipo incognito
una persona de Cadbox llega al cine, compra su boleta como si fuera un miem-
bro mas de la audiencia, entra a la sala y cuenta cuantas personas hay adentro.
Luego verifica que la pelicula inicie, mira que el horario sea el estipulado y se
queda registrando mas datos. Su informe es posteriormente comparado con la
informacion reportada por el exhibidor en el software para determinar si con-
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cuerda. El otro tipo de auditoria es en directo, un representante de Cadbox va
con una carta y se la presenta al funcionario de la sala, se para en la entrada y
cuenta las personas que entran. Una vez va empezar la funcion vuelve y realiza
el conteo del publico y revisa que el horario esté segin lo estipulado. Cadbox
reporta no solo el cine comercial sino también el cine independiente. Las pocas
exhibidoras que no tiene el microcircuito DCI, no pueden reportar a Cadbox.
Anteriormente las cinematecas se habian negado a adoptar esta tecnologia,
pero la presién del mercado y los productores terminé por hacerlas ceder (Penia,
W. Cadbox. Entrevista personal N° 4. Abril de 2015).

Una vez se acaba la semana cinematografica, se miran los resultados de cada
pelicula, cuanta gente entr6 a las salas y cuales son los horarios y ubicaciones
que estan dando resultado. Los datos de Cadbox permiten a distribuidores y
exhibidores percibir si una pelicula esta bien o mal programada en las diversas
ciudades y salas de cine. La idea es que esta reunion se realice los viernes con
el fin de alcanzar a reprogramar la cartelera, si es necesario, y obtener mejores
resultados durante el fin de semana. El estudio es muy util porque le va a permi-
tir al exhibidor actuar rapidamente a lo que el consumidor esta viviendo en las
salas de cine (Rivera, K. Procinal. Entrevista personal N° 6. Noviembre de 2014).

Por otro lado este estudio también sirve para saber cuales son los meses en
que mejor se mueven las taquillas, cual es el promedio en precios de la boleteria,
los mejores dias y como algunos eventos, por ejemplo, los campeonatos de fut-
bol, afectan la asistencia a cine (Flores, J. Babilla Films. Entrevista personal N°2.
Diciembre de 2014).

La programacion y rotacion de las peliculas es otra cosa que depende mucho
de los resultados que arroje Cadbox. El cine es un negocio que se mueve muy
rapido, hay varios estrenos al mes y por eso si a una pelicula le va mal en su pri-
mera semana, incluso en sus primeros dias, es 16gico que salga de cartelera o que
se reduzca su participacion en las pantallas. Aqui no hay tiempo para dudar, una
pelicula que no funciona le esta quitando pantallas y espectadores a posibles
estrenos o a peliculas que si pueden darle mucha mas rentabilidad al exhibidor.

Otro tema a considerar es el de la publicidad. La cantidad de anuncios antes
de las peliculas viene aumentando, pero es claro que lo que se ve antes de una
pelicula de ninos no es lo mismo que se va a ver antes de una pelicula de terror,
el publico es diferente. Las agencias de publicidad como tal no tienen acceso a
Cadbox, pero los exhibidores si y ellos se guian por este estudio para explicarle
a las agencias como estan organizadas sus salas y cual es el publico que asiste
a cada pelicula y asi poder segmentar la publicidad de cada producto. Con las
cifras de Cadbox las empresas de publicidad pueden conocer o proyectar cuan-
tas personas veran los anuncios (Rivera, K. Procinal. Entrevista personal N° 6.
Noviembre de 2014).

Hay entidades como Cine Colombia y Babilla Films que son tanto exhibidores
como distribuidores. Para estas empresas en su papel de distribuidores, Cadbox
es muy importante. Dentro de este estudio hay una seccion que se llama compe-
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titive en el que los distribuidores informan las fechas de estreno de las peliculas.
Es obvio que un distribuidor no va a querer que su pelicula aparezca en cartelera
el mismo dia en que se estrena una que ha sido muy exitosa en otros mercados
y que viene respaldada por un gran esfuerzo publicitario. Competir con lo que
los majors llaman un Blockbuster no tiene sentido y puede significar no tener un
buen estreno (Pena, W. Cadbox. Entrevista personal N° 4. Abril de 2015).

Otra cosa que los distribuidores pueden vislumbrar por medio de Cadbox es
elrendimiento de sus peliculas, asi tienen argumentos sélidos para poder hablar
con los exhibidores de por qué sus peliculas deben seguir en las carteleras del
pais (Flores, J. Babilla Films. Entrevista personal N°2. Diciembre de 2014).

A diferencia de la investigacion de audiencias de otros medios como la tele-
visién, el cine maneja unas cifras mas confiables ya que los datos de Cadbox no
son un estimado sino el total de ventas en las taquillas, no se apela a técnicas de
muestreo sino que realizan investigaciones de tipo censal. Otro factor que con-
tribuye a la buena opinion que tiene la industria sobre los informes de Cadbox
tiene que ver con la periodicidad: los resultados no son semestrales como los del
EGM sino diarios, y si se tiene alguna duda se consulta a Cadbox y se puede ave-
riguar toda la informacion necesaria (Bello, S. Cine Colombia. Entrevista perso-
nal N°1. Diciembre de 2014).

El hecho de que Cadbox sea una entidad independiente de los exhibidores
y que los informes sean manejados de forma confidencial, es decir que sin el
usuario y contrasena no se tiene acceso a la informacion, es otro punto a favor
de Cadbox (Rivera, K. Procinal. Entrevista personal N°6. Noviembre de 2014).
La confianza en el sistema es del 100%, principalmente porque la informacion
la envian los exhibidores directamente. Si hay errores en algunas de las cifras,
al dia siguiente Cadbox ya estd comunicandose directamente con el exhibidor
para que rectifiquen sus informes (Flores, J. Babilla Films. Entrevista personal
N°2. Diciembre de 2014).

Los sistemas emergentes de medicion de audiencias basados en mineria
de datos y andlisis de sentimiento apenas estan empezando a implementarse
y utilizarse en América Latina en el momento de escribir este articulo. Rentrak
ya lo hace en varios mercados alrededor del mundo. Por medio de sistemas de
software se analizan tweets, publicaciones en Facebook y otras redes sociales,
blogs o aplicaciones de chat, se determina por analisis lingiiistico o semio6tico
el caracter positivo o negativo y se cuantifican las menciones (Sheth, 2015).
Estos métodos mas que dar cifras exactas de las audiencias de cine lo que pue-
den hacer es calcular estimativos del nimero de personas que pueden llegar a
ver una pelicula o que al menos han expresado curiosidad sobre ella o también
determinar cuantitativamente la percepcion favorable o desfavorable que se ha
generado publicamente sobre ella. Por ejemplo, los distribuidores y exhibido-
res publican en redes sociales el afiche de una pelicula que esta proxima a ser
estrenada y los investigadores obtienen datos en tiempo real sobre la cantidad
de likes, retweets y shares. En lo que respecta a las paginas web, algunos de los
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exhibidores usan encuestas en linea que buscan un acercamiento a la audiencia
frente a los proximos estrenos. Esto basicamente les ayuda a evaluar el impacto
que puede llegar a tener la pelicula y asi mismo les da un estimado de mas o
menos cuantas pantallas van a necesitar para su exhibicion.

5. Lo invisible en la medicion comercial de audiencias del cine

Una de las cosas que no evaltian ni Rentrak ni Cadbox es la informaciéon demo-
grafica de las audiencias: género, clase o edad. Estos datos le permitirian a la in-
dustria conocer mas a fondo y puntualmente a las personas que son amantes al
cine. También les podria servir a futuro para nuevos proyectos y a otras empre-
sas que quieran hacer usos novedosos para sus estrategias de mercadeo a partir
de estos estudios. Pero, la industria considera que puede generar suposiciones
relativamente acertadas sobre la demografia de los espectadores:

[..] por la clasificacion de las peliculas y por los horarios de las mismas nosotros nos
podemos ir dando cuenta de la edad de las personas,ademas porque también sabemos
que a los que les gustan las peliculas de terror no son los mismos que van a ver una
familiar. Son pistas pequenas, pero muy concisas que nos llevan a conocer a nuestro
publico (Rivera, K. Procinal. Entrevista personal N°6. Noviembre de 2014).

Otro punto débil de los estudios comerciales de audiencias de cine es que no
miden las formas alternativas de verlo, como a través de Netflix y otras platafor-
mas legales por internet. La excusa que ofrecen quienes realizan los estudios es
que este tipo de plataformas no forman parte del segmento de negocio que ellos
miden. Sin estas cifras se puede decir que el total de la audiencia de cine no es
la que ellos expresan en sus resultados, pues es mucha la gente que prefiere ver
peliculas por estas plataformas de internet que ir a las salas de cine, es decir que
en estos estudios se esta dejando de lado un ptiblico bastante amplio.

Sistemas como Cadbox, tal como estan implementados actualmente, solo
miden la venta de boletas para ver cine en salas, no tienen en cuenta el consumo
legal de cine por internet, ni mucho menos el consumo de cine pirata tanto por
internet como en formato de DVD. La pirateria, se defienda o no, sigue siendo
una importante modalidad de consumo de cine. Pero incluso, si se adoptan téc-
nicas de mineria de datos y analisis de sentimiento en internet para estudiar y
cuantificar a las audiencias del cine por fuera de las salas multiplex, es dudoso
que estas cifras puedan dar cuenta de las practicas de recepcion cinematogra-
fica contemporaneas, de toda la pasion y de toda la afectividad que suscitan las
peliculas. Por el ciberespacio circula la conversacion cinéfila, cotidiana, ordina-
riay an6nima:
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[...]Jlas criticas de los ultimos estrenos cinematogrdficos en sitios especializados, las
conversaciones sobre las peliculas y las disputas sobre su calidad que se libran en
los foros materializan los intercambios orales y las correspondencias escritas off
line antes de internet, y on line después de internet, que suscitan entre todos aque-
llos que aman el cine las peliculas que han visto, y aquellas que van a ver. (Jullier &
Leveratto, 2012, p. 37).

6. Conclusiones

Los sistemas de medicion de audiencias de cine en América Latina y el mundo
solo contabilizan las cifras de taquilla en salas multiplex y no tienen realmente
en cuenta ni las otras modalidades de consumo cinematografico (legal e ilegal,
por internet, television, dvd), ni las ricas y complejas apropiaciones y relaciones
de la gente con el cine.

Desde un punto de vista ajeno al negocio de los majors y mas cercano a los
estudios de recepcion y al analisis cultural de la apropiacion del cine que pro-
pone Wasko (2006), las investigaciones comerciales dejan mucho que desear.
Los estudios producidos por Rentrak, Ultracine y Cadbox no evaliian la relacion
del publico con las peliculas, no permiten comprender como se las apropia la
gente, si prestaban atencion a sus contenidos, ni siquiera si quienes compraron
una boleta realmente ingresaron a la sala, y si permanecieron adentro viendo
toda la pelicula.

Resumiendo nuestras criticas a estos sistemas de cuantificacién de las
audiencias, concordamos con Jullier y Leveratto (2012) cuando afirman que
pensar y comprender esas relaciones complejas pero cotidianas de la gente con
el cine implica adoptar un punto de vista mas radical: hay que pensar los pro-
cesos de recepcion como un “arte de usar” (p. 34), como una multiplicidad de
pequenios placeres y conflictos que son invisibles detras de las cifras y los sesu-
dos analisis de la critica y la academia sobre las imagenes. El amor de la gente
por el cine no puede ser reducido a la medicion del dinero que gastaron en la
taquilla de salas oscuras en centros comerciales.

Como explica Robnik (2005) la cinefilia “involucra casos extraordinarios de
practicas ordinarias: amor por peliculas extraordinarias; amor intenso por peli-
culas comunes, la capacidad de atribuirles cualidades extraordinarias; amor
por el medio del cine en su totalidad, una totalidad amada que pasa de ser un
medio a convertirse en un arte o en un recuerdo” (p. 55).
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Resumen

Estainvestigacion presenta algunas razones paraentender como funcionaladis-
tribucion y exhibicion en México para las producciones cinematograficas nacio-
nales. Se muestran algunos datos oficiales publicados por el Instituto Mexicano
de Cinematografia (Imcine), la CAmara Nacional de la Industria Cinematografica
(Canacine) y opiniones de expertos dentro y fuera de la industria. Con particu-
lar énfasis en el universo de peliculas independientes (que tengan menos de 10
copias) y sudestino en el mercado de la distribucion y exhibicién en México, am-
pliamente dominado por compaiiias extranjeras y oligopolios nacionales.

Palabras clave: distribucion; exhibicion; virtual print fee; ingresos.

Abstract

This research shows some points of view to understand the distribution and ex-
hibition issues in Mexican film industry. There are some official data published
by the Instituto Mexicano de Cinematografia (Imcine), the CAmara Nacional de
la Industria Cinematografica (Canacine) as well as expert opinions inside and
outside the film industry. The main issue is focused on independent films made
in Mexico (with less than 10 copies) and the way these are being distributed and
exhibited in Mexico in a market usually dominated by foreign companies and
national oligopolies.

Keywords: distribution; exhibition; virtual print fee; income.

Resumo

Esta investigacdo apresenta alguns argumentos sobre distribuicao e exibicao
das produgbes cinematograficas nacionais no México. Serdo expostos alguns
dados oficiais publicados pelo Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE),
a Camara Nacional da Industria Cinematografica (CANACINE) e opini6es de es-
pecialistas dentro e fora da industria, com especial enfdse para o universo de
filmes independentes (com menos de 10 copias) e seu destino no mercado da
distribuicao e exibicao no pais, amplamente dominado por companhias estran-
geiras e oligopdlios nacionais.

Palavras-chave: distribuicao; exibicao, Virtual Print Free; ingressos.
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1. Introduccion

A lo largo del tiempo la industria cinematografica en México ha posicionado
producciones filmicas de calidad que enfrentan un mercado muy competi-
tivo, dominado principalmente por las producciones provenientes de Estados
Unidos. Mirando con atencién la historia de esta industria no es dificil deducir
que hubo un tiempo en el que la produccion, la distribucion y la exhibicion del
cine mexicano contaba con un publico expectante; el cual era contrario al alu-
dido por Paul Leduc en la reciente entrega de los premios Ariel 2016 en México
alo mejor de la cinematografia nacional, y recuperado por Moénica Cruz para el
periodico El Pais.

El publico de hoy no es el de antes, el de la Epoca de Oro, el del cine de estreno a
cuatro pesos. Hoy no prefiere lo mexicano. Hoy no le gusta lo mexicano. Hoy quiza
ya no quiere ser mexicano. (Cruz, 2016)

En su discurso, Leduc hace alusién a un ptblico perteneciente a la llamada
Epoca de Oro del cine mexicano, una etapa comprendida entre los periodos
presidenciales de Lazaro Cardenas del Rio y Adolfo Ruiz Cortines, de “estrellas
delante de camarasy técnicos detras de ellas que consiguieron despertar el inte-
rés en la prensa mundial a lo largo de cuatro sexenios dentro de la historia de un
cine en su época dorada” (Barradas Gurruchaga, 2015, p. 17).

Las historias eran tanto urbanas como de tipo ranchero, y el publico expec-
tante conocia las propuestas cinematograficas que envolvian historias de amor,
odio, diferencias sociales y complejos internos con el vecino pais del norte,
como en el caso de Campedn sin corona; cintas en las que los valores familiares
eran representados en ocasiones con sorna y en otras, con burlas a un régimen
de gobierno de antaio, como en Una familia de tantas.

Dentro de la industria cinematografica mexicana hay una historia alusiva al
cine independiente, ese que lucha por sobrevivir ante las grandes companias
productoras, las estrellas, el star system y los modelos de negocio que confor-
man el mercado cinematografico mexicano. Este tipo de cine independiente
comenzo a gestarse, en el caso de México, de la mano de sus directores y pro-
ductores en la década de los anos 20; un fenémeno que se repetiria en los anos
cincuenta cuando fueron creados cineclubes con fines de critica y analisis cine-
matografico. Como parte de su evolucion, mas tarde se crea el primer concurso
de cine experimental a mediados de la década de los sesenta y a finales de los
setenta con la cooperativa Rio Mixcoac, de la mano de Gabriel Ripstein y la cinta
Bandera rota.

En la década de los ochenta, un grupo de directores y productores comenzo
a destacar con iniciativas como las cooperativas y el financiamiento privado:
Gabriel Retes, Alfredo Joskowicz o Jaime Humberto Hermosillo entre otros.
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En esta etapa fue muy importante el involucramiento del Instituto Mexicano de
Cinematografia (Imcine) que fue creado para apoyar a la industria del cine:

Instituto Mexicano de Cinematografia es el organismo ptblico descentralizado que
impulsa el desarrollo de la actividad cinematogrdfica nacional a través del apoyo a
la produccion, el estimulo a creadores, el fomento industrial y la promocion, distri-
bucién, difusion y divulgacion del cine mexicano. (Imcine, 2015)

Con directores como Carlos Carrera, Alfonso y Carlos Cuardén, Fernando
Sarifiana o Alejandro Gonzalez Ifiarritu, la industria cinematografica mexicana
comenzo alevantar el vuelo en los anos noventa, llamando la atencion de ptiblico
y critica. El talento mexicano destacé por su gran labor haciendo resaltar his-
torias con un abordaje distinto, ganando un lugar en festivales internacionales
con cintas como Heli, que refleja por cierto un momento social de mucha violen-
cia en México. Su director Amat Escalante, recibi6 el premio a mejor director en
el festival de cine de Cannes en 2013.

A nivel nacional, en la entrega de los premios Ariel 2015 a lo mejor del cine
mexicano, la gran ganadora fue Giieros, obtuvo el premio a mejor pelicula,
mejor Opera prima, mejor direccion, mejor fotografia, mejor sonido ex aequo.
Coproducida por Imcine y postal producciones, obtuvo ingresos por casi dos
millones y medio de pesos.

Tabla1
Pelicula Pantallas Copias Asistentes Ingresos (pesos)
Glieros 48 49 55530 2 479145

Fuente.Imcine, 2015.

Mas adelante se abordara la relacion que tiene el nimero de pantallas en las
que una pelicula es exhibida y los ingresos, resultado de una inversion arries-
gada que busca su recompensa en las taquillas del pais.

El abordaje de esta investigacion esta centrado en las producciones inde-
pendientes que fueron realizadas durante el afio 2015, estableciendo una rela-
cion costo-beneficio encaminada a dilucidar la capacidad de rentabilidad de
una pelicula independiente, anclada de manera directa a los nimeros que haya
generado en taquilla.

2. El estudio del cine independiente
La definicion de una produccion independiente es similar para varios autores

pero con diferencias importantes, algunos afirman que una produccién inde-
pendiente es aquella que es realizada por una productora pequeiia, que no per-

168 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO



2015, CONDICIONES DE MERCADO PARA LA VISIBILIDAD DE PRODUCCIONES INDEPENDIENTES...

tenece a los grandes estudios, “...que ha sido producida fuera de los grandes es-
tudios cinematograficos y, en Estados Unidos, principalmente con personal no
afiliado al sindicato. Por lo general es una produccion de bajo presupuesto de
una productora pequeiia.” (Martinez-Salanova, 2016).

De hecho asi fue como se fundaron los estudios de Hollywood, a partir del
movimiento de productores cinematograficos que buscaron trabajar sin depen-
der del monopolio de Edison y su grupo.

El término independiente fue usado inicialmente a finales del siglo XIX para describir
a todos aquellos productores que empezaron a trabajar a la sombra de las grandes
compaiiias que en aquel entonces controlaban el mercado cinematogrdfico y que
formaban parte de la MPPC (Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay, Pathé, etc.).
(Olaskoaga, 2015, p. 10)

Afos después, el director que comenzo a destacar por su manera de hacer
cine fue John Cassavetes, de quien se dice que pudo realizar la pelicula Shadows
en 1959 gracias a miles de oyentes del programa de radio Night People Story,
quienes aportaron algunos dolares para financiar esa produccion.

La mayoria de las posturas coinciden en que dentro del cine independiente
existe una mayor libertad creativa y de decision para los directores, debido a la
poca dependenciay atadura a un productor que espera recibir dividendos de su
inversion inicial en el proyecto. Sin embargo, para efectos de esta investigacion,
hay que aclarar que una produccion cinematografica independiente es tomada
en cuenta desde su realizacion hasta el momento en que puede ser vista por el
publico, definida por el proceso que vive no solamente durante su realizacion,
sino también durante las etapas de distribucion y exhibicion. Sera en esas tres
etapas en las que el proceso estara invariablemente afectado por una falta de
presupuesto para lograr el objetivo de terminar una pelicula y exhibirla en igual-
dad de condiciones con otras peliculas. La medicion que servira de parametro
sera el numero de pantallas en las que fueron exhibidas las peliculas mexicanas
en 2015. Dicho de otra forma, se establece un acercamiento hacia la rentabilidad
de una pelicula independiente hecha en México, que esta directamente relacio-
nada al esquema de distribucion y exhibicion de la misma y por tanto, depen-
diente de los ingresos de taquilla. Se establece el concepto de rentabilidad como
el nivel de beneficio de una inversion con respecto de los resultados de asisten-
cia traducidos en un monto econémico.

Para ello se abordan como marco referencial las producciones cinematogra-
ficas realizadas en México durante 2015 y los nimeros mas representativos en
cuanto a produccion, distribucion y exhibicion. Seran establecidos los puntos
que caracterizan a una produccion independiente para los fines que persigue
esta investigacion, y que las distinguen en la industria cinematografica mexi-
cana, asi como también la visibilidad que hayan tenido dichas produccionesy su
posible rentabilidad.
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Se propone una hipétesis inicial en la que se afirma que -de asegurarse la
visibilidad de una produccién independiente bajo condiciones similares a las
que reciben las cintas que cuentan con mas de 50 pantallas para su distribu-
cion y exhibicién- podria plantearse un esquema de rentabilidad basado en la
asistencia a las salas de cine. La variable independiente es conformada por el
Virtual Print Fee, cuya medicion cuantitativa afecta directamente a la variable
dependiente compuesta por los ingresos obtenidos en taquilla de cada pelicula
independiente.

Se tomara en consideracion que este tipo de peliculas independientes se
desenvuelve dentro de un esquema de distribucion y exhibicién determinado
por la industria cinematografica -amén de valorar si es un esquema 6ptimo-, o
bien se buscan otros canales méas alla de los tradicionales, desde las salas de cine
de organizaciones como cinépolis, cinemex y los espacios proporcionados por la
Cineteca Nacional, hasta los medios de exhibicion conocidos como emergentes:
organizaciones como Netflix, plataformas digitales como filminlatino, institu-
ciones académicas e iniciativa privada. El objetivo se centra en saber cual es el
destino en cuanto a distribucion y exhibicion de una produccion independiente
y plantear cambios, en caso de ser necesarios, a este paradigma de la industria
cinematografica en México.

Es importante contar con esta informacion para tomar conciencia, reflexio-
nar las posibilidades de solucion, y generar un planteamiento o esquema, si es
el caso. Lo que se pretende es impulsar la creacion cinematografica pero abor-
dando los rubros finales de distribucion y exhibicion ya que si en 2015 se produ-
jeron 140 peliculas en México -la mayor cifra en la historia del cine mexicano- al
menos de primera vista parece que el problema no esta en la etapa de produc-
cion de los films.

3. Realizacion cinematografica en México
Recordemos que son tres etapas las que componen el proceso de realizacion

de una pelicula desde el nacimiento del proyecto, hasta su llegada a las salas de
cine:

Esquema1
reproduccién EXHIBICION DISTRIBUCION
iz »| (salas de ciney/o »| (salasdeciney/o
P pr[z)ducaon (salas d y/ (salasd y/
posproduccion cine club) cine club)

Fuente: elaboracion propia
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Esquema 2
reproduccion EXHIBICION DISTRIBUCION
PP 5 »| (salasdeciney/o >| (CIA. distribuidora)
roduccion Y
pc?sproduccién cine club) intermediario($)

Fuente: elaboracion propia

La etapa de produccion esta compuesta por tres sub-etapas que son la pre-
produccion (gestacion y preparacion del proyecto con todas sus aristas), pro-
duccidn (realizacion de la obra cinematografica en locacion, estudio o ambos), y
postproduccion (etapa relacionada con los elementos técnicos que pueden dar
realce a toda la obra en diversas areas como: correccion de color, audio (dialo-
gos, musica, folies, etc), edicion, efectos especiales.

La etapa de la distribucion remite al trabajo que realiza una comparia distri-
buidora para posicionar una obra cinematografica en las salas de cine. Este tra-
bajo puede incluir estudios de mercado, analisis de pablicos por zona y/o estrato
socioecondmico, generacion de estrategia comercial y publicitaria, negociacion
con salas de cine de México y el extranjero, posible lanzamiento de la obra en
festivales internacionales de cine. O bien, que las personas involucradas en el
proyecto —sin apoyarse en la labor de una compania distribuidora- realicen las
labores citadas con anterioridad.

La exhibicion es el fin tltimo de una obra cinematografica: que pueda ser
vista por una gran cantidad de personas. Sobre todo si recordamos que la gran
diferencia que trajo el cinematégrafo de los hermanos Lumiére por encima
de sus competidores fue el hecho de funcionar como una herramienta de
comunicacion masiva, que pudo llegar a un publico numeroso con una misma
proyeccion.

Vale la pena iniciar un breve analisis del proceso integrado de produccion,
distribucion y exhibicion de las producciones realizadas en México durante el
afo 2015, los niimeros oficiales de Imcine indican que el costo promedio por
producir una pelicula en México fue de 8 millones de pesos, y el nimero de peli-
culas mexicanas producidas fue 140, el 70% apoyado por el Estado. La produc-
cion de documentales represento el 35% del total con 50 documentales, en la
Cineteca Nacional fueron exhibidas un total de 33 peliculas mexicanas, el 23,5%
de las producciones logradas en el afio. Sin embargo de las 140 producciones
realizadas en géneros de ficcion, documental y animacion, solamente 8o fueron
estrenadas en el mismo ano, es decir el 57%.
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Tabla 2

Afo | Peliculas mexicanas producidas | Peliculas mexicanas estrenadas | % peliculas estrenadas

2015 140 80 57%

Datos obtenidos del anuario estadistico de Imcine 2015.

En cuanto a los nimeros, aparentemente no se le podria objetar nada al
rubro de la produccion con 140 peliculas realizadas a lo largo del afio, el mejor
ano en la historia de la industria de cine en México. Aqui un punto importante
que vale la pena resaltar, incluido en el discurso de Leduc citado por Cruz: “de lo
producido el ano pasado, segin el anuario de Imcine, se apoyaron 78 cortome-
trajes, 21 documentales, y largometrajes de ficcién fueron entonces 46” (Cruz,
2016).

Si bien la calidad puede ser calificada subjetivamente con base en para-
metros de medicion determinados por parte de un jurado, criticos, analistas
o directores de cine, la cantidad de producciones cinematograficas lograda en
2015 se antoja al menos, insuperable.

El involucramiento por parte del Estado actualmente refiere a tres iniciati-
vas para apoyar la labor cinematografica en México: el Fondo para la Produccion
Cinematografica de Calidad (Foprocine)?, el Fondo de Inversion y Estimulos al
Cine (Fidecine)® y el Estimulo fiscal (Eficine 189)3, fondos determinados por el
Instituto Mexicano de Cinematografia (Imcine).

La industria del cine mexicano ha tenido idas y vueltas, como lo detalla
Alejandro Pelayo en su estudio sobre cine independiente de los afos setenta y
ochenta, publicado en 2012, en el que analiza catorce peliculas de largometraje
y de ficcion, amén de encontrar caracteristicas en comun al respecto de su con-
tenido tematico y formula de produccion. En él comenta que “Al concluir 1979
quedo6 muy claro para los cineastas que la politica cinematografica estatal habia
cambiado. La apuesta de la titular de RTC fue la reprivatizacion de la industria
filmica” (Pelayo, 2012, p. 72).

Hoy en dia las nuevas tecnologias han permeado en nuestra sociedad y dan
oportunidad a poder producir contenidos audiovisuales con un menor costo y

1 Fondo para la Produccién Cinematografica de Calidad (Foprocine), es un fideicomiso con convocatorias
de apoyo para produccion o postproduccion de largometrajes (de 75 minutos o mas) de ficcion, documental
y/o animacion.

2 Fondo de Inversion y Estimulos al Cine (Fidecine), es un fideicomiso de apoyo a la produccién, postpro-
duccidn, distribucion y exhibicion de largometrajes (de 75 minutos o mas) de ficcidon y/o animacion que otorga
apoyos via capital de riesgo y créditos.

3 Eficine 189 es un estimulo fiscal para los contribuyentes que otorga el Articulo 189 de la Ley del Impuesto
sobre la Renta (LISR) y que apoya la produccién o postproduccion de largometrajes de ficcion, animacion y
documental; asi como la distribucién de peliculas. A través de Eficine, los contribuyentes que inviertan en
proyectos cinematograficos en México pueden obtener un crédito fiscal, equivalente al monto de su inversion,
contra el impuesto sobre la renta en el ejercicio en el que se determine el crédito. El contribuyente da un
porcentaje de sus recursos fiscales a la empresa productoray la SCHP le otorga un crédito fiscal hasta por 20
millones de pesos que puede utilizar en sus declaraciones de ISR posteriores al afio fiscal en que lo otorgd.
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en poco tiempo, pudiendo postproducir una historia, incluso, desde una com-
putadora portatil. El almacenamiento de los formatos digitales también facilita
la labor creadora de los cineastas, tanto en los elementos técnicos como cama-
ras o smartphones con capacidad de grabacion en full hd o 4k, hasta los discos
duros, las plataformas como Dropbox y tarjetas sd.

En la industria cinematografica mexicana puede haber mas de un camino
con respecto a la distribucion, etapa intermedia entre la produccion y la exhi-
bicién de una pelicula. Mientras que algunas producciones logran negociar
con una compaiia distribuidora los planes de distribucion, otras apuestan por
acomodar su pelicula en salas de cine por sus propios medios. Ahi est4 el caso
de Nosotros los nobles, pelicula por la que Warner Bros. pag6 cuatro millones y
medio de pesos para tener los derechos de su distribucién en México; esa misma
compania “..invirtio diez millones mas en copias y publicidad para el lanza-
miento de la pelicula” (Forbes, 2013).

Por otro lado, producciones como La hora de la siesta, largometraje docu-
mental de Carolina Platt, se lanzan de manera independiente tratando de obte-
ner recursos econémicos utilizando los medios emergentes y plataformas digi-
tales como Fondeadora, la cual se presenta como,

[...] una plataforma de Fondeo Colectivo o Crowdfunding, una nueva forma de fondear
proyectos creativos. En Fondeadora, buscamos fomentar el talento, la creatividad y
la innovacién, ayudando cualquier emprendedor a promover sus ideas y encontrar
el financiamiento que necesita para poder materializarlas. (Fondeadora, 2015)

Imagen 1. Screen shot del proyecto documental cinematografico La hora de la siesta (Serrano,
2012).

La Hora de la Siesta (The Naptime)

Por. René Serrano

Industnas Creativas > Cine y Mdeo

Fondeadores
Fondeado

$4,694.38 ..

La meta s ¢e $4,535.10 vz

. 104%

Tiempo restante

finalizo 15/08/12
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El anuario estadistico de cine mexicano 2015 destaca que de 47 empresas
que participaron en la distribucion de las producciones mexicanas, 30 ya han
distribuido mas de una de pelicula en los tltimos afios, en tanto que 17 fueron
creadas exprofeso para la distribucion de una sola pelicula, lo que las delimita
como independientes. Esto refleja gran parte de la situacion, con 17 produccio-
nes que emprenden una labor de distribucion por propios medios debido a los
compromisos econémicos que una cinta tendria que adquirir para contratar los
servicios de una compania distribuidora.

En el anuario estadistico de Imcine 2015 se da la cifra del 70% en asistencia
para las producciones distribuidas por Videocine, 9% para las cinco que distri-
buye Cinépolis y 21% de asistencia por parte de las distribuidoras que estrena-
ron solamente una pelicula. Sin embargo, al tomar los datos de la tabla 17 de
dicho anuario estos porcentajes varian, quedando de la siguiente manera:

Tabla 3. Participacion de las companias distribuidoras en los estrenos nacionales

Distribuidoras Asistentes %
Videocine 71.80
Cinépolis 8.62

Warner bros int'l 838

Universal int’A 428

Distribuidoras con 1 pelicula 14.08

Fuente: Imcine, 2015.

En la tabla anterior se muestra la gran participacion activa dentro del mer-
cado de la distribucion por parte de Videocine, casi hegemonica y dedicada a
la distribucién de cintas nacionales y extranjeras, con alianza con Lionsgate
para la distribucion de peliculas mexicanas en Estados Unidos. Es importante
comentar que el gigante de la exhibicién Cinépolis, también esta en la lucha
por dominar el mercado de la distribucion al lado de Warner Bros. y Universal.
Distribuidoras mexicanas como Canana, Mantarraya, Corazon, Gussi entre
otras, se mantienen en el mercado de la distribucion de forma mas discreta.
Practicamente quedan fuera las 17 distribuidoras a las que hace alusion Imcine,
con una tajada minima de la asistencia a los estrenos nacionales.

Estas cifras encajan a la perfeccion con la opiniéon de la productora Monica
Lozano (Alebrije cine y video, y Diamond Films), al afirmar que,

[...] el mercado no te da la posibilidad de recuperar las inversiones porque no hay
competencia. Es decir, cuando hay un oligopolio en los medios de comunicacion,
cuando hay dominio en los medios de exhibicién y en la distribucién, son unos pocos
los que definen qué va a ver el publico, qué dimension, con qué inversion y qué te-
mas... y es ahi donde estdn limitdndose la diversidad, la pluralidad y la posibilidad de
los retornos de inversién para un proyecto que no se acomode a la visién particular
de estos monopolios o empresas dominantes. (Magaria, 2016)
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Lozano muy probablemente se refiere a las nacionales Televisa, TV Azteca,
Videocine, Cinépolis y Cinemex cuando habla del oligopolio de los medios de
comunicacion y del dominio en exhibicion, y evidentemente a las extranjeras
Warner y Universal para establecer en su argumento la poca diversidad y plura-
lidad en los contenidos que se ofertan en las salas de cine.

Gracias a los avances tecnoldgicos la distribucion de las peliculas tiene un
camino menos tortuoso. Antes, el proceso involucraba la entrega fisica de rollos
de pelicula, después la emision virtual de las peliculas —en el caso de algunos
estrenos— via satélite, pasando por formatos digitales de exhibicién, el digi-
tal cinema package (DCP) y el ya casi extinto DVD. Desafortunadamente para
muchas peliculas la distribucién no alcanza un nivel nacional, o en el mejor de
los casos la llegada a las salas de cine se retrasa por meses o incluso anos; ya sea
por el interés de un publico que sigue de cerca las novedades de Hollywood o
bien por politicas en los esquemas de distribucion tales como la cuota Virtual
Print Fee (VPF).

Dentro del esquema tradicional de la exhibicién de una pelicula, las compa-
nias distribuidoras se encargaban de realizar los rollos de pelicula (copias) que
serian distribuidos a razon de un rollo por cada sala de cine. Ya en 2013 sitios
online como factoriadelcine estimaban un comparativo de precios entre una
copia de 35 milimetros en unos 1200 euros, y una copia digital en 100 euros.

Sin embargo, a pesar de la reduccion del costo con respecto a la manufac-
tura de las copias en version digital, hay otras aristas que es importante reto-
mar, tales como la adaptacion que tuvieron que hacer las companias exhibi-
doras como Cinépolis o Cinemex al invertir millones de ddlares en equipo de
proyeccion digital. Se plante6 entonces un esquema de recuperacion para las
exhibidoras mediante el cual las companias distribuidoras se obligan a pagar
una cuota, el VPF con un costo que llega a ser de hasta 800 dolares en México por
cada pantalla en la que la pelicula sea exhibida.

Al respecto del Fee por pantalla, el director de ventas de Corazon Films,
Xavier Hernandez, comenta que el VPF es variable: “Hay que aclarar que cada
exhibidora tiene sus propias tarifas y reglas a la hora de hacer negociaciones”
(Calderon, 2015). La variacion puede depender de factores como el tamario del
film, y de la estrategia de lanzamiento a nivel nacional, o si es un blockbuster,
estableciendo un VPF aproximado de 500 dodlares a la semana.

Para dimensionar lo anterior, se muestran a continuacion las 5 peliculas
mexicanas con la mayor cantidad de copias, pantallas de exhibicion y de ingre-
sos, y las 5 peliculas mexicanas con menor cantidad copias, pantallas de exhibi-
cion y de ingresos que fueron estrenadas en 2015.
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Tablag4
Pelicula Pantallas # copias Asistentes Ia)g::::)s
Un gallo con muchos huevos 3165 1891 4131013 167 808 502
El gran pequeno 1722 1100 3342259 148 326 392
Alamala 1487 1165 2 801115 126 608 242
Don gato. El inicio de la pandilla 1480 615 1471288 54105 750
Gloria 1969 774 750 817 34 947 069

Fuente: Imcine, 2015.

La pelicula que obtuvo mayores ingresos es la que cuenta con un mayor
numero de copiasy con mayor niumero de pantallas de exhibicién. Con 3165 pan-
tallas a razén de 800 doélares cada una, un monto estimado correspondiente al
VPF que pudo haber contraido dicha produccion es de 2.532.000 délares.

Tablas
Pelicula Pantallas # copias Asistentes Ingresos (pesos)
Escrito con sangre 1 1 366 13 625
L for leisure 1 1 110 4975
La horade lasiesta 1 1 47 2080
Rezeta 1 1 38 1750
Cacahuate 2 1 14 601

Fuente: Imcine, 2015.

En el caso de las peliculas que menor monto obtuvieron, solamente una fue
exhibida en 2 salas de cine, pagando el VPF correspondiente (el doble que las
otras de la tabla) y sus ingresos fueron menores. La apuesta por la exhibicion en
diversas pantallas se refleja en la cinta Cuando den las tres.

Tabla 6
Pelicula Pantallas # copias Asistentes Ingresos (pesos)
Cuando den las tres 16 1 805 32395

Fuente: Imcine, 2015.

Esta pelicula cuenta con solo una copia, pero aposté por ser exhibida en 16
pantallas (12.800 dolares), teniendo como resultado una asistencia de 805 per-
sonas e ingresos por 32.295 pesos.
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Tabla 7
Pelicula Pantallas | VPF (pesos) | # copias | Asistentes I?pger:;g)s
Un gallo con muchos huevos 3165 47348 400 1891 4131013 | 167808502
Cuando den las tres 16 239360 1 805 32395
Cacahuate 2 29920 1 14 601

Nota: El valor del VPF reflejado en la tabla es resultante de un costo/pantalla alcanzable del VPF de
800 dolares, multiplicado por el nimero de pantallas de cada produccion, con el tipo de cambio a
18,70 pesos el dolar.

Los resultados son muy dispares, tanto en el monto que cada produccion
decidi6 invertir para colocar su pelicula en un nimero determinado de panta-
Ilas como en los ingresos obtenidos. Con una diferencia cercana alos 50 millones
de pesos con respecto a la inversion que implicaria llevar Un gallo con muchos
huevos a 3165 pantallas, por los 30 mil pesos que la pelicula Cacahuate invertiria
para tener derecho a ser exhibida en 2 pantallas.

Ya se coment6 previamente que de acuerdo con datos proporcionados por
Imcine el costo promedio de una produccion cinematografica es de 8 millones
de pesos, por lo que es labor de las productoras encontrar esquemas atractivos
para diversas marcas que puedan generar ingresos a favor de la produccion, con
estrategias tan validas como el product placement, o bien los apoyos antes men-
cionados que proporciona el Estado por medio de Imcine (Foprocine, Fidecine,
Eficine).

Anteriormente se decia que una cinta se estrenaba con determinado ntimero
de copias, ya que el formato en el que se distribuian era de 35 mmy por ende era
necesario que cada cine contara con una copia fisica. No obstante, desde 2014
el 100% de los cines comerciales entro en la era de la digitalizacion y ahora se
distribuye por pantallas, con el VPF por cada una de ellas. El costo de hacer una
copia podia rondar los 10 mil pesos, ahora con los costos del DCP y VPF el costo
se inerementa a unos 15 mil pesos, con un costo que ha sido establecido en déla-
res, por lo que, ademas, estaria sujeto al tipo de cambio peso-dolar.

Revisando los ntimeros, en un comparativo entre el dinero que una produc-
cion invierte en las pantallas de exhibicion con su correspondiente VPF y los
ingresos de taquilla, los resultados economicos estimados de las tres peliculas
de la tabla anterior son los siguientes:

Tabla 8
Pelicula VPF (pesos) Ingresos (pesos) VPF vs Ingresos
Un gallo con muchos huevos 47 348 400 167 808 502 +120 460102
Cuando den las tres 239360 32395 -206 965
Cacahuate 29920 601 -29319

Fuente: Imcine, 2015.
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Queda en evidencia la pérdida de dinero en las dos producciones que sola-
mente cuentan con una copia para distribucion, aunque las pantallas de exhi-
bicién varian en nimero. En cambio, la apuesta de Un gallo con muchos huevos
muestra saldo acreedor.

El anuario estadistico de cine mexicano 2015 destaca que de las 140 produc-
ciones realizadas en ese ano, el 13% fue proyectado en todos los estados, y las
peliculas con méas de 200 copias representaron el 94% de los asistentes. A conti-
nuacién una tabla comparativa con la totalidad de peliculas producidas en 2015
y el nimero de copias exhibidas.

Tablag
Peliculas Copias Estreno en las 5 regiones del pais (promedio)
6 400+ 5
12 200 - 399 49
9 50-199 5
17 10 - 49 458
21 2-9 18
15 1 146

Fuente: Imcine, 2015.

Una de las mediciones mas representativas para distinguir las peliculas
independientes esta representada en la tabla anterior, tanto en el nimero de
copias como en las regiones del pais en las que fueron exhibidas para su estreno.
De hecho el mismo anuario expone textualmente, con respecto a la lista de peli-
culas con una copia para exhibicion, que se trata de “estrenos independientes
o de pequenas distribuidoras creadas exprofeso para el lanzamiento de una
pelicula” (Imcine, 2015, p. 88). Es decir, medidas de emergencia tomadas por las
producciones cinematograficas, para lograr la ansiada distribucion/exhibicion
en las salas de cine.

4.Desempeiio de peliculas independientes

Tomando en consideracion las distinciones que hace Imcine en cuanto a na-
mero de copias, procedemos a tomar aquéllas con menos de 10 copias como las
producciones independientes, como parte del universo de estudio de esta inves-
tigacion. Estas peliculas representan las siguientes cifras en cuanto a estreno y
asistencia en 2015:

Tabla1o
Peliculas Copias Estrenos mexicanos % Asistencia a peliculas mexicanas %
36 1-9 45% 114%

Fuente: Imcine, 2015.
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Con un total de 36 producciones independientes, las peliculas con un
numero de copias menor a 10 representan el 45% de los estrenos mexicanos en
2015, casi la mitad de las peliculas producidas en este afio, y una asistencia del
1.14% es decir muy poco o nada conocidas por el espectador promedio. Con esas
cifras el panorama en cuanto a asistencia es desolador para estas producciones.
En cambio, en el area de la exhibicion, el nicho de mercado crece cada vez mas.

Tras la apertura de 278 salas de cine nuevas en 2015, el total de pantallas instaladas
en el pais alcanzé 6067, poseidas principalmente por dos cadenas: Cinépolis con
3037y Cinemex 2541, lo que hace de México el cuarto lugar mundial en este rubro
(Lopez, 2016, p. 5).

En su momento, Sergio Olhovich fue otro de los directores de cine que apostd
por una renovacion del sistema de produccion cinematografica, solia decir que
“...el cooperativismo es una de las formas mas avanzadas de produccion, por ello
se erige como la opcion para que el cine mexicano haga peliculas de calidad”
(Cineteca Nacional, 2014, p. 5).

Enfatiza la intencion de crear una cooperativa como un esquema fresco para
la produccion, basado en la union de directores de cine para generar propuestas
distintas, propias de un cine conocido popularmente como cine de autor.

De acuerdo a las cifras proporcionadas por la CAmara nacional de la indus-
tria cinematografica (Canacine) en su sitio web, la taquilla de finales de mayo del
2016 registro los siguientes nimeros:

Tabla 11
Lugar Pelicula Ingresos Asistentes Distribuidora

1 Alicia a través del espejo 83,829,367 1,576,248 Disney
2 X-Men Apocalipsis 49,856,135 995,062 Fox
3 (Qué culpatiene el nifo? 23,908,576 467,785 Diamond Films
4 Buenos Vecinos 2 21113878 422,352 Universal Pictures
5 Angry Birds la pelicula 12,487,943 287,043 Sony
6 La bruja 10,152,997 206,201 Universal Pictures
7 Lo mejor de mi vida 5,111,198 87772 Gussi Cinema
8 Civil War 3,932,740 86,164 Disney
9 Rumbos paralelos 3,081,285 62,500 Videocine
10 El libro de laselva 1,555,682 48,945 Disney

Fuente: Canacine, 2016.

Se perciben en esta tabla las condiciones de mercado en las que deben inte-
ractuar las producciones cinematograficas mexicanas en los rubros de distri-
bucion y exhibicion en el pais, reflejadas en los resultados de ingresos con una
participacion protagénica por parte de peliculas extranjeras en el top ten de
este rubro.
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En estos datos aportados por Rentrak via Canacine es clara la desventaja de
las producciones hechas en México representadas por las cintas: ;Qué culpa
tiene el nino?, que estren6 con mas de 1700 copias, y Rumbos paralelos, cuyo
estreno abarco mas de 400 copias. Ambas peliculas estan alejadas del concepto
de independientes abordado en este trabajo, y confirman la premisa y objetivos
de este articulo: las condiciones de mercado para la distribucion y exhibicion de
peliculas independientes son desfavorables y por tanto, no permiten la rentabi-
lidad o bien la recuperacion de la inversion inicial de este tipo de cintas.

Para concluir con esta investigacion, entre los factores mas importantes que
afectan a estas producciones estan: la atencion que los medios de comunicacion
disponen a cintas extranjeras, el papel que las empresas dominantes de las areas
de distribucion y exhibicion ejercen en la industria cinematografica mexicana,
y desde luego el costo por pantalla (VPF) que deja lugar a dudas por las ambigiie-
dades que presenta y han sido mostradas en este texto.

5.Propuestasy conclusion

Con los datos y cifras revelados en esta pesquisa queda clara la relacion directa-
mente proporcional entre el nimero de pantallas que exhiben una pelicula y los
ingresos en taquilla de la misma. Considerando dichos datos, se han generado
las siguientes propuestas de mejora en este aspecto:

« ElInstituto Mexicano de Cinematografia (Imcine) debe considerar el es-
tablecimiento de fondos de apoyo dedicados exclusivamente a la distri-
bucidn/exhibiciéon de peliculas independientes que cuenten con menos
de 10 copias.

- Con respecto al Virtual Print Fee, hace falta un mayor involucramiento
para definir: a) Un costo fijo y/o variable, para producciones nacionales
y/o extranjeras. b) Esclarecer por cuanto tiempo mas los productores y
distribuidores deberan pagar el monto del VPF. Si se trato de una sola
inversion de las companias exhibidoras seria muy bueno incorporar una
politica de cuentas claras, un open government de la industria de la exhi-
bicion.

- Plantear un esquema de exhibicion con una linea industrial, para dar
oportunidad a las producciones de ser vistas cronologicamente. Desde
luego, contando con filtros de calidad establecidos por las instancias de
gobierno correspondientes.

« Aglutinar a los diversos actores de la industria cinematografica: Asocia-
cién Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas (AMACC), produc-
tores, distribuidores, exhibidores, gobierno (Secretaria de Cultura, Imci-
ne), para determinar el valor del VPF, y con base en qué mercado se afinca
dicho valor: nacional o internacional.
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- Prever y agendar los temas que estan por venir, como la distribucion y
exhibicion via satélite; y los costos, si es su caso, por el espacio satelital a
ser utilizado.

« Incentivar e impulsar la creacion y difusion de plataformas y medios
emergentes en donde puedan ser exhibidas las producciones cinema-
tograficas nacionales. Ejemplos como Netflix o filminlatino pueden ser
tomados en cuenta; asi como buscar el involucramiento de iniciativa pri-
vada, ptblica, ademas del sector académico.

Hoy en dia el proceso de realizacion, distribucion y exhibicion de una peli-
cula esta volviendo a sus origenes, el cinematografo nacié como un medio de
comunicacion, como una atraccion, como un modo de entretenimiento, como
un negocio capaz de atraer a las masas, como una innovacion tecnolégica. Servia
para filmar, para comentar y para exhibir lo filmado con tres pasos claramente
definidos.

El primer paso (produccion o realizacion) consistia en colocar la caAmara en
un lugar en donde pudiera considerarse que habia una gran historia que contar,
ya fuera esta real -las llamadas vistas, conocidas hoy como documental- o de
ficcion -filmaciones en estudio y con efectos especiales como lo hacia Mélies, o
en exteriores.

En el segundo paso (distribucion) el objetivo era convencer a un tercero de
que la historia que se habia filmado en el paso uno debia ser mostrada y, con
su complicidad, conseguir uno o mas escenarios para la exhibicion (paso tres)
de dicha filmacion; tal como en su momento lo hicieran Gabriel Veyre y Claude
Ferdinand Bon Bernard -enviados por los hermanos Lumiére a México para
mostrar las bondades del cinematografo a Porfirio Diaz, entre otros.

Anteriormente se mencion6 —en la tabla 10— una cifra muy importante con
respecto a los estrenos mexicanos en 2015: el 45% de ellos se debié a produc-
ciones independientes que terminaron con menos de 10 copias para ser distri-
buidas y exhibidas en el pais, a diferencia de aquéllas que con 50 o mas copias,
pudieron ser exhibidas en 50 o mas pantallas.

Ese porcentaje de realizaciones independientes debe incrementar su parti-
cipacion en el mercado en términos de distribucion y exhibicion; de no ser ast,
cada vez habra menor participacion mexicana en el rubro de la produccion cine-
matografica. De no tomarse medidas como las propuestas en las conclusiones,
seguramente las realizaciones mexicanas quedaran enclaustradas en un espa-
cio digital poco visitado; el fendomeno del enlatamiento de antano se traducira
pues en el almacenaje digital de una obra cinematografica que paraddjicamente,
quedara expectante de un publico al cual mostrarse.
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DELGADO DANTAS, RODRIGUES

Resumo

Neste texto, tem-se como proposito apresentar um olhar sobre a configuracao
contemporanea da economia criativa do audiovisual no contexto brasileiro.
Para tecer os fios que constroem este olhar, a énfase recai na analise da relacao
entre cinema e televisao, pautada pelo entrelacamento entre cultura e desenvol-
vimento, em consondncia com os matizes sociais, econémicos, politicos, e cultu-
rais, inscritos no proprio processo de modernizacao cultural do pais. Nessa di-
recdo, sao observados os desdobramentos desse enlace para fins de constituicao
de um campo audiovisual integrado, mediante os lacos firmados entre o Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) e a Lei 12.485/2011 (Lei da TV por Assinatura).

Palavras-chave: Fundo Setorial do Audiovisual, Lei da TV por assinatura;
cinema; televisao.

Abstract

This essay aims to present a view on the contemporary configuration of the au-
diovisual creative economy in the Brazilian context. To weave the threads of this
view, there is an emphasis on the analysis of the relationship between film and
television, guided by the intertwining among culture and development, in line
with the social, economic, political, and cultural aspects, inscribed within the
very process of cultural modernization of the country. In this sense, there are
observed those connections’ developments in order to set an audiovisual inte-
grated field, through agreements signed between the Audiovisual Sector Fund
(FSA) and the Law 12.485/2011 (TV Subscription Law).

Keywords: Audiovisual Sector Fund, TV subscription Law; cinema; television.

Resumen

En este ensayo se tiene como objetivo presentar una mirada sobre la configu-
racion contemporanea de la economia creativa del audiovisual en el contexto
brasilefio. Para ordenar lasideas de esta mirada, el énfasis se concentra en la re-
lacién entre cine y television, guiada por el entrelazamiento entre cultura y de-
sarrollo, en consonancia con los matices sociales, econdmicos, politicos y cultu-
rales, inscritos en el propio proyecto de modernizacion cultural del pais. En esa
direccion, se observan las consecuencias de ese enlace con el fin de constituir
un campo audiovisual integrado, mediante los acuerdos firmados entre el Fondo
del Sector Audiovisual (FSA) y la Ley 12.485/2011 (Ley de la TV por Suscripcion)

Palabras clave: Fondo del Sector Audiovisual, Ley de TV por suscripcion; cine;
television.
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1. Introducao

Transformacoes sociais, econdmicas, politicas e culturais ensejam redefinicoes
de contextos e conceitos. Novas praticas de consumo, inovacoes tecnologicas,
profusao de midias pautam a era da informacéao (Castells, 1999) e, requerem no-
vos modelos de negécio, forjando outros arranjos de mercado. Neste texto, tem-
-se como propodsito apresentar um olhar sobre a configuracao contemporanea
da economia criativa do audiovisual no contexto brasileiro. Para tecer os fios
que constroem este olhar, a énfase recai na relacao entre cinema e televisao,
pautada no entrelagamento de cultura e desenvolvimento, e os desdobramentos
desse consoérceio para fins de constituicao de um campo audiovisual integrado.

Instituicoes, manifestacdes e movimentos culturais; disputas, interesses e
jogos de poder; relacoes com o Estado, tomadas de posicao e formacoes discur-
sivas, sdo algumas nuances que atravessam esse importante campo de producio
material e simbolica (Bourdieu, 1992). No estudo em tela, nosso olhar ¢ direcio-
nado para alguns eventos inscritos nos itinerarios cinematograficos e televisi-
vos, e que acompanham o préprio processo de modernizagao cultural do pais
(Ortiz, 1994), mais especificamente, para a criacao de duas medidas: a instaura-
cao do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) e a promulgacao da Lei 12.485/2011
(Lei da TV por Assinatura).

2. 0 consoreio entre televisio e cinema: a economia
criativa do audiovisual

2.1 Cultura, desenvolvimento e economia criativa
Dinamicas culturais, sociais e economicas erigidas a partir de bens e servicos
culturais, demarcados pelo viés simbdlico e intangivel, fundamentam a nocao
de economia criativa. Em palavras outras, a imbricacdo entre cultura e desen-
volvimento implica em novos usos dessas categorias, e seus desdobramentos
convergem para a concepcao de economia criativa, um conceito em construcao,
“centrado, mas nao restrito, as artes e as atividades culturais, e voltado para a
dindmica das industrias criativas” (Santos-Duisemberg, 2012, p. 42). O uso dessa
conceituacao acarreta em uma redefinicao dos modelos convencionais; ativida-
des que antes eram consideradas pelo viés cultural, agora sdo também conside-
radas pelo viés econdmico. Industrias culturais, indastrias criativas, economia
do intangivel, economia imaterial, economia da cultura, entre outros termos,
embora com matizes distintos e abrangéncias diversas, convergem para uma
ideia central: “o desenvolvimento de uma economia com lastro na cultura, na
criatividade, nos valores humanos, nos saberes tradicionais, adepta da plurali-
dade [...]” (Meleiro e Fonseca, 2012, p. 257).

Nesse contexto, algumas consideragoes merecem registro. O delineamento
danocao de industria cultural remete aos anos 1940, mais especificamente, aos
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estudos de Theodor Adorno e Max Horkheimer, no ensaio “Indutstria cultural:
o iluminismo como mistificacao das massas” (1947), o qual reporta-nos a uma
critica ao entretenimento de massa. Em meio aos processos de modernizagao
cultural, de uma categoria analitica, forjada em um nicho académico especi-
fico para tratar da trama da relacao entre arte, técnica, estética e mercado, e
dos desdobramentos do processo de industrializacdo do simbdlico (Garcia
Canclini, 2006), esse conceito passou a figurar como uma categoria nativa,
para conferir legitimidade discursiva a determinadas lutas politicos-culturais
(Alves, 2008).

Nos tempos atuais, outro perfil foi conferido as induastrias culturais; conso-
ante definicao da Organizacao das Nacoes Unidas para a Educacao, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO), em “Understanding Creative Industries - statistics for publi-
c-policy making”, essas industrias sdo aquelas que produzem bens e servigos
culturais, combinadas a “criacao, producao e comercializacao de conteudos que
sao de natureza cultural e intangivel”. Ainda, sdo industrias “centrais na pro-
mocao e manutencao da diversidade cultural e na garantia do acesso democra-
tico a cultura”. Ja os primeiros delineamentos da nocao de industrias criativas
remetem ao projeto australiano “Creative Nation”, desenvolvido em 1994 para
embasar uma nova politica cultural. Nesse projeto, entre outras consideracoes,
restava defendida a importéancia da atividade criativa para a economia do pais.

A partir desse empreendimento, o conceito britinico engendrou uma série
de reflexdes sobre a necessidade de mudancas estruturais no tecido socioeco-
nomico global e nas lutas politico-culturais. Valoragao do intangivel cultural;
reposicionamento do papel da cultura na estratégia socioeconomica; inclu-
sao de novos modelos de negocio; requalificagdo urbana; revisao do sistema
educacional foram alguns desdobramentos (Reis, 2008, p. 18-19). Nessa dire-
cdo, a tematica das industrias criativas foi levada a pauta da XI Conferéncia
Ministerial da UNCTAD, realizada no Brasil, em 2004, e inserida, pela pri-
meira vez, como recomendacao, aventada pelo Comité de Alto Nivel sobre as
Industrias Criativas e Desenvolvimento, na agenda econdmica e de desenvolvi-
mento internacional.

Asindustrias criativas estao no centro da economia criativa. A primeira defi-
nicdo de economia criativa foi tecida por John Howkins, no livro “The Creative
Economy: how people make money from ideas” (2001). Para o autor, a articu-
lacdo entre criatividade e economia forjava uma nova relacao, a partir da qual
valor e riqueza eram gerados. Outras duas produgoes sobre o tema podem ser
citadas: “Creative industries” (2001) por Richard Caves; e “The rise of the cre-
ative class” (2002) por Richard Florida. No “Creative Economy Report”, os con-
tornos da economia criativa, considerada a interagao entre quatro formas de
capital - social, cultural, humano, estrutural ou institucional, que resultam no
capital criativo/criatividade, restaram assim definidos: “é um conjunto de ativi-
dades econOmicas baseadas em conhecimento, com uma dimensao de desenvol-
vimento e interligacoes cruzadas em macro e micro niveis para a economia em
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geral”; é uma “opcao de desenvolvimento viavel que demanda respostas de poli-
ticas inovadoras e multidisciplinares, além de acao interministerial” (UNCTAD,
2010, p. 10).

A economia criativa, construcao simbolico-discursiva, edificada a partir de
discursos de organismos internacionais e nacionais para legitimar atuacdes e
alargar o escopo dos mercados culturais, emergiu em um contexto de indus-
trializacao do simbolico (Garcia Canclini, 2006), de expansao dos servicos e
bens culturais e de crescimento da importancia a eles atribuida ou, em suma,
em um contexto de imbricagao entre o dominio estético-expressivo, o0 dominio
econdmico-comercial e as novas relacoes dela decorrentes entre arte, técnica,
memoria e mercado (Alves, 2011). Para um conceito de economia criativa ade-
quado as especificidades brasileiras, e uma implementacao de politicas publi-
cas pertinentes a essa realidade, algumas categorizacoes e identificacoes foram
feitas pelo poder publico. Nesse rumo, os setores criativos restaram definidos
no Plano Nacional de Cultura (PNC) como “aqueles cujas atividades produtivas
tém como processo principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou
servico, cuja dimensao simbolica é determinante do seu valor, resultando em
producao de riqueza cultural, econémica e social” (MinC, 2011, p. 23). Nesse sen-
tido, o conceito revela:

Por um lado, a pléiade de atividades e realizagées artistico-culturais contidas em
uma série de bens e servigos, por outro, opera como registro discursivo capaz de
engendrar novas pridticas e fundos de saber considerados eminentemente criati-
vos. Assim, em uma frente empirica, a categoria de economia criativa emerge como
um desdobramento simbélico-conceitual decorrente do crescimento da relevdncia
econdémica das atividades, bens e servigos culturais, produzindo um novo regime
discursivo acerca da esfera cultural, vicejando um agudo discurso culturalista no
ambiente empresarial-corporativo e governamental; em outra frente, a categoria de
economia criativa passa a ser, ela mesma, instauradora de novas realidades e dind-
micas econdémico culturais, pois é um tema/conceito que tem sido assaz utilizado pa-
rajustificar e executar politicas culturais em paises como o Brasil. (Alves, 2013, p. 4)

2.2 As politicas audiovisuais na contemporaneidade

Nos tempos contemporaneos, institui¢des internacionais como a Organizacao
das Nacoes Unidas (ONU), por meio de suas agéncias de cooperacao - UNESCO,
Conferéncia das Nagoes Unidas para o Comércio e o Desenvolvimento (UNCTAD),
Programa das Nacoes Unidas para o Desenvolvimento (PNDU), entre outras —,
bem como o Estado brasileiro, langaram um novo olhar para a cultura, e passa-
ram a percebé-la como um eixo estratégico para o desenvolvimento. Com o cres-
cimento dos mercados culturais e dos transitos simbdlicos mundiais, diante da
possibilidade de homogeneizacio e padronizacio cultural, a identidade e a di-
versidade cultural tornaram-se referéncias na busca de um novo ordenamento
(Mattelart, 2005). Esses novos posicionamentos demandaram a adogao de novas
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politicas culturais tanto por organismos transnacionais quanto por governos
nacionais.

Com a ascensao de Luiz Inacio Lula da Silva a Presidéncia da Republica, e a
gestdo do Ministério da Cultura (MinC) sob os auspicios de Gilberto Gil (2003-
2008) e, posteriormente, de Juca Ferreira (2008-2010), novas propostas foram
langadas para essas politicas. Nesse sentido, uma nova matriz conceitual foi
adotada, e a cultura passou a ser considerada a partir de trés dimensoes, a saber:
i) simbolica, com a valorizacao e consolidacao da identidade nacional; ii) cidada,
com a efetivacdo dos direitos culturais e; iii) econémica, com a capacidade de
geracao de emprego e renda por meio de atividades culturais. Ja o desenvolvi-
mento, passou a ser considerado a partir de duas dimensoes, econémica, para
fins de “geracdo de trabalho, emprego e renda” e, humano efou social, como
“grande meta das politicas culturais para o desenvolvimento” (Alves, 2011, p. 194).

Nesse cenario, peremptorio para a reconfiguracdo econémico-cultural do
pais (Ortiz, 2008), a criatividade, orientada pela singularidade, pelo simbélico,
pelo intangivel, que remete a “capacidade nao so de criar o novo, mas de rein-
ventar, diluir paradigmas tradicionais, unir pontos aparentemente desconexos
e, com isso, equacionar solucoes para novos e velhos problemas” (Reis, 2008,
p. 15), e a diversidade, alcada a “patrimdnio comum da humanidade”, nos ter-
mos da Convencio sobre a Protecao e Promocao da Diversidade das Expressoes
Culturais, adotada em outubro de 2005, durante a 332 Conferéncia Geral da
UNESCO, e aprovada, no ambito brasileiro, pelo Decreto Legislativo 485, de 20
de dezembro de 2006, entrelagam-se e conformam os contornos da cultura.

Esses novos delineamentos engendraram uma redefinicao do papel esta-
tal. Ao contrario do entendimento politico-cultural da gestdo do Presidente
Fernando Henrique Cardoso e do Ministro da Cultura Francisco Weffort, fun-
dado na ideia de Estado minimo, o Estado passou a adotar uma postura mais
ativa em relacao a formulacao e a implantacao de politicas publicas de cultura.
De uma politica de um governo especifico, a cultura passou a ser percebida
como uma politica de Estado, para além das contingéncias governamentais.
Considerando o viés cultural das comunicagoes, o novo governo conferiu sig-
nificativa importancia para o audiovisual. Em uma conjuntura de proliferacao
de telas, ou em outros termos, em um periodo de “tudo-tela”, com “tela em todo
lugar e a todo momento” (Lipovetsky & Serroy, 2009, p. 23), marcado pelas novas
tecnologias da informacao e da comunicacgao, pelas convergéncias que definem
“transformacdes tecnologicas, mercadologicas, culturais e sociais” (Jenkins,
2008, p. 22), a “tela-ecra” teve destaque.

As transformacoes contemporaneas envolveram em um movimento “as
tecnologias e os meios de comunicacio, a economia e a cultura, o consumo e a
estética”, e o “cinema obedece a mesma dinamica” (Lipovetsky & Serroy, 2009, p.
23). Dado o processo de interdependéncia e complementaridade entre os meios
que compdem o campo audiovisual (Bahia, 2012), bem como a incorporacao de
uma ampla nocdo de cultura, outras modalidades de bens simbdlicos, como a
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televisao, foram incluidas no &mbito de atuacdo do governo (Bezerra, Moreira
& Rocha, 2012). Ao estabelecer que o audiovisual nao poderia ser pensado sepa-
radamente das demais manifestacoes culturais, das praticas comerciais e dos
arranjos institucionais que vigoravam em outros campos da producio, da cir-
culacao e do consumo de bens simbolicos, esse meio passou a ocupar um novo
espaco no contexto politico-cultural do pais.

2.3 Aproximacoes entre cinema e televisao

[...] as maiores atividades econémicas das proximas décadas estardo relacionadas
as industrias culturais e a comunicagdo. Isso significa que o pais que néo desenvol-
ver e fomentar sua expressdo cultural estard condenado a um papel secundario na
economia global. Alguns paises, [...] antecipando essa megatendéncia econémica,
Jja estdo ocupando espagos vitais na circulagdo nacional e internacional de bens
culturais. Das dez maiores industrias francesas, seis sdo culturais. Das dez maiores
inglesas, cinco sdo culturais. A maior receita direta dos EUA vem da indtstria bélica
e a segunda vem da indtstria audiovisual, dos filmes que todo mundo compra e que
ocupam 80% do mercado consumidor de cinema de todo o planeta. [...] O audiovisual
€ a maior e mais importante industria cultural.

Na atualidade, o mercado audiovisual foi algcado a pauta das agendas politi-
cas, economicas e culturais. O excerto em destaque remete as reivindicacoes
para esse setor, apresentadas ao Presidente Lula, em 2002, por artistas e intelec-
tuais. Nesse documento, conhecido como Declaragao do Canecao, elaborado por
Nelson Pereira dos Santos e Orlando Senna, a atenc¢éo para o audiovisual foi plei-
teada. Acompanhando essas diretrizes, ao assumir a Secretaria do Audiovisual
(SAv), por indicagcao do Ministro Gilberto Gil, o cineasta Orlando Senna propos
uma reorganizacao do 6rgao e uma ampliacao das suas atividades. Essas propo-
sicoes ja estavam esbocadas no Relatorio do Seminario Nacional do Audiovisual,
ocorrido em dezembro de 2002, no Rio de Janeiro. Nessa ocasiao, representan-
tes setoriais, entidades de classe e associacoes profissionais analisaram o cena-
rio audiovisual e teceram propostas para o cinema e para a televisao no Brasil.
Pensar o audiovisual como um todo foi o fio condutor dos debates do seminario
e da gestdo do cineasta. Nesse sentido, a aproximacao entre cinema e televisao
foi considerada estratégica para o fortalecimento da industria audiovisual bra-
sileira (MinC, 2012).

Depreende-se do Relatorio de Gestao da SAv que as politicas para o audiovi-
sual foram pensadas a partir de alguns demarcadores da tessitura contempo-
rdnea, como “uma reconfiguracdo da dimensao simbolica do mundo contem-
poraneo”, “uma concentracao do mercado global da midia/entretenimento”; “
carater assimétrico dos processos de circulacao e de producao dos bens simbo-
licos na arena internacional”. Para articular politicas de cultura e de comunica-
¢ao, a SAv buscou “contemplar tanto a natureza politica/cultural/simbdlica do
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audiovisual quanto seu carater industrial/tecnoldgico/mercadoldgico” (Bezerra,
Moreira & Rocha, 2010, p. 2). Essa tentativa de articulacdo ocorreu mediante
trés formas, a saber, por meio da tentativa de implementacao de uma agéncia
para o audiovisual; de diversos programas e projetos da Secretaria; e da institui-
cao de uma rede publica de televisao.

Para a estruturacdo do mercado audiovisual, uma das propostas do
governo foi o resgate da ideia concebida inicialmente pelo Grupo Executivo de
Desenvolvimento da Indastria do Cinema (GEDIC) quanto a Agéncia Nacional do
Cinema (Ancine), qual seja, a regulacao, fiscalizacao e elaboracao de politicas de
fomento nao apenas para o cinema, mas para a atividade audiovisual como um
todo, inclusa a televisao e outras plataformas digitais. Para estender as ativida-
des da Ancine, que estava sob a égide da Casa Civil até 2003, ano em passou para
0 Ambito do MinC, foi encaminhado ao Conselho Superior de Cinema (CSC),
um anteprojeto para a criacdo de uma nova instituicao, a Agéncia Nacional
do Cinema e do Audiovisual (ANCINAV). Além da substituicao da Ancine pela
ANCINAY, a transformacao do CSC no Conselho Superior do Cinema e do
Audiovisual (CSAV); a criacdo do Fundo Nacional para o Desenvolvimento
do Cinema e do Audiovisual Brasileiros (FUNCINAV); e a criagao do Fundo de
Fiscalizacao do Cinema e do Audiovisual (FISCINAV) figuravam entre outras
propostas estruturais.

Conforme a minuta do projeto de lei da ANCINAYV, a criagao da agéncia estava
amparada na centralidade do audiovisual para fins econémicos, politicos e cul-
turais e, em um sentido mais amplo, na salvaguarda da industria audiovisual
nacional, acenando para a valorizacdo simbolica da cultura e para o combate
a monopolizacao do setor, notadamente na seara das telecomunicacoes. No
anteprojeto, além do fomento e da regulacao, a agéncia teria como designio uma
intervengao mais abrangente na politica publica mediante a insercao de outros
segmentos de mercado audiovisual ndo contemplados pela Ancine. A atuacao da
agéncia compreenderia “desde o mercado de exibicao de cinema até a distribui-
¢ao de videos por telefone celular, passando pela radiodifusao, pela TV por assi-
natura, pelos prestadores de servigos para o mercado audiovisual, regulando
direitos autorais e outros temas” (Azulay, 2007, p. 81). Com esse desenho institu-
cional, a agéncia teria uma “capacidade de intervenc¢ao superior ao escopo regu-
latorio”, sendo possivel falar em uma “agéncia articuladora de politica publica
setorial” (Fornazari, 2006, p. 662).

Esse anteprojeto foi concebido a partir de um modelo contemporaneo de
regulacao ja vigente em outros paises, como Francga, Canada, Australia e Coréia
do Sul, adaptado as singularidades brasileiras. Entretanto, diante da resisténcia
das grandes empresas televisivas do pais e de outros nichos do mercado, aliada
a decisao do governo de nao os confrontar, o anteprojeto da ANCINAYV foi arqui-
vado. A proposta de criacdo da agéncia e a possibilidade de regulacao da ativi-
dade audiovisual foram impugnadas por grandes emissoras de televisio; por dis-
tribuidoras estrangeiras, representadas pela Motion Picture Association (MPA);
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por exibidores; por integrantes do Forum do Audiovisual e do Cinema (FAC) e;
por alguns cineastas. Propostas como a reserva de espago nas TV’s Aberta e por
Assinatura para a programacao nacional independente e regional e a correlata
abertura para outros conteudos audiovisuais, produzidos fora do eixo Rio-Sao
Paulo, causou a insurgéncia de empresas como a Rede Globo. Para nao afetar a
producao verticalizada de contetdo, praxis da emissora, e para nao arcar com
taxacOes propostas pelo anteprojeto, alegagoes de intervencionismo estatal nos
meios de comunicacgao foram veiculadas, nao apenas na televisao, mas também
na midia impressa por meio de jornais, como O Estado de Sao Paulo e O Globo.

Alguns programas voltados para a articulacdo em apreco, alinhavados
pelo governo Lula, merecem referéncia. Entre eles, o Programa de Fomento a
Producao e Teledifusao do Documentario Brasileiro (DOCTV), voltado para a
“regionalizacao da producao, a articulacao de um circuito nacional de teledifu-
sdo e a criagdo de mercado para o documentario brasileiro” (MinC, 2012).! Tal
programa foi estruturado para encadear os elos da cadeia produtiva do audiovi-
sual, e realizar uma aproximacao entre a producao independente e a televisao.
Criado em 2003, a partir de um convénio firmado entre o MinC e a Fundacao
Padre Anchieta/TV Cultura e, em seguida, a Associacio Brasileira das Emissoras
Publicas, Educativas e Culturais (ABEPEC) e a Empresa Brasil de Comunicacao/
TV Brasil (EBC), o DOCTV apresentou um novo modo de atuagao, integrando
multiplos atores - o governo federal, mediante a SAv; as TVs publicas regionais; a
producao independente, mediante a Associagdo Brasileira de Documentaristas
(ABD) e a ABEPEC.

Para garantir a abertura de mercado para o documentario, houve uma tenta-
tiva de exibicao dos filmes pelas emissoras publicas, assim como de investimento
em distribuicao nacional de filmes em DVD, e em distribui¢ao internacional
por meio do Programa Brazilian TV Producers. Para além disso, ao incentivar
a descentralizacido da producao, a primeira edicdo do programa contemplou a
realizacao de 26 documentarios, um em cada unidade federativa. O modelo do
DOCTYV, langado em 2003, tornou-se referéncia internacional e influenciou a
realizacao de programas similares no México e na Colombia, assim como a cria-
cao de programas supranacionais, como o DOCTV Ibero-América e o DOCTV
CPLP (Programa de Fomento a Producao e Teledifusao do Documentario da
Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa).

A instituicdo de uma rede publica de televisdo de alcance nacional foi
outra tentativa de articulagio audiovisual. Com o arquivamento do projeto da
ANCINAY, a SAv direcionou o olhar para esse projeto, com o proposito de con-
solidar canais culturais, educativos, universitarios e comunitarios, com a par-
ticipacdo e a corresponsabilidade da sociedade. Em 2007, com a presenca de

1 Outros programas podem ser mencionados, como Revelando os Brasis, Documenta Brasil, Curta Crianca
e Curta Animacao. Em 2007, Silvio Da-Rin assumiu a SAv e manteve alguns projetos (DOCTV e Revelando os
Brasis) e criou outros, como o AnimaTV, o FicTV, e o Nos na Tela.
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emissoras com fins publicos, membros da sociedade civil e profissionais da cul-
tura, o I Forum Nacional de Televisdes Publicas foi um importante evento para a
reflexao sobre o tema, e ensejou a edigao da Medida Provisoria 398, em outubro
de 2007 que, em abril de 2008, foi convertida na Lei 11.652, com a prescricao
dos principios e objetivos dos servicos de radiodifusao publica, explorados pelo
Poder Executivo ou outorgados a entidades de sua administracao indireta, bem
como com a constituicao da Empresa Brasil de Comunicacao (EBC), vinculada a
Secretaria de Comunicacao Social da Presidéncia da Republica.

No mesmo ano, a Radiobras restou incorporada pela empresa, com os canais
de radiodifusao e comunicagao publica. Por um viés, a Radiobras agregou rele-
vante orcamento, funcionarios e equipamentos, por outro, “a incorporacao de
um o6rgao estatal de comunicacao, indica um retrocesso quanto a manutencao
de um dos mais importantes principios para a prestacao do servico de radiodifu-
sao publica”, a saber: “a complementaridade entre os sistemas privado, ptblico
e estatal, ditada pela constituicao federal” (Bezerra, Moreira & Rocha, 2010, p.
10). Diferentemente do éxito obtido pelo DOCTYV, que acenou para a intricada
relacdo das politicas culturais com as comunicacoes, mediante a producao de
documentarios com olhares diversificados e a associacdo do programa com a
televisao, o projeto de TV Publica, apesar da importancia no cenario do pais, nao
logrou o mesmo éxito. A EBC, uma televisao que se pretendia puiblica, teria mais
autonomia se estivesse vinculada ao MinC, e nao a um 6rgao responsavel pela
comunicacgao do governo federal.

No Brasil, enquanto o desenvolvimento da televisdo foi marcado por um
modelo hibrido, entre o publico e o privado, o desenvolvimento do cinema foi
marcado pela dependéncia das politicas estatais. Considerando o processo de
modernizacao do pais, essa construcao reporta a distingoes e dicotomias con-
feridas a esses meios ao longo dos anos. Industria/entretenimento e negocio
empresarial/comercial refletem o tratamento conferido a televiséo; ja artistico/
cultural e politica estatal, refletem o tratamento conferido ao cinema (Bahia,
2012). Nos anos recentes, uma reorganizag¢ao do campo cultural e, por extensao,
do campo audiovisual, foi alinhavada. Novos discursos, politicas e/ou praticas
enfraqueceram essas oposicoes e hierarquias, e acenaram para a aproximacao
entre cinema e televisao. Com o governo Lula, a televisao passou a ocupar outro
lugar, e foi acolhida pelas politicas culturais, reflexo de uma mudanca de para-
digma na atuacdo do MinC-SAv. Essa nova atuagao, embora pouco efetiva, pos o
tema em debate e, na composicao deste novo arranjo, importantes medidas, a
exemplo do lancamento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), em 2008, e da
edicao da Lei 12.485 (Lei da TV por Assinatura), em 2011, foram adotadas para a
consolidacdo de um mercado audiovisual.

2.4 0 Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)

A economia criativa instaura novas realidades e consigna novas dindmicas
econOmico-culturais. Instituido pela Lei 11.437, de 28 de dezembro de 20086,
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regulamentado pelo Decreto 6.299, de 12 de dezembro de 2007, e langado em 4.
de dezembro de 2008, pelo Ministro da Cultura a época — Juca Ferreira, e pelo
Diretor Presidente da Ancine — Manoel Rangel, o Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA) foi a primeira categoria de programacao especifica do Fundo Nacional de
Cultura (FNC) colocada em operagao. Com o fim de fomentar o desenvolvimento
articulado da atividade audiovisual brasileira, distintos instrumentos, como
investimentos, financiamentos, operacoes de apoio e de equalizacdo de encargos
financeiros, e valores nao reembolsaveis foram enderecados aos diversos
elos da cadeia produtiva: producao, distribuicao/comercializacio, exibicio e
infraestrutura de servicos.

Em cotejo com outros investimentos ptblicos para a cultura no pais, o FSA
apresentou nova abrangéncia de atuacao e novos meios de estimulo estatal para
o setor audiovisual. Para Manoel Rangel, esse fundo incutiu “um novo ciclo
de desenvolvimento para a economia do cinema e do audiovisual no Brasil” e
representou “uma possibilidade de acao sistémica inédita e necessaria” nessa
seara (Ancine, 2012). Com receitas oriundas da prépria atividade econémica, de
contribuicées recolhidas pelos agentes de mercado, sobretudo da Contribuicio
para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (Condecine), e
do Fundo de Fiscalizacao das Telecomunicacoes (FISTEL), entre outras fontes,
cabe ao FSA apoiar o desenvolvimento de alguns programas, a saber, o Programa
de Apoio ao Desenvolvimento do Cinema Brasileiro (Prodecine); o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro (Prodav); e o Programa de
Apoio ao Desenvolvimento da Infraestrutura do Cinema e do Audiovisual (Pro-
Infra), de acordo com o Artigo 4, da Lei 11.437/2006, combinado com o Artigo 47,
da Medida Provisoria 2.228-1/2001.

Nessa senda, compete ao FSA operar por meio de editais ptblicos, a partir
de quatro linhas iniciais de atuacao — produgao cinematografica, producao para
televisao, aquisicao de direitos de distribuicao cinematografica, e comerciali-
zacao de obras cinematograficas —, dispostas na modalidade de investimento
e, portanto, com comprometimento comercial das obras. No tocante aos pro-
jetos, as propostas podem ser feitas por empresas brasileiras independentes,
registradas na Ancine e nas Juntas Comerciais; a essas propostas sao atribuidas
notas, sopesados alguns quesitos, conforme a linha de agao.

Ap6s longo periodo de financiamentos publicos fundados em mecanismos
de incentivos fiscais, ndo obstante a recuperacao da producao cinematografica
no pais, para a efetiva insercao do cinema nacional no mercado audiovisual,
outra politica cultural, mais consistente e abrangente, despontou com a ins-
tauragao do FSA (Bahia, 2012). A eficacia dessa politica pode ser relacionada a
uma logica mais ampla que, para além da producao de filmes de longa-metra-
gem, requer atencdo para a complexa e dindmica rede de relagoes que envolvem
a cadeia produtiva do audiovisual (Matta, 2010). Em um primeiro momento, ao
aferir os projetos selecionados pelas linhas de acao, apesar de contemplados os
distintos elos dessa cadeia, assim como diversos géneros e empresas, notou-se
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uma concentracao de projetos oriundos da Regido Sudeste, mais especifica-
mente, dos estados do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.

Com a promulgacdo da Lei 12.485, sancionada pela Presidente Dilma
Rousseff, em setembro de 2011, resultado de longa tramitacdo no Congresso
Nacional, e de intensos dialogos e negociacoes entre parlamentares, represen-
tantes do setor audiovisual, agentes economicos e representantes da socie-
dade civil, novos contornos foram tracados para a cadeia produtiva do setor
audiovisual no pais e, nessa tessitura, outras abrangéncias e recursos para o
FSA. Convergéncia de midias, transformacoes tecnoldgicas, novos modos de
consumo de informacao e de contetido audiovisual engendraram novos deli-
neamentos normativos. Em um cenario marcado pelo aumento das demandas
dos servigos de TV por Assinatura, e pela imbricacio entre economia criativa e
economia do audiovisual, a Lei 12.485 representa um marco regulatério para a
comunicacgio audiovisual.

2.5 A Lei da TV por Assinatura (Lei 12.485/2011)

Aumentar a competitividade e garantir a sustentabilidade do setor audiovisual;
ampliar o acesso as obras audiovisuais brasileiras e aos canais brasileiros de
programacao; induzir a sustentabilidade das produtoras e das programadoras
brasileiras independentes, por meio da geracdo de receitas provenientes das
proprias atividades; promover ampla, livre e justa competicao, estendendo a
oferta de servicos e estimulando a reducao do preco final ao assinante; estimu-
lar o aumento da producio e da veiculacio de obras audiovisuais que promovam
a diversidade cultural brasileira; entre outros eixos, conformam algumas finali-
dades da Lei 12.485.

Considerando os avancos trazidos pelo texto legislativo, trés grandes inova-
¢oes merecem destaque. A primeira delas é a uniformizacao da legislacao sobre
os servicos de TV por Assinatura, independentemente das tecnologias utiliza-
das: seja por meios fisicos confinados (Servigco de TV a Cabo - TVC), seja via
espectro radioelétrico em micro-ondas (Servico de Distribuicao de Canais de
Multiponto Multicanal MMDS - Multichannel Multipoint Distribution System),
seja por meio de frequéncia UHF - Ultra High Frequency (Servico Especial
de Televisao por Assinatura — TVA), seja via satélite (Servigo de Distribuicao
de Sinais de Televisdo e de Audio por Assinatura Via Satélite DTH - Direct to
Home).

Antes da promulgacao da lei em apreco, os regulamentos eram esparsos e
diversos, de acordo com cada tecnologia empregada. Com isso, os dispositivos
nao acompanhavam os avancos e o dinamismo do mercado, a exemplo da con-
vergéncia tecnoldgica e da prestacgao de servigos de telecomunicacdes por triple
play. Ao unificar as normas da TV por Assinatura, a Lei 12.485 disp0s sobre a
regulamentacdo das atividades de producdo, programacao, empacotamento
e distribuicdo de contetido audiovisual no Servico de Acesso Condicionado

194 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO



A CONFIGURACAO CONTEMPORANEA DA ECONOMIA CRIATIVA DO AUDIOVISUAL NO CONTEXTO BRASILEIRO

(SeAc),? ou seja, direcionou o olhar para a utilidade ofertada ao usuario do ser-
vico: a prestacdo de servico de TV por Assinatura. Como se vé no inciso XXIII, do
Art. 2°, da referida lei, o conceito de SeAc envolveu ndo apenas as tecnologias ja
existentes, mas também aquelas vindouras, e restou assim definido:

[...] servigo de telecomunicagdes de interesse coletivo prestado no regime privado,
cuja recepgdo é condicionada a contratagdo remunerada por assinantes e destinado
a distribuigdo de conteudos audiovisuais na forma de pacotes, de canais nas mo-
dalidades avulsa de programagao e avulsa de contetido programado e de canais
de distribuicdo obrigatdria, por meio de tecnologias, processos, meios eletrénicos e
protocolos de comunicagdo quaisquer.

A segunda grande inovacao trazida pela lei esta diretamente relacionada a
reducdo de barreiras para a entrada de novos players nesse nicho de mercado
e, por conseguinte, ao estimulo a concorréncia e a pluralidade. Para pleitear a
outorga de prestacao de servigcos de comunicacao por assinatura, ndo ha mais
exigéncia de licitagcoes, assim como nao ha mais limitacdo para participacoes
de concessionarias de telecomunicacgoes de capital estrangeiro, ha tado somente
restricao a excessiva integracao vertical no setor. Com o ingresso de novos agen-
tes econémicos nesse segmento de mercado, a Condecine foi estendida as con-
cessionarias, permissionarias e autorizadas de servicos de telecomunicacoes,
efetiva ou potencialmente, distribuidoras de contetidos audiovisuais, de acordo
com aredacgao dada pelo Artigo 26, dessa lei, ao inciso I1, do Artigo 32, da Medida
Proviséria 2.228-1/2001.3

A terceira inovacao € a obrigatoriedade de cotas de conteudo brasileiro nas
programacoes das TVs por Assinatura. Essa determinacdo engloba a veicula-
cao de contetdos nacionais - entendidos aqui como aqueles produzidos por
empresas brasileiras registradas na Ancine, ou produzidos por essas empresas
em associacdo ou coproducao com empresas de outros paises —, nos horarios
nobres dos Canais de Espaco Qualificado (CEQ) da TV por Assinatura, excetua-
dos os canais da TV Aberta, canais esportivos, canais jornalisticos, assim como

2 Aproducio abarcaacriacao de contedos audiovisuais para quaisquer suportes, e envolve produtores in-
dependentes ou nao, brasileiros ou estrangeiros; a programacdo abarca a selecao e aformatacao dos contetidos
advindos das produtoras para a composicao das grades dos canais; 0 empacotamento abarca a organizacao
dos canais nos pacotes de assinatura, assim como a negociacao dos direitos relativos as transmissdes com
as programadores e seus respectivos representantes, seja no Brasil, seja no exterior; e a distribuicao, por sua
vez, abarca o provimento de pacotes de conteidos a assinantes através dos meios eletrénicos, que envolve
a comercializacao, o marketing, o atendimento ao consumidor, o faturamento, a cobranca e a manutencao
dos servicos.

3 Aredacdo do Artigo 32 era “A Contribuicao para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematografica Na-
cional - Condecine tera por fato gerador a veiculacdo, a producao, o licenciamento e a distribuicdo de obras
cinematograficas e videofonograficas com fins comerciais, por segmento de mercado a que forem destinadas.
A nova redacdo do Artigo 32 passou a ser “A Contribuicao para o Desenvolvimento da Indistria Cinemato-
grafica Nacional - Condecine tera por fato gerador: Il - a prestacdo de servicos que se utilizem de meios que
possam, efetiva ou potencialmente, distribuir contetidos audiovisuais nos termos da lei que dispde sobre a
comunicacao audiovisual de acesso condicionado”. Recuperado de http://bit.ly/1scH4cf.
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engloba um aumento do nimero de canais nacionais nos pacotes por assina-
tura. Como prescreve a Instrucao Normativa 100, da Ancine, o horario nobre,
nos canais direcionados para criancas e adolescentes, compreende o periodo
das11h as14h e das 17h as 21h; para os demais canais, compreende o periodo das
18h as 24h. Ja CEQs sao aqueles canais que, nesse horario, veiculam majorita-
riamente conteudos audiovisuais que constituam espaco qualificado, em outros
termos, canais que exibam, predominantemente, filmes, séries, animacoes,
documentarios e similares.

Outrossim, Canal Brasileiro de Espaco Qualificado (CABEQ) é aquele que
preenche, cumulativamente, estes requisitos: ser programado por programa-
dora brasileira; veicular majoritariamente, no horario nobre, contetidos audio-
visuais brasileiros que constituam espaco qualificado, sendo metade desses
conteudos produzidos por produtora brasileira independente; nao ser objeto de
acordo de exclusividade que impeca sua programadora de comercializar, para
qualquer operadora interessada, os direitos de sua exibicdo ou veiculacdo. E de
se registrar que, nos termos da lei, nos pacotes da TV por Assinatura, para cada
3 (trés) CEQs, 1 (um) deve ser CABEQ); para cada 3 (trés) CABEQs, 1 (um) deve ser
programado por programadora brasileira independente.

Nos CEQs, no minimo 3h3o0 (trés horas e trinta minutos) semanais dos con-
teudos veiculados no horario nobre devem ser brasileiros e integrar espago qua-
lificado, e metade deve ser produzida por produtora brasileira independente.
Dos CABEQs a serem veiculados nos pacotes, ao menos 2 (dois) canais devem
veicular, no minimo, 12 (doze) horas diarias de conteudo audiovisual brasileiro
produzido por produtora brasileira independente, 3 (trés) das quais em horario
nobre. Desses dois canais, a0 menos 1 (um) deve ser programado por programa-
dora brasileira independente, que nio apresente qualquer relacdo de controle
ou coligacdo com concessionaria de servico de radiodifusdao. Compete a ope-
radora cumprir esses preceitos até o limite de 12 (doze) canais brasileiros de
espaco qualificado. Similar sistema de cotas ja vigora e resta consolidado nos
paises da Comunidade Europeia, no Canada, na Australia e na Coréia do Sul.
Na esteira desses paises, produtores de conteuidos e exportadores de formatos
audiovisuais, a Lei 12.485 busca al¢ar o Brasil a essas mesmas condicoes.

2.6 Impactos no mercado audiovisual brasileiro

A promulgacao da Lei 12.485 esta inserida em um contexto de evolucao do mer-
cado consumidor brasileiro, fomentado pelo proprio crescimento econdémico do
pais ao longo dos governos Lula e Dilma. A estabilidade monetaria, a diminui-
¢do do desemprego, a ampliacao do crédito, o aumento da renda da populagao,
a expansao da classe C, o consumo de bens culturais, os aumentos do consumo
cultural doméstico, entre outros fatores, assinalam o periodo em relevo. Dessa
conjuntura, depreende-se que ha uma nova redistribuicao de renda no pais, uma
incorporacao de novos consumidores no mercado e movimentagao no mercado
interno, sobretudo audiovisual. Em 2011, as receitas desse setor, centralizadas
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principalmente nas TVs Aberta e por Assinatura, correspondiam a cerca de R$
33 bilhdes. Entre os segmentos do mercado em destaque, a TV por Assinatura
apresentava a taxa de crescimento mais elevada. Corroborando essa informa-
cao, dados da Associacao Brasileira de Televisao (ABTA), revelam que os servi-
¢os mais consumidos nos tltimos anos estao relacionados a TV por Assinatura,
notadamente pela classe C. Na mesma direcdo, dados da Agéncia Nacional de
Telecomunicagdes (ANATEL) registram que aproximadamente 19 milhdes de
domicilios utilizam tais servicos (2015).

Nesse cenario, a publicacao da Lei 12.485 representou um marco regulato-
rio para o mercado de TV por Assinatura. Diferentemente da énfase dos textos
legislativos anteriores, que recaiam sobre a tecnologia utilizada, a énfase da
legislacao atual se centra na utilidade do servico prestado e, com isso, ha uma
unificacdo, uma simplificacao e uma evolugao das normas, para fins de acompa-
nhar os avancos da tecnologia. E de registrar-se que é da competéncia da Ancine
e da ANATEL a regulamentacao das normas infralegais, observadas as areas de
atuacao de cada agéncia. A Ancine, por meio das Instrugdes Normativas 100 e
101, de 29 de maio de 2012, objetos de audiéncias e consultas publicas, regu-
lamenta as atividades de producéo, programacio e empacotamento, ou seja,
atividades mais voltadas ao conteudo audiovisual; ja a ANATEL, por meio de
resolucoes, regulamenta as atividades de distribuicdo, ou seja, atividades mais
voltadas a infraestrutura de telecomunicacoes. Percebe-se aqui uma ampliacao
das atribuicoes de regulacao da Ancine: de agéncia adstrita ao cinema, passa a
agéncia que abrange o audiovisual.

Aumentar a concorréncia, diminuir as barreiras ao ingresso de novos agen-
tes nesse mercado e assegurar a diversidade em produtos e servicos a um menor
preco para os consumidores sdo algumas finalidades dessa lei. De acordo com
o estudo “TV por Assinatura no Brasil: aspectos econémicos e estruturais”,
realizado pela Ancine, e publicado no Observatorio Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual (OCA), em 2016, apesar dessas finalidades, ha dificuldade para a
entrada e a permanéncia de pequenas empresas nesse mercado. Nessa dire¢ao,
39 programadoras, que conformam 22 grupos econdmicos, e que ofertam 199
canais, perfazem o mercado de programacao brasileiro. Entretanto, ha grande
assimetria em relacdo aos agentes desse elo da cadeia. De um lado, tem-se a
Time Warner, composta por HBO, Cartoon Network e Warner, e a Globo, com-
posta por canais proprios, a excecao dos canais Telecine, Universal, Syfy, Studio
Universal e Megapix.* Em conjunto, Time Warner e Globo reinem aproximada-
mente 60% dos canais de programacao.

4 Oscanais Telecine resultam de parceria firmada entre a Globosat e estiidios norte-americanos: Fox Inter-
national Channels, Paramount, Universal e MGM. Outrossim, o Canal Brasil também esta associado ao grupo
Globo, e resulta de parceria firmada entre a Globosat e o Grupo Consoércio Brasil (GBC). Os canais Universal,
Syfy, Studio Universal e Megapix sao oferecidos pela Globosat como resultado de sua associacao a Universal
(Ancine, 2016).
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De outro lado, tem-se 13 grupos econémicos, formados por uma progra-
madora, e que oferecem dois canais ou menos. Filmes e séries sdo os géneros
mais recorrentes, presentes em aproximadamente 37% dos canais de TV por
Assinatura brasileiros (Ancine, 2016). No que concerne ao empacotamento, dois
grupos econ0micos concentram essa atividade, com participacdo conjunta em
namero de assinantes de 81% do mercado, a saber, Telecom Américas (Claro/
Embratel/Net) e Sky/Directv. Outros trés grupos econdmicos dividem 16% desse
mercado: OI, Telefonica / GVT e Algar Telecom. Em relacio ao preco do pacote
brasileiro, conforme pesquisa divulgada pela ABTA (2014), o pais figura abaixo
da média mundial. Considerada uma amostra de 49 paises, responsaveis por
mais de 75% do PIB mundial, o Brasil ocupa a 372 posicao no ranking de preco de
canal adicional, e a 302 posicao no tocante ao preco de pacote basico.

Em um primeiro balanco da aplicacio da Lei 12.485, realizado por Manoel
Rangel no evento Rio Content Market, em janeiro de 2013, o diretor-presidente
da Ancine mencionou que ao longo do ano de 2012, houve um aumento signifi-
cativo da presenca de contetido brasileiro nos canais de TV por Assinatura e,
para além disso, houve uma “efervescéncia da atividade da producao, com incre-
mento de receitas, de qualidade, de salarios, entre outros; novos canais brasi-
leiros nasceram disponibilizando mais conteuido, e houve ainda uma maior
demanda por conteudo brasileiro com mais canais comprando producoes
nacionais”. Conforme estudo do OCA, da Ancine, a partir da aprovacao da Lei
da TV por Assinatura, o volume de contetido nacional na TV paga praticamente
dobrou. Outros dados, advindos da Superintendéncia de Registro da Ancine,
apontam que entre os anos de 2011 a 2014, a emissao de Certificado de Registro
de Titulo (CRT) de obras audiovisuais, que indica a quantidade de licenciamen-
tos de obras brasileiras nas TVs por Assinatura, triplicou.

Com a Lei 12.485 e com o FSA, houve uma redefinicao dos fundamentos do
financiamento publico para o setor audiovisual. Um dessas redefinicoes refere-
-se ao montante dos recursos. E estimado em R$ 400 milhdes anuais o volume
adicional de recursos para o mercado audiovisual, consideradas, em confor-
midade com a lei, as novas operacdes para televisao, cinema e outras midias.
O montante mencionado representa o quadruplo dos recursos disponiveis
anteriormente no FSA, assim como supera os valores captados via mecanis-
mos de incentivo para o setor. Em 2012, o orcamento do FSA correspondia a R$
112.360.348 e, com o crédito suplementar de R$ 450 milhoes, perfazia um total
de mais de R$ 560 milhoes, ou seja, uma quantia superior a soma do orcamento
total do FSA, considerados os anos anteriores.> Ja em 2013, até o més de junho, o
orcamento do FSA correspondia a R$ 869.997.525, com um crédito suplementar
de R$ 120.000.000, perfazendo um orcamento total de R$ 989.997.525.

5 Em 2007, o orcamento total do FSA correspondia a R$ 37.963.007,00; em 2008, a R$ 56.160.628,00; em
2009, a R$ 97.825.804,00; em 2010, a R$ 63.437.792,00; em 2011,a R$ 216.305.011,00 (Ancine, 2014).
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Frente ao aumento de recursos e demandas audiovisuais, decorrentes das
inovagoes urdidas pela Lei 12.485, mediante contrato firmado pela Ancine,
enquanto Secretaria-Executiva do FSA, e a partir de indicagdo do Comité Gestor
(CGFSA)®, o Fundo esta sob os auspicios do Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico e Social (BNDES)” que, desde dezembro de 2011, opera como agente
financeiro central; de modo especifico, 0 BNDES passou a gerir os recursos desti-
nados ao desenvolvimento de um mercado de contetdos para televisao, cinema
e outras midias. Em maio de 2012, o Banco Regional de Desenvolvimento do
Extremo Sul (BRDE) foi credenciado pelo CGFSA, e contratado pelo BNDES, para
atuar como novo agente financeiro para as linhas de producao e distribuicao de
obras para cinema e televisao. Esses designios realgam o reconhecimento do
BNDES e do BRDE como importantes agentes econdmicos, e mais, como agentes
econOmicos que transitam como agentes culturais pelo setor audiovisual.

A publicacao da Lei 12.485, aliada ao credenciamento do BNDES/BRDE para
a geréncia do FSA, produziu uma expectativa de reorganizacdo do mercado
audiovisual, com uma maior abrangéncia de projetos, sobretudo independen-
tes. Um modelo de negocios ancorado em uma integracao vertical de produ-
¢ao, programacao e provimento, com financiamentos publicitarios, assinalou
a trajetoria da televisao no pais (Ortiz Ramos, 2004), também demarcada pelo
distanciamento das producoes independentes, pelo dbice ao ingresso de novos
competidores, e pela estagnacdo da TV por assinatura, somente em expansio
nos tempos atuais. Nos pacotes de TV por Assinatura, os poucos canais disponi-
veis eram programados até entao, em grande parte, por grupos internacionais. A
partir da articulacdo entre o FSA e a Lei 12.485, programadoras nacionais adqui-
riram mais espaco nesse mercado, e abriram espaco para produtoras em conso-
lidacao e ja consolidadas como a O2 Filmes, entre outras. Fernando Meirelles,
socio da empresa citada, corrobora a informacao, registrando o aumento ime-
diato das demandas por contetidos audiovisuais com a publicacao da Lei da TV
por Assinatura.?

Na mesma direcao, Roberto Oliveira, diretor da TX Filmes, confirma que
é nitido o aumento da demanda por contetido audiovisual, e assevera que a
preparacao de muitos canais para cobrir essa cota adveio da promulgacao ja
anunciada dessa legislacdo, durante a longa tramitacao do projeto de lei. Marco
Altberg, presidente da Associacao Brasileira das Produtoras Independentes de
TV (ABPI-TV), afirma que essas inovagoes conferem a producao independente
“um valor dentro do mercado”, e a elas sao creditadas o aumento do niumero de
produtoras associadas, de 170 para 265. Luiz Noronha, diretor-executivo de TV,
da Conspiracgao Filmes, diz que os estimulos da nova lei se estendem, também,

6 Comité formado pordois representantes do MinC,um representante da Ancine,um dos agentes financeiros
credenciados e dois representantes do setor audiovisual.

7 Como declara Manoel Rangel, essa escolha foi ancorada na “expertise na administracao de mecanismos
financeiros” apresentada pelo BNDES ao longo dos anos (Ancine, 2012).

8 Recuperado de <http://bit.ly/2gdnAKc>.
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ainvestimentos nos proprios servicos. Como se vé, as produtoras falam em uma
“explosao de demanda”, ou até mesmo em uma “pequena revolugao”.?

A nova legislacdo e os novos recursos estao inseridos e ratificam o presente
contexto de ampliacdo e sedimentacdo do mercado audiovisual brasileiro.
Igualmente, ratificam o FSA como o principal instrumento de politica publica
para o desenvolvimento do setor audiovisual no pais. As chamadas ptblicas
para as linhas de acdo do Fundo - producao cinematografica (Linha A); produ-
cao independente de obras audiovisuais para televisao (Linha B); aquisicao de
direitos para distribuicao de obras cinematograficas (Linha C); e comercializa-
cao de obras cinematograficas (Linha D) - foram langadas pelo BRDE, em maio
de 2012. Ao direcionar o olhar para os projetos inscritos na Linha B, é possivel
perceber os efeitos decorrentes da lei, mediante a demanda por recursos para
projetos de emissoras e programadoras. Além de contemplar projetos de obras
seriadas - ficgao, animacao e documentarios —, essa linha também passou a con-
templar projetos de obras nao seriadas de documentarios com duracao superior
a 52 minutos. Considerando os valores destinados aos projetos dessa linha, R$
50 milhoes foram disponibilizados para as obras seriadas, e R$ 5 milhoes para os
documentarios. As 4 obras seriadas selecionadas pela Linha B foram destinadas
ao mercado de TV por Assinatura, sendo que as séries de ficcao As Canalhas,
Amor Mata e Beleza S/A (ex-4Ever Young) foram licenciadas para a Globosat,
com exibicao prevista no canal GNT, e a série documental Cale-se - A Censura
Musical foi licenciada para o Canal Brasil (Ancine, 2014).

Dos 83 filmes nacionais lancados comercialmente em 2012, 17 deles foram
projetos selecionados pelo FSA. No aludido ano, a participacio de projetos con-
templados pelo FSA aumentou para 20,2% em relacao ao total das obras lanca-
das. A arrecadacio das salas de cinema atingiu R$ 1,6 bilhao, com um aumento de
12,13% em relacdo ao ano anterior. Os filmes langados pelo FSA foram responsa-
veis por 60% do total dessareceita, demonstrando uma correlacio positiva entre a
quantidade de obras lancadas pelo Fundo e a participacio sobre a renda total dos
filmes nacionais. O publico total de cinema alcanc¢ou 146,4 milhoes de espectado-
res, e a participacao de publico no tocante aos filmes nacionais alcangou 10,62%,
sendo 5,12% no primeiro semestre do ano, e 15,2% no segundo. No total, o publico
de filmes brasileiros correspondeu a 15,5 milhoes de espectadores. Cinco filmes
nacionais superaram um milhao de espectadores. Estes filmes - “E ai, comeu?”;
“Até que a sorte nos separe”; “Gonzaga — De pai para filho”; “Os Penetras” e; “De
Pernas pro Ar” - foram contemplados e comercializados pelas linhas de agcao do
FSA. Além desses dados, outros podem ser destacados, como a expansao do par-
que exibidor e 0 aumento do nimero de salas destinadas a lancamento de filmes
nacionais. De 48 salas em 2011, 0 nimero foi elevado para 63 salas em 2012.

Em 2013, 0os numeros revelam o maior publico desde a Retomada: 27,8
milhGes de espectadores, com a participacdo de publico de filmes nacionais

9 Recuperado de <http://bit.ly/2fu3vhG>.
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correspondente a 18,6%; bem como revelam o maior nimero de lancamen-
tos da historiografia do cinema brasileiro: 127 estreias nacionais. O mercado
de salas de exibicdo atingiu 149,5 milhdes de ingressos vendidos, com uma
renda de mais de R$ 1,7 bilhdo, o maior patamar das tGltimas duas décadas.
Ainda, no ano em relevo, 10 filmes brasileiros ultrapassaram a marca de um
milhao de bilhetes vendidos, e 24 filmes brasileiros ultrapassaram a marca de
100 mil espectadores. “Minha Mae é uma Peca”; “De Pernas pro Ar 27; “Vai que
Da Certo”; “Somos tao Jovens” e; “Faroeste Caboclo”, foram alguns filmes que
contaram com financiamento do FSA, e que figuram no rol de filmografias que
alcancaram mais de um milhao de espectadores. Esses nimeros indicam a ocu-
pacdo do cinema nacional no mercado cultural e uma ampla participacao do
FSA nesse cenario, ainda marcado pela grande insercao das produgoes norte-a-
mericanas (Ancine, 2013).

Nesse texto, algumas nuances que conformam os tracos da configuracao
contemporanea do mercado audiovisual no Brasil foram apresentadas e, a partir
disso, uma reorganizacao dos negocios e dos mercados culturais foi percebida.
Nesse novo ambito, assinalado pelo entrelacamento entre cultura, desenvolvi-
mento e criatividade, o audiovisual pode ser considerado uma via para a valo-
rizacdo da cultura brasileira, para o aumento da producio e circulagdo de con-
teudos audiovisuais nacionais, para a possibilidade de crescimento de diversos
segmentos desse mercado. Na luta mundial de contetidos, uma batalha é travada
pelo controle da informacao, pelo dominio dos formatos audiovisuais, pela con-
quista de novos mercados. Nessa batalha de midias e culturas, o Brasil busca
uma identidade em prol da diversidade cultural (Martel, 2012).

As relagoes politicas, financeiras e estéticas firmadas entre o FSA e a Lei
12.485 sao alguns fios que tecem a nova urdidura audiovisual brasileira, demar-
cada, cada vez mais, pela articulacio entre cinema e televisdo. Embora a partir
do final dos anos 1990 essa integracgao ja viesse acontecendo com a expansao da
Globo Filmes, com as novas relacoes referidas, outras abrangéncias e formatos
sao contemplados. Entretanto, esse consorcio nao se da por meio da TV Aberta,
fendmeno econdmico e cultural da modernizacgao brasileira, mas sim por meio
da TV por Assinatura, o que revela outras interfaces entre novos agentes poli-
ticos, econdmicos e culturais. Na contemporaneidade, transformacgoes simbo-
licas, tecnoldgicas, econdmicas, culturais, suscitam uma reinvencao do campo
audiovisual nacional, com novos produtos, formatos e circuitos frente a centra-
lidade da cultura.

3. Consideracdes finais
Nesses escritos foram tecidas algumas reflexdes sobre a economia criativa do

audiovisual no contexto brasileiro contemporaneo. A pesquisa sobre essa ques-
tao foi motivada pela densidade adquirida pela cultura e, particularmente, pelo
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audiovisual, enquanto meio de desenvolvimento econémico e social, nas novas
agendas politico-culturais. Experiéncias contemporaneas revelam uma aproxi-
macao entre cinema e televisao. Em um contexto especifico, as movimentacoes
supramencionadas colocaram o tema do entrecruzamento de midias em debate;
em um contexto mais amplo, os novos contornos e alcances de alguns conceitos,
assim como avancos tecnoldgicos, multiplicidade de midias, transformacoes de
linguagens e formatos, entre outros fatores, engendraram uma reorganizacao
do campo audiovisual.

Ao longo dos anos, além das dificuldades de distribuicao, a producao cine-
matografica brasileira manteve-se afastada da TV Aberta, ancorada em um
modelo de negbcios de integragao vertical das atividades de producao e progra-
macao. Apesar da universalizacao do servico e da realizacao de formatos e obras
de referéncia, a televisao acarretou um distanciamento da produgao indepen-
dente e um 6bice a entrada de outros agentes nesse mercado. A implementacao
dos preceitos trazidos pela Lei 12.485 define novos rumos para o setor audiovi-
sual. As novas receitas destinadas ao FSA, advindas da ampliacdo da Condecine,
o ingresso de novos agentes no setor; a exibicao de contetidos nacionais e inde-
pendentes nas programacoes da TV por Assinatura, sinalizam uma nova confi-
guracao para economia do audiovisual.
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Resumen

Este articulo se dedica a explorar una serie de clausulas relativas a derechos de
autor y conexos del capitulo de propiedad intelectual del Acuerdo Transpacifico
de Asociacion Econémica, el mas ambicioso tratado de libre comercio que se
haya concluido desde la conformacion de la OMC. Conocido también como TPP
(por las siglas en inglés), el acuerdo fue firmado el 4 de febrero de 2016 por doce
paises de la Cuenca del Pacifico. El articulo se orienta a contextualizar la nego-
ciacion de estandares en derechos de autor en el TPP como parte de la estrategia
de Estados Unidos para conseguir mayores niveles de proteccion.

Palabras clave: copyright; libertad de expresion; industrias culturales; audiovisual.

Abstract

This article is dedicated to exploring a number of clauses relating to copyright
in the intellectual property chapter of the Trans Pacific Partnership Agreement,
the most ambitious free trade agreement that has been concluded since the es-
tablishment of the WTO. Known as TPP, the agreement was signed on February
4, 2016 by twelve countries of the Pacific Rim. The paper aims to contextualize
the negotiation of standards copyright in the TPP as part of the US strategy to
achieve higher levels of protection.

Keywords: copyright; freedom of expression; cultural industries; audiovisual.

Resumo

Este artigo se dedica a exploracdo de uma série de clausulas relativas aos
direitos de autor e conexos do capitulo de propriedade intelectual do Acordo
Transpacifico de Associacdo Econbémica, o mais ambicioso tratado de livre
comércio realizado desde a conformacao da Organizacao Mundial do Comércio.
Conhecido como TPP, da sigla em inglés, o acordo foi firmado em 4. de fevereiro
de 2016 por doze paises da Bacia do Pacifico. O artigo também contextualiza a
negociacao de estandares para os direitos de autor no TPP como parte da estra-
tégia estadunidense para alcancar maiores niveis de protecao.

Palavras-chave: copyright; liberdade de expressao; industrias culturais;
audiovisual.
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1. Introduccion

La constitucion en 1995 de la Organizacion Mundial del Comercio puso en alerta
alos sectores culturales de muchos paises que vieron en el Acuerdo General so-
bre Comercio de Servicios (AGCS) una amenaza parala continuidad y el desarro-
llo de sus politicas de proteccién y fomento a las industrias audiovisuales nacio-
nales. El ingreso del audiovisual a la voragine del libre comercio, sin embargo,
no se consustancio solamente en el AGCS, que finalmente no excluyé a ningtin
servicio del sistema de rondas de negociacién multilaterales con las que se per-
sigue la progresiva liberalizacion de todos los sectores de la economia. Entre los
anexos del acuerdo que instituye la OMC también se cuenta un Acuerdo sobre
Aspectos de la Propiedad Intelectual Relacionados con el Comercio (ADPIC) con
el que se dictaron los estandares minimos de proteccion y observancia del co-
pyright que deben garantizarse entre los miembros del organismo y que es el
punto de inicio para una nueva etapa en la regulacion internacional de los de-
rechos de autor. Si en funcion de los términos del AGCS y el ADPIC la politica
cultural termind constituyéndose en una moneda de cambio para la obtencion
de beneficios en otros sectores de la economia, solo en el segundo la transaccion
se hizo presente desde un inicio con resultados consumados.

El ingreso del copyright ala OMC seria un importante y significativo primer
paso en la cada vez més frecuente definicion de politicas culturales en derechos
de autor y conexos a través de acuerdos internacionales de indole exclusiva-
mente comercial, donde la dinamica de “toma y daca” que los gobierna com-
plica la eleccion de criterios regulatorios que promuevan un mayor equilibrio
entre los intereses que la legislacion en esta materia se supone que esta llamada
a balancear. Por cierto, el fortalecimiento de los monopolios de explotacion de
derechos ha encontrado un curso privilegiado en tratados de libre comercio (en
adelante, TLC), con clausulas que debilitan el dominio ptiblico como institucion
del patrimonio cultural comuin de libre utilizacion, reducen las flexibilidades de
los paises para establecer limitaciones en favor de determinados usuarios y con-
sumidoresy, bien por los estrictos términos de sus disposiciones o la interpreta-
cion que de ellas se promueve, muchas veces entran en conflicto con la libertad
de expresion y los derechos de las personas a la privacidad, el debido proceso y
la proporcionalidad de las penas.

Este articulo se dedica a explorar un caso particular: el constituido por el
Acuerdo Transpacifico de Asociacion Economica, a la fecha el mas ambicioso
TLC que se haya concluido desde la conformacion de la OMC, lo que se eviden-
cia cuando al juicio habitual sobre lo abarcador de las materias reguladas y los
estandares promovidos se le suma el de los miembros involucrados, que en
conjunto contabilizan el 40% del producto bruto mundial. Conocido también
como TPP (por las siglas en inglés), el acuerdo fue firmado el 4 de febrero de
2016 por ministros de doce paises de la Cuenca del Pacifico: Brunei, Chile, Nueva
Zelanda, Singapur, Australia, Estados Unidos, Pera y Vietnam, que participaron
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desde la primera ronda (marzo de 2010), y Malasia, México, Canada y Japon, que
se fueron sumando después. Los debates en torno a las consecuencias del TPP
escalan ahora en estos paises que han de decidir si llevan o no adelante los pro-
cedimientos internos que se requieren notificar para apoyar su entrada en vigor
y obligarse al cumplimiento de sus disposiciones.

El anélisis que sigue se orienta a explorar el asunto de la regulacion del
copyright en el TPP desde una perspectiva que se apoya en desarrollos teoricos
realizados en el marco de estudios en regulacion/gobernanza global, donde se
hallamado la atencion sobre la elevacion permanente de estandares internacio-
nales en propiedad intelectual, el predominio estadounidense en su definicion
y el involucramiento de actores no estatales en la actividad regulatoria. Siempre
con el interés circunscripto a la problematica del copyright que tiene vincula-
cion con temas del interés de los grandes estudios cinematograficos, el articulo
da cuenta de dinamicas de construccion de la agenda de negociacion estadou-
nidense para el TPP y los estandares resultantes del proceso de generacion de
consenso entre los paises que se convirtieron en signatarios.

Motiva el analisis tanto la actualidad del acuerdo comercial como la oportu-
nidad brindada por esta convocatoria para abordar el TPP en tanto vehiculo para
modificar las legislaciones en derecho de autor. Consideramos que esta situa-
cion forma parte de un proceso de globalizacion de la regulacion del copyright
vinculado con la tematica de la transnacionalizacion de las industrias culturales
y el libre comercio sobre el que es importante reflexionar en nuestra disciplina,
ya que acontece en una esfera regulatoria en la que -tal como sucede con la libe-
ralizacion del audiovisual- se arriesgan intereses de bien publico (en el caso de
la regulacion global del copyright, no siempre referidos al “ambito cultural”).

2. La globalizacion de la regulacion del copyright

La proteccion internacional de los derechos de autor fue in crescendo desde la
aparicion de los primeros acuerdos bilaterales entre paises europeos a inicios
del siglo XIX, en los comienzos del comercio transfronterizo de obras, hasta
nuestros dias, cuando —a pesar de la construccion de un robusto sistema multi-
lateral-el derecho internacional en esta materia vuelve ser impulsado mediante
acuerdos bilaterales y plurilaterales.

De hecho, a partir de la década de 1980 se observa un fendémeno de cons-
tante cambio de foro para asuntos de propiedad intelectual (PI) con el objetivo
de imponer mas altos niveles de proteccion y observancia. El mismo ADPIC
fue resultado de la implementacion de una estrategia de este tipo: el traslado
de asuntos de la competencia de la Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual (OMPI) a la Ronda de Uruguay del Acuerdo General sobre Aranceles
Aduaneros y Comercio (GATT) promovido por los gobiernos de Estados Unidos
y, posteriormente, la Union Europea y Japon, a instancias de grandes corpo-
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raciones, que en la arena del copyright tuvo a transnacionales del software y a
Warner Communications a la cabeza (Drahos & Braithwaite, 2002). El recurso
a esta estrategia no finaliz6 alli. Desde la conclusion del acuerdo de la OMC los
promotores de una siempre mayor proteccion empujaron sus agendas hacia
instancias de negociacion no multilaterales (cambio de foro vertical) con resul-
tados que hacen incluso que los mas criticos del ADPIC puedan apreciar aquel
tratado por las flexibilidades que ofrece (Sell, 2010). El caracter estratégico que
subyace en este forum-shifting pone en evidencia la naturaleza relacional y dina-
mica del proceso de elevacion de estandares, que evidencia resistencias tanto
en la fase del establecimiento de normas como en la de su implementacion y
aplicacion efectiva (Sell, 2010).

La inclusion de la PI en el Tratado Transpacifico de Asociacion Econdémica
es un caso de cambio de foro. Desde una perspectiva mas general puede tam-
bién ser considerado una de las mas nuevas capas de gobernanza que se intenta
sumar a lo que algunos estudios han denominado global media governance, con-
cepto con el que O Siocht1 y Girad (2002) aluden a la emergencia a fines del siglo
XX de actores einstancias internacionales con importante influencia en el modo
en que las industrias culturales se configuran dentro de las fronteras naciona-
les. Si bien no es éste un fendmeno exclusivo del campo de los media, el sector de
las industrias culturales se ve afectado especialmente por el fuerte dinamismo
que se observa en la regulacion internacional de la PI en su conjunto.

Este fuerte dinamismo es sefialado por Braithwaite y Drahos (2000) en su
estudio sobre el establecimiento de normas en trece diferentes areas de negocios
que les permiti6 obtener amplia evidencia sobre el modo de funcionamiento de
lo que algunos estudios llaman capitalismo regulatorio, definido como el nuevo
orden dentro del capitalismo que se desarrolla a partir de la década de 1970, en
el que podria entenderse inserto el “programa” neoliberal (Braithwaite, 2008)
y que se caracteriza por densas redes de relaciones y la formacion de técnicas
regulatorias en las que actores estatales y no estales resultan tanto reguladores
como regulados. El estudio también encuentra que los Estados Unidos resulta el
actor mas influyente de la globalizacion de la regulacion empresarial. Si bien el
poder econémico es importante, no deriva en forma automatica en la capacidad
estatal de ser un generador de normas, para lo que se requiere del desarrollo de
una estrategia orientada a generar consensos crecientes que debiliten la posi-
cion de los principales oponentes (Braithwaite & Drahos, 2000).

La digitalizacion, el advenimiento de la World Wide Web, la proliferacion de
nuevas tecnologias y el crecimiento del comercio electréonico han traido desa-
fios mayores para los modelos de negocios de las industrias que impulsan la
re-escritura de la regulacion global del copyright. Como sefiala Peter Yu (2014)
el amplio y diverso catalogo de medidas de observancia que se introducen en los
niveles internacional y nacional para enfrentar la cuestion digital han impuesto
serias amenazas a derechos y libertades incluidos en los sistemas de proteccion
de derechos humanos que por principio deberian tener primacia frente a los
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intereses econdmicos de las empresas. En funcion de que una parte de los dere-
chos de autor se integra a esos sistemas de proteccion alli también es preciso la
restitucion de equilibrios llevando al minimo las tensiones internas y conflictos
(Peter Yu, 2014).

3. Sobre este analisis

Atento las mencionadas tendencias en la regulacion global del copyright, este
articulo da cuenta de dinamicas de construccion de la agenda de negociacion
estadounidense para el TPP y de los estandares resultantes del proceso de ge-
neracion de consenso entre los paises que se convirtieron en signatarios, con el
interés circunscripto a la problematica del copyright vinculada a demandas de
los grandes estudios cinematograficos.

En relacion a las dindmicas de conformacion de agenda se presentan aspec-
tos clave de la relacion entre la Oficina del Representante Comercial de los
Estados Unidos (USTR, por las siglas en inglés) y dos asociaciones de la industria
del copyright,laInternational Intellectual Property Alliance y la Motion Pictures
Association of America. El analisis de estandares compara los del TPP con: a)
los estindares aceptados en los acuerdos multilaterales (el mencionado ADPIC
y los “Tratados de Internet de la OMPI” concluidos en 1996); y b) las demandas
y evaluaciones realizadas por la industria del copyright y, en particular, por los
grandes estudios (ITPA, 2010; MPAA, 2010; Time Warner, 2010; ITAC-15, 2010),
en relacion a las que se comentan implicancias sociales vinculadas a su inclu-
sion u omision. El analisis se completa y enriquece con referencias a posiciones
del negociador estadounidense que fueron conocidas a través de filtraciones de
documentos en los que constan posturas de las partes negociadoras (KEI, 2011;
WikiLeaks, 2013).

Tal como fue sostenido en relaciéon a diversas iniciativas (Drahos &
Braithwaite, 2002; Sell, 2010, por ejemplo) entendemos que existe una fuerte
influencia de las transnacionales de la industria del copyright en general y de los
grandes estudios en particular en la formulacion de estandares internacionales
cada vez mas altos en materia de derechos de autor (con consecuencias negati-
vas en relacion a varios intereses de bien puiblico) de las que el TPP no seria una
excepcion, atento a la pervivencia de dinamicas de la conformacion de agenda
negociadora de EE.UU. en relacion a estos temas.

4. Hollywood y el copyright desde la perspectiva estadounidense
En diciembre de 2009 la Oficina del USTR informaba al Congreso y hacia pu-

blica la intencion formal del Presidente de entrar en las negociaciones del TPP,
definido como un acuerdo de alto nivel que funcionaria como un medio para
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promover los intereses econémicos estadounidenses en Asia Pacifico, con las
economias de mas rapido crecimiento en el mundo, y una herramienta para ex-
pandir las exportaciones del pais (Federal Register, 2009; USTR, 2009).

La negociacién del acuerdo, que se intentaria ampliar a otros paises de esa
region, fue saludada por la International Intellectual Property Alliance (ITPA,
2010), coalicion de asociaciones empresarias de las industrias del copyright
estadounidense' representativa de los intereses de las grandes transnacionales
del sector y principal agente internacional de lobby para estos asuntos. La enti-
dad, cuya abultada agenda incluye también demandas sobre acceso a mercados
y eliminacion de barreras arancelarias, responderia al pedido de comentarios
sobre el TPP con una solicitud que en materia de copyright es de “consistencia y
coexistencia” conlos TLC negociados con anterioridad por Estados Unidos y una
serie de demandas especificas que en algunos casos representan los mas altos
estandares conseguidos en ese tipo de acuerdos (IIPA, 2010). En la misma linea
se cuentan los comentarios que hicieran llegar al USTR algunas asociaciones
representadas por la IIPA, incluida la Motion Pictures Association of America
(MPPA, 2010), y una de las companias del sector audiovisual que mas lobby ha
hecho para elevar la proteccion internacional: Time Warner (2010).

En general las demandas de la industria del copyright son tomadas muy
seriamente por la Oficina del USTR, cuyas negociaciones internacionales en este
campo han llegado a imponer cambios en la legislacién nacional previamente
rechazados en tratamiento legislativo (Samuelson, 1997). Varios factores colabo-
ran en la fuerte imbricacion entre la autoridad negociadora estadounidense y
esta industria. El aporte que la PI, en general, y el copyright, en particular, reali-
zan a la economia de Estados Unidos, pais con un perfil claramente exportador
en estos rubros, pero también una serie de factores politico-institucionales.

Karagaris y Flynn (2012) describen tres. Primero, la fluida relacion del
USTR con la IIPA, constituida en fuente de informacion para la elaboracion del
informe anual sobre adecuacion y eficacia de la PI en mercados externos y la
toma de decisiones sobre la participacion de los paises en mecanismos prefe-
renciales de acceso al mercado estadounidense. A esta delegacion de tareas de
investigacion, se agrega el intercambio de cuadros gerenciales que en el curso de
sus carreras pasan de las asociaciones y principales companias de la industria al
USTR y otras oficinas gubernamentales, y viceversa. El complejo entramado de
relaciones se completa con la conformacion por el USTR de comités asesores en
PI integrados por miembros de las asociaciones y compaiias de las industrias
involucradas (del copyright, farmacéutica, etc.) y de los estudios de abogados
que las representan (Karagaris & Flynn, 2012).

1 Software Alliance, Entertainment Software Association, Independent Film & Television Alliance, Motion
Picture Association of America, Association of American Publishers, National Music Publishers’ Association,y
Recording Industry Association of America.
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Entre las tareas de estos comités industriales o funcionales se cuenta brin-
dar informacion y hacer recomendaciones a los negociadores estadounidenses
en relacion a los distintos temas involucrados en los TLC. Por esta razon, el
Industrial Trade Advisory Committee on Intellectual Property (ITAC-15) estuvo
en todo momento en conocimiento de los borradores y las discusiones alrede-
dor del capitulo sobre PI del TPP y en posicion de poder constituirse en un actor
influyente, a diferencia de las asociaciones de la sociedad civil y la ciudadania
en general que solo podrian conocer detalles del acuerdo a través de sucesivas
filtraciones. En el ITAC-15 (que ha incluido lugares para actores importantes del
mundo de la tecnologia?) el sector tradicional del copyright se encuentra repre-
sentado de forma directa por la Recording Industry Association of America y
The Walt Disney Company.

En cuanto al aporte de las industrias de copyright a la economia estadouni-
dense se pueden hacer distintas aproximaciones. De acuerdo al iltimo informe
publicado por IIPA, las industrias del copyright responden en 2013 por el 6,7%
del PBIde los Estados Unidos, el 4% del empleo total y el 4,8% del empleo privado
de ese pais (Siwek, 2014). Ademas, se estiman ingresos por 156.300 millones de
doélares en concepto de exportaciones y ventas al exterior para un conjunto
seleccionado de productos protegidos por copyright, en este tltimo caso con
fuente en reportes sectoriales, habida cuenta de las dificultades del U.S. Census
Bureau para captar el comercio exterior en este rubro (Siwek, 2014). En rigor esa
dificultad resulta una problematica bastante generalizada entre los organismos
estadisticos de los paises (no exclusiva de Estados Unidos) y extendida dentro
del sector servicios (no solo para la industria del copyright).

Una medida de la diferencia entre la estimacion oficiosa y la oficial se puede
tener al considerar el audiovisual destinado a pantallas?, segundo rubro en
importancia de la industria del copyright estadounidense —el primero es el
software, segmento cuyos ingresos del exterior suman el 76,9% del total de lo
informado por las empresas (elaboracién propia sobre datos de Siwek, 2009).
Mientras que para 2007 la agencia estadistica estadounidense registraba 14.600
millones de do6lares en ingresos del exterior por peliculas y videos, la MPAA esti-
maba en 20.400 millones de ddlares las ventas en el exterior por parte de sus
afiliadas para todos los productos que comercializan (peliculas, videos y progra-
mas de TV), valor que es un 40% mas que lo contabilizado por el U.S. Census
Bureau (Siwek, 2009). Més alla de las limitaciones que puedan computarseles,
las cifras oficiales permiten ponderar el peso que el copyright tiene en el total
del suministro de servicios por Estados Unidos, que no resulta nada desprecia-
ble. A partir de datos provistos por el Bureau of Economic Analysis (BEA, 2015)
del Departamento de Comercio, que ofrece cifras del comercio exterior de dis-

2 Como Yahoo!y Apple que son usuarios, pero también registrantes de propiedad intelectual.

3 Conforme la definicion de la OMC, los servicios audiovisuales incluyen los servicios de produccion y dis-
tribucion de peliculas cinematograficas y cintas de video, de proyeccion de peliculas cinematograficas, de
radio y television, de transmision de sonidos e imagenes, de grabacion sonoray otros sin especificar.
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tintos rubros de las industrias del copyright* se obtiene que este sector explica
el 8,3% de las exportaciones de servicios y el 19,1% del superavit de esa balanza
de servicios.

En 2013, la participacion de la industria estadounidense en el mercado mun-
dial audiovisual (incluye fonogramas), calculada sobre la base del volumen de
negocios de los principales 50 grupos, ascendia al 66,4% (EAO, 2013). Una parte
considerable de esa participacion corresponde a servicios audiovisuales desti-
nados a las pantallas, mercado en que Estados Unidos tiene un lugar indiscu-
tido. Es un gran productor mundial de peliculas (9,7% de los titulos producidos)
y tiene el segundo mercado nacional de espectadores del mundo (22% de los
espectadores), en ambos casos solo superado por la India (con 22% de los titu-
los y el 30% de los espectadores) (elaboracion propia sobre datos de UIS, 2016a
& 2016b). Pero a diferencia del pais asiatico destaca por el predominio de sus
films en las pantallas del mundo (UIS, 2016b). La industria estadounidense dis-
tribuye sus peliculas en mas de 150 paises (MPAA, 2010). Las empresas a las que
representa la asociacion estadounidense MPAA (2010) obtienen el 46% de sus
ingresos del exterior.

El peso econdémico de las industrias a las que esta vinculada (cinematogra-
fica, televisiva) no alcanza a explicar por si solo la influencia que logra la MPAA
en las relaciones comerciales estadounidenses. Lee (2008) ha apuntado varias
razones importantes adicionales: la vasta experiencia de la asociacion en nego-
ciar por sus propios medios con gobiernos extranjeros (que le valié el mote de
“Pequenio Departamento de Estado”); la mayor influencia que actualmente con-
siguen los grupos del sector privado en las negociaciones internacionales; la
experiencia de maximos dirigentes empresariales y personal de la MPPA como
funcionarios de gobierno; y la relacion de larga data con el aparato estatal esta-
dounidense (incluido el estrecho vinculo con la Secretaria de Estado que para
mediados del siglo pasado se cimentaba sobre el valor propagandistico propi-
ciado y reconocido en las peliculas de las grandes compaiias). Entendemos que
a esto hay que agregar el peso de conjunto, econdmico y de lobby, que consigue
con otras industrias con intereses que confluyen en una gran cantidad de com-
promisos horizontales de proteccion y observancia.

5.Dela agenda de Hollywood para el copyright al TPP
Una primera aproximacion al temario de Hollywood para el capitulo puede ob-

tenerse sencillamente a partir de dos documentos elaborados poco antes del
inicio de las negociaciones: las respuestas de la MPAA (2010) y Time Warner

4 Dadalaestructuracion econdémica de laindustria fonografica, donde las empresas que dominan el mercado
global tienen presencia en los mercados nacionales por establecimiento de subsidiarias, los montos en este
concepto tanto de exportacion como de importacion no resultan muy significativos.
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(2010) a la convocatoria a realizar comentarios publicos que pudieran servir
al desarrollo de los objetivos estadounidenses. En esos documentos, manifies-
tan esperar que los negociadores aseguren en el TPP la adhesion a los tratados
de Internet de la OMPI, plazos de proteccién iguales a los vigentes en Estados
Unidos y diversos compromisos relativos a la cuestion digital. Completa y efec-
tiva implementacion de los Tratados de Internet de la OMPI, proteccion de las
copias temporales, inclusion de derechos de puesta a disposicion y de disposi-
ciones anti-elusion de medidas tecnoldgicas de proteccion, medidas de obser-
vancia al dia con los desarrollos tecnologicos, pautas claras de responsabilidad
de los proveedores de servicios de Internet (ISP) y disposiciones “adecuadas” de
notificacion y retiro de contenidos. Ademas, pretenden que el TPP extienda a
otros paises las disposiciones anti-camcording y anti-“pirateria” de senales por-
tadoras de programas incluidas en TLC negociados por Estados Unidos, con el
de Corea del Sur como el mejor estandar (MPAA, 2010 & Time Warner, 2010).

A continuacion, se analizan los resultados del TPP en relacion a la mayor
parte de estos temass, junto con dos cuestiones importantes que permiten tener
una vision mas general de los estandares comprometidos: las salvaguardas de
interés publico y la proclamacion sobre balance de intereses en los sistemas de
copyright que generaron disconformidad en el ITAC-15 (2015).

5.1 Objetivos, principios y entendimientos del capitulo

El capitulo sobre PI del TPP se inicia con una seccion sobre “Disposiciones ge-
nerales” en la que se incluyen tres articulos que describen los fines generales y
entendimientos por los que se rige. Los objetivos y principios reiteran las salva-
guardas de interés publico que los paises menos desarrollados lograron intro-
ducir en ADPIC, mientras que los entendimientos incorporan otras, novedosas,
bastante mas centradas en temas culturales®. Ast, las partes del acuerdo plurila-
teral “reconocen la necesidad” de promover la innovacion y la creatividad, faci-
litar la difusion de informacion, conocimiento, tecnologia, cultura y las artes, y
fomentar la competencia y mercados abiertos y eficientes. También del respeto
por los principios de transparencia y debido proceso.

Aun cuando estas clausulas de resguardo estan por demas contrarresta-
das por las detalladas protecciones que el capitulo reserva a los titulares de
derechos, su inclusion es positiva dado que los principios y objetivos asisten la
interpretacion de los &rbitros intervinientes en disputas que en el caso del TPP
no solo podrian ser Estado-Estado sino también inversor-Estado (Weatherall,
2015).

El conjunto de protecciones a la afectacion de intereses publicos que final-
mente se incluy6 es bastante mas moderado que lo que anunciaban las filtra-
ciones (WikiLeaks, 2013) que muestran a Estados Unidos y Japén presentando

5 Este trabajo preliminar no incluye el analisis de las clausulas correspondientes a derecho de puesta a
disposicion y medidas tecnolégicas de proteccion.
6 Arts.18.2,183,18.4.
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oposicion a salvaguardas a la postre removidas y “reconocimientos” de laimpor-
tancia del dominio ptblico trasladados a la seccion “Cooperacion” presumible-
mente con el fin de rebajarlos. A pesar de los cambios introducidos, el ITAC-15
(2010) manifestaria encontrarse fuertemente dividido entre quienes adhieren
sin reservas a la inclusion de estas salvaguardas por el “sentido de balance” que
introducen, y aquellos a los que les preocupan que reflejen escepticismo en rela-
cion al rol fundacional de la PI en el alcance de objetivos que —a su entender- se
logran mediante fuertes sistemas de proteccion.

5.2 Adhesion a los tratados de Internet de la OMPI

La digitalizacion e Internet no ingresaron al ADPIC, pero si lo hicieron a los
Tratados de Internet de la OMPI que van sumando partes contratantes por
obligaciones de adhesion incluidas en acuerdos de libre comercio promovidos
por los Estados Unidos y la Unién Europea. Asi también en el caso del Acuerdo
Transpacifico de Cooperacion® que posibilitaria sumar a Brunei, Nueva Zelanda
y Vietnam, lo mismo que a otros no adherentes que decidan ingresar al TPP.
Estos acuerdos son los introductores del derecho de puesta a disposicion del pa-
blico (relativo a las comunicaciones electronicas interactivas) y de la tutela legal
contra la elusion de las medidas tecnoldgicas de proteccion (restricciones téeni-
cas con las que los titulares de derechos limitan las utilizaciones que se pueden
hacer de una obra, interpretacién o fonograma), dos temas de interés de las in-
dustrias del copyright sobre los que también se ocupa el TPP.

5.3 Derecho de reproduccion

El TPP se present6, ademas, como una nueva posibilidad de discutir la defini-
cion del derecho de reproduccion a propoésito de la cuestion digital. La defini-
cion finalmente introducida abareca las reproducciones realizadas de cualquier
manera o forma, incluida la forma electréonica®, con omision de toda referencia a
las copias temporales'® —que si figuraban en el documento filtrado en noviembre
de 2013 (WikiLeaks, 2013). De haber primado el interés de las majors se estaria
ante una restriccion de extremo desproporcionada de la libertad de expresion
en linea dado que hasta la misma actividad de navegacion (por las copias tempo-
rales que genera) podria considerarse infractora (Article 19, 2013).

La IIPA (2010), que esperaba la inclusion en el TPP de los Tratados de
Internet de la OMPI, manifiesta valorar estos acuerdos, entre otras cosas, por
contener una definicién amplia del derecho de reproduccioén que abarca copias
temporales. Se trata de una particular interpretacién de tratados en los que se

7 Art.1815.

8 Art.187.

9 Art.1858.

10 Caen bajo el calificativo de temporales las copias intermedias que se hacen en el curso de la transmision
de paquetes por Internet, las copias caché de sitios web que se almacenan en los servidores para permitir el
acceso rapido de los usuarios a los contenidos que solicitay las copias RAM que se hacen en el disco rigido
de una computadora al navegar un sitio web.
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aceptd una redaccion muy general sobre la aplicacion del derecho de reproduc-
cion al entorno digital luego de que hicieron escuchar sus voces las empresas de
telecomunicaciones y otras companias dedicadas a la alta tecnologia, cuya acti-
vidad podria verse afectada por la imposicion de responsabilidad directa por
infracciones al copyright en virtud de actos de terceros (Samuelson, 1997). En
todo caso, no se puede descartar que se intente reintroducir la cuestion en los
procesos de implementacién del TPP.

5.4 Duracion de la proteccion

Laduracion dela proteccion por derechos de autor y conexos acordada en el TPP
alcanza toda la vida del autor mas setenta anos cuando la autoria corresponde
a personas fisicas, y setenta anos desde publicacion cuando recae en personas
juridicas. En ambos casos, por lo menos veinte afios por encima de los plazos
comprometidos en ADPIC®. Los nuevos plazos, que ademas son de aplicacion
retroactiva, se lograron muy a pesar del “reconocimiento” de la importancia de
un dominio pablico robusto y accesible® ya que en la practica el TPP empobrece
y menoscaba este reservorio del patrimonio intelectual de libre utilizacion.

La propuesta original fue presentada por los Estados Unidos, que espera-
ban una proteccion similar a la que rige en ese pais desde la sancion en 1998 de
la Sonny Bono Copyright Extension Act (peyorativamente, Mickey Mouse Act)
(KEI, 2011). Finalmente, su propuesta se impuso tal cual en relacion a personas
fisicas y con un poco menos de éxito en relacion a personas juridicas (buscaba
95 anos desde publicacion o 120 afios desde creacion).

La continua extension de plazos ya excesivos y la condicion de su aplica-
cion retroactiva son especialmente problematicas. Reducen las posibilidades
de disfrute y re-utilizacion de obras, condicionadas econémicamente; incre-
mentan la cantidad de obras huérfanas (estan bajo periodo de proteccién pero
no se conoce quiénes tienen los derechos o como ubicarlos y por lo tanto no se
pueden utilizar) (Article 19, 2013); y aumentan las posibilidades de que las obras
terminen perdidas (los titulares de derechos estin interesados en pocas obras
de la parte mas antigua de su catalogo y no se preocupan por la conservacion
del resto). También aumentan considerablemente los pagos por copyright al
extranjero en los paises que no tienen posiciones de predominio mundial. Por
caso, en el estudio sobre impacto del TPP en Malasia encargado por el gobierno
de ese pais se indica que la extension de los plazos de proteccién supondria un
incremento de pagos al exterior por 155 millones de délares al afio por libros,
musica y peliculas (ISIS, 2015).

11 Art.18.63.

12 EI TPPincluye el trabajo fotografico en la definicion de obray no le especifica plazo especial, de modo
que laduracion en el estandar internacional se extiende cincuenta afos. Art.18.1.1.

13 TPP,1815.
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5.5 Limitaciones y excepciones
Aligual que el ADPIC, pero con una formulaciéon un tanto diferente, en el TPP las
limitaciones y excepciones a los derechos exclusivos —que se usan para promo-
ver derechos de terceros o al menos, no impedir su grave conculcacion— deben
aprobar un test de licitud. Tienen que ser casos especiales, no afectar la explo-
tacion normal de la obra (el TPP agrega: la interpretacion o ejecucion o fono-
grama) y no causar perjuicio injustificado a los intereses legitimos del titular'.
Solo en cumplimiento de tales condiciones es posible la existencia de estos ins-
trumentos legales por los que se permite a los usuarios hacer utilizaciones para
las que no se requerira la previa y expresa autorizacion de uso de los titulares de
derechos (pero a veces si el pago de una remuneracion legal o una tarifa).
Donde existe en el TPP una novedad sustantiva es en la introduccion de un
articulo que establece que las partes “procuraran” alcanzar un equilibrio apro-
piado en sus sistemas de derechos de autor y conexos por medio de limitacio-
nesy excepciones, incluso para el entorno digital's, a propdsito de lo cual ofrece
una enumeracion no taxativa de fines legitimos® y exige conformidad con el
test de licitud. A pesar de lo condicionado que esta el establecimiento de limi-
taciones y excepciones, la introduccion de esta clausula en un tratado de libre
comercio resulta un aporte valioso a los intentos de construccion de sistemas
balanceados™.

5.6 Los daios y las penas
La inclusion por primera vez en ADPIC de medidas de observancia sigue en el
capitulo sobre PI del TPP con una seccion especifica con obligaciones en rela-
cion ala persecucion de actos infractores que se evidencian desproporcionadas.
El TPP obliga a las partes a contar con un sistema de resarcimiento de dafnos
para infracciones a derechos de autor y conexos que incluya indemnizacio-
nes pre-determinadas y/o indemnizaciones adicionales (como pueden ser las
indemnizaciones ejemplares y punitivas)®. Se opte o no por la importacion de
la institucion de los statutory damages (en que el monto del dafio esta determi-
nado por ley), los paises igualmente tendran que disponer instrumentos para las
siempre reclamadas sentencias disuasorias en los que las indemnizaciones son
calculadas sobre base distinta a la del dafio efectivamente causado.

14 Art.18.65.1y18.65.2

15 Art.18.66.

16 Son los de comentario, cobertura de noticias, ensefanza, becas, investigacion y otros fines similares, y la
facilitacion del acceso a obras publicadas a personas ciegas, con discapacidad visual o con otras dificultades
para acceder al texto impreso.

17 A pesar de los reclamos de organizaciones de la sociedad civil y de la presion ejercida sobre el USTR por
congresistas estadounidenses y las grandes compafias tecnoldgicas (EFF, 2015) que van incrementando su
capacidad de negociacion para la regulacion global, la clausula no incluyd obligaciones especificas de esta-
blecimiento de excepciones ni de incorporacion del sistema de fair use, elemento clave de la legislacion de
Estados Unidos que ese pais no exporta a través de sus TLC.

18 Art.1874.6.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / MONOGRAFICO 217



LUCHETTI

)

Aparte de esto, el TPP se pone “al dia” con los desarrollos tecnologicos al
unisono que con las demandas de la industria al disponer que tendra que haber
tanto sanciones civiles como penales por la pirateria dolosa lesiva a “escala”
comerecial, que en el TPP incluye tanto actos motivados por una ganancia comer-
cial o financiera, como actos que tengan un impacto perjudicial o significativo
en el titular de derechos®.

También se llegd a poner sobre la mesa de negociacién del TPP problemas
como la copia de films durante una proyeccion, para lo que Estados Unidos y
Canada vienen exigiendo medidas penales en la negociacion de distintos acuer-
dos. Finalmente, los paises incluyeron una disposicion que obliga a las partes a
adoptar o mantener —-como minimo- procedimientos y sanciones penales con-
trala “copia no autorizada de una obra cinematografica exhibida en una sala de
cine”*. No obstante, el ITAC-15 (2015) observa que el estandar introducido no es
idéntico que el que prevé el TLC con Corea del Sur, que espera poder conseguir
en la instancia de implementacion del acuerdo.

Con el objetivo de perseguir la “pirateria” de senales (sin antecedentes en
ADPIC), el TPP introduce obligaciones de contar con recursos civiles y sanciones
penales aplicables a la recepcion o distribucion de senales sin autorizacion del
distribuidor y a actos dolosos de manufactura o distribuciéon de medios técnicos
con el que pueda hacerse un desencriptado no autorizado®. Para casos que invo-
lucren senales de cable las partes pueden optar por disponer de recursos civi-
les o sanciones penales, pero cuando se trate de senales satelitales tienen que
garantizarse las dos posibilidades. La introduccion de sanciones penales no esta
condicionada a que exista persecucion de lucro. Por lo que se ve, algin criterio
de proporcionalidad pudo manejarse en las negociaciones, dado que el borrador
filtrado de posicion estadounidense fechado en febrero de 2011 indica que en
todos los casos (“colgados del cable” incluidos) tocaban sanciones penales.

5.7 Proveedores de servicios de Internet

El TPP incluye una seccion completa sin antecedentes en tratados multilatera-
les dedicada a establecer las bases de sistemas de “incentivos legales” para que
los proveedores de servicios de Internet cooperen con los titulares de derechos
enla disuasion y el almacenamiento de materiales considerados infractoresy de
“limitaciones” de responsabilidad destinadas a impedir la imposiciéon de com-
pensaciones monetarias contra los ISP por infracciones que no controlen, inci-
ten o dirijan pero que sucedan en sus redes?. Secciones similares a ésta fueron
incluidas en otros TLC a instancias de Estados Unidos que de esta forma hace
mas de una década que viene “exportando” su Digital Millenium Copyright Act,
lo que ha sido criticado por la posibilidad imponer principios de responsabi-

19 Art.1877.
20 Art.18774.
21 Art.1879.
22 Secc. ).
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lidad civil subsidiaria ajenos a los ordenamientos juridicos que adoptan el sis-
tema (EFF, 2005).

Laregulacion del tema en el TPP es menos detallada que las existentes en los
TLC anteriores con paises de América Latina y el Caribe, con los que comparte
obligaciones clave: retiro o inhabilitacion del acceso a materiales almacenados
a peticion de los usuarios, si se recibe una notificacion?; no obligatoriedad de
monitoreo de las redes por parte de los ISP (pero tampoco prohibicion)*; y
posibilidad de obtener por via judicial o administrativa informacion sobre el
supuesto infractor?. La diferencia con la DMCA es especialmente notable en
este ultimo punto. Mientras que en la ley estadounidense la orden de revelar
datos emana de un secretario de tribunal, en el TPP se hace expresa referencia
al establecimiento de procedimientos de conformidad con los sistemas legales
de las partes y los principios del debido proceso y la privacidad?®.

El acuerdo plurilateral no obliga a adoptar un sistema de contra-notificacion
que permita a los usuarios solicitar la restituciéon del material deshabilitado,
pero impone condiciones para establecerlo®. Se trata de un problema espe-
cialmente preocupante en sistemas de notificacion y retiro privados promovi-
dos legalmente donde la decision sobre qué es una infraccion a los derechos de
autor y conexos y qué material puede alojarse o circular por las redes es deci-
dida por quienes alegan ser titulares de derechos (y hasta puede que lo sean).
En estos sistemas, el incentivo a los proveedores de servicios para que “coope-
ren” con los titulares de derechos viene vehiculizado por el atractivo que ofrece
entrar en “puerto seguro”, estado de certidumbre sobre la imposibilidad de que
un eventual dictamen ulterior pueda determinar responsabilidad por actos de
terceros en el que indefectiblemente amarran quienes se avienen a cumplir las
condiciones.

La implementacion de sistemas legales de notificacion y retiro privados es
una de las posibilidades presentes en el TPP. Pero no la tinica: también pudie-
ron incluirse dos anexos que permiten la pervivencia de sistemas donde el res-
guardo de los derechos de autor y conexos se acompana de disposiciones de
resguardo de la libertad de expresion. El sistema canadiense, que podra seguir
siendo utilizado por ese pais?, y el sistema chileno, cimentado sobre las flexi-
bilidades del art. 17.11.23 de su TLC bilateral con Estados Unidos* que se incor-
pora como alternativa a la seccion°. Por lo menos hasta nuevo aviso, dado que se
puede dar por descontada la presion estadounidense para que los paises opten

23 Art.18.82.3.

24 Art.18.826.

25 Art.18.827.

26 1b.

27 Art.18.82.4.

28 Anexo 18-F.

29 TLCChile-EE.UU, 2003. El extenso art.17.11.23 contiene todas las obligaciones relacionadas a proveedores
de servicio contenidas en el capitulo sobre Pl de ese acuerdo.

30 Anexo 18-J.
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por un sistema de notificacién y baja privados. De hecho, los Estados Unidos se
han mostrado muy disconformes con el modelo chileno y al dia de hoy contintian
urgiendo al pais andino a enmendar el sistema implementado (USTR, 2016) que
para la notificacién y baja de contenidos optd por un procedimiento judicial.

6. Palabras finales

Hasta donde permiten ver las filtraciones, el TPP ofrece un nuevo ejemplo
de la confluencia de posiciones entre los grandes estudios cinematograficos
y el USTR lo que parece poder explicarse por razones de indoles econdémica y
politico-institucionales.

El acuerdo también ilustra la considerable —aunque no completa— capacidad
que hasta el momento viene demostrando tener la agenda de Hollywood y en
general de la llamada industria del copyright para imponerse en la regulacion
global de los derechos de autor.

El capitulo sobre propiedad intelectual del TPP ha incluido clausulas por
las que las partes expresan su reconocimiento del valor del dominio publico y
de la existencia de sistemas balanceados en materia de copyright que no tienen
antecedentes en tratados libre comercio liderados por EE.UU. Las salvaguardas
y declaraciones incluidas no alcanzan sin embargo para dar por nulos los com-
promisos que se aceptarian con la ratificacién de un acuerdo que, luego de anos
de negociacion secreta, recién ahora involucra en la discusion a las sociedades
de los paises que lo suscribieron. Aparte de los plazos de proteccion que una vez
mas vuelven a ser elevados de manera considerable a beneficio de un grupo de
companias interesadas en seguir sacando provecho de un nimero poco signifi-
cativo de obras que integran amplios catalogos bajo llave, existen otro conjunto
de compromisos “anti-pirateria” que resultan especialmente desproporciona-
dos a la hora de calcular los dafios involucrados y no se preocupan por los fines
no comerciales involucrados en algunas practicas que criminalizan.

Si bien es cierto que en algunos de los temas analizados han podido ser des-
activadas importantes amenazas a la libertad de expresion, la etapa de imple-
mentacion puede funcionar como una oportunidad para empujar interpre-
taciones de los compromisos adquiridos que fueron rechazadas durante una
negociacion plurilateral.

Los estandares internacionales del ADPIC han sido ampliamente supera-
dos por el TPP, acuerdo que de entrar en vigor puede resultar muy significativo
incluso para paises que no lo integran, toda vez que permitiria ampliar la canti-
dad de contratantes dispuestos a aceptar esos niveles en las instancias multila-
terales de la regulacion global del copyright, en cuya construccion intervienen
estrategias de forum-shifting.
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Resumo

O artigo visa contribuir para os estudos do jornalismo que abordam o problema
da chamada imprensa sensacionalista. Parte da discussao sobre noticias im-
portantes versus noticias interessantes para demonstrar como o sensaciona-
lismo sempre esteve presente no fazer jornalistico. Percorre autores da teoria
do jornalismo para uma breve contextualizacao histérica do fazer jornalistico
enquanto noticia e busca, nas contribuicoes filosoficas pos-estruturalistas, a
nocao de logica das sensacoes, de Gilles Deleuze, para um novo entendimento
sobre a questao do sensacional.

Palavras-chave: sensacionalismo; emissores; informacao; reportagem; newsmaking.

Abstract

This article aims to contribute to journalism studies regarding the issue of the
so called sensationalist press. It deals with the discussion on relevant news
vs. interesting news in order to demonstrate how sensationalism has always
been among the journalism practice. Then it points out authors of the journal-
ism theory targeting at giving a brief historical background of the journalism
practice as news. Finally, the article seeks on the philosophical contributions
of the pos-structuralism, the meaning of the logic of the sensations from Gilles
Deleuze to reach a new understanding about the sensational issue.

Keywords: sensationalism; emisors; information; report; newsmaking.

Resumen

El articulo pretende contribuir a los estudios sobre el periodismo que abordan
el problema de la llamada prensa sensacionalista. Comienza con una discusion
acerca de las noticias importantes versus las noticias interesantes para demos-
trar la manera en que el sensacionalismo ha estado siempre presente en la prac-
tica periodistica. Analiza autores de la teoria del periodismo para realizar una
breve resena histérica del quehacer periodistico. Busca en las contribuciones fi-
loséficas post-estructuralistas la nocion de la 16gica de las sensaciones de Gilles
Deleuze, hacia una nueva comprension sobre la cuestion de lo sensacional.

Palabras clave: sensacionalismo; emisores; newsmaking; informacion; reportaje.
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ANOTICIA E A LOGICA DAS SENSACOES: UMA CONTRIBUICAO PARA AS TEORIAS DO JORNALISMO

1. Introducao

O objetivo desse artigo é colaborar teoricamente, a partir da abordagem do news-
making, para o debate académico sobre a chamada “imprensa sensacionalista”,
tentando demonstrar que o sensacionalismo -, conforme apontam Deleuze
e Guattari, e entendido como uma modalidade de conhecimento centrado na
logica das sensacoes — é uma estratégia comunicacional voltada para a produ-
cao de noticias com capacidade para atrair o interesse do publico e, simultanea-
mente, atender aos interesses econémicos da empresa jornalistica ao expandir
o universo de leitores. Esta pesquisa, de carater bibliografico, vincula-se a area
das Teorias do Jornalismo, mais especificamente aos estudos sobre os emisso-
res e os processos produtivos do fazer jornalistico. Os dois conceitos principais
das pesquisas de newsmaking sao critérios de noticiabilidade e valores-noticia;
este trabalho, portanto, nao visa discutir as classificagoes de géneros jornalisti-
cos' na imprensa brasileira.

Como esse trabalho apresenta uma discussao tedrica que resulta de um
estudo? sobre os processos de producao da noticia e da reportagem, é possivel
afirmar - a partir da classificacao dos géneros jornalisticos de Marques de Melo3
(2003, p. 65) - que essa pesquisa esta circunscrita a categoria do jornalismo
informativo. Em sintese, nesse artigo, a reflexao esta restrita a questao dos cri-
térios de noticiabilidade em dois formatos basicos do jornalismo informativo: a
noticia e a reportagem.

A abordagem do newsmaking esta limitada por dois aspectos: a cultura pro-
fissional dos jornalistas e as restrigoes da organizacao do trabalho jornalistico
na empresa de comunicacio. Esses dois limites estabelecem um conjunto de
critérios que definem a noticiabilidade de cada acontecimento. A partir dessa
perspectiva tedrica, voltamos a ressaltar que as duas categorias centrais desse
artigo sdo critérios de noticiabilidade e valores-noticia. Se a noticiabilidade é
um conjunto de exigéncias por meio dos quais a empresa jornalistica controla
a quantidade e o tipo de acontecimentos para selecionar e construir discursi-
vamente como noticia, a aplicagao desses critérios de noticiabilidade esta base-
ada nos valores-noticia. Portanto, os valores-noticia sdo uma componente da
noticiabilidade.

1 Abibliografiasobre géneros jornalisticos na imprensa brasileira é extensa. Além dos trabalhos pioneiros
de José Marques de Melo, destacamos a continuidade dessas pesquisas por Francisco de Assis. Ver, entre
outros: Marques de Melo & Assis (2010 & 2016).

2 O artigo aqui apresentado faz parte de uma pesquisa mais ampla que ainda esta em desenvolvimento,
denominada Jornalismo Investigativo e interesse publico: as experiéncias profissionais no processo de construcdo
social da realidade.

3 Em trabalho posterior, Marques de Melo e Francisco de Assis apresentam cinco géneros: informativo;
opinativo; interpretativo; diversional; utilitario. Ver Marques de Melo & Assis (2016). Conforme Assis (2014),
Marques de Melo explica que,quando elaborou sua tese,em 1983 - publicada nos livros A opinido no jornalis-
mo brasileiro (1985) e, em edicao revista, Jornalismo opinativo: géneros opinativos no jornalismo brasileiro (2003)
- percebeu a “hegemonia dos géneros informativo e opinativo”.
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Wolf (2003, p. 200) enumera cinco pressupostos implicitos dos quais os
valores-noticia sao derivados: 1) critérios substantivos, relativos ao conteudo
da noticia e que articulam a importancia e o interesse; 2) critérios referentes
as caracteristicas especificas do produto informativo; 3) critérios vinculados
ao meio de comunicacao; 4) critérios concernentes ao papel da representacao
social que os jornalistas fazem do seu ptblico; 5) critérios ligados a concorrén-
cia. Os valores-noticia, que funcionam conjuntamente e de forma complemen-
tar, visam dar uma resposta pragmatica ao principal problema do jornalismo:
quais sdo os acontecimentos considerados suficientemente importantes ou
interessantes para serem transformados em noticia?

De uma maneira geral, podemos afirmar que os estudos de newsmaking con-
cluem que os acontecimentos avaliados como importantes sdo obrigatoriamente
selecionados para serem transformados em noticia. Por outro lado, o valor-no-
ticia “interesse da historia” esta ligado a representacao que os jornalistas fazem
de seu publico e complementa-se com o valor-noticia definido como capacidade
de entretenimento do acontecimento.

Nessa perspectiva, levantamos a hipotese de ser possivel a efetivacao desse
ideal da comunidade profissional dos jornalistas — publicar noticias importan-
tes, ou seja, de relevincia para o interesse publico - em um jornal popular de
qualidade, o que implica em continuar mantendo o interesse do publico.

Para nosso procedimento reflexivo, construimos um objeto empirico que
deve suportar essas teorizagoes. Para a construcio do objeto, realizamos um
levantamento na principal e mais antiga premiacao para a imprensa brasileira
visando encontrar matérias jornalisticas produzidas por jornais da chamada
“imprensa sensacionalista”. Esse levantamento apontou que, entre 1989 e 2005,
o jornal O Dia - editado na cidade do Rio de Janeiro, Brasil - ganhou diversos
prémios com reportagens que realizam a juncao desses dois principais valores-
-noticia — noticias importantes com historias interessantes para o publico. A
justificativa para a escolha dessa premiacao é que as matérias vencedoras sao
selecionadas e julgadas por uma comissao formada por jornalistas, sendo avalia-
das segundo os valores que regem a comunidade profissional dos jornalistas. No
caso pesquisado, a mudanca da politica editorial de “imprensa sensacionalista”
para “jornal popular de qualidade” levou, com as premiagoes, ao reconheci-
mento jornalistico da importéncia das reportagens publicadas e também a acei-
tacdo do publico, com o aumento da venda de exemplares. O prémio* de maior
destaque recebido pelo O Dia foi o de melhor reportagem’ em 2002. Naquele
ano, passou a ocupar a quinta posicao de jornal mais vendido no pais, com uma
circulagao diaria paga de 210 mil exemplares.

4 O Diatambém foi premiado na categoria de melhores reportagens da Regiao Sudeste do Brasil nos anos
de 1989,1991,1996,1997,2003 e 2005.

5 Prémio Esso de Reportagem, ganho pelo jornalista Sérgio Ramalho, com o trabalho “Morto sob Cust6-
dia”. A reportagem denuncia a morte, por traumatismo craniano, do auxiliar de cozinha Anténio Goncalves
de Abreu, preso pela Policia Federal, dois dias antes, sem qualquer ferimento.
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2. Valores-noticia contraditorios

Chalaby (2003) aponta que a autonomia do jornalismo enquanto atividade social
ocorreu com o nascimento de uma ordem especifica de discurso: a noticia. Para
as teorias construcionistas, a producéao de noticias resulta como um processo
de interacao no qual diversos agentes sociais, jornalistas, definidores priméarios
- as “fontes de informacao” — e consumidores de noticia exercem papel ativo em
uma negociacio constante sobre as rotinas produtivas do jornalismo.

Autores do campo das Teorias do Jornalismo costumam marcar diferencas
entre dois tipos de noticias. Hebert Gans (1979) faz a distincao entre “noticias
importantes” e “noticias interessantes”. Michel Schudson (1978) prefere nomear
essa divisdo como information e stories, apontando o The New York Times como
exemplo de jornalismo centrado na informacao e o New York World, de Joseph
Pulitzer, enquanto jornalismo marcado pelo sensacionalismo. Na passagem do
século XIX para XX, “os principais jornais davam muito mais énfase a uma boa
historia do que aos fatos. O sensacionalismo, em suas varias formas, foi o guia do
desenvolvimento do contetido dos jornais” (Schudson, 1978, p. 5).

Mauro Wolf (2003) acredita que, se as noticias avaliadas como importantes
sdo, em certa medida, obrigatoriamente selecionadas, o fator “interesse” implica
em uma avaliacdo mais aberta as opinides dos jornalistas, pois esta estreita-
mente vinculado as representacoes que esses profissionais tém em relacdo ao
seu publico. Nessa perspectiva, sio consideradas noticias “interessantes” as
que narram um acontecimento com base “no aspecto do ‘interesse humano’, do
insolito, das pequenas curiosidades que atraem a atencao” (Wolf, 2003, p. 205).
Para Peter Golding e Philip Elliott (1979), o “interesse da historia” esta ligado ao
valor-noticia definido como “capacidade de entretenimento”.

Ja autores como Elizabeth Bird e Robert Dardenne (1993, p. 265) possuem
posicao oposta. Para compreender o que sao as noticias enquanto narrativas,
esses autores destacam que é preciso colocar de lado a dicotomia importante
versus interessante. Para eles, a totalidade das noticias funciona como um sis-
tema simbdlico duradouro que “ensina” ao publico mais do que qualquer das
suas partes componentes, mesmo se essas partes possuam a finalidade de infor-
mar ou de entreter.

Nossa compreensao tedrica, entretanto, é outra: noticias importantes — isto
é, que visam ao interesse publico - e noticias interessantes — ou seja, que atraem
o interesse do publico — parecem estar em contradicao. Discutir, portanto, os
critérios “importancia da noticia” e “noticia interessante” parece ser uma ques-
tao tedrica fundamental para os estudos de jornalismo, além de central para a
propria pratica jornalistica.

Quando aborda os critérios substantivos da noticia, Wolf determina, com
maior clareza, quatro variaveis que se vinculam ao valor-noticia “importancia”.
A primeira variavel - notoriedade - esta vinculada a hierarquia social dos envol-
vidos no acontecimento noticiavel. A variavel “proximidade” relaciona-se com

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE / ENSAYO 229



AZEVEDO DE AGUIAR, SCHAUN

o impacto sobre os assuntos nacionais, em termos de proximidade geografica,
econdmica, politica ou cultural. Por sua vez, a variavel “relevancia” aponta para
a quantidade de pessoas que o acontecimento envolve ou podera envolver. A
quarta variavel - “significatividade” - relaciona-se com a importancia do aconte-
cimento quanto a evolucao futura de uma determinada situacao.

Se Wolf nao desenvolve melhor o critério substantivo da noticia denomi-
nado “interesse”, é possivel buscar algumas pistas em Gans (1979). Esse autor
aponta determinadas categorias que sao utilizadas para identificar os aconte-
cimentos que correspondem ao valor-noticia “interesse”. Podemos citar: his-
torias de cidadaos comuns em situagoes insolitas; historias de personalidades
publicas envolvidas em escindalos; historias incomuns, nas quais acontece uma
inesperada inversao de papéis®; historias de “interesse humano”; histérias de
feitos excepcionais e herdicos.

Em uma perspectiva inovadora, Golding e Elliott apontam que nao ha contra-
dicao entre “noticias importantes” e “noticias interessantes”, pois a capacidade
de atrair e entreter o publico é um modo para concretizar ideais jornalisticos,
dentre os quais, publicar matérias jornalisticas de relevante importéncia social.

O problema se resolve com a associagdo de um dos ideais por parte do outro, no
sentido de que, para informar um ptblico, é necessario ter atraido sua atengdo, pois
ndo ha muita utilidade em fazer um tipo de jornalismo aprofundado e cuidadoso se
a audiéncia manifesta o seu aborrecimento mudando de canal. Desse modo, a ca-
pacidade de entreter situa-se em uma posigdo elevada na lista dos valores-noticia,
seja como fim em si mesma, seja como instrumento para concretizar outros ideais
Jjornalisticos. (Golding & Elliott, 1979, p. 117)

E exatamente a dissoluciio da contradicio entre os dois principais valores-
-noticia apontada pelos autores que as equipes de reportagem do jornal O Dia
conseguiram realizar no periodo pesquisado. Claro que existe uma disputa teo6-
rica e politica sobre o fazer jornalistico e os efeitos sociais dessa pratica cultural.
Resumidamente, podemos dizer que as teorias construcionistas, estruturalistas
e interacionistas, percebem o jornalismo com multiplos papéis: uma forma de
conhecimento (Genro Filho, 1987); um dispositivo simbolico de construcao da
realidade social; uma dimensao da cultura, engendrando “mapas de significado”
(Hall, 1993, p. 226); lugar de fala dos “definidores primarios e secundarios” (Hall,
1993, p. 228) e de negociacao com os jornalistas. Para nos, entretanto, a melhor
definicao é a que entende o jornalismo como um lugar de producao de conheci-
mentos singulares sobre a dindmica imediata da realidade social e um campo de
mediacao discursiva dos interesses, conflitos e opinides que disputam o acesso
a esfera publica nas sociedades democraticas.

6 Aqui o exemplo citado por Gans (1979) é “homem morde o cao”.
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E exatamente essa relaciio entre jornalismo informativo e democracia que
vamos discutir na proxima sessao, realizando uma breve contextualizacao
histérica.

3.Jornalismo e noticia: breve contextualizacio

E possivel entender a histéria do jornalismo na democracia a partir de duas
polarizacoes: na vertente econdmica, a imprensa se torna, no século XIX, com
a instituicao da informacgao enquanto mercadoria, em um negocio empresarial;
e, simultaneamente, na perspectiva politica, a profissionalizagao dos jornalis-
tas - resultado da comercializacdo da imprensa —, que implicou na disputa pela
definicao das noticias em funcao de valores éticos e normas deontoldgicas, que
ressaltam o papel politico da informacao nas democracias. Segundo Traquina,
nao s6 a expansao comercial dos jornais possibilitou a criacao da carreira jorna-
listica, como esse novo paradigma — fornecer informacao — permitiu a emergén-
cia de valores que continuam sendo identificados com o jornalismo: “a noticia,
a procura da verdade, a independéncia, a objetividade e uma nocéao de servico
publico” (Traquina, 2005, p. 34).

Essa perspectiva historica nos permite compreender que a profissiona-
lizacao do jornalista possui vinculos estreitos com o processo historico de
construcao das sociedades democraticas e, simultaneamente, o processo de
fabricacao da informacao jornalistica configura-se como um espaco publico
de lutas micropoliticas no qual diversas forcas sociais, politicas e econémicas
disputam, pela construcéao discursiva, a producao de sentido sobre a realidade
social.

Evidentemente, cada periodo historico é capaz de definir jornalismo?.
Portanto, mais do que tentar responder a uma indagacao formulada em termos
do pensamento metafisico-platdnico - “o que é jornalismo” interroga pela essén-
cia imutavel do jornalismo -, uma pergunta na perspectiva do método genealo-
gico visa compreender um regime de diferenca no passado em relacao aquilo
que se apresenta no presente. E nesse sentido que a pergunta feita por Kovach
e Rosenstiel (2004) — “para que serve o jornalismo?” - adquire uma dimensao
ético-politica por ultrapassar determinados impasses. “A principal finalidade
do jornalismo é fornecer aos cidadaos as informacoes de que necessitam para
serem livres e se autogovernar” (Kovach & Rosenstiel, 2004, p. 31). Para esses
autores, até mesmo os empresarios pioneiros da chamada “imprensa sensa-
cionalista”, no final do século XIX, ou dos jornais tabloides da década de 1920,
enxergavam a promocao da democracia e a construcio de um sentido de comu-
nidade como valores fundamentais do jornalismo.

7 Na nossa atualidade, quando as tecnologias de comunicacdo e informacdo permitem a qualquer um
proclamar que “faz jornalismo”, uma resposta simplista nao é suficiente.
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Pulitzer e outros barées da imprensa popular fizeram dos imigrantes seu publico
basico. O estilo de escrever era muito simples, de forma que os imigrantes pudessem
entender tudo. As pdginas editoriais os ensinavam a serem cidaddos. Os novos ame-
ricanos se reuniam todas as noites, depois do trabalho, para conversar sobre o que
haviam lido nos jornais, ou ler para outros amigos e discutir os fatos relevantes do
dia. (Kovach & Rosenstiel, 2004, p. 252)

Traquina (2005, p. 50) lembra que a criacao de um “novo jornalismo” no século
XIX - o jornalismo de informagao — conseguiu nao s6 aumentar a circulacao dos
jornais, mas, com preco acessivel, também passou a incorporar um publico mais
amplo e generalizado, além de politicamente menos homogéneo. Esse modelo de
producao jornalistica destaca, principalmente, noticias sobre os fatos locais do
cotidiano, os processos de justica, os crimes e as catastrofes, sem qualquer artigo
opinativo sobre politica, contribuindo para consolidar o novo conceito de jorna-
lismo, que separou e valorizou o fato em detrimento da opinifo, e efetuou a passa-
gem de um jornalismo de opinido para um jornalismo de informacao.

Superada a fase do publicismo que marcou a imprensa de opinido, a noticia -
com seu formato de lide e pirdmide invertida, reportando aos temas do cotidiano
- emerge como uma das estratégias comunicacionais para que a imprensa infor-
mativa concretize suas finalidades comereciais, expandindo seu publico-leitor e
aumentando o nimero de anunciantes. Do ponto de vista da historia da imprensa,
sempre se vinculou o surgimento dessa técnica de produgao jornalistica — o lide
e a piramide invertida — com o uso dos telégrafos pelos jornalistas norte-ameri-
canos e as constantes interrupgoes no uso das linhas telegraficas no século XIX
(Fontcuberta, 1996, p. 59). Desmontando esse erro histérico, Lage aponta para a
nocao intuitiva de noticia, sustentando que a origem do lide esta relacionada ao
uso oral, isto é, & “maneira como, numa conversao, alguém relata algo a que assis-
tiu; sua natureza é pragmatica, ou seja, relacionada as condi¢coes da comunica-
¢ao e a intencao de torna-la eficaz” (Lage, 2005, p. 73). Portanto, na cultura oral
jatemos a marca da ordenacao dos fatos por ordem decrescente de importéncia.

Outro percurso historico sobre a técnica do lide remonta a arte da retorica
originada na Antiguidade grega e apropriada pelo o pensador e politico romano
Marco Tulio Cicero®. Segundo Francisco Karam (2000), as proposicoes de Cicero
tornaram-se paradigmas para o relato dos acontecimentos.

E com esta perspectiva, baseada na arte de dizer, resultado da habilidade em fazer,
que se estrutura o discurso jornalistico. A escola norte-americana e inglesa de jor-
nalismo tomou o que havia de melhor na arte de dizer para imprimir o ritmo da
légica informativa especifica do jornalismo na segunda metade do século passado
e durante o século 20. Por isso, as atribuigées de que a pressa para ler, o telégrafo

8 EmsuaobraDe Inventione, publicada em 85 a.C., Cicero afirma que um texto deve responder as seguin-
tes perguntas: quem? O qué? Onde? Como? Quando? Com que meios? Por qué?
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que poderia cair, o tempo disponivel de leitura — fatores da incipiente Modernidade e
do assoberbado ritmo atual —, quando consideradas razées primeiras ou exclusivas
para o surgimento e permanéncia do lide, desmentem-se pela necessidade de uma
arte de dizer e convencer, no que gregos e romanos foram mestres. (Karam, 2000)

Para Genro Filho, o modelo do lide e da pirdmide invertida néo significa
descrever os fatos mais importantes seguidos dos menos importantes, mas
relatar um unico fato tomado em uma singularidade decrescente, isto é, “com
seus elementos constitutivos organizados nessa ordem, tal como acontece com
a percepcao individual na vivéncia imediata” (Genro Filho, 1987, p. 196). O lide
funciona como principio organizador da singularidade, pois as formulagoes
genéricas — tais como as narrativas existentes no jornalismo de opiniao e as
noticias no formato “nariz-de-cera” — sdo incapazes de reproduzir a experiéncia
individual. A localizagao do lide no comeco da noticia

[...] corresponde ao processo de percepg¢do em sua ordem mais imediata, pois toma,
como ponto de partida, o objeto reconstituido singularmente para, a seguir, situd-lo
numa determinada particularidade. O lide é uma importante conquista da infor-
magdo jornalistica, pois representa a reprodugdo sintética da singularidade da ex-
periéncia individual [...], além disso, o carater pontual do lide, sintetizando algumas
informagées basicas quase sempre no inicio da noticia, visa a reprodugdo do feno-
meno em sua manifestagdo empirica, fornecendo um epicentro para a percepgdo do
conjunto. (Genro Filho, 1987, p. 197)

Além disso, cabe ressaltar que essa técnica de produgao do discurso jorna-
listico nao segue uma linearidade, pois a sequéncia cronolégica é rompida para
privilegiar um relato que apresenta o acontecimento a partir de sua maxima
poténcia singular, prosseguindo, entdo, em uma direciao decrescente. Ou seja,
anoticia implica na desconstrucao da narrativa temporal que relata os fatos em
uma ordem linear.

A visao historica da imprensa demonstra que, se a industrializacao possui
vinculos com os processos de urbanizacao e de alfabetizacao, por outro, tam-
bém atinge a producao dos jornais, possibilitando, com as novas tecnologias
de impressao, aumentar a tiragem e baixar os custos do exemplar. A emergén-
cia de um amplo mercado de massas incrementa a publicidade, que se torna o
principal fator econémico de sustentacao da empresa jornalistica. Para asse-
gurar fartas verbas publicitarias, os jornais precisam atingir uma alta venda-
gem, ampliando constantemente seu publico por meio de estratégias comuni-
cacionais. Uma das mais eficientes estratégias de comunicacao para fascinar e
seduzir o publico, visto ter elevada potencialidade para o entretenimento, sao
as stories — as “histérias de interesse humano”, as “noticias interessantes”. E pre-
ciso destacar que nem sempre o jornalismo voltado para o entretenimento esta
baseado no sensacionalismo.

CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE / ENSAYO 233



AZEVEDO DE AGUIAR, SCHAUN

Cabe ressaltar que, para certos autores, a propria concepcao de noticia assim
como o produto jornal sdo marcados por uma légica da sensacao. Para Leandro
Marshall, é possivel perceber o sensacionalismo enquanto “um estilo que, de
certo modo, esta radicado na propria esséncia ontoldgica da noticia” (Marshall,
2003, p. 76). Ja Ciro Marcondes Filho diz que é aceitavel compreender que, como
o jornal deve utilizar recursos graficos e estilisticos para se tornar um produto
vendavel, o que vai diferenciar a imprensa de referéncia - isto é, “séria”, “libe-
ral” - da imprensa sensacionalista é somente o grau de utilizacao das estraté-
gias comunicacionais da logica das sensagoes. “Sensacionalismo é apenas o grau
mais radical de mercantilizacao da informacao” (Marcondes Filho, 1988, p. 66).

Ja para Martin-Barbero, a imprensa s6 passou a outorgar cidadania as mas-
sas urbanas quando ocorreu “a explosao daquilo que conformava sua unidade,
que era o circulo letrado, e a ruptura com a matriz cultural dominante” (Martin-
Barbero, 2006, p. 246). Paralelamente a essa matriz cultural hegemonica, mar-
cada pelo racionalismo e pelo [luminismo, com seus ideais de objetividade e
discurso da objetividade, emerge uma outra matriz cultural: a simbolico-drama-
tica. O sensacionalismo presente na imprensa sao as marcas dessa matriz que
nio opera por conceitos e generalizacdes, mas por imagens e situacdes, tal como
acontece nas narrativas do folhetim e do melodrama.

Somente correndo riscos se pode descobrir a conexdo cultural entre a estética melo-
dramadtica e os dispositivos de sobrevivéncia e de revanche da matriz que irriga as
culturas populares. Uma estética melodramatica que se atreve a violar a separag@o
racionalista entre os assuntos ‘sérios’ e os temas destituidos de valor, a tratar os
fatos politicos como fatos dramaticos e a romper com a ‘objetividade’ observando
as situagoes a partir daquele outro ponto de vista que interpela a subjetividade dos
leitores. (Martin-Barbero, 2006, p. 250)

Talvez o desenvolvimento da argumentacao de Martin-Barbero - raciona-
lismo versus sensacionalismo — apareca de uma maneira muito binaria. E nesse
sentido que tentamos superar o risco de uma argumentacao binaria ao introdu-
zir na polarizacao jornais de referéncia versus “imprensa sensacionalista”, um
terceiro modo de fazer jornalismo: o jornal popular de qualidade.

Antes, porém, do estudo de caso sobre o jornal popular de qualidade, deve-
mos aprofundar a discussao sobre o sensacionalismo. Nesse sentido, entende-
mos ser importante trazer as contribuicoes de filosofos contemporaneos sobre
alogica das sensacoes.

4.Légica da sensacio
Em seu livro sobre Francis Bacon, Deleuze analisa a obra do pintor a partir de

uma perspectiva filosofica que denominou de légica da sensacdo. Seu pensa-
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mento perpassa conceitos que vao da figura, enquanto acontecimento, imagem,
icone, passando pelo atletismo enquanto puro movimento, até o corpo, a vianda,
carne, o espirito, o devir-animal para chegar a sensacgdo e a histeria.

O que isso quer dizer? Deleuze cria uma relacio direta entre a pintura de
Bacon enquanto momento de ruptura entre o figurativo, o ilustrativo, o narra-
tivo que rompe com a perspectiva da representacao. Para ele, s ha duas manei-
ras de ultrapassar a figuracao: a forma abstrata ou a figura. Afirma que a figura
é uma realidade isolada que nao em uma histéria para contar e nem um modelo
pararepresentar. Tal experiéncia tem a ver com a sensacao. Para Deleuze, a sen-
sacdo é o oposto do lugar-comum, do facil, do cliché, mas também do esponta-
neo, do sensacional. Segundo explica, a sensacao - referida por Cézanne - liga-
-se, por um lado, ao sujeito, ao sistema nervoso, ao instinto, ao temperamento,
ao movimento vital, a toda uma abordagem inspirada no Naturalismo e no pro-
prio Cézanne; e, por outro lado, volta-se para o objeto, o lugar, o fato, o aconte-
cimento. Isto é, a sensacao é, a0 mesmo tempo, ambas as coisas: eu me torno
na sensacao e algo acontece pela sensacao, o que os fenomenoélogos chamam de
ser-no-mundo, visto que o corpo que da e recebe a sensacao €, a um sé6 tempo,
sujeito e objeto (Deleuze, 2007, p. 42).

A sensagdo é contemplagdo pura, pois é pela contemplagdo que se contrai, con-
templando-se a si mesma a medida que se contempla os elementos de que se
procede. Contemplar é criar, mistério da criagdo passiva, sensagdo. Sensagdo
preenche o plano de composig¢do e preenche a si mesma preenchendo-se com
aquilo que ela contempla: sensagdo é enjoyment e self-enjoyment. (Deleuze & Gua-
ttari, 1997, p. 272)

A sensacao é sempre presente em niveis diversos, exibe uma pluralidade de
dominios, pois uma mesma sensacio se apresenta em diferentes ordens, acu-
mulada, coagulada. Acima de tudo, a sensacao é um grito, mais que o horror
(Bacon, apud Deleuze, 2007, p. 45), pois seu carater é irredutivelmente sintético,
instantaneo, o que determina o instinto em dado momento, assim como a passa-
gem sucessiva de sensagoes em busca de uma sensacao cada vez mais agradavel
e melhor, mais prazerosa, assim, como uma acao invisivel de forcas estranhas
que em determinado momento cai sobre o corpo, e que vem de suibito e preen-
che a carne de sua descida, de sua dilatacao, de sua contracao (Deleuze, 2007, p.
49 € 47).

A proposito desses sentires bizarros, Deleuze faz uso de uma passagem
literaria do final do século XVIII, citando o romancista K. P. Moritiz, onde este
descreve um personagem peculiar diante do horror de um suplicio ao presen-
ciar a execucao de quatro homens, sentindo-se numa situacao de total soliddo e
insignificancia. Os homens foram exterminados e esquartejados e seus pedacos
jogados na roda, ou sobre a balaustrada:
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[...] a certeza de que somos singularmente concernidos, que somos todos essa vianda

Jjogada e que o espectador esta no espetaculo, “massa de carne ambulante”; dai a
ideia viva de que os animais sdo homens e que nés somos criminosos ou rebanho; e
também o fascinio pelo animal que morre [...] um bezerro, a cabega, os olhos, o focin-
ho, as narinas...e as vezes ele se perdia de tal maneira na contemplagdo prolongada
do bicho que acreditava realmente ter sentido, por um instante, o tipo de existéncia
de tal ser... em suma, saber se entre homens, ele era um cachorro ou um outro animal
que havia ocupado seus pensamentos desde a infancia. (Deleuze, 2007, p. 32)

Tal descricao trazida aqui propositadamente de forma detalhada pretende
levar o leitor a sensacao de identidade entre o homem e o animal, e instiga-lo
a perceber uma légica dos sentidos, na mesma intensidade e cadéncia de um
ritmo, uma musica, um grito: “A relacao do ritmo com a sensagao, num movi-
mento de diastole-sistole é o mundo que me pega fechando-se sobre mim o eu
que se abre para o mundo e também o abre” (Deleuze, 2007, p. 50).

A histeria é uma experiéncia que prolonga a sensacao do olho, que deixa de
ser organico e para se tornar 6rgao polivalente e transitorio, “¢ ao mesmo tempo
aquele que impoe sua presenca, mas também aquele para quem as coisas e 0s
seres estao presentes, presentes demais e que da a cada coisa e comunica a cada
ser um excesso de presenca” (Deleuze, 2007, p. 59). A histeria, enquanto estagio
de sensacao se apodera do olho e pelas cores e pelas linhas se faz presenca, des-
pertando e voltando-se para a forma abstrata, inventando uma espécie de cere-
bralidade propriamente pictural. Ao contrario da musica, a pintura se instala no
olho, onde o corpo escapa, mas ao escapar, termina por descobrir a materiali-
dade que o compoe, a pura presenca do que é feito. Nosso olho insaciavel e no cio
(Gauguin apud Deleuze, 2007, p. 60). O olho, enquanto 6rgao polivalente, nervo
otico encarregado da existéncia material, descobre a realidade.

Como afirmam Deleuze e Guattari em “O que é a Filosofia?”, caso se conside-
rem as conexoes nervosas excitacao-reacao e as integragoes cerebrais percep-
¢do-acao, nao cabe perguntar em que tempo ou nivel aparece a sensacao, pois
esta suposta e mantida na retaguarda. A sensagao se coloca em um plano de
composicao, formando no processo de contracao do que a compoe e compondo-
-se, por sua vez, com outras sensacoes nas quais se contrai. Para esses filosofos,
“a sensagao contrai as vibracoes do excitante sobre uma superficie nervosa ou
num volume cerebral: a precedente nao desapareceu ainda quando a seguinte
aparece. £ a sua maneira de responder ao caos” (Deleuze & Guattari, 1997, p. 271).

Contrariando a tese de que a producao do jornal sensacionalista esta vincu-
lada a exacerbacgoes das neuroses coletivas ou satisfazer “as necessidades ins-
tintivas do publico, por meio de formas sadicas, caluniadoras, ridicularizadoras
das pessoas” (Marcondes Filho, 1988, p. 89), a filosofia da imanéncia entende que
a sensacao é a vibracao contraida que se torna qualidade. De nada adianta, por-
tanto, procurar pela sensacao se nos limitarmos as reacoes e as excitacoes que
elas prolongam ou as acdes e as percepcoes que elas refletem. “E que a alma (ou
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antes, a forca), como dizia Leibniz, nada faz ou age, mas é apenas presente, con-
serva; a contracao nao ¢ uma a¢ao, mas uma paixao pura, uma contemplacao que
conserva o precedente no seguinte” (Deleuze & Guattari, 1997, p. 271).

Nestalinha de analise, podemos afirmar que a chamada “imprensa sensacio-
nalista” acaba realizando um processo de singularizacao extremada dos fatos,
reforcando as categorias da logica do senso comum que percebe a vida social
como um agregado de eventos independentes, na qual utiliza a norma e o desvio
como padrdes éticos de referéncia e assume a oposicao ordem versus pertur-
bacao como categorias de analise. Entretanto, é preciso destacar que a ética e
a responsabilidade social sdo balizas fundamentais para o desenvolvimento de
um jornalismo popular de qualidade que “aperfeicoe suas técnicas de comuni-
cacao com o leitor sem ficar refém dos requisitos do mercado” (Amaral, 2006, p.
12). Nessa perspectiva, a autora enfatiza:

O jornalismo praticado no segmento popular da grande imprensa subverte essa l6-
gica de priorizar o “interesse ptuiblico”. Baseia-se no entretenimento e ndo na infor-
magdo, mistura géneros, utiliza fontes populares e muitas vezes trata a informagéao
de um ponto de vista tdo particular e individual que, mesmo dizendo respeito a gran-
de parte da sociedade, sua relevdncia se evapora. Muitas vezes, o interesse do ptiblico
suplanta o interesse ptiblico ndo em fungdo da tematica da noticia, mas pela forma
como ela é editada, com base na individualizagdo do problema, o que da a sensag@o
de ndo realizagdo de jornalismo. (Amaral, 2006, p. 52)

Em sintese: podemos entender que a discussao se apresenta como uma opo-
sicao entre, de um lado, a seriedade como um modelo de producao da informacao
e, de outro, o sensacionalismo enquanto um modo de construcio da linguagem
jornalistica capaz de atrair mais leitores e viabilizar economicamente aimprensa.

Superar essa argumentacao binaria com a proposta de uma terceira cate-
goria - o jornal popular de qualidade - pode ser uma saida. Na proxima sessao,
tentaremos demonstrar como, durante um determinado periodo, um jornal que
sempre foi estigmatizado como pertencente a “imprensa sensacionalista” se
transformou em um jornal popular de qualidade, tendo o reconhecimento da
comunidade profissional dos jornalistas e também de seu publico-leitor.

5. Noticias importantes e interessantes

Exemplos de enfoques inovadores de como é possivel tornar, simultaneamente,
as noticias importantes e interessantes é a pratica editorial que esteve sendo
adotada pelo jornal O Dia, principalmente entre 1989 e 2005, periodo em que
recebeu diversas premiacoes pela qualidade jornalistica de suas reportagens.
Como nao é considerado modelo de referéncia, O Dia sempre foi discriminado
por determinados segmentos sociais e vinculado ao estigma de “imprensa sen-
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sacionalista”, apesar de ja ter estado entre os mais vendidos do pais e premiado
pela publicacdo de reportagens relevantes dos pontos de vista jornalistico e
social. A competicao entre os jornais - um valor-noticia dos critérios relativos a
concorréncia - também implica, como consequéncia, em contribuir para o esta-
belecimento dos pardmetros profissionais e modelos de referéncia. No caso da
imprensa norte-americana, esta funcao é desempenhada pelo New York Times e
Washington Post (Wolf, 2003, p. 215). No Brasil, os atuais modelos de referéncia
profissional sdo os jornais O Globo, Folha de Sao Paulo e O Estado de Sao Paulo.

Na principal premiacao® para a imprensa, com as matérias sendo seleciona-
das e julgadas por uma comissao formada exclusivamente por jornalistas — ava-
liada, portanto, segundo os parametros profissionais que regem a comunidade
profissional dos jornalistas —, o jornal O Dia obteve sete premiagoes por reporta-
gens. Em 2002, ganhou o prémio de melhor reportagem' impressa com a maté-
ria “Morto sob custodia”, do reporter Sérgio Ramalho.

Além dessa, as seguintes reportagens foram avaliadas como as melhores
entre as publicacoes impressas dos estados da regido Sudeste do pais™: “Greve
dos metaldrgicos”, em 1989, com uma equipe de onze repoérteres; “Fome na
Baixada”, em 1991, uma série do reporter Alexandre Medeiros; “Os 162 Carelis da
policia”, em 1996, de Joao Antdnio Barros; “Infincia a servico do crime”, em 1997,
de Albeniza Garcia e equipe; “Crime sobre rodas”, em 2003, com uma equipe
de trés repoérteres (Jodao Antonio Barros, Bartolomeu Brito e Marcia Brasil);
“Chacina”, em 2005, de Pedro Landim, Fabio Varsano, Sérgio Ramalho, Aluizio
Freire e equipe. Outras premiacoes foram: melhor fotografia, em 2004, com
“Ataque a helicoptero: reacao, fuga e execugao”; e melhor criacao grafica na cate-
goria jornal, em 1998, com a matéria “Infincia Perdida”.

Apesar da premiacao principal sempre ter permanecido com os jornais da
imprensa de referéncia, escolhemos esse jornal como objeto para a reflexao teo-
rica em funcao da hipétese de trabalho: a possibilidade de se realizar um jorna-
lismo capaz de tornar o fato significativo do ponto de vista do interesse ptublico
em um relato atraente e interessante para o seu publico. Além disso, O Dia** ja
esteve entre os dez maiores jornais brasileiros em termos de circulacao, con-
forme dados do Instituto Verificador de Circulacao (IVC)® disponiveis no site da
Associacao Nacional dos Jornais (ANJ).

9 Realizado desde 1955 e patrocinado pela empresa Esso, o Prémio Esso de Jornalismo é o principal desse
concurso; a seguir,vem o Prémio de Reportagem e as premiacdes regionais.

10 Prémio Esso de Reportagem.

11 Prémio Esso Regional Sudeste.

12 Segundo o estudo de caso realizado por Luiz E. T. Brandao (1996), o jornal O Dia tornou-se recordista
nacional de vendas em bancas e o terceiro em circulacao no pais, com 300 mil exemplares nos dias semana
e 570 mil aos domingos (dados do Sistema IBOPE de Jornal - junho/agosto de 1994). Consultamos somente
os dados do IVC disponiveis a partir de 2002, mostrando que O Dia esteve entre os dez maiores jornais brasi-
leiros em termos de circulacao média diaria. Conforme os dados disponiveis, ficou em quinto lugar em 2002
e 2003, com circulacao de 210 mil e 196 mil exemplares, respectivamente. Nao foi possivel, até o momento,
obter dados anteriores a 2002, com excecao do estudo de caso de Brandao.

13 Ver em http://bit.ly/29gleQm.
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Cabe apresentar, resumidamente, o lugar do jornal O Dia na historia da
imprensa brasileira. Em 1983, o empresario Ary de Carvalho, proprietario do
jornal Ultima Hora do Rio de Janeiro, comprou o jornal O Dia, que pertencia ao
ex-governador Chagas Freitas. Até entao, O Dia, fundado em 1951, era consi-
derado apenas um tipico representante da chamada imprensa sensacionalista,
vinculado as correntes politicas do populismo de carater conservador e que
se tornou um dos jornais de maior circulacdo do antigo Distrito Federal, atin-
gindo uma tiragem de quase 100 mil exemplares, na época, ao dedicar suas oito
paginas aos problemas cotidianos dos moradores dos bairros suburbanos e dos
municipios da Baixada Fluminense, no estado do Rio de Janeiro. Seu noticiario
continha cerca de 25% com matérias de crimes e, ao se apresentar como “defen-
sor do povo”, acabou levando ao “declinio dos pequenos jornais populares de
cunho politico, sobretudo da imprensa diaria socialista dirigida a um putblico
operario” (Ribeiro, 2007, p. 96).

Lancgado como um diario matutino para aproveitar a ociosidade do moderno
parque grafico do vespertino A Noticia, comprado em sociedade por Ademar de
Barros e Chagas Freitas em 1950, O Dia — assim como outros perioédicos desse
mesmo segmento — produz, principalmente como material jornalistico, o que
Barthes denomina como fait-divers. Para Marialva Barbosa, esse jornalismo
sensacionalista “apela as sensacoes, que provoca emocao, que indica uma rela-
¢ao de proximidade com o fato, reconstruido exatamente a partir dessa memo-
ria de sensagoes” (Barbosa, 2007, p. 214). Em outra perspectiva, Ana Paula
Ribeiro aponta que o aparecimento de uma imprensa popular na década de 50
- somando ainda os jornais Ultima Hora e Luta Democratica - significou a per-
cepcao, por parte dos politicos vinculados ao populismo, a importancia de um
jornalismo voltado para um publico leitor que nao era alcangado pela grande
imprensa (Ribeiro, 2007, p. 97).

O estilo de O Dia era o mesmo de A Noticia, com manchetes marcadas pelo impacto
extraido do conteuido dramdtico da noticia, ressaltando o sensacionalismo dos fatos
com tipos enormes para compor os titulos que se destacavam na primeira pdgina
anunciando escandalos, crimes e desastres [...] tragédias pessoais, comog¢do popu-
lar, fendmenos misticos, fatos tragicos ou tragicémicos recolhidos do cotidiano e
apresentados de forma a relacionar o leitor com o seu préprio mundo, colocando-o
no centro da vivéncia do narrado. (Sandroni, 2002, p. 22)

14 Chagas Freitas (1914-1991), ex-redator dos Diarios Associados, do Correio da Noite e da Gazeta de Noti-
cias, foi governador do extinto estado da Guanabara (1970-1974) e, ap6s a fusao, também do estado do Rio
de Janeiro (1978-1982) por eleicdo indireta pelo antigo MDB. Ingressou na carreira politica em 1945, na UDN.
No ano seguinte, acompanhou seu aliado politico, o ex-interventor do governo paulista Ademar de Barros,
na criacdo do Partido Social Progressista (PSP). Foi eleito deputado federal em 1954,1958,1962 (ja no PSD) e
1966 (pelo MDB).
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Quando, em outubro de 1983, Ary de Carvalho* comprou O Dia, o jornal che-
gava a vender 180 mil exemplares nos dias tteis e, aos domingos, alcancava 300
mil exemplares vendidos. Em 1992, com a inauguracao de um novo parque gra-
fico, passou a imprimir suas 32 paginas em cores e, aos domingos, sua tiragem
alcancgava 480 mil exemplares vendidos. Em 1996, foi o jornal brasileiro mais
vendido nas bancas e o terceiro jornal em circulagdo no pais, alcancando 300
mil exemplares nos dias Uteis e 570 mil aos domingos (Brandao, 1996, p. 21).

Como resultado de uma primeira reforma grafica e editorial visando valo-
rizar a informacao, implantada a partir de 1989 e que levou a um “reposiciona-
mento da marca”, O Dia se transformou em um “produto até entao inédito no
Brasil: um jornal popular de qualidade” (Brandao, 1996, p. 1).

6. Consideracdes finais

Demonstramos como o campo jornalistico, com seus agentes e suas disputas
de forcas em torno aos polos ideolégico e econémico, estabeleceu-se no século
XIX. Essas duas polarizacoes se vinculam a relagao contraditoria entre capital e
trabalho: de um lado, a vertente econdmica, na qual a imprensa se torna, com a
instituicdo da empresa jornalistica e o vinculo da informacao como mercadoria,
um negadcio; de outro lado, na perspectiva ideoldgica, a cultura profissional do
jornalismo, com seus valores, tais como responsabilidade ética, compromisso
social e credibilidade. A constitui¢cdo do campo jornalistico, com seus parado-
x0s, implicou uma constante luta pela definicao do que é jornalismo e como
se produzem as noticias. Nesse caminho, o jornalismo acaba incorporando as
marcas do processo historico e tecnologico peculiares a contemporaneidade e a
atualizacdo permanente das rotinas produtivas.

Como vimos, apesar da penny press ter sido o lugar da invencao do atual
conceito de noticia — os jornalistas eram advertidos de que deveriam relatar os
temas cotidianos e locais em uma narrativa que nao tivesse opiniao, preconcei-
tos, propaganda politica ou tom ficcional —, sempre houve uma forte reagao con-
tra esse modelo de jornalismo informativo. De um lado, encontra-se a vertente
educativa, apontado que a funcao social do jornalismo é informar e educar aos
cidadaos, além de vigiar e denunciar os abusos ou erros do poder politico, das
organizacoes econdmicas e demais institui¢oes da sociedade. De outro lado, a
vertente sensacionalista defendendo que cumpre uma funcao socializadora ao

15 Ary de Carvalho iniciou sua carreira no jornal Ultima Hora de S3o Paulo, em 1956. Foi diretor da UH do
Parana em 1961 e da UH de Porto Alegre entre 1962 a1964. Carvalho ndao obteve de Samuel Wainer a cessao
do titulo da UH de Porto Alegre, fechada em 1964; apenas adquiriu a infraestrutura material da empresa
e abriu, em maio de 1964, um novo jornal, o Zero Hora, vendido em 1970. Em 1973, Carvalho comprou o
titulo da Ultima Hora do Rio de Janeiro, que tinha sido vendido em abril de 1971 para o empreiteiro Mauricio
Nunes de Alencar por Wainer. Em 1987, Carvalho vende a UH para o empresario José Nunes Filho. A faléncia
da empresa é decretada em 1991 pela Justica. Recuperado de <http://www.cpdoc.fgv.br/dhbb/verbetes_

htm/6400_l.asp>.
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atingir um publico de massa. Sua justificativa é a de envolver o leitor para que
esse tenha interesse em ler a noticia, mantendo-o emocionado no processo de
leitura por abordar temas que o empolgam. Cumpre, desse modo, também uma
funcao educativa - desperta o puiblico para assuntos da comunidade - a partir de
produto baseado na légica das sensacoes e ainda assume uma funcao de lazer,
pela sua potencialidade de entretenimento. A penny press — isto ¢, a “imprensa
sensacionalista” — produziu um modelo de noticia para se adaptar aos interesses
e a capacidade de leitura de seu publico.

A lbgica das sensacoes sempre esteve incorporada ao fazer jornalistico.
Conforme nos lembra McLuhan (1996), os meios nao sdo mais apenas objetos:
sao prolongamentos do nosso corpo, sio membros hiper-sensiveis que nos habi-
litam a sentir o mundo com mais intensidade, mais sensacido. Nessa perspec-
tiva, a l6gica da sensacao é pura poténcia, é ritmo, é vibracao que se apropria da
visao. O fazer jornalistico da chamada “imprensa sensacionalista” se libertou da
representacao racional, passando a registrar o acontecimento como se estivesse
pintando uma sensacao, pois a sensagao é o que se transmite diretamente, evi-
tando o desvio e o tédio do racionalismo.

Para diversos autores vinculados a teoria do newsmaking, a capacidade de
entretenimento constitui-se como um valor-noticia fundamental para que um
acontecimento possa adquirir os requisitos necessarios para ser construido
enquanto noticia. Outros autores, ao classificarem pejorativamente um deter-
minado modo de fazer jornalismo como sensacionalista, parecem querer opor
uma imaginaria constituicdo democratica do espaco publico e da cultura legi-
tima a uma suposta disfuncao narcotizante do entretenimento, que promove-
ria o conformismo social e reforcaria as normas sociais. A chamada “imprensa
sensacionalista”, nesse entendimento, veicularia apenas a ampla trivialidade
e o excesso de diversio estaria “matando” os ideais iluministas da sociedade
moderna, tal como enfatiza Postman (1986). Entretanto, pode-se ver nestas cri-
ticas aquilo que Edgar Morin (2002) define, ao estudar cultura de lazer, como
a ma impressao causada pelo divertimento e pela evasao aos moralistas. Ou,
ainda, perceber uma incompreensao para a importancia do modelo sensaciona-
lista de imprensa, que descobriu a vida cotidiana da sociedade e passou a relata-
-la pelo moderno conceito de noticia, dando uma contribuicao significativa para
aredefinicao do publico e do privado.

Podemos afirmar que as criticas em relacdo a chamada “imprensa sensacio-
nalista” significam uma possivel “perda da aura” (Benjamin, 1993) que envolvia a
fase publicista do jornalismo, com seus longos artigos opinativos voltados para
a educacao politica de seus leitores, conforme os ideais iluministas. O que se
atrofiou na era da aceleracao da reprodutibilidade técnica do jornal foi a aura da
imprensa iluminista como instrumento de conscientizagdo e mudanca social.
As “massas populares” procuram a distracdo na “imprensa sensacionalista”,
enquanto o reformador iluminista aborda a imprensa “séria” com recolhimento
e devocdo. Ou seja, a “imprensa sensacionalista” € também objeto de diversao.
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O sensacionalismo é uma légica narrativa que muitas vezes pode estar pre-
sente nas “historias de interesse humano” e sempre espreitou o jornalismo
informativo. A logica da sensacio que percorre a chamada “imprensa sensa-
cionalista” também possibilita realizar a aproximacao de dois valores-noticias
que parecem inconciliaveis — as noticias importantes de interesse publico e as
noticias interessantes de interesse do publico — ao conseguir realizar a fusao de
informacao com entretenimento. O estudo de caso apresentado — as premiacoes
de melhores reportagens para um jornal popular, rompendo com a hegemonia
das premiacoes dadas apenas aos jornais de referéncia - visou demonstrar que
existe a possibilidade de a hibridizacao do ideal moderno do jornalismo infor-
mativo — enquanto um dispositivo de conscientizacao politica da sociedade —
com uma das caracteristicas da “cultura de massa”: a capacidade de entreter,
divertir, distrair.

Invertendo a questao, apontamos que o sensacionalismo deve ser pensado
enquanto positividade, por ser uma forma de conhecimento que toma por base
as sensacgOes enquanto uma das condigdes para o entendimento e a reprodu-
cao da experiéncia imediata. Deleuze e Guattari apostam que a sensacao nao é
menos cérebro que o conceito. Apenas a sensac¢ao estd em um plano diferente
daquele das finalidades e dos dinamismos. “Imprensa sensacionalista”, em
nossa perspectiva, significa que a informacao jornalistica se expressa por uma
logica da sensacgdo que contempla a imediaticidade da experiéncia cotidiana.
Dito de outro modo: o sensacionalismo esta arraigado na propria constituicao
epistemoldgica da noticia.
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Resumen

El presente texto examina las formas de predicacion jesuita, contenidas en el
esquema de subjetividad cristiana, y que entran en juego con las estrategias de
conquista, expansion y explotacion en el reino de Chile durante el siglo XVII. Se
propone una lectura del pasado colonial, de sus relaciones de poder imbricadas
en las ‘tecnologias del yo’, en el marco de un proyecto Fondecyt de Iniciacion
(n°11140804) que tiene como objeto de analisis los efectos de despolitizacion que
tiene la Educacion Intercultural durante las tiltimas décadas de postdictadura.
El eje que orienta este trabajo esta en pensar como el ndcleo de la subjetividad
mapuche (weichafe) ha sido durante siglos el foco de interés en las politicas o
practicas de dominacién imperial.

Palabras clave: gubernamentalidad; predicacion cristiana; tecnologias del yo;
sujeto colonial; mapuche.

Abstract

This paper examines modalities of Jesuit preaching that are part of the scheme
of Christian subjectivity, and that come into play with strategies of conquest,
expansion and exploitation in the Kingdom of Chile during the seventeenth
century. It intends a reading of the colonial past, and of colonial power rela-
tions embedded in technologies of the self. This reading is part of a Fondecyt
Initiation Project n°11140804, whose object of analysis are the effects of depo-
liticization in Intercultural Education in the recent, post-dictatorship deca-
des. The axis that guides this work is to reflect on how the core of the Mapuche
subjectivity (weichafe) has for centuries been the focus of interest in policies or
practices of imperial domination.

Keywords: governmentality; christian preaching; technologies of the self; colo-
nial subject; mapuche.

Resumo

Este artigo examina as formas da pregacao dos jesuita contida no esquema de
subjetividade crista, e que entram em jogo com as estratégias de conquista, a
expansao ea explotacio no reino do Chile durante o século XVII. E proposto uma
leitura do passado colonial, as suas relacdes de poder imbricada nas tecnologias
do eu, como parte de um proyecto de iniciacdo Fondecyt n°11140804., que tem
como objetivo de analise os efeitos da despolitizagao da Educacao Intercultural
nas ultimas décadas da pés-ditadura. O eixo que norteia este trabalho é pensar
como o nucleo da subjetividade Mapuche (weichafe) durante séculos tem sido o
foco de interesse nas politicas ou praticas de dominacao imperial.
Palavras-chave: governamentalidade; pregacao crista; tecnologias do eu; su-
jeito colonial; mapuche.
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1. Introduccion

En el presente articulo intentaré abordar algunos problemas que he logrado
visualizar algunos anos después de finalizada mi tesis doctoral (Lepe-Carrion,
2012a, 2012b, 2012c). En aquel entonces, sobre todo en los dos primeros aparta-
dos, me dispuse a problematizar la emergencia de la colonialidad en el reino de
Chile, analizando algunos acontecimientos que tenian que ver con la aparicion
de saberes —como la historia natural- y los dispositivos que ponian en funciona-
miento la dominacion cultural por la evangelizacion'. Sin embargo, dicho ejer-
cicio arqueolodgico estuvo siempre limitado a una perspectiva discursiva o en-
focado hacia las condiciones por las cuales esos discursos eran historicamente
posibles, o lo que Foucault llamaba una “analitica de las estructuras epistemo-
logicas” (Foucault, 2002 & 2010). En cambio, lo que ahora pretendo realizar se
enmarca mas bien en la perspectiva de los “estudios de las formas alettirgicas”
(Foucault, 2010)? esto es, de las transformaciones que experimenta el sujeto (co-
lonial), mediante la manifestacion o ritualizacion de la ‘verdad’ sobre si mismo.
Aqui —nos dice Foucault- el trabajo investigativo se focaliza menos en los proce-
sos de construccion del discurso y sus reglas, y mas en las ‘formas’ o tipos de ac-
tos por los cuales el sujeto se representa a si mismo, y es reconocido por los otros
como alguien que dice la verdad; o mas bien, como el sujeto se autoconstruye,
y a la vez, es construido por los otros, como un sujeto que enuncia un discurso
verdadero (Foucault, 2010, 2014).

Desde esta perspectiva, para efectos del presente articulo, lo que pre-
tendo es ‘problematizar’ la relacion entre evangelizacion y sujeto colonial o,
mas bien, como y por qué se volvié necesaria dicha relacion; como y por qué
la evangelizacion (sermones y predicacion) y mas tarde la educacion -en un
sentido muy lato y precario- se convirtieron en un problema y preocupacion
politica para el imperio; o como y por qué dichas formas de gobierno sobre los
otros y de relacion del sujeto colonial con la verdad llegaron a objetualizarse en
procesos civilizatorios, o en algo asi como una ‘escuela para indios’ durante los
siglos XVII y XVIII.

Valga advertir que una genealogia de las ‘escuelas para indios’ excederia los
limites de este ensayo, por lo que intentaré problematizar solamente aquellas
practicas cristianas de conversion que entran en juego con las practicas de
conquista, expansion y explotacion durante el siglo XVII, en el ambito de una

1 Parauna contextualizacion historica de la accion evangelizadora en territorio mapuche en este trabajo,
véase: Bengoa, 1987; Foerster,1990; 1993 & 1996; Pinto Rodriguez, 1988; 1992 & 1993).

2 Sobre el concepto de ‘aleturgia’ Foucault sefiala que se trata de una palabra ficticia tomada del adjetivo
alethourges (que es empleada por Heraclides Pontico para designar a alguien que dice la verdad). En el curso
de 1980, Foucault se refiere a la aleturgia como un descubrimiento, produccion y desarrollo de la verdad en
el sujeto, pero no como un conocimiento Gtil al poder, sino como una ritualizacion o manifestacion de la
verdad del sujeto en relacion con la nocion de ‘hegemonia’; es decir, que la conduccién de las conductas solo
es posible mediante formas aletiirgicas. Es en 1984 cuando Foucault confiere a este concepto una dimension
metodoldgica (Foucault, 2010).
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compleja matriz colonial de poder que supone y proyecta a un sujeto moral y
obediente.

Para ello, retomaré el proceso histdrico de la ‘guerra defensiva’ en el con-
texto de la ‘colonia’ y sus respectivas estrategias de control sobre los pueblos
indigenas, como una irrupcion cristiana en las tecnologias de gobierno, a la luz
de una suerte de hermenéutica del sujeto colonial3; esto es, de la aparicion sis-
tematica en la evangelizacion indigena de una exigencia al reconocimiento de
la condicion natural de pecado evidenciada por la sangre?, a la renuncia de su
pasado (costumbres y creencias), a la aceptacion del bautismo como estatuto
de ‘reconocimiento’ (c¢payt)® y ‘renacimiento’ (avareveot), y ala confesion
como garantia de su permanencia en el camino hacia la virtud (Foucault, 2000
& 2014).

Antes de abordar el tema general, quisiera sefialar brevemente tres cuestio-
nes metodologicas. Primero, que la nocién de ‘gubernamentalidad’ puesta en
funcionamiento por Foucault (1999; Gordon, 1991), es especialmente util para
explorar las técnicas e instituciones que emergen durante la colonia respecto
a las estrategias de gobierno imbricadas con las tecnologias del yo; es decir, la
‘gubernamentalidad’ se esta leyendo desde el ambito mas especifico de relacio-
nes entre sujeto y verdad, donde las relaciones de poder o gobierno sobre los
otros en el interior de una matriz colonial de poder, se estan pensando siem-
pre condicionadas por la relacion de los sujetos con ellos mismos (gobierno de
si). Segundo, mi lectura de las técnicas de gobierno de los jesuitas no proce-
den -como podria esperarse- de la lectura de los ejercicios espirituales igna-
cianos, sino desde la homilética de la conquista, en el contexto general del
ius praedicandi (derecho a predicar) y, mas especificamente, del III Concilio
Provincial de Lima (1582-83); esto, aunque parezca distante a quienes ya tengan
un acercamiento sobre las misiones jesuitas de la época, puede resultar —a mi
juicio- bastante esclarecedor sobre algunas practicas y discursos que se cru-
zan con el pensamiento ignaciano y que han pasado inadvertidas en los estu-
dios sobre el complejo modelo educativo colonial. Y, tercero, todas estas inda-
gaciones estan situadas en el marco de un proyecto Fondecyt de iniciacion (N°
11140804) en la Region de la Araucania en Chile en conjunto con una investiga-
cion de postdoctorado (Becas-Chile) en la Universidad de Sao Paulo; por lo que
no esta de mas senalar que se trata de un ensayo genealbgico muy reciente, que
debe ponerse en relacion, necesariamente, con los problemas del presente que

3 Por‘hermenéutica de si’ se entiende el ejercicio de desciframiento analitico y meticuloso de los propios
estados de conciencia, y de todo lo que la ‘confesion’ cristiana exige como regla de salvacion (Foucault,
2011).

4 La exomologesis -que Foucault (2014) describia como un ritual de reconocimiento de la condicién de
pecador- en el contexto de la colonia estaba situado en la practica del ‘catecismo’, donde el indigena es
exhortado a establecer una relacién entre su actualidad con las ‘malas costumbres y creencias’ que lo cons-
tituyen, y de las cuales debe necesariamente despojarse.

5 Una traduccion mas literal de (cgpare) seria ‘sello’; sin embargo, he utilizado ‘reconocimiento’ con el
objetivo de hacer resonancia con algunas exigencias o petitorios de ciertas facciones mapuche del dltimo
tiempo.
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lo han motivado, esto es, con la emergencia de una racionalidad ‘etnoguberna-
mental® durante las altimas décadas de postdictadura en Chile y la aparicion
de un contexto extremado de violencia en aquellos sectores donde el paradigma
de subjetividad mapuche (weichafe) ha desbordado los limites del modelo edu-
cativo intercultural promovido por los agentes y agencias involucrados en la
gubernamentalizacion del Estado.

2. Contexto

La idea que Foucault esboza a partir del curso “El gobierno de los vivos” mar-
cara un dislocamiento en su proceder genealdgico. En términos generales, y si-
guiendo a Veiga-Neto (2011), el filésofo francés intenta una historia genealédgica
o problematizacion de la obediencia, de la manera en que se van conformando
las practicas de gobierno en la cultura occidental; un examen atento a las prove-
niencias y emergencias de las practicas de gobierno en la antigiiedad greco-ro-
mana y su ruptura con la llegada del cristianismo, para ‘desnaturalizar’ la obe-
diencia en los contextos donde habitar y manifestar la ‘verdad’ son lugares de
construccién y autoconstruccion de los sujetos. Dichas practicas de gobierno
son las que, de algiin modo, se encuentran instauradas en el presente de la mo-
dernidad occidental.

Recordemos que, al inicio del curso senialado, Foucault especifica que hubo
en sus ultimas investigaciones un doble dislocamiento: primero, respecto a la
nocion de ‘ideologia dominante’ para dar paso a la relacion entre saber-poder; y,
segundo, un dislocamiento de la relacion saber-poder para dar paso a la nocion
de ‘gobierno por la verdad’ (Foucault, 2014).

Del mismo modo, creo necesario indagar sobre los procedimientos colonia-
les que implicaron la obediencia como eje de dominacion -instaurada y com-
plejizada principalmente por los jesuitas—, y sobre el cual giraron una serie
de practicas y dispositivos como la disciplina, la renuncia de si o la confesion,
que fueron objetualizando la inferiorizacion del indigena en una idea de ‘raza’
que tiene que ver con la domesticacion o ‘conversion’ del barbaro en civilizado.
Estos procedimientos, o modos de estructurar el campo de accion de los ‘indios’,
por consenso casi unanime en los estudios coloniales y poscoloniales, han sido
interpretados ‘exclusivamente’ como procedimientos represivos, prohibitivos o
punitivos, sin dejar espacio a los efectos de verdad en que la libertad entra en
juego directo y efectivo con el poder (Foucault, 1988).

Después de la Batalla de Curalaba (afio 1598), emerge en Chile un debate en
torno ala esclavitud del indigena. La destruccion de las ciudades y la muerte del
gobernador Garcia Ofiez de Loyola pusieron de manifiesto la enorme pérdida

6 Sobre el concepto ‘etnogubernamentalidad’, puede consultarse: Boccara, 2007; Lepe-Carrion, 2015.
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economica que significaba la guerra entre el imperio y los ‘indios’ del sur (Bengoa,
1996; Jara, 1971).

Melchor Calderén, un destacado ‘inquisidor’ de la época, proponia al rey lo
que fue el Gltimo vestigio testimonial del poder soberano en el reino de Chile, que
pretendia establecer la esclavitud del indigena como “el medio mas importante y
aun casi el ultimo para concluir con brevedad esta guerra” (Calderon, 1607).

Al cabo de poco tiempo, y a pesar del consenso entre los intelectuales, religio-
sos, autoridades y ‘alta sociedad’ de la época, la cédula que daba por legitima la
esclavitud (Espana, 1608) fue abolida gracias a la intervencion de quien parado-
jicamente, habia dado lectura publica al tratado del inquisidor Calderon. Luis de
Valdivia, un padre jesuita que ha pasado a la historia como un defensor acérrimo
de los indigenas, una suerte de Bartolomé de las Casas en el reino de Chile, fue
quien propuso al rey el proyecto de ‘guerra defensiva’, que consistia en adecuar
el evangelio a la realidad social y politica de su tiempo; poner al servicio de la
economia del imperio la palabra de Dios, con tal de superar las transformacion
de las formas de produccion y el decaimiento de vidas humanas. En el fondo, Luis
de Valdivia, y la accion pastoral que le antecede, se dispone a sintonizar la conver-
sion de los infieles con la nueva “constitucion historica basada en la necesidad de
las cosas” (Gongora, 1970)8, es decir, a la conformacion de estrategias de subjeti-
vacion que tengan por objeto la transformacion de los ‘indios’ indémitos en stib-
ditos del rey o —parafraseando a Clovis Moura (1977)- de buenos indios esclavos a
convertirse en malos ciudadanos, en un contexto donde ain estaba en discusion
el tributo de los indios defendido por la corona y la iglesia, en contra del antiguo y
resistente sistema de servicio personal defendido por los encomenderos®.

3.Elderecho y deber de predicar la salvacion de las almas

A finales del siglo XVI y comienzos del XVII, el lenguaje soteriologico del con-
quistador adquiere un tono cada vez mas vinculado con la idea de amparo, pro-
teccion o garantia respecto a la vida del indigena después de su conversion.
Salvarlo del pecado es un asunto que implica una politica del imperio:

7 Endicha cédula (1608) se especifican dos excepciones en la capturay esclavitud de indigenas: los nifos y
quienes se ‘convirtieran’ a la fe cristiana. Es decir, la funcionalidad econémica del poder colonial estaba vincu-
lada estrechamente a la renuncia del pecadoy al reconocimiento en la nueva vida otorgada por el bautismo.

8 Chile atravesaba por la crisis econdmica minera (1575-1600), la falta de soldados y la necesidad de redu-
ciralos indigenas se volvié una prioridad; existia un enorme conflicto y preocupacién en torno a los abusos
y monopolio de la fuerza de trabajo por parte de los encomenderos. Se solicitaba traer esclavos ‘negros’ al
reino, y, al mismo tiempo, aumentar el valor de la moneda. Por otro lado, las costas de Chile eran blancos
permanentes de ataques de corsarios (Errazuriz, 1908, p. 391-412).

9 Recordemos que, hasta finalizado el siglo XVI, el adoctrinamiento de indigenas a manos de los encomen-
deros se convirtié en una practica negligente respecto a las directrices de la Iglesia. Estos eran adoctrinados
en grandes grupos, perdiendo el caracter individualizante de la conversién. El discurso sobre el ‘buen trato’,
conservacion, evangelizacion y libertad de los indigenas comenzé a implementarse desde mucho antes de
la llegada de Luis de Valdivia; aunque su sedimentacién en politicas indigenas fue permanentemente inte-
rrumpida por la resistencia de la élite encomendera que se oponia a las reformas (Huneeus Pérez,1956; Meza
Villalobos,1951).
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[...] envio desde estos Reinos con el dicho padre Luis de Valdivia a mi costa otros
padres de la Compariia de Jesus, para que os hagan cristianos y os instruyan en las
cosas de la santa fe catélica; [...] salvando vuestras almas, que es lo que de vosotros
solamente se pretende (Espana, 1612).

El debate en torno a la legitimidad de la praxis pastoral ya habia decantado
en algunos puntos indiscutibles. Dado que ni los deseos de expansion del impe-
rio nila gloria o ventajas del rey son suficientes para declarar la guerra a los bar-
baros (Vitoria, 1975, IV, p. 11-12), solo es licita la guerra ofensiva donde se padece
la “injuria” (Vitoria, 1975, IV, p. 13-14); y, puesto que, si los ‘indios’ no son ‘hom-
bres’, “non sunt capaces injuriae” (Vitoria, 1975. Carta a Miguel de Arcos, 1534),
lahumanidad del indigena se hace un requisito indispensable para su condicion
de pecador, donde la injuria se manifiesta toda vez que el indigena obstaculiza
la predicacion y la conversion (Vitoria, 1975, III, p. 11-14); que son, por si mis-
mas, un derecho (ius praedicandi) que el espanol tiene en razén de la comuni-
dad natural existente entre los hombres, como también es un derecho viajar o
recorrer las tierras de los barbaros y comercializar con ellos (ius peregrinandi et
negotiandi) (Vitoria, 1975, III, p. 2-3) y, asimismo, lo es la ensefianza de la verdad
del Evangelio a quienes se encuentran por fuera del estado de salvacion (Vitoria,
1975, 111, p. 9).

El derecho a predicar (ius praedicandi) es una prerrogativa que valora el ser-
mon, la mision, la prédica, como una estrategia fundamental en la conversion de
los pueblos. Dicha practica se remite a los evangelios sindpticos, sin embargo,
es durante la Edad Media donde adquiere su configuracién como ordenamiento
en un tipo de discurso homilistico. Agustin de Hipona (Agustin, 1957) puede
ser, quizas, el religioso que mas aportes hizo al traslado de técnicas clasicas de
la retorica greco-romana hacia la conformacion de un corpus sobre ‘oratoria
sagrada’ para la practica pastoral de los siglos venideros. Si bien es cierto que las
artes praedicandi van a tener un sofisticado desarrollo durante los studia huma-
nitatis en el Renacimiento, sera con el Concilio de Trento, la obra misionera de
Bartolomé de las Casas (especialmente en relacion a los males de la conquista) y
la repercusion de ambos eventos en el III Concilio Provincial de Lima (1582-83),
cuando la evangelizacion del indigena —principalmente jesuita- se convertira en
una tarea prioritaria en la empresa de la conquista durante la segunda mitad del
siglo XVIy la totalidad del siglo XVII'.

De este modo, la homilética cristiana se convierte en una prédica de la con-
quista; la salvacion de las almas ‘infieles’, es decir, la aceptacion de una conducta
orientada a la vida mas alla de la muerte, es la promesa del ‘bienestar’ de la vida

10 Cabe mencionar que, entre los siglos XV1y XVII, la retérica religiosa ya contaba con algunas obras influ-
yentes. El Rhetoricorum Libri Quattuor (1569) de Benito Arias Montano; Ecclessiasticae Rhetoricae (1578) de Fray
Luis de Granada; Rhetorica christiana del franciscano Diego de Valadés (1579); o De arte rhetorica libri tres ex
Aristotele, Cicerone & Quintiliano praecipue deprompti de Cipriano Soarez (1562), que se propagd por muchos
paises para la ensefianza de técnicas de escrituray exposicion de sermones a las generaciones de los siglos
XVIy XVII.
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en esta tierra, o de un ‘reconocimiento’ de su existencia en este reino, el del
imperio con sus costumbres y creencias.

Emerge asi una articulacion sistematica entre formas de evangelizacion y
economias de la fuerza de trabajo; entre cristianizacion y la precaria situacion
militar que afectaba al reino en aquel periodo; y, finalmente, entre la predica-
cioén y conversion como herramientas de transformacion del individuo (barba-
ro-indigena) en “sujeto moral” (Foucault, 2000 & 2014; Gos, 2006), es decir, en
un individuo distanciado del pecado que lo constituye y orientado a la transfor-
macion de si mismo por intermedio de una verdad revelada por Dios pero gestio-
nada por los misioneros desde, o a partir de, los implicitos intereses expansivos
del imperio. La verdad solo podia traducirse en lo homilético, como aquel deber
de evangelizar a quienes ignoran y viven en condiciéon permanente de pecado
mortal (Vitoria, 1975. III, ).

4.Persuadir a una obediencia voluntaria

La predicacion del orador no deberia restringirse a entregar contenidos de fe
bajo una instruccién desapasionada, no se trata de probar (probatio) con argu-
mentos la veracidad de las cosas, sino, de la persuasion (persuasio) “como tnico
modo de ensefiarle a los hombres” (Las Casas, 1942, V, p. 1), de corregirlos, de
conducir sus conductas conforme a la doctrina cristiana o verdadera religion.
La predicacion del orador, desde luego que debe ensenar la verdad del evange-
lio (docere) y al mismo tiempo deleitar a quien lo escucha (delectare), pero mas
importante que aquello es que el oyente sea movilizado (flectere) en sus afectos
(sustancia ética) a ejecutar lo que ha oido y experimentado (Agustin, 1957, 1V, 13,
29), pero “[...] no para ensefarlos qué deban hacer, sino para que ejecuten lo que
ya saben que debe ejecutarse” (Agustin, 1957, 1V, 12, 27).

La distincion que hace Agustin entre ‘deber hacer’ (modo de sujecion) y
‘saber hacer’ (actividad autoformadora), constituye el eje sobre el cual podemos
comprender la finalidad o teleologia del sujeto moral que esta en juego en la
predicacion cristiana, y que en América va a servir de soporte a la reflexion en
torno de la obediencia del indigena (Foucault, 2003). La persuasion de los ‘afec-

11 Rolf Foerster (1996) ha hecho un extenso estudio en torno a la relacion entre mapuches y jesuitas; se-
gln el autor, es en la ‘dimension ritual’ o sacramental, donde se producen los encuentros entre tradiciones
catoblicas hispanas y tradiciones indigenas. Lo que diferencia sustancialmente este articulo con las hipétesis
de Foerster es que, para él, los procedimientos iniciados en la guerra defensiva tenian por objeto la bisqueda
de un sistema de mediacion entre hispano-criollos y mapuches; mientras que, para nosotros, ese relaciona-
miento interétnico no fue un objetivo, sino mas bien un efecto de aquel conjunto de practicas que procu-
raban la transformacion subjetiva del indigena. Por otro lado, la transformacion del Ad-mapu para Foerster
tenia que ver con aquellos elementos que contradecian las normas cristianas (poligamia, borracheras, etc.);
mientras que para nosotros se trataria mas bien del conjunto de reglas y cosmovisiones que contradecian,
no las normas cristianas, sino los intereses mismos del imperio: organizacion familiar, el papel politico y
guerrero de los lonkos y sabios, la concepcion de la tierray la relacion del hombre con el entorno, etc.; esto
es, de todas las creencias que ponen en funcionamiento la subjetividad mapuchey en peligro la estabilidad
del reino.

252 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE / ENSAYO



PREDICACION, VERDAD Y SUJETO COLONIAL: GENEALOGIAS DE LA OBEDIENCIA EN CONTEXTO MAPUCHE

tos’ puede ser un punto de inflexion en la homilética cristiana, que va desde la
estimulacion de las emociones en la retorica clasica, hastalaidea de ausencia de
‘razon deliberativa’ (BouAeuziko) que el aristotelismo del siglo XV argumenté en
contra de los pueblos indigenas (Lepe-Carrion, 2012a).

De modo que el ‘saber hacer’ solo se entiende a la luz de una perspectiva
racial que entiende al ‘otro’ como subalterno ‘por naturaleza’; es decir, el ‘saber
hacer’, en el contexto de la conquista, supone la humanidad del indio al mismo
tiempo que limita su aspecto volitivo al estimulo exclusivo de lo afectivo. Los
indigenas son pensados como “gente de suyo blanda [...] ellos entre si mismos en
su lenguaje tienen tanto afecto en el decir, que parece a quien no les conoce pura
afectacion y melindre”, por lo tanto, ensefarles la doctrina en los afectos “es
negocio muy importante para el que hubiere de predicar a estos indios” (Iglesia
Catolica, 1583. Proemio).

De este modo, la salvacion es entendida en un sentido estrictamente juri-
dico’ (Foucault, 2000, p. 182), donde es necesaria la presencia y tutela del ‘otro’
(europeo/misionero) para ser persuadido en los ‘afectos’ hacia el trabajo ético
de si mismo. Es decir, la autoformacién como ‘sujeto moral’ consiste en un pro-
ceso que tiene por requisito indispensable la ‘libertad’. Ya lo sefialaba Bartolomé
de Las Casas, cuando decia que la persuasion debe ser dulce, delicada y suave,
con tal que el dirigido “voluntariamente escuche, voluntariamente obedezca y
voluntariamente preste su adhesion y su obsequio a lo que oye” (Las Casas, 1942).

Escuchar -entonces- se convierte en el primer paso del complejo proceso
de salvacion, mientras que el ‘saber hacer’ se traduce en obediencia y adhesion
a la ‘verdad’ anunciada en la predicacion del sacerdote porque, digamoslo mas
claramente, el sermon y la instruccion al indigena tienen siempre por funcion
la salvacion y la ensenanza de la verdad (1 Ti. 2:4); y, como tal, se espera de quien
escucha o recibe el ‘buen anuncio’, que diga también la verdad sobre si mismo.

5.El ciclo dela verdad

Como ya se habra percibido, este procedimiento de manifestar la verdad es in-
dispensable para la salvacion, y es —segin Foucault (2000, p. 346-347)- el ins-
tante que determina o caracteriza la historia de la subjetividad en occidente, o
la historia de las relaciones entre sujeto y verdad.

Pero cabe preguntarse, ;cual es esa verdad? ;En qué consiste aquel trabajo
ético de ‘conversion’, que exige decir la verdad sobre si mismo? Para decirlo,
clara y brevemente, significa cuatro cosas: 1. que reconozca su condicion de
indio pecador; 2. que renuncie a sus creencias y costumbres; 3. que acepte la
conversion por el bautismo; y 4. que actualice su estado de fe mediante la confe-
sién permanente.

Segun Pierre Hadot (2006) la palabra conversio corresponderia a dos térmi-
nos griegos que corresponden a dos modelos muy diferentes de transformacion
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de nuestra conducta. El primero, laepisthrophe, de uso yaen Platon y las escuelas
helenistico romanas, nos sugiere la idea de un ‘volver’ sobre nosotros mismos, o
de un retorno del alma hacia su origen o fuente primordial, como si tuviéramos
que volver a ser aquello que en algin momento de la vida olvidamos ser; en el
fondo, nos dice, se trata de un ‘cambio de orientacion’. En cambio el segundo, la
metanoia, de uso e implementacion cristiana, implica algo bastante diferente;
se refiere a la idea de un ‘cambio de pensamiento’, esto es, de un renacimiento
o ruptura respecto de nuestro pasado. Se trataria —entonces— de una mutaciéon
del sujeto o “transfiguracion del sujeto” como lo llama Foucault (2000), donde la
‘renuncia’ de si mismo, se constituye en una pieza fundamental en ese proceso.

Sinos concentramos en el texto “Sermodn en lengua de Chile” (1621) del jesuita
Luis de Valdivia, que sigue fielmente las recomendaciones del Tercer Catecismo
del Concilio de Lima, encontraremos alli que la conversion es entendida como
el transito desde el pecado a la vida buena, ‘salvar su alma’ del mundo de pecado
en que se encuentra, conducirlo, o mas bien, estimular sus afectos para movi-
lizar su conducta hacia la transformacion en ‘buenos hijos de Dios’. Porque, si
bien Dios es padre de todos los hombres, es a los hijos obedientes y que respetan
la ley a quienes les dara la tierra y la paz; mientras que a los desobedientes les
depara el enojo de Dios, los males y penas (Valdivia, 1621, I, 14), la muerte de su
alma (Valdivia, 1621. I1, 5) y la condena al infierno para ser quemados por siem-
pre (Valdivia, 1621. 1V, 9).

La conversion por medio del bautismo es ensefiada como la Gnica opcién
posible (Valdivia, 1684. Catecismo, 14) para el cese de la pobreza, del sufrimiento
y la enfermedad que se vive en esta vida (Valdivia, 1621. I, 16), y una oportunidad
para el goce de “todas las demas cosas, cielos, mar y tierra, rios, aves, peces y
animales” (Valdivia, 1621. I, 17) tanto aqui en la tierra (en el reino-imperio), como
en la vida después de la muerte. En definitiva, se trata de un ‘renacimiento’
(avarevest) a una vida liberada de los pesares de la guerra, donde el convertido
sera ‘reconocido’ (cppare) como miembro (pero mal ciudadano) de la comuni-
dad cristiana.

Esto ultimo es sumamente interesante, puesto que la relacion habida entre
‘reino de Dios’ y ‘reino espafiol’ se hace evidente cuando Luis de Valdivia intenta
explicar el misterio de la Santisima Trinidad:

Me diréis como es esto que no cabe en el entendimiento, que sea tres personas sien-
do un solo Dios. Verdad decis, que este misterio, no cabe en nuestro entendimiento,
hasta que vayamos al cielo a ver con nuestros propios ojos estas verdades, no puede
comprender este misterio nuestro entendimiento, ni entrar esto en nuestro saber,
ya que si cupieran estas cosas de Dios en nuestro entendimiento, Dios no seria Dios:
el ser de Dios excede nuestro entender y saber. Vosotros los indios soléis oir cosas
del Rey de Castilla, y os cuentan cosas grandes: pero no las entendéis mucho, ni de
raiz sabéis de qué maneras son estas cosas: pero, sin embargo, las dais por ciertas
porque los Esparioles las han visto con sus ojos. De esta misma manera —hermanos
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mios— nosotros los hombres, no hemos visto los misterios de Dios, ni sabemos estas
cosas divinas, solamente las creemos porque Jesucristo nos las ha dicho, que él como
es Hijo de Dios, las ha visto con sus gjos, y lo que él sabe y ha visto nos ha ensefiado
anosotros, y esto que él dice creemos que hay tres personas en Dios, cuyos nombres
son Padre, Hijo y Espiritu Santo (Valdivia, 1621, V, 14).

Eltexto es clave para entender la conversion cristiana como ‘reconocimiento’
y ‘renacimiento’ del indigena en el imperio. El parrafo comienza argumentando
el caracter incognoscible de Dios, o de como nuestro entendimiento es incapaz
de percibir la infinitud e inmensidad de su perfeccion. Luego, el Sermon sugiere
una expresa relacion entre los misterios de Dios con la complejidad de las cosas
relativas al Rey de Castilla y, también, de los conquistadores espanoles, y predi-
cadores, con Jesucristo. De modo que la ‘ley’ del reino, el orden imperial, al igual
que el evangelio y sus misterios, son incomprensibles para los nativos, pero sus-
ceptibles de ser aceptados como ‘verdaderos’ mediante la testificacién de quien
los predica. Esto es que la conversion del indigena se fundamenta en el ‘testi-
monio’, del mismo modo que la obediencia al rey se fundamenta en la represen-
tacion que la corona tiene en el reino de Chile. En otras palabras: convertirse a
la fe cristiana, en el Sermon de Luis de Valdivia, es equivalente a convertirse en
subdito del rey.

Si la renuncia al pecado es requisito para la conversion, es imprescindible
que el predicador establezca con precision y claridad qué es el pecado, de qué
manera esta presente en la actualidad del indio infiel y a qué costumbres y
creencias especificas se debe renunciar:

Todo vuestro mal es pecado, si queréis saber qué cosa es el pecado: oid, y lo sabréis.
No obedecer lo que Dios manda y seguir solo nuestro gusto, esto es pecado. Hacer
vuestra voluntad, y no la Dios, ni cumplir lo que manda. Hurtar, adulterar, jurar
falso, esto es pecado, adorar al Pillan y al Huecuvoe, hacer daiio a otro, es siempre
pecado. Todo lo que es contra Dios, y contra lo que Dios quiere y manda, es pecado
(Valdivia, 1621, II, 3).

Estamos aqui frente alo que Michel Foucault hareconocido como el esquema
de la subjetividad cristiana (Foucault, 2014,), es decir, de aquella paradoja donde
la produccion de la verdad sobre si mismo se encuentra en la mortificacion de
si mismo. Salvarse del pecado o, mas bien, del “enojo de Dios en esta vida y en la
otra” (Valdivia, 1621. I, 18), solamente es posible una vez que el ‘indio infiel’ haya
renunciado al pecado que le es constitutivo por naturaleza: “porque nacen en
pecado” (Valdivia, 1684. Catecismo, 48).

He ahi que la conversion —en el sentido cristiano aqui expuesto- se evidencia
solamente donde “el yo que se convierte es un yo que ha renunciado a si mismo”
(Foucault, 2000, p. 210), porque es en esta renuncia donde operaria —a mijuicio—
la despolitizacion o vaciamiento filosofico de la cultura tradicional indigena que
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da sustento a las luchas contra el enemigo colonizador, ‘pacificador’ y extracti-
vista o, lo que Serge Gruzinski (1991) ha llamado mas certeramente, el deterioro
de los lazos tradicionales y de las relaciones interpersonales en las sociedades
colonizadas.

El Sermon de Luis de Valdivia (1621) esta lleno de exhortaciones que indi-
can el camino que debe recorrer el indigena para su conversion; por razones
de espacio no puedo mas que sefalar algunas de ellas, en las que se persuade al
reconocimiento del pecado y a la renuncia del mismo:

Cudnto os parece que enojard a Dios, el indio que honra al Pillan, nombrandole, y
que le suele reverenciar, y llamar, y deja de adorar a Dios, y el que suele nombrar
por honrarle al Huecuvoe y le respeta. Y también el indio que no quiere seguir lo que
Dios manda, ni obedecer lo que los padres mandan [se refiere a los padres jesuitas],
yen su enfermedad, y en lo que tiene necesidad, prefiere tomar consejo con los Machi
[que son hechiceros] y con los viejos [ancianos]. No se puede cierto decir, cuanto es
lo que con estos malos indios se suele enojar, no se puede con palabras manifestar
este engjo (I, 13).

Serior mio, perdénanos nuestra ignorancia, que ahora te conocemos y te respeta-
mos, y adoraremos, y no adoraremos mas al Pillan, ni aun le nombraremos, que es
mentira (I, 11).

[...] y mucho mds serdn atormentados quienes después de haber recibido esta fe, y
convertidos al cristianismo, se tornaron a las mentiras que les decian sus antepa-
sados (IV, 9).

Todo esto que dicen sin fundamento, es gran mentira y maldad, y cosa de burla: des-
venturados de esos vigjos [ancianos] y hechiceros [Machis], que pobres son, locos y
tontos, que os enganan (IV, 10).

Vuestros viejos ignorantes [ancianos] no sabian nada para conocer a Dios, eran como
ninos sin razén, habéis de hacer burla de lo que decian sin fundamento, cosa de burla
es cuanto referian y contaban (V, 5).

El reconocimiento del pecado, es decir, la identificacion de aquellos elemen-
tos especificos que hacen ‘enfurecer a Dios’ y la inmediata percepcion de estar
sujeto a un conjunto de ‘mentiras y maldad’, conlleva al neéfito a la renuncia
de si mismo mediante la aceptacion de la ‘verdad’ en el bautismo “para que les
quiten todos sus pecados y sean amigos de Dios, y se salven los que antes eran
enemigos suyos” (Valdivia, 1684.. Catecismo, 47); porque el bautismo no solo es
el sacramento de renovacion espiritual (Tit. 3:5), sino -y principalmente- la
“puerta de entrada” (Iglesia Catdlica, 1583) o el renacimiento (o subsuncién) a
una nueva comunidad cristiana al interior del imperio: “no hay un Dios de los
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espafioles y otro de indios, todos los hombres y todas las cosas no tienen mas
que un Dios” (Valdivia, 1621. V, 5).

La renuncia a las propias creencias y costumbres, la aceptacion del bau-
tismo y la confesion son técnicas de transformacion del sujeto que requieren,
para su eficacia, la voluntad de entregarse a la direccion del ‘otro’ con el fin de
establecer un permanente estado de obediencia. Dicha obediencia o, mas bien,
dicho estado de permanente obediencia, esta muy lejos de ser un sometimiento
o represion; de lo que se trata es de un estado de ‘tranquilidad del alma’, de paz,
de beatitud, donde el ‘sujeto moral’ entra en una nueva relacion consigo mismo
articulada por la subjetividad cristiana. He aqui, en este juego, de la ‘obedien-
cia’, o fuera de esta, donde se encuentran y desencuentran historicamente los
poderes politico-administrativos con las instituciones de direccion espiritual
o practicas de conduccion de las conductas como la predicacion jesuita que he
intentado describir brevemente en este ensayo (Foucault, 2014).

6. Consideraciones finales

Un analisis detallado de las exhortaciones contenidas en el Sermoén, en el
Catecismo, o en el Confesionario, nos llevaria a visibilizar uno de los temas mas
relevantes en los estudios sobre etnogubernamentalidad y que forma parte del
plan del proyecto Fondecyt en curso: el paradigma sobre el cual se construye la
subjetividad mapuche (weichafe), o de como estas ideas, que estan en el centro
de su tradicion y practica cultural y espiritual (Admapu ka Ad mogen), han sido
consideradas siempre el foco de atencion en los procesos de educacion/evange-
lizacién del indigena, pero no como un fortalecimiento del mismo, sino como un
desplazamiento folclorizante en nombre de la ‘salvacion’ y el ‘reconocimiento’.

Si el pueblo mapuche ha logrado sobrevivir a las tres grandes invasiones,
durante la conquista/colonia, la pacificacion de la Araucania y el actual extrac-
tivismo, ha sido gracias a que los proyectos evangelizadores y civilizatorios no
lograron modificar el nicleo de la subjetividad guerrera (ética y politica) de su
cultura ancestral.

Si bien es cierto que el modelo de obediencia se sustenta en la libre acep-
tacion a ser conducido, hay también un fuerte componente de desobediencia
que insiste en tornarse nuevamente “a las mentiras que les decian sus antepasa-
dos”, conocimiento de “locos y tontos” como ensefiaba el predicador. Existe en
la historia del pueblo mapuche, a diferencia de otras culturas colonizadas bru-
talmente, una comprension de que aceptar la direccion del otro, es —efectiva-
mente- laliberacion del poder soberano, es la paz o armonia del individuo con el
reino de Dios aqui en la tierra, esto es, con el rey, sus soldados y con la economia
colonial capitalista; pero, al mismo tiempo, constituye la renuncia fundamental
alo mas sagrado del sujeto ético y guerrero: el gobierno de siy para si, que algu-
nos historiadores y socidélogos explican como el concepto de autonomia.
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Para finalizar, quisiera dejar planteada la siguiente pregunta: si la educacion
indigena tiene su emergencia en ese conjunto de practicas de predicacion en las
misiones que entraban en juego con las practicas politico administrativas del
imperio, y si la subjetividad cristiana durante la colonia transformaba al indivi-
duo en un sujeto moral desvinculado de su pasado y sus creencias —al tiempo que
dicha desvinculacion era el requisito de su ‘reconocimiento’ en el reino terres-
tre (desde luego que también en el reino celestial)-, ;qué papel juegan en el esce-
nario politico del presente los Programas de Educacion Intercultural Bilingiie,
en un contexto donde la subjetividad mapuche (weichafe) es el inico elemento
social que pone en riesgo los intereses territoriales y econdomicos de las grandes
empresas forestales avaladas por un Estado extractivista y monoexportador?
;Hasta qué punto la folclorizacién y culturalismo en la escuela transfiguran al
individuo moderno en un sujeto moral despolitizado, obediente y funcional a las
nefastas politicas de sustentabilidad o multiculturalismo?
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Resumen

En el presente trabajo se aborda el problema de la manifestacion de lo politico
en el ciberespacio, sosteniendo la hipdtesis de que hay un aspecto institucio-
nal nuevo y distinto que podemos definir como “ciberpolitica”. Este aspecto se
basa en dos fuerzas instituyentes: por un lado, el rol del cédigo informatico en
la construccion de la arquitectura comunicacional de la red de redes (internet);
por el otro, el rol de las comunidades virtuales como sujetos que se ven constre-
nidos por esas arquitecturas pero que, al mismo tiempo, pueden modificarlas.
Estas comunidades se organizan mediante sistemas de gobernanza en red que
horizontalizan el poder ciberpolitico, aunque no estan ajenas al conflicto.

Palabras clave: filosofia politica; codigo informatico; ciberconservadurismo;
ciberlibertarismo.

Abstract

This paper deals with the problem of politics in cyberspace. It deals with the
hypothesis of a new and distinct institutional aspect that can be called “cyber-
politics”. This dimension is based on two founding forces: on one hand, the
role of computer code in building the communicational network architecture
(internet). On the other hand, the role of virtual communities as subjects that
are constrained by this architecture but at the same time can modify it. These
communities are organized by networked governance systems that make the cy-
ber-political power horizontal, nevertheless they are no out of conflict.
Keywords: political philosophy; computer code; cyber-conservatism; cyber-
libertarianism.

Resumo

O presente trabalho aborda o problema da manifestacao do politico no ciberes-
paco, defendendo a hipétese de que ha um espaco institucional novo e distinto
que podemos definir como “ciberpolitica”. Este aspecto se assenta em duas for-
cas instituintes: por um lado, o papel do coédigo informatico na construcao da
arquitetura comunicacional da rede de redes (internet); por outro, o papel das
comunidades virtuais como sujeitos que se véem constrangidos por esas arqui-
teturas mas que, a0 mesmo tempo, podem modifica-las. Estas comunidades se
organizam mediante sistemas de governanca em rede que horizontalizam o
poder ciberpolitico, ainda que nao estejam alheias ao conflito.

Palavras-chave: filosofia politica; codigo informatico; ciberconservadorismo;
ciberlibertarianismo.
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1. Introduccion

La Filosofia Politica se ha ocupado desde tiempos de Platon de cual sea la mejor
constitucion para una polis o Estado. En la actualidad, ese interés se ha redefi-
nido, especialmente en la filosofia politica de corte analitico, como la preocu-
pacioén normativa por las mejores instituciones para nuestra sociedad (Goodin,
Petit & Pogge, 2007, p. xii). No obstante, considero que a partir del avance en las
tecnologias de la informacion y la comunicacion —en adelante TIC-, acaecido en
las ultimas décadas, se han incorporado nuevas instituciones que aiin no han
sido asimiladas en los estudios filosé6fico-politicos y, al mismo tiempo, han sur-
gido formas de relacién que involucran a individuos, a esas nuevas instituciones
y alas instituciones politicas clasicas que requieren un planteamiento filosé6fico
que las esclarezca. Por esta razon, me propuse la tarea de abordar este problema
en el contexto del ciberespacio; por considerar que este concepto oficia de epi-
tome de la revolucion de las TIC. En términos mas precisos, mi investigacion
busca responder a la siguiente incognita: ;co6mo se manifiesta lo politico en el
ciberespacio? El “como” de la pregunta remarca la intencion descriptiva de mi
labor, sin embargo, también procuro mostrar que, ademas de haber diversas
manifestaciones de lo politico —en pugna-, hay una nueva forma de entenderlo.
Esto es, una forma ciberpolitica dada por las particularidades del medio, que
son: el rol instituyente del c6digo informatico y la legitimizacion de sus arqui-
tecturas a través de comunidades en las que la gobernanza se ejerce como una
red interconectada.

La metodologia para abordar el problema es filosofica, destacando tres
momentos del trabajo: el descriptivo, en el cual defino los términos en cues-
tion y su campo de aplicacion; el segundo momento es el problematico, donde
expongo los conflictos de los términos definidos en el primer momento en el
contexto practico politico del ciberespacio; y, por ultimo, el hipotético, en el
que busco salvar las aporias del segundo momento con hipoétesis de solucion
ligadas a los términos previamente definidos. Como mencioné mas arriba, mi
hipétesis de base es que existe un fenémeno propiamente ciberpolitico que
marca la necesidad de repensar la Filosofia Politica para comprender mejor los
problemas que genera y encaminar de un modo mas claro las propuestas de
solucion.

Siguiendo esta metodologia, el trabajo ha sido dividido en tres grandes par-
tes: en la primera parte se definen los conceptos de gobernanza, ciberespacio y
codigo informatico, para explicitar el aparato conceptual con el que se aborda
la cuestion central y sus problemas derivados. En la segunda, se abordan las
posturas ciberpoliticas extremas en pugna: el conservadurismo estatal y su
opuesto, el libertarismo. En tltima instancia, se abordan las particularidades
de lo ciberpolitico en general y como se relacionan con las posturas ciberpoliti-
cas tomando como ejes los conceptos de gobernanza y codigo, tal como fueron
definidos.
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Considero que, si bien la tarea de esta investigacion pueda ser deficitaria,
por tratarse de un entorno en cambio permanente, es necesario que desde la
filosofia se analice el fendmeno ciberpolitico para ofrecer herramientas herme-
néuticas a los millones de agentes que constituyen el ciberespacio, sus cambios
y su esfera de influencia, que se extiende mas alla de los dos mil millones de
usuarios que navegan en internet.

2. Definiciones para una ciberpolitica

En esta seccion se explican los conceptos basicos desde los que problematizo la
idea delo ciberpolitico como un nuevo &mbito institucionalizador de la politica.
Elegi titular el trabajo con la palabra “institucion” aprovechando la ambigiiedad
del término, que al mismo tiempo parece sostener que “se instituye lo ciberpoli-
tico” y que “hay instituciones ciberpoliticas”. A lo largo de las siguientes paginas
sostengo que, a partir de esas nuevas instituciones politicas ciberespaciales, se
instituye una ciberpolitica. Para esclarecer la extension y el alcance de ese con-
cepto considero imprescindible definir otros tres que estin intimamente aso-
ciados: la gobernanza, el ciberespacio y el c6digo informatico. Como expongo
a continuacion, los conceptos de gobernanza politica y codigo ciberespacial
suponen la sintesis conflictiva entre lo humano de la politica y lo técnico de la
politica, entre individuos y arquitecturas institucionales, entre sentido de per-
tenencia e informacion sustantiva.

2.1 Gobernanza

Este término ha ido ganando terreno en la teoria politica en las tltimas déca-
das, no obstante, aqui me interesa puntualmente cémo se aplica el mismo al
ciberespacio y, en especial, a la red que lo hace posible: internet. La relacion
entre el ciberespacio, que en breve definiré, y la idea de gobierno ha sido con-
tradictoria desde un principio. Ciberespacio, gobierno y gobernanza comparten
la misma particula griega “kyber”, que devino en “gober-”, y que tiene que ver
con el hecho de dirigir, regir, guiar y originalmente se aplicaba a la navegacion.
Paradojicamente, con las ramificaciones de internet se pensé que esa forma ci-
berespacial era ingobernable per se, lo que es etimoldgicamente un oximoron,
puesto que el ciberespacial es el espacio gobernado por antonomasia. Sin em-
bargo, ese no es el problema actual, dado que hay cierto consenso en la regulabi-
lidad del sustrato fisico (servidores y cables) y sistematico (codigos y protocolos)
de internet. La incognita esta en quiénes lo gobiernan y como se gobierna.

Para el especialista en gobernanza de internet, Milton Mueller, la cuestion
es si internet tiene que ser gobernada igual que el resto de los espacios politi-
cos o de una forma distinta. Es por ello que prefiere el matiz deflacionario que
tiene la palabra ‘gobernanza’ sobre ‘gobierno’, la cual “denota la coordinacion
y regulacion de actores interdependientes en ausencia de una autoridad poli-
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tica general” (Mueller, 2010, p. 8). El habla de redes de gobernanza como “arti-
culaciones relativamente estables de actores interdependientes pero operacio-
nalmente autonomos” (Mueller, 2010, p. 6). Su postura es afin a las de Yochai
Benkler, quien elabord el concepto de produccion de pares basada en bienes
comunes, y David Johnson, Susan Crawford y John Palfrey, quienes aplicaron
ese concepto a las redes de gobernanza. En resumen, la gobernanza de internet
implica la accion de los gobiernos, las empresas y la sociedad civil, pero enten-
dida desde una perspectiva en red en la cual los individuos son actores centrales
e interdependientes.

2.2 Ciberespacio

Desde la acunacion del término por dos autores norteamericanos de ciencia fic-
cion en la década de 1980, el ciberespacio ha remitido a una suerte de “alucina-
cion consensuada” (Gibson, 1984, p. 51), un espacio heterogéneo caracterizado
por el engaiio de los sentidos efectuado a través de tecnologias informaticas. Esa
idea de una “realidad virtual” perdura en muchos de los discursos en torno al
ciberespacio; por ejemplo, John Perry Barlow, famoso por su defensa del cibe-
respacio, lo calific6 como el primer paso hacia “una civilizacién de la mente”
(Ludlow, 2001, p. 30) y Julian Assange, representante de la antetltima gene-
racion de cypherpunks, dice que el ciberespacio es “nuestro reino platonico”
(Assange, Appelbaum, Miiller-Maguhn & Zimmerman, 2012, p. 3). Sin embargo,
el ciberespacio tiene un sustrato material insoslayable. Por eso, aqui lo definiré
como “red de redes informaticas compuesta a partir de tres dimensiones inte-
gradas: una dimension fisica, una lingiiistica y una semantica”.

La primera dimension se refiere a los requisitos materiales del ciberespacio,
el cual no es solo “alucinacién” o un enganio de los sentidos, sino los medios que
permiten producirlo: nuestros cuerpos humanos, las computadoras, los cables,
la fibra optica, los satélites, los servidores, las antenas y las leyes fisicas que los
gobiernan. La segunda dimension es la de los distintos codigos que permiten
la comunicacion y navegacion de redes, esto incluye tanto a los protocolos que
hacen posible una red amplia como internet, como a los lenguajes naturales y los
artificiales con los que nos comunicamos (y las reglas gramaticales y matemati-
cas que los gobiernan). Por ltimo, la tercera dimension es la que se construye a
partir de la vinculacion entre esos signos y las tecnologias que enlazan distintos
nodos en redes interconectadas y el sentido que cada usuario le da a esa cone-
xion. En otras palabras, el ciberespacio es el sentido compartido que se le da al
producto de esa interconexion de redes que tiene un sustrato fisico y en el que
convergen diversas mentes limitadas en su aplicacion por ciertos codigos, pero
no en su capacidad de interpretacion. Considero que esta definicion es heredera
de las teorias del signo de la lingiiistica, por lo cual podria aplicarse la idea de red
deredes a comunidades lingiiisticas. No obstante, la diferencia especifica en esta
definicion esta dada por el sustrato material de la informatica, mediante el cual
se integra la maquina computadora a esa interrelacion entre agentes humanos,
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mediando de un modo distinto que integra las ventajas fisicas de las comunida-
des lingiiisticas y de un modo mas rapido, generando la sensacién de inmediatez
que la narracion intersubjetiva podria no tener, permitiendo una interpretacion
casi mediata por medio del ciberusuario, o usuario de la red de redes.

2.3 Caodigo

En cuanto al cédigo, me atengo parcialmente al planteamiento de Lawrence
Lessig, quien lo considera uno de los cuatro constrictores de la conducta hu-
mana, a la par de las normas sociales, las leyes juridicas y el mercado (Lessig,
2006). El codigo informatico puntualmente es aquel que permite construir
arquitecturas en el ciberespacio que condicionan lo que se puede hacer; del
mismo modo que las arquitecturas fisicas (muros, puertas, vallas, cercas, etc.)
hacen lo mismo en la delimitacion geografica. No obstante, Lessig va ain mas
lejos al considerar el codigo informatico (conjunto de programas, software, algo-
ritmos y protocolos) tan constrictor como la ley juridica en lo que él denomina
el mundo analdgico —opuesto del mundo digital. Lessig afirma que habria dos
codigos en el caso de su pais, EE. UU., aunque eso mismo es extrapolable, muta-
tis mutandis, al resto de los paises. Por un lado el “codigo de la costa Este” o del
Congreso. Por el otro, el “codigo de la costa Oeste”, o de Silicon Valley y Redmond
(con la excepcion del MIT), que aqui llamo “cédigo informatico”. Lessig consi-
dera que en tanto y en cuanto este ultimo se va haciendo comercial, el codigo
legislativo va ganando poder de control sobre él. Finalmente, Lessig augura que
el segundo tomara control sobre el primero cuando se construya una nueva capa
identitaria sobre las capas de internet que permita identificar a los usuarios por
sus Estadosy aplicarles las leyes juridicas correspondientes a su pais. Esto le pa-
rece tan inevitable como deseable. En la siguiente seccion abordo las posturas
que afirman y las que rechazan este deseo con vehemencia.

3. Posturas ciberpoliticas extremas

Una forma de clasificar las posturas con respecto a la gobernanza del ciberes-
pacio es segtin su intensidad de rechazo o aceptacion de un gobierno estatal, es
decir, de su deseo o no de que se cumpla la profecia de Lessig. De esa clasifi-
cacion resultan posturas extremas y moderadas. A las primeras, las podemos
clasificar en extremas conservadoras y en extremas libertarias por su relacion
con la postura que toman ante el grado de injerencia de los gobiernos estatales
en la gobernanza ciberespacial. Entre ambos extremos, el maximo y el minimo,
se encuentran las posturas moderadas que se enfocan en morigeraciones de la
injerencia estatal sin negarla por completo, pero restandole poder de vigilancia
sobre algunos aspectos del actuar de los usuarios. Estas ya las he tratado en otro
lugar, por lo cual aqui solo me detengo en las posturas extremas, que son sufi-
cientes para mi argumento.
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3.1 Conservadurismo ciberpolitico

Entiendo por conservadurismo ciberpolitico la postura que sostiene que las
interacciones de los distintos usuarios en el ciberespacio deben ser reguladas,
en su totalidad, por y a partir de los Estados en los que viven esos diferentes
usuarios. Los autores mas representativos de esta postura son Jack Goldsmith
y Tim Wu, quienes brindan ejemplos de cuan fuerte sigue siendo la ligazén en-
tre el ciberespacio y los Estados (Goldsmith & Wu, 2006). Puntualmente, ellos
destacan el rol hegemonico de los EE. UU. sobre internet y el derecho y la ne-
cesidad de ese pais -y otros que sostienen la red- de legislar y hacer justicia en
el ciberespacio. El ciberconservadurismo se puede resumir como el intento de
transformacion del ciberespacio en una réplica del “mundo real” o “no virtual”,
es decir, instaurando un control estatal de la red de redes. Ese control impediria
conflictos concretos —como el de la reproduccion de material con copyright-y
forzaria la identificacion de los usuarios de internet, en lo que podria ser un do-
cumento de ciberidentidad (idea de Lessig). Para las otras ideologias que estan
en pugna en el ciberespacio, estas pretensiones ciberconservadoras no tienen
lugar, puesto que técnicamente es imposible llevarlas a cabo con efectividad. A
lo que Goldsmith y Wu responden que no se trata de tener una efectividad infali-
ble sino de conservar la tradicion y lo que se considera moralmente justo.

La primera definicién de ciberconservadores fue dada por un ciberliberal:
Milton Mueller. El sostiene que el principal problema de los ciberconservado-
res es su perspectiva estrecha, puesto que solo procuran calcar las diferencias
nacionales en un ciberespacio dirigido estatalmente. Mueller sostiene que el
ciberconservadurismo es ciberreaccionario, en tanto que si la creacion del cibe-
respacio constituy6 una revolucion, el ciberconservadurismo es su contrarrevo-
lucion (Mueller, 2006). Pero no solo Mueller se mostré critico con esta postura
sino el propio Lessig, quien comparte la idea de la capa de identificacion, pero al
mismo tiempo considera que pensar los conflictos del ciberespacio meramente
como asuntos locales es ingenuo, porque es negar el caracter global del ciberes-
pacio. Para Lessig no basta con aplicar a las interacciones de los usuarios los
codigos legislativos de sus Estados, sino que estos tienen que ir acompanados de
codigos informaticos que estimulen o impidan las mismas acciones que estimu-
lan o impiden las leyes juridicas (Lessig, 2006, p. 292).

3.2 Libertarismo ciberpolitico

En el otro extremo de la ciberpolitica estan los libertarios ciberpoliticos o ciber-
libertarios, entre los que podemos contar a los cypherpunks y algunos grupos
hacktivistas. Si los ciberconservadores sostienen que las interacciones ciberes-
paciales tienen que ser reguladas y limitadas por las leyes juridicas, los ciberli-
bertarios afirman que la tinica constriccion en el ciberespacio tiene que ser la
de las leyes fisico-matematicas. De modo mas simple, el inico constrictor que
reconocen es el codigo informatico. Esta postura es sostenida desde principios
de la década de 1990 por los denominados cypherpunks. Este tltimo término se
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refiere al grupo de la nueva generacion —-punks— que, en el marco del ciberespa-
cio —cyber- usa el cifrado como accion politica —cipher— (Assange et al., 2012, p.
1). Este tltimo aspecto es fundamental porque marca la caracteristica politica
propia del medio, usan la criptografia como un método de defensa no violento.
El encriptado de datos, segtin ellos, le devolveria la proteccion al usuario ante
Estados que ejercen o pudieran ejercer un fuerte control al estilo distopico del
Gran Hermano, retratado en 1984 por Orwell. Ante el avance del panoptico, la
encriptacion ofrece una defensa matematica que permite —por una serie de ope-
raciones- impedir el acceso de cualquier usuario o intermediario a una serie de
datos. Por esta razon, estos ciberlibertarios también se han autodenominado
criptoanarquistas, ademas de cypherpunks (Tim May en Ludlow, 2001, p. 61-84).

El mas renombrado en la actualidad es el fundador de WikiLeaks, el austra-
liano Assange. El sostiene junto a otros cypherpunks el caracter explicitamente
dualista de su postura con respecto al ciberespacio:

El nuevo mundo de internet, abstraido del viejo mundo de los Gtomos brutos, anhela
la independencia. Pero los Estados y sus amigos buscan controlar nuestro nuevo
mundo -al controlar sus apuntalamientos fisicos. El Estado, como un ejército alre-
dedor de una fuente de petréleo, o un agente de aduanas aceptando sobornos en la
frontera, pronto aprenderia a apalancar su control del espacio fisico para ganar
control sobre nuestro reino platonico. (Assange et al., 2012, p. 3)

La idea de “reino platonico” en este fragmento parece hacer referencia al
mundo de las ideas de Platon como algo independiente del mundo de las cosas,
es decir, el mundo virtual como independiente del mundo real. Assange se hace
eco asi de uno de sus defensores ideoldgicos y legales, Barlow, fundador de The
Electronic Frontier, quien en 1996 —con ocasion del Acta de Telecomunicaciones
propulsada por el Presidente Clinton- sostuvo la independencia del ciberespa-
cio en su célebre manifiesto:

Gobiernos del Mundo Industrial, ustedes codiciosos gigantes de carne y acero, yo
vengo del Ciberespacio, el nuevo hogar de la Mente. En nombre del futuro, yo les
pido a ustedes, que son del pasado, nos dejen solos. Ustedes no son bienvenidos en-
tre nosotros. Ustedes no tienen soberania donde nos reunimos. (Ludlow, 2001, p. 28)

El principal argumento de los ciberlibertarios radica en lo que he denomi-
nado el dualismo ontolégico del ciberespacio, es decir, la idea de que el ciberes-
pacio es un ambito ontolégicamente distinto del mundo real. De este dualismo
ontoldgico, aunque sea sostenido de un modo meramente retérico, se extrae el
hecho de que las reglas tradicionales no se le pueden aplicar. Esto es principal-
mente porque internet habria sido creada a partir de principios libertarios de
horizontalidad que estan en su naturaleza, o en su arquitectura informatica.
Varios autores responden a este argumento remitiéndose a como internet en sus
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origenes -Arpanet- fue la creacion intelectual de autores filo-libertarios, pero
que estaban al servicio del Ministerio de Defensa de los Estados Unidos y que
no pudieron mantenerse ajenos al poder coercitivo de ese Estado (Goldsmith &
Wu, 2006; Lessig, 2006).

Otra forma de libertarismo en el marco del ciberespacio es lo que en 1995
Jason Sack denomind el “hacktivismo”, es decir, el activismo de los hackers (Von
Busch & Palmaés, 2006, p. 16). En el mundo de habla hispana asociamos direc-
tamente el término hacker al ciberespacio, pero en el mundo anglosajon este
término tiene que ver con algo que precede a internet. To hack significa hacer
algo de un modo tan feo como ingenioso, con la finalidad de atacar un sistema
a partir de la curiosidad intelectual para mejorarlo o cambiarlo (Von Busch &
Palmas, 2006, p. 29). De este modo un hacker es alguien que lleva a cabo una
accion transformadora de un modo heterodoxo, por lo cual suelen levantarse
ciertos cuestionamientos morales para con los hackers. En principio, un hacker
tiene un elemento disruptivo y ese elemento puede ser valorado como construc-
tivo o destructivo. Por lo cual se ha distinguido entre hackers que “construyen
cosas” y crackers que “las rompen” (Raymond, 2001, p. 196). Incluso, algunos
autores hablan del hacking como una forma transformadora positiva que trae
aparejada una ética adecuada a nuestro contexto historico y a nuestras nuevas
herramientas en la era de la informaciéon (Himanen, 2001).

Segun los pensadores suecos Von Busch y Palmés, dentro del hacktivismo
puede distinguirse un “hacktivismo abstracto”. Este tipo de hacktivismo es abs-
tracto en tanto que trabaja con bienes intangibles, comolasideasy el codigo (Von
Busch & Palmas, 2006, p. 36). De esta clase es el hacktivismo que esta presente en
el ciberespacio y, siguiendo la diferenciacion de Eric Raymond, también podria
hablarse de un cracktivismo abstracto, es decir, los generadores de virus y cibe-
rataques. Los suecos se posicionan sobre todo en la diferenciacion de Raymond,
considerando -al igual que Richard Stallmann o Pekka Himanen- que el hac-
ker, a diferencia del cracker, es un actor politico que se rige por una ética bien
definida. Entre los valores de esa ética esta el intercambio gratuito, la libertad
de expresion, la privacidad del individuo, la libertad de movimiento, etc. A dife-
rencia del cracktivismo, el hacktivismo abstracto no busca mantenerse mera-
mente en las zonas auténomas temporarias y en el cultivo del caos!, sino que
busca, por medios no violentos y practicas minimalistas, sentar las bases para
el cambio socio-politico (Von Busch & Palmaés, 2006, pp. 95-96). Entre los casos
mas destacados se encuentran la teoria de Nabeel Hamdi del cambio pequeno,
el “optimismo perverso” del disenador Tibor Kalman e incluyo en esta lista los
programas de los cypherpunks tendientes a proteger la privacidad de los usua-

1 Elconcepto de “zonaauténomatemporaria” fue acufado por el pensador anarquista Hakim Bey y remite
a un espacio de ilegalidad temporal. Esto es extrapolado por algunos crackers al ambito de la web. Para mas
informacion véase: Hakim Bey “The Temporary Autonomous Zone” (en Ludlow, 2001, pp. 401-433).
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rios de internet, como es el caso de TOR?, desarrollado por Jacob Appelbaum y
otros programadores.

Von Busch y Palmas (20086, p. 111) consideran, a partir de la teoria de Michel
Serres y Manuel de Landa, que el afio 1999 supone un nuevo 1968 para nuestra
generacion y que con él se pasé de la metafora del sistema como motor al sis-
tema como software. Esta metafora es congruente con la idea de un dualismo
del ciberespacio, es decir, la afirmacion de un mundo virtual por contraposicion
a un mundo real. El software del sistema se ejecuta en el hardware del mundo
real, por lo cual los hacktivistas, olvidando la semiosis original del verbo to hack,
llaman a “hackear el mundo real”. Esto es, a aplicar las estrategias minimalis-
tas del ciberespacio al espacio concreto. Esto esta asentado en la creencia de
que el mundo virtual carece de los vicios del mundo real o que, por lo menos, es
mas proclive a los valores que ellos sustentan y que el ciberespacio no solo tiene
que reclamar independencia sobre los Estados, sino anexarlos a su revolucion
social, econémica y cultural.

4. Fuerzas instituyentes de lo ciberpolitico

Como sostuve mas arriba, el ciberespacio instituye una nueva forma de la poli-
tica y genera nuevas instituciones politicas como las cibercomunidades, IANA,
ICANNS, los Foros de Gobernanza de Internet, los Ministerios de Internet, etc.
Esto se debe a dos aspectos innovadores en su combinacion: por un lado, el rol
fundacional de los cddigos informaticos que construyen arquitecturas que limi-
tan las interacciones en las redes, y por el otro, la gobernanza en red como alter-
nativa horizontal a los modelos estatales/empresariales de gobiernos de corte
verticalista. Ambos rasgos anteceden en milenios a la idea del ciberespacio, creo
que puede sostenerse la preexistencia del trabajo horizontal en red en las co-
munidades primitivas y de ciertas arquitecturas institucionales que impedian
ciertas practicas, como el incesto. Lo novedoso con la gobernanza y el codigo
ciberespaciales es el alcance de los mismos, la conexion end-to-end, o individuo
a individuo, y la dificultad de un dominio unificado o centralizado. Esto se debe
a varios aspectos: en principio, al caracter global del fenémeno y, en segundo
lugar, a ciertas estructuras informaticas que le dieron los técnicos que forja-
ron internet. Como expongo a continuacion, los codigos trabajan en capas con
protocolos y, actualmente, hay innumerables capas y algunos buscan crear una
capa que elimine la relacion individuo a individuo; en cambio, los procesos de

2 The Onion Router (TOR) es una red de software gratuito y abierto que impide la vigilancia sobre el con-
tenido de los mensajes privados. Véase <http://www.torproject.org>.

3 IANA e ICANN son dos organismos internacionales encargados de administrar los nombres y niimeros IP
de todos los sitios de internet del mundo. Hay varios debates en torno a la internacionalizacién de ambos
organismos que se encuentran en EE. UU. El Foro de Gobernanza de Internet es uno de los espacios desde
donde se debate, este naci6 en 2005 y actualmente realiza eventos anuales abiertos a los distintos agentes
ciberpoliticos.
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gobernanza intentan darle participacion politica a los individuos o usuarios. En
este contexto el codigo informatico y la gobernanza en red son dos fuerzas ge-
neradoras de instituciones que se equilibran mutuamente y que dependen de
todos los actores politicos del ciberespacio.

4.1 Cibercomunidades y gobernanza en red

Howard Rheingold acuid el término “comunidades virtuales”, también llama-
das cibercomunidades, y las definié como “conglomerados culturales que emer-
gen cuando suficiente gente se topa con otra lo suficientemente a menudo en el
ciberespacio” (Tovey, 2008, p. 173). Desde otro punto de vista, menos azaroso, se
puede decir que son grupos de usuarios de internet asociados bajo un interés co-
mun, que comparten informacion pertinente con alta frecuencia, moderan los
intercambios procesando esa informacion y permiten contextualizarla. Es una
labor colaborativa en el sentido mas explicito del término. Todos trabajan para
construir esa comunidad, desde quienes comparten contenido a quienes ponen
su pericia al servicio de la contrastacion de la veracidad de los mismos datos
y de la contextualizacién, aunque no obstante no siempre sean conscientes de
pertenecer a esa comunidad. Si bien son estructuras mayormente horizontales,
hay dos figuras que ocupan un rol predominante: el programador y el experto
tematico. Muchas veces ambas funciones confluyen en las mismas personas,
aunque no siempre. El programador permite ordenar la informacion en el am-
bito ciberespacial por su conocimiento de software y muchas veces se encarga
de alojar la plataforma que permite el intercambio que genera la comunidad. En
cambio, el experto es aquel que, por sus conocimientos en los temas tratados,
su participacion y su involucramiento en la comunidad, se destaca y tiene una
autoridad simbolica.

El poder del programador se apoya en su relacion con el codigo, se puede
decir que este depende del mercado en tanto que es él el que paga el alojamiento
del sitio; o podria haber una tercera figura que ejerza ese rol: el dueno del sitio
web (cuyo nombre esta asociado a su URL o direccion en internet). En cam-
bio, el experto tematico toma su poder de las normas sociales que le brindan
reputacion. Hay algunos autores que sostienen que, en la era de la informacion,
la moneda de cambio en el ciberespacio es la reputacién (Botsman, 2010). No
importa cual sea el nombre real de un usuario, cuanto dinero tenga o cuanto
conozca, sino los testimonios registrados en la red de sus participaciones posi-
tivas, es decir, su reputacion ciberespacial. Empieza a hablarse de un “capital de
reputacion”. Ese capital surge de la interaccion entre los distintos usuarios y del
autocontrol que ellos ejercen.

Las cibercomunidades cumplen un rol central en el desarrollo ciberpolitico,
puesto que son ellas las garantes de la equidad en ese &mbito, al legitimar cier-
tas practicas, medidas y expertos. Hay distintas comunidades virtuales, como
la comunidad del software libre, donde el trabajo mancomunado genera una
revolucion que pone en jaque al software privativo y, por extension, a las posi-
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bilidades de vigilancia de los gobiernos sobre los ciudadanos. Hay comunidades
ligadas a causas, temas, modas, actividades, hobbies, juegos, etc. De las prime-
ras, las comunidades ligadas a causas, es pertinente mencionar el rol del hack-
tivismo o activismo de los hackers. El mismo surge cuando los miembros de una
comunidad de expertos programadores ponen su pericia en el ambito del codigo
a favor de causas que no siempre se dejan constrenir por las leyes juridicas y las
normas sociales. Un ejemplo de esto son Anonymous y otros grupos hacktivistas.
La pluralidad de las cibercomunidades, el simple acceso a las mismas y su par-
ticipacion en los procesos y debates en torno a la regulacion del control estatal
sobre los usuarios, constituyen la garantia de la gobernanza del ciberespacio. Si
bien la horizontalidad no es absoluta porque existe una gran brecha entre lo que
algunos llaman “pobres y ricos informaticos” (Loader, 1998, p. 9) —es decir, entre
quienes tienen acceso a estas nuevas tecnologias y el grado de uso que pueden
de hacer de ellas.

4.2 Codigo y arquitecturas informaticas

Como mencioné al principio de este texto, Lessig distingue cuatro constricto-
res de la conducta humana: la ley juridica, entendida como una orden respal-
dada por la amenaza de sancién; las normas sociales, como imposiciones de los
miembros de una comunidad; el mercado, como la constriccion a través del pre-
ciodelos productosy servicios; y, finalmente, la “arquitectura”, es decir, como es
y como disenniamos el mundo en el que vivimos (Lessig, 2006, pp. 340-342). Esta
metafora es la que me interesa puntualmente, porque la arquitectura informa-
tica surge como resultado de un conjunto de cddigos. Es por ello que, a diferen-
cia de las leyes juridicas y las normas, son autoejecutables, esto es, no necesitan
de la policia o de otros individuos. También son de naturaleza automatica, dado
que no necesitan de la facultad del juicio que precisan las otras tres constric-
ciones. No necesitan de agencia y su temporalidad, a diferencia de las otras, es
anterior en lugar de posterior. Lessig hace una historizacion de la mega-arqui-
tectura de internet. La primera arquitectura fue de tipo no-comercial, mas bien
cientifica, fin-a-fin. La segunda, la actual, es mas bien una arquitectura de tipo
comercial en la que los datos son parcialmente interceptados para ser vendidos
a empresas. Por ultimo, la tercera que él avizora es la gubernamental y en eso
coincide con Wu y Goldsmith al esperar una division geografica del ciberespa-
cio, un internet de internets.

Si bien tiendo a disentir sobre la profecia de Lessig, coincido en la idea que
cita de Mark Stefik: “diferentes versiones del ciberespacio apoyan diferentes
clases de suenos. Nosotros elegimos, sabiamente o no” (Lessig, 20086, p. 6); y la
mas explicita de Mitch Kapor: “en el ciberespacio su arquitectura es su poli-
tica” (Lessig, 2006, p. 24). Las arquitecturas informaticas (protocolos, codigos,
mediaciones) del ciberespacio posibilitan y ordenan la interaccion entre los dis-
tintos usuarios. Esas arquitecturas permiten ciertas funciones e impiden —o por
lo menos intentan disuadir de- hacer otras. Esas arquitecturas digitales son la
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politica de internet, y no una politica “natural” como creen algunos ciberliber-
tarios utopicos, sino una politica elegida. La lucha ciberpolitica esté en la elec-
cion de las arquitecturas que definen las redes ciberespaciales que permiten las
interacciones.

Parafraseando a Juvenal podriamos decir que el gran desafio de las arquitec-
turas informaticas es ;quién regula a los reguladores del codigo? Los regulado-
res son los técnicos, principalmente programadores. Estos pueden responder a
un Estado, una empresa privada, una comunidad o cibercomunidad y un interés
egoista. Hay pensadores optimistas como Himanen que consideran que en la era
de la informacion los expertos tienden a la colaboracion y, si realizan tareas que
proyectan escenarios negativos al servicio de un poder estatal o privado, las des-
hacen en su tiempo libre con actividades hacktivistas. No obstante, el principal
problema parece ser nuevamente la brecha entre los que saben y pueden aplicar
su voluntad y conocimiento sobre programas y quienes solo pueden ser meros
usuarios obligados a las limitaciones y decisiones de los programadores. La
posible salida a este problema esta en buscar una construcciéon mas democra-
tica de las arquitecturas informaticas que conforman el ciberespacio. El medio
esta siendo actualmente la cibercomunidad, en tanto que se hace eco de necesi-
dades de usuarios y pone al servicio los esfuerzos de los expertos. Sin embargo,
para evitar una tecnocracia y garantizar la continuidad de la gobernanza en red,
deberia salvarse la brecha entre técnicos y usuarios, educando desde las institu-
ciones tradicionales (como las escuelas) a los ciudadanos para ser ciberciudada-
nos honestos, colaborativos y respetuosos de los valores democraticos.

5. Conclusion

Para terminar este trabajo, recupero la pregunta con la que lo inicié: ;cémo se
manifiesta lo politico en el ciberespacio? La hipotesis de trabajo es que hay algo
particular en el modo en el que se dan las relaciones de poder en el ambito ci-
berespacial, algo que reclama un nuevo esfuerzo de la filosofia politica para en-
tender sus posibilidades y sus limites. Ese algo particular ha sido denominado
aqui “ciberpolitica” y las caracteristicas que la instituyen y de las que se generan
nuevas instituciones politicas que exigen nuevos planteamientos desde las teo-
rias tradicionales son, principalmente: el rol constitutivo del codigo informatico
y la gobernanza en red.

Se defini6 al primero como un conjunto de programas y protocolos que
generan una arquitectura informatica que constrifie la conducta de quienes
interactian en el ciberespacio. En cambio, por gobernanza en red se entiende
el modo de tipo horizontal en el que actores interdependientes regulan esas
interacciones sin contar con una autoridad politica general. Estas dos carac-
teristicas estan en conflicto y al mismo tiempo se complementan. Los codigos
son generalmente impuestos a la mayoria por un grupo de técnicos que sirven a
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un Estado, una empresa o sus propios intereses. La gobernanza en red procura,
por medio de la organizaciéon en comunidades virtuales, la revisiéon, mejora y
sustitucion del c6digo que genera la arquitectura del ciberespacio. El problema
radica en que este ambito es complejo.

La pregunta por la arquitectura ideal del ciberespacio es la actualizacion de
la pregunta por la mejor constitucion posible, ya realizada por los antiguos grie-
gos. Del mismo modo que con la pregunta tradicional la pregunta sobre la mejor
politeia ciberespacial no encuentra consenso. Esto tiene que ver no solo con
las complejidades tradicionales de toda organizacion politica, sino con los pro-
blemas ligados a la idea de ciberespacio como tal. Este mismo ha sido definido
aqui como una red tridimensional (fisica, lingiiistica y semantica). Las postu-
ras sobre la mejor arquitectura informatico-institucional del ciberespacio, que
ponen el acento en la primera dimension, tienden a ser ciberconservadoras; es
decir, intentan negar el sustrato intangible del ciberespacio, la interaccion glo-
bal y el nuevo orden que alli se da. Como ya vimos, implica un regreso ingenuo a
las ideas de la geografia tradicional, del poder estatal sobre el individuo, en este
caso entendido como usuario. Para estos autores, quien controle los cables y los
cuerpos tiene derecho a controlar el ciberespacio.

En el extremo opuesto vimos a los ciberlibertarios, que acenttian el rol de
la segunda dimension, la que he denominado controvertidamente como lin-
giiistica y que podriamos llamar también fisico-matematica o informatica. Los
ciberlibertarios tienden a sostener que no importan las raices fisicas del cibe-
respacio, este trasciende los cables y los cuerpos. El ciberespacio es un nuevo
ambito de interaccion ideal para la libertad. Al avance de los Estados se opone el
uso de la criptografia, la cual —segtin estos autores— pone a la fisica al servicio de
lalibertad, impidiendo que los poderes estatales puedan irrumpir en el ciberes-
pacio como lo hacen en el espacio geografico.

Sin embargo, inclui una tercera dimension que llamo semantica, en la que
hay un sentido compartido que se le da a las interacciones en el ciberespacio.
Este sentido es comunitario y se da con los otros. Si bien los usuarios tienen
las limitaciones de lo fisico y las posibilidades de lo matematico a su alcance,
ellas solo tienen sentido en relacion con un otro. El ciberespacio nace a partir
de herramientas comunicativas y la comunicacion implica una alteridad, una
conexion; del mismo modo que lo implican los términos que he empleado, como
“interaccion” o “interdependencia”. El codigo y la gobernanza surgen de las
comunidades virtuales, en las cuales estos toman sentido y son aplicados. Los
usuarios son individuos, pero en una comunidad, y, como dice Andrew Murray
(2007, p. 73), el ciberespacio es “una comunidad de comunidades”. La accion
ciberpolitica se lleva a cabo alli, en ese contexto, y el futuro de las arquitectu-
ras informaticas que conforman el ciberespacio depende del equilibrio entre
los intereses y valores que encumbra cada una de esas comunidades, junto a su
pericia para transformarlos en c6digos informaticos.
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Resumen

El presente texto da cuenta de los debates en torno al surgimiento del concepto
de ciudadania digital y la reconfiguracion de los derechos a €él asociados. Entre
ellos, en un marco de disputa en el &mbito de la comunicacion entre tendencias
privatizadoras y democratizadoras, surge con fuerza la actualizacion del dere-
cho ala comunicacion. Este derecho no se centraria en el mero acceso a la infor-
macion, sino que pondria el acento en las dindmicas de apropiacion social de las
nuevas tecnologias y en la creacion de espacios tecnoldgicos y sociales abiertos e
independientes de las leyes del mercado.

Palabras clave: sociedad de la informacion; TIC; apropiacion social de las nue-
vas tecnologias.

Abstract

This paper focus on discussions about the emergence of the concept of digital
citizenship and reconfiguration of the rights associated with it. Among them,
within a framework of dispute in the area of communication between privati-
zation and democratizing trends, emerges strongly the updating of the right to
communication. This right is not merely focus on access to information, but it
would emphasize the dynamics of social appropriation of new technologies and
the development of technological and social spaces open and independent of
market forces.

Keywords: information society; ICT; social appropriation of new technologies.

Resumo

O presente texto expde os debates em torno ao surgimento do conceito de cida-
dania digital e a reconfiguracao dos direitos a ele associados. Entre eles e, em um
marco de disputa no ambito da comunicacio entre tendéncias privatizadoras
e democratizadoras, emerge com forca a atualizacdo do direito a comunicacao.
Tal direito ndo estaria centrado no mero acesso a informacao, mas colocaria én-
fase nas dindmicas de apropriacao social das novas tecnologias e na criacao de
espacos tecnologicos e sociais abertos e independentes das leis do mercado.
Palavras-chave: sociedade da informacao; TIC; apropriacao social das novas
tecnologias
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1. El derecho a la comunicacion en el marco
de la sociedad de la informacion*

El afo 2005 fue escenario de dos acontecimientos que en el ambito de la comu-
nicacion adquirian especial protagonismo y relevancia. Por un lado, noviembre
de 2005 fue la fecha escogida para cerrar en Tinez la Cumbre Mundial sobre la
Sociedad de la Informacion (CMSI) que habia arrancado en Ginebra dos anos
antes bajo el abrigo de la Union Internacional de Telecomunicaciones. En se-
gundo lugar, se conmemoré el XXV Aniversario del informe Un solo Mundo,
Voces Multiples (MacBride, 1980), encargado por la UNESCO a una comision pre-
sidida por el irlandés Sean MacBride (premio Nobel y premio Lenin de la paz) y
que se convirti6 en la bandera de lo que se denominé el Nuevo Orden Mundial
de la Informacion y la Comunicacion (NOMIC), que completaba el ya extendido
Nuevo Orden Econdémico Internacional (NOEI), refugio de los paises no alinea-
dos en el mundo bipolar producto de la Guerra Fria. En estos 25 afnos hemos
asistido, ya no solo a una transformacion del sistema-mundo, como hemos sefia-
lado mas arriba, sino también a una transformacion del sistema global de infor-
macion y comunicacion. Si el trabajo de la Comision MacBride se saldé con una
derrota?, el contexto actual puede también situarse bajo este mismo apelativo
pues casi cuatro décadas después, con una situacion internacional en peores
condiciones que las que justificaron la propuesta del NOMIC, los principales
debates que establecen hacia donde camina la sociedad de la informacién ya
no tienen a la UNESCO como punto de referencia, sino a la UIT (simbolo de la
deriva hacia el determinismo tecnolégico y empresarial) y a otros organismos
globales privados cuya funcién es la de establecer las nuevas reglas del juego y
garantizar la estabilidad del sistema capitalista en su crisis.

Para comprender como se configura el actual sistema global de informacion
y comunicacion, partimos de la base, siguiendo los postulados del regulacio-
nismo, de que a cada modo de desarrollo, igual que le corresponden un régimen
de acumulacion y un modo de regulacion determinados, también le corres-
ponde un sistema de informaciéon y comunicacion especifico (SIC). A pesar de
no estar completamente definido, el sistema de informacién y comunicacion
neofordista se articula en torno a una estructura de redes electréonicas donde
las variables inmateriales de cultura, informacion y comunicacion juegan un
papel cada vez mas relevante en la logica de acumulacion global, asi como en la
regulacion macroeconomica y social (Herscovici, 2005, p. 183). De esta forma,
hemos pasado de un sistema fundamentado en las dinamicas de cultura masiva
y de servicio publico —con un Estado intervencionista y con gran peso en las

1 Estearticuloseinscribe en el marco del proyecto “La recepcion de la filosofia grecorromana en la filosofia
y las ciencias humanas en Franciay Espaia desde 1980 hasta la actualidad”, FFI2014-53792-R (2015-2017).
2 Tras la publicacion del informe, los EEUU y Gran Bretaia, insertos en sus respectivos procesos neolibe-
rales, decidieron abandonar la UNESCO por su supuesta orientacion ‘filocomunista’, privandola asi de buena
parte de su financiaciéon y abocando sus programas al fracaso.
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politicas culturales y de comunicacion-, a otro sistema dominado por el des-
mantelamiento de los servicios publicos culturales y por el auge de una serie
de macrogrupos con vocacion transnacional y de organismos globales de regu-
lacién que van a dominar la geopolitica de la cultura. No es que el Estado desa-
parezca y pierda todas sus competencias infocomunicacionales, sin embargo,
condicionado por la tendencia a la privatizacion, la desregulacion y la liberaliza-
cion, se dedica cada vez mas al pasado (defensa del patrimonio), dejando al mer-
cado la gestion del futuro (contenidos audiovisuales, nuevas redes electronicas,
ete.) (Martin Barbero, 1989).

El caracter neoliberal de las transformaciones del ambito comunicativo es una
de las causas del subdesarrollo de las potencialidades que se abren con la era digi-
tal, merced del desarrollo tecnoldgico, para el ambito de los derechos ciudadanos
en el ambito cultural (Mattelart, 2002b, p. 126-127). Asi, el hecho de suponer un
acicate para el desarrollo por un lado, pero estar sometido al constrenimiento de
lalogica del beneficio del capitalismo global por otro, es la principal contradiccion
que va a tener que enfrentar el derecho a la comunicacion en el escenario digital.

La configuracion de este SIC no es algo nuevo, ya empezd a protagonizar
planes de desarrollo basados en las tecnologias de la informacién y la comuni-
cacion en los afios 70 y 80 en paises como Japon, EEUU o Brasil, y a aparecer
en los documentos de organismos internacionales como la OCDE o la UE. Sin
embargo, no sera hasta los afios 9o cuando dé un salto cualitativo al extenderse
lo que hoy se conoce como la Global Information Society y que podemos secuen-
ciar a partir de los siguientes hitos: en 1993, EEUU lanza su National Information
Infrastructure, que al ano siguiente se transformara en una estrategia a escala
mundial que toma el nombre de Global Information Infrastructure; el mismo
ano, la Comision Europea saca el Libro Blanco sobre crecimiento, competitividad
y empleo. Retos y pistas para entrar en el siglo XXI, bajo la responsabilidad de
Jacques Delors; en 1995, el por entonces G7 ratifico en una reunion en Bruselas
el concepto de Global Information Society a la vez que se crea la Organizacion
Mundial del Comercio, principal valedora del AGCS, tras las negociaciones man-
tenidas en la Ronda de Uruguay (1986-1993).

Existe un hilo conductor comuin a todos estos planes, ya sean estadouniden-
ses, europeos o globales, que seria mas fruto de la hegemonia estadounidense
que del consenso internacional: EEUU se presenta de la mano de la revolucion
tecnoldgica y precedida por un largo historial de exportacion de modelos (tec-
noldgicos y sociales) al resto de paises como la primera sociedad global en el
mundo, no ya solo por sus potencialidades de extension de redes, sino por su
propuesta de un modelo global de modernidad (Mattelart, 2002a, p. 111). Esta
hegemonia se expresa mediante la transferencia de modelos profesionales, la
practica del proteccionismo en su propio mercado interior y las estrategias de
cooperacion o guerra econémica para superar las pocas trabas establecidas por
las politicas de comunicacion regionales y nacionales. Los principios centrales
de este hilo conductor son:
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1. La politica de competencia, que promueve la oligopolizacion del sector
informacional.

2. Elacceso abierto.

3. El servicio universal, que une el acceso y la conexion desde un enfoque
tecnolodgico y econdmico que acaba con la nocion de servicio publico.

4. La desregulacion (o re-regulacion) que va a ser fundamental para la
liberalizaciéon de las telecomunicaciones, tematica estrella en estos
primeros anos de SGIC.

5. El fomento de la inversiéon privada mediante la supresion de los
monopolios publicos ylas formulas de inversion mixta. (Sierra Caballero,
2006, p. 116-118)

Con este panorama llegamos a la anteriormente mencionada Cumbre
Mundial sobre la Sociedad de la Informacién, simbolo de las tendencias actua-
les pues, “si la UIT puede convocar a una reunion sobre la sociedad de las redes,
es debido a la definicion de corte tecnicista del recurso inmaterial como funda-
mento de un nuevo orden mundial” (Mattelart, 2005, p. 43). La CMSI, en la que
se evidenciaron fuertes resistencias al reconocimiento del derecho a la comuni-
cacion, termind validando la voluntad inicial del gobierno estadounidense y de
algunos gobiernos europeos: identificar al mercado como eje fundamental de la
sociedad de la informacion, al sector privado como el actor central en el control
y manejo de la misma y a los gobiernos como los actores encargados de asegurar
el marco juridico propicio para la desregulacion del sector infocomunicacional
(Saffon, 2007, p. 25). Relegando de facto las politicas de inclusion y lucha con-
trala brecha digital al voluntarismo y solidaridad de empresas y organizaciones
sociales, asistimos de nuevo al vaciamiento de lo publico a favor de la iniciativa
privada.

Esta deriva ha seguido su curso hastallegar a la celebracion en 2012 en Dubai
de la Conferencia Mundial de Telecomunicaciones Internacionales, que estuvo
marcada por la polémica en torno al control de internet y que, mas alla de la
falta de acuerdo sobre gobernanza de las redes, renové su compromiso con la
defensa de “mercados de telecomunicaciones liberalizados y competitivos y del
libre flujo de la informacion, unos principios que se enunciaron a finales de los
70y que sirvieron, entre otras cosas, para atacar, deslegitimar y finalmente hun-
dir las propuestas del NOMIC (Suarez, 2013, p. 24-25).

No obstante, este escenario adverso no es suficiente para desincentivar las
reivindicaciones por el derecho a la comunicacion que, en el nuevo escenario
digital, se actualizan exigiendo una ampliacién de dicho derecho en socieda-
des cada vez mas mediadas por las nuevas tecnologias. En el siguiente apartado
trataremos de revisar el contexto que justifica la actualizacion del derecho a la
comunicacion y los principales retos a los que este se enfrenta.
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2. Espacio pablico y politicas de inclusion de la ciudadania
digital: la reformulacion del derecho ala comunicaciéon

La multiplicacion y densificacion cotidiana de las nuevas tecnologias en nues-
tras sociedades llevan a algunos autores a reflexionar sobre las caracteristicas
del ecosistema comunicativo que nos envuelve y que acarrea nuevas formas de
entender las relaciones sociales y de percibir el espacio y el tiempo, la veloci-
dad y la lentitud o lo lejano y lo cercano (Martin Barbero, 2002b, p. 6). En este
nuevo ecosistema, internet funciona como un nuevo substrato social del espa-
cio publico que incorpora las nuevas formas de circulaciéon de los contenidos
de actualidad, sus formatos y los espacios colectivos a los que se ven unidos y
que permite un desdibujamiento de las fronteras entre las esferas doméstica y
publica, asi como nuevas sociabilidades digitales (Granjon & Le Foulgoc, 2011,
p. 35-36). Hablar de ciudadania digital en este marco nos remite a una serie de
problemas relacionados con la brecha digital (como un nuevo factor que estruc-
tura la exclusion social) y a la revision de los derechos a raiz de las transforma-
ciones que acompanan al proceso de globalizacion, que suponen un cambio en
las condiciones en que se define y ejercita la ciudadania —los derechos forma-
les, las practicas sociales y la dimension psicoldogica- (Sassen, 2003, p. 87-88).

Asi, uno de los retos de la investigacion en comunicacion es comprender las
nuevas formas de organizacion y funcionamiento del espacio ptblico, la apari-
cion de nuevas problematicas y contradicciones y la redefinicion de unas poli-
ticas publicas en las que las variables informativas y comunicativas ocupan un
lugar central y transversal. Vamos a centrar nuestra atencion en aquellos cam-
bios que operan en el nivel macro social y que afectan a las formas de entender
y ejercer la ciudadania, teniendo en cuenta el contexto de crisis estructural en
curso que ha profundizado el cuestionamiento de las formas tradicionales de
participacion ciudadana. Es precisamente en este escenario de crisis donde las
nuevas tecnologias se han colocado como vectores centrales, tanto de la expre-
sion del descontento social como del planteamiento de alternativas basadas en
practicas mas flexibles y horizontales.

En el transcurso de la actual crisis adquieren especial relevancia los proce-
sos de mercantilizacion a los que se somete la esfera publica, que se ha ampliado
—-como deciamos- al espacio de lo digital. Esta mercantilizacién acarrea una
serie de procesos de comercializacion, privatizacion y liberalizacion que van a
protagonizar el devenir socioeconémico de las sociedades contemporaneas en
el tradicional esquema de contradiccion y conflicto; producto de las sobredeter-
minaciones propias de lo que la teoria marxista ha caracterizado como procesos
de subsuncion real de la sociedad en el capital. En otras palabras, asistimos a lo
que Martin Barbero ya denominaba en los afios 9o como una “cultura de la pri-
vatizacion”, que supone econémicamente la exaltacion del mercado como ins-
tancia de mediacion, politicamente la prevalencia de la logica del intercambio
y la negociacion de intereses y culturalmente la identificacion de la autonomia
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del sujeto con el ambito de la privacidad y del consumo (Martin Barbero, 2002a,
p. 240). De manera complementaria, se desarrollan factores que van a incidir en
un mayor descrédito y en una pérdida de calidad de la democracia, tales como el
progresivo distanciamiento entre representantes y representados, la opacidad y
el excesivo formalismo y ritualismo en las vias de representacion, la decepcion
por la incapacidad de los poderes publicos para establecer un control democra-
tico de la economia, el debilitamiento de los vinculos sociales y la participacion
comunitaria fruto de la creciente individualizacion de las formas de vida o la
pérdida de credibilidad en la forma de operar los gobiernos y en su capacidad
real para resolver los problemas (Subirats, 2002, p. 92-93).

Se ha situado en las nuevas tecnologias la esperanza de superacion de estos
nuevos desafios que se definen en el nuevo escenario. Asi, a las nuevas tecnolo-
gias se les supone una serie de potencialidades en el plano sociopolitico, entre
las que destacan las de refundar las formas de socializacion en las esferas pri-
vadas y los espacios publicos, reducir el fenémeno del déficit democratico, asi
como la desafeccion ciudadana (que afecta sobre todo a las democracias occi-
dentales), y contribuir a los procesos de desarrollo, innovacion y mejora de las
posibilidades de participaciéon democratica. No obstante, es necesario subra-
yar que la innovacion tecnologica no tiene por qué coincidir necesariamente
con consecuencias trascendentales y positivas para los modelos democraticos
de organizacion, antes bien, haciendo un ejercicio de memoria histérica, se
podria considerar que las esperanzas puestas en la superacion de los conflictos
sociales, politicos, culturales y economicos a través de las nuevas tecnologias
—ademas de suponer la reedicion de los discursos difusionistas que ya vieron
la luz con anteriores revoluciones tecnologicas— responden, como ya hemos
senalado, a una mitificacion ideoldgica cargada de racionalidad instrumental.
La historia de la comunicacion nos remite a multitud de ejemplos en los que
el progreso de la comunicacion puede acarrear mayores relaciones de domi-
nacion y dependencia: “It constitues a long historical Project that has taken a
variety of forms: the Benthamite Panopticon; the Taylorist-Fordist factory; the
dream of the World Brain; and now the vision of the global network Society”
(Robins & Webster, 1999, p. 129).

Nos situamos, de esta manera, ante otra de las dicotomias que afectan a la
problematica que nos ocupa, la relativa a las potencialidades y limites de las
nuevas tecnologias para el desarrollo politico y social. Para abordar la relacion
entre nuevas tecnologias e innovacion democratica podemos remitirnos al cua-
dro propuesto por Subirats para analizar en qué medida las nuevas tecnologias
pueden contribuir a los procesos de innovacion y mejora de la democracia, solu-
cionando los problemas, agravandolos o creando otros que esas nuevas tecnolo-
gias no puedan solucionar:
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Cuadro 1. Procesos de innovacion democréatica y uso de tecnologias de informacion y
comunicacion

Policy Polity
. 1. Mecanismos 2.Cambios en elitismo
Baja X e
consumeristas democratico
Grado de innovacion democratica
y de aceptacion de procesos
participativos y pluralistas 3. Redes pluralistas
Alta : restacion de 4. Procesos de
yp . democracia directa
servicios

Fuente: Subirats (2002).

Esta clasificacién nos permite leer los diferentes procesos de incorpora-
cion de las nuevas tecnologias a las formas de organizacion politica en funcion
del grado de innovacion democratica al que responden, distinguiendo entre
el ambito de la gestion y regulacion (policy) y el de las relaciones entre insti-
tuciones y ciudadania (polity). Cuando el grado de innovacién democratica es
bajo, nos encontramos ante la promocion de un modelo consumerista, donde el
ciudadano es concebido como un cliente que, gracias a las nuevas tecnologias,
puede acceder a mas y mejor informacion con la que ejercer de manera mas
completay eficaz sus posibilidades de eleccion, mejorando la relacion entre ciu-
dadania y administraciones en la linea de lo que se conoce como administracion
electronica. Por otro lado, en el plano politico, se desarrollarian cambios en las
formas de democracia representativa y elitista a través del uso de las nuevas tec-
nologias, pero para el refuerzo de la legitimidad de las instituciones de gobierno
y del propio sistema de partidos, intentando reducir la percepcion de distancia
que se produce entre los que deciden y aquellos a los que dicen representar a
través de la mejora del funcionamiento interno de las instituciones, de la infor-
macion de la actividad de estas instituciones hacia la ciudadania y de las posibi-
lidades de interaccion entre instituciones y ciudadania, aunque con un sentido
de la informacion unidireccional y un control centralizado de la misma. Ambas
opciones resultan conservadoras en el plano de la innovacion democratica pues,
ni solucionan el problema de la desafeccion ciudadana ni ahondan en las posi-
bilidades de mayor transparencia y participacion democratica que permiten las
nuevas tecnologias. Por el contrario, el uso de esas tecnologias podria acabar
reforzando la capacidad de control y de autoridad de las élites institucionales,
que buscarian relegitimarse mediante un uso tecnolégicamente innovador pero
politicamente conservador de las nuevas tecnologias (Subirats, 2002, p. 100-114).

Frente a los dos procesos anteriores, que no tendrian voluntad de alterar las
posiciones jerarquicas tradicionales en las relaciones entre élites y ciudadania,
los modelos pluralistas y de democracia directa se encuadran en la preocupa-
cion por la calidad de la participacion y la capacidad de implicacion de la ciuda-
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dania en los asuntos colectivos. A partir de una légica de superacion de los limi-
tes impuestos por la tradicion politica liberal, fundamentada en la inviabilidad
de la democracia directa o asamblearia, las nuevas tecnologias darian cobertura
ala creacion de un pluralismo reticular y de promocién de la autonomia social,
capaz de generar una nueva forma de ciudadania que trascendiera la base esta-
tal o ptiblico institucional (C2G - citizen to government) y encontrara sus propios
valores en la urdimbre asociativa y civica que se va tejiendo (C2C - citizen to citi-
zen). Se trataria entonces de repensar las actuales instituciones democraticas a
partir de las posibilidades que se abren con las nuevas formas de ciberdemocra-
cia pero sin obviar, evidentemente, que todo sistema de relaciones refleja ten-
siones en el reparto del poder y que el uso de las nuevas tecnologias en procesos
con un alto grado de innovacion democratica desemboca en nuevas jerarquias
—fruto de la arena de luchas entre entidades puiblicas y mercantiles con cada vez
mayor peso en la red y el creciente entramado civico y asociativo que cristaliza
en nuevas comunidades, fisicas o virtuales—, desarrollando nuevas identidades,
nuevos espacios o esferas publicas, e incrementando la reflexividad politica y las
nuevas autonomias sociales (Subirats, 2002, p. 15-19). Hasta el momento, parece
que la opcion mas desarrollada es aquella que tiene que ver con la mejora de ser-
vicios a partir de las nuevas tecnologias (administracion electronica), o con las
necesidades de legitimacion del actual orden de cosas, antes que con la explota-
cion de nuevas formas de participacion y radicalidad democratica permitidas
por el desarrollo tecnolégico.

Contrastando los modelos expuestos por Subirats, podemos abordar de
manera mas compleja el debate sobre si las nuevas tecnologias suponen una
amenaza (virtualizacion, espectacularizacion y marketinizacion de la politica)
o una oportunidad (mayor comunicacion y transparencia para controlar las ins-
tituciones democraticas y la funcion de los propios medios) para la democracia.
En estas dos posturas se reproduce el clasico esquema entre apocalipticos e inte-
grados en torno al impacto de lo digital. Nos ayuda a superar dicha dicotomia el
entender el nuevo espacio ptiblico como una arena de luchas determinada por
las relaciones sociales de poder, en la que estan en juego los nuevos derechos
que para la ciudadania se tornan posibles en el entorno tecnoldgico. Un proceso
contradictorio en el que, por unlado, asistimos a la crisis de lanocion de servicio
publico y al progresivo vaciamiento de los vinculos comunitarios bajo la presion
de los procesos de subsuncion llevados a cabo por el capital y que afectan a las
posibilidades y limites de la participacion politica. Sin embargo, por otro lado
también asistimos a la emergencia de nuevas formas de discusion y espacios de
expresion y empoderamiento de individuos y grupos sociales que, tradicional-
mente excluidos de los medios convencionales, han encontrado en el entorno
digital un espacio para la visibilidad politica que les habia sido negada (Sierra
Caballero, 2013, p. 24).

Hablar de nuevos derechos de la ciudadania en el marco de la revolucion
digital nos remite, necesariamente, a las politicas de inclusion digital, enten-
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diendo estas no solo como una lucha contra la brecha digital en lo que a acceso a
la dimension infraestructural de las nuevas tecnologias se refiere, sino incorpo-
rando la dimension relativa a la brecha cognitiva, que nos remite al capital cultu-
ral, social y al entorno politico en el que se desarrolla ese acceso (Crovi Druetta,
2013, p. 218-219). En un mundo donde la informacion es poder y donde las nue-
vas tecnologias determinan en buena medida qué y a quién se puede conocer,
estar digitalmente excluido, no tener acceso material a las nuevas tecnologias
o la incapacidad cognitiva para usarlas, significa estar socialmente excluido.
Siguiendo a Bustamante Donas, podemos definir el concepto de inclusion digi-
tal a partir de tres sentidos principales. En primer lugar, como una ampliacion
del concepto de ciudadania, entendida como capacidad de interactuar con las
administraciones a través de las nuevas tecnologias y creando nuevas formas de
apropiacion social de la tecnologia. En segundo lugar, en su dimension socioe-
condmica, como lucha contra la exclusion digital de colectivos tradicionalmente
marginados en el mercado de trabajo, promoviendo politicas de profesionali-
zacion y capacitacion. Finalmente, en tercer lugar, como conjunto de politicas
de educacion ciudadana centradas en la creacion de una inteligencia colectiva
que asegure una inserciéon auténoma de cada pais a un mundo globalizado
(Bustamante Donas, 2007, p. 20).

En este sentido, si la exclusion digital (la falta de acceso o el desconocimiento
del uso de las nuevas tecnologias) supone exclusion social, el ejercicio pleno de
la ciudadania solo puede garantizarse a través de unas politicas de inclusion
digital y capacitacion ciudadana que permitan a los ciudadanos disfrutar de
las posibilidades de realizacion personal que aportan las nuevas tecnologias.
Tradicionalmente, la desigualdad en el acceso y uso de las nuevas tecnologias
se ha combatido desde el plano del acceso a las infraestructuras, pero la reivin-
dicacion y actualizacion de los derechos ciudadanos en la sociedad de la infor-
macion ha de contemplar las politicas e iniciativas necesarias para superar el
déficit en aquellas habilidades cognitivas que permitan apropiarse de las nue-
vas tecnologias de manera libre y creativa, trascendiendo los usos mas pasivos
o directamente previstos por los intereses comerciales desde el punto de vista
de la recepcion.

Asi, la superacion de la exclusion digital y social encuentra un leitmotiv en
la reivindicacion del derecho a la comunicacion, con el que se pretende dar res-
puesta al conjunto de valores, derechos y estructuras sociales que acompanan a
las nuevas formas de ciudadania digital. Este derecho no se centraria en el mero
acceso a lainformacion, sino que pondria el acento en las dinamicas de apropia-
cion tecnologica por parte de la ciudadania y en la creacion de espacios tecnolo-
gicos y sociales abiertos e independientes de las leyes del mercado. El derecho a
la comunicacion se ha definido como un derecho emergente (porque, aunque se
encuentre latente en algunas practicas sociales, no es un derecho juridicamente
reconocido y consolidado) que incluiria actuaciones en los siguientes ambitos
relacionados con la extension de las nuevas tecnologias:
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1. Acceso efectivo, igualitario y plural de todas las personas a los nuevos
espacios de informacion y comunicacion. Superacion de la brecha digital
que, mas alla de abarcar las necesidades de acceso, nos remite a la supe-
racion de las desigualdades socioeconomicas y tecnologicas.

2. Garantiadel derechodetodaslas personasaaccederalainformacion pero
también a producirla y a convertirla en conocimiento. En esa capacidad
de produccion reside la originalidad del derecho a la comunicacion,
a diferencia de otros derechos como el de libertad de expresion o el
derecho a la informacién. Por lo tanto, derecho de acceso a los medios y
a su planeacion.

3. Garantizar la diversidad cultural en los contenidos y la proteccion de los
conocimientos y saberes tradicionales. La defensa de la diversidad de
contenidos en defensa de la expresion plural en todo debate y mediacion.

4. Laformacion en la utilizacion creativa de las tecnologias informativas y
la insercion plena en las redes digitales a través de politicas educativas
activas.

5. La promocion de politicas de inclusion digital para integrar a aquellos
sectores tradicionalmente excluidos, entendiendo que esta va mas
alla del simple acceso material e individual y comprende practicas de
desarrollo comunitario.

6. Laapuesta por el software y el conocimiento libres, con el objetivo de la
consolidacion de una esfera publica interconectada.

7. Protecciondelosderechosdelosusuariosfrenteaviolacionesdelderecho
a la informacion (esto es, a recibir una informacion veraz e imparcial)
o a la intimidad, ligado no solo al acceso ilegal a datos personales, sino
incluso al rastreo habitual de practicas, gustos, inclinaciones en el uso
de las nuevas tecnologias, lo que surte de informacion sensible a las
empresas que compran esa informacion.

8. El aprovechamiento de las posibilidades de las nuevas tecnologias para
la innovacién politica, avanzando desde las formas de representacion
tradicional hacia nuevas formas de democracia participativa. Vinculacion
delderechoalacomunicacionconlosderechosasociadosalaparticipacion
democratica y al pluralismo informativo y cultural.

9. La participacion en las politicas de informaciéon y comunicacion, en el
disefio y evaluacion de tecnologias que afectan a nuestras vidas (Benitez
Eyzaguirre, 2013, p. 97-99; Bustamante Donas, 2010, p. 5; Saffon, 2007, p.
6-13, 19; Sierra Caballero, 2013, p. 47). Sin derecho a la comunicacion, se
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cercena el ejercicio efectivo de la ciudadania. Sin embargo, como sefialaba-
mos anteriormente, el reconocimiento del derecho a la comunicacion tie-
ne que enfrentarse a un contexto dominado por el desmantelamiento de
lo ptblico y por el auge de los intereses comerciales. Aunque las tensiones
en el ambito del acceso publico y la apropiacion de los recursos comuni-
cativos no es nueva (solo hay que remitirse a los debates en torno al Nuevo
Orden Mundial de la Informacion y la Comunicacion a finales de los 70),
la anteriormente mencionada dindmica de subsuncién del conjunto de la
sociedad por el capital ha supuesto en los tltimos afios una nueva oleada
de privatizacion de los recursos publicos, siendo el ambito de la comunica-
cion y la cultura especialmente sensible a estos movimientos. Ejemplo de
ello son los debates actuales sobre la neutralidad de la red, que reeditarian
las discusiones en torno a la desigualdad en la distribucion de la informa-
cion disponible donde, mas alla del acceso material, se distingue entre una
informacion hard, para sectores corporativos con recursos (el acceso a la
informacion académica a través de los journals seria un buen ejemplo de
ello), y una informacion trivial para el consumo doméstico, que se vehicula
a través de los canales tradicionales (Robins & Webster, 1999, p. 124).

3. Amodo de conclusion: el derecho ala comunicacion como
derecho ala apropiacion social de las nuevas tecnologias

Aunque la ciudadania digital no tiene todavia un reconocimiento juridico para
hacer efectivo el derecho ala comunicacion en la sociedad de la informacion, de-
pendiendo de un voluntarismo politico de las instituciones que habitualmente
se restringe a una practica centrada en el desarrollo de la administracion elec-
tronica, parece que nuevas practicas de apropiacion de las nuevas tecnologias
estan superando el encorsetamiento y las limitaciones de aquellas practicas ins-
titucionales. Asi, en el derecho ala comunicacion ocupa un lugar central la apro-
piacion social de las nuevas tecnologias. Si el acceso a las nuevas tecnologias re-
quiere de recursos e infraestructuras digitales y su uso precisa del desarrollo de
habilidades tecnolodgicas y capital cultural por parte de cada individuo o comu-
nidad para el aprovechamiento de las posibilidades que presentan dichas tecno-
logias, la apropiacion comporta una transformacion cultural del individuo, que
personaliza esas tecnologias y se ve modificado por ese objeto al hacerlo propio,
y su entorno (Crovi Druetta, 2013, pp. 221-222). Sin embargo, tanto el derecho a
la comunicacion como la apropiacion social de las nuevas tecnologias no dejan
de estar a expensas de la realizacion de otros derechos de indole econdmica y
politica, con los cuales desarrolla una relacion insoslayable. De esta forma, ha
sido una reivindicacion histérica de la economia politica de la informacion el
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estudio de la desigualdad de clases como un factor fundamental en la distribu-
cion, acceso y capacidad de generar informacion; dependiendo de qué posicion
ocupe cada uno, sera beneficiario o perdedor de la revolucién de la informacion
(Webster, 1995, p. 77). La propuesta de Hamelink de contemplar el proceso de ac-
ceso, uso y apropiacion de las nuevas tecnologias a través del concepto de capital
informacional resulta una excelente sintesis para este debate:

[...] la capacidad financiera para pagar la utilizacién de redes electrénicas y ser-
vicios de informacion, la habilidad técnica para manejar las infraestructuras de
estas redes, la capacidad intelectual para filtrar y evaluar la informacién, como
también la motivacién activa para buscar informacion y la habilidad para aplicar
la informacion a situaciones sociales (Hamelink, 2000, p. 91).

El concepto de Hamelink se ve actualizado y completado con las aportacio-
nes provenientes de la tradicion francesa de sociologia de los usos de las nuevas
tecnologias. Dicha tradicion aborda la problematica de los usos de las nuevas
tecnologias privilegiando el concepto de apropiacion social como vertebrador
de una postura epistemoldgica desde la que analizar las nuevas tecnologias,
que se contrapone con las explicaciones que hablan de adaptacién, integracion
o asimilacion de los dispositivos tecnoldgicos por parte de los sujetos.? Para la
sociologia de los usos es posible definir cinco condiciones de realizacién de la
apropiacion social, definida como un tipo-ideal ademas de la condicion previa
de acceso al dispositivo técnico:

1. Dominio técnico y cognitivo del artefacto.
2. Integracion significativa del uso en la practica cotidiana del actor.

3. Utilizacion repetida del dispositivo técnico que abre posibilidades de
creacion (acciones que generan novedades) en la practica social.

4. La mediacion en una comunidad de practica, fuente de intercambios
(productores de inteligencia colectiva), de transmision y de apoyo entre
sujetos de aprendizaje.

5. Aun nivel propiamente colectivo, la apropiacion supone que los usuarios
y sus necesidades estén adecuadamente representados por portavoces
en el establecimiento de politicas ptblicas y, al mismo tiempo, que sean
tenidos en cuenta en el proceso de innovacion en el seno de las empresas
(produccion industrial y distribucion comercial) (Jauréguiberry & Proulx,
2011, p. 81-82).

3 EnCroviDruetta (2013) encontramos una reconstruccion del origen del concepto de ‘apropiacion’ a par-
tir de las aportaciones de Alexei Leontiev y Lev Vygotsky. En la tradicion franc6fona, Jauréguiberry y Proulx
(2011, pp. 28-29) sitdian la nocidn de apropiacion en las corrientes de la autonomiasocial de los anos 70 y 80
para las que la categoria de apropiacion responderia a una dimension conflictiva salida de la problematica
marxista (apropiacion de los medios de produccion).
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6. Al hablar de apropiacion social de las nuevas tecnologias estamos
adoptando una vision sociocritica y estructural, que tiene en cuenta el
proceso intersubjetivo de apropiacion social de la tecnologia, la potencia
del habitus y la capacidad creativa de la experiencia de los sujetos y los
actores sociales, asi como las dimensiones estructurales de poder que
delimitan la autonomia de la ciudadania (Sierra Caballero, 2013, p. 34;
Mari & Sierra Caballero, 2007, p. 2). En la apropiacion social se expresan
tanto la identidad personal como la identidad social del individuo, en un
movimiento de doble afirmacion: de la singularidad y de la pertenencia
que une al cuerpo social. Los usos ludicos, profesionales o funcionales
se mueven en ese arco de lo individual o lo colectivo. Igualmente, en las
apropiaciones también se expresan tanto la afirmacion de la pertenencia
comodeladiferencia, puestambién la apropiacion de los objetos es fuente
de marcaje social a raiz de las practicas especificas que se producen en el
seno de determinados grupos sociales: usos de los jovenes o diferencias
de los usos entre hombres y mujeres (Jouét, 2000, p. 504).

En definitiva, que el derecho a la comunicacién sea un derecho que incluya
lo comprendido por apropiacion social de las nuevas tecnologias es el desafio
al que nos enfrentamos en la reflexion sobre los retos para poder hablar de una
ciudadania digital radicalmente democratica.
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Resumo

Propoe-se uma reflexao sobre o lugar da critica literaria na grande imprensa
escrita contemporanea na América Latina, sobretudo nos cadernos literarios.
Relata-se e discute-se a experiéncia do caderno Sabdtico (2010-2013), tanto
considerando a historia dos suplementos de cultura em O Estado de Sdo Paulo
(sobretudo o Suplemento Literdario 1956-1974) quanto o meio contemporaneo
no qual o caderno se moveu - em contraste com experiéncias outras como o
Caderno de resenhas [1994-2004] da Folha de Sdo Paulo. Analisa-se sua trajetoria
no contexto do atual desaparecimento de publica¢ées impressas.

Palavras-chave: literatura e imprensa, literatura contemporanea, literatura
latino-americana.

Abstract

This article brings a reflection on the situation of literary criticism in the con-
temporary written press in Latin America, especially in literary supplements.
The experience of the supplement Sabdtico (2010-2013) is presented and dis-
cussed, both considering the history of culture supplements in O Estado de S.
Paulo (mainly the Suplemento Literdrio 1956 to 1974) and the contemporary en-
vironment in which the section has developed (in contrast to other efforts like
the Caderno de Resenhas [1994-2004] of the Folha de Sao Paulo). Its trajectory is
analyzed in the context of current disappearance of printed publications.

Keywords: literature and the press, contemporary literature, Latin American
literature.

Resumen

Se propone una reflexion sobre el lugar de la critica literaria en la gran prensa
escrita contemporanea en América Latina, especialmente en los suplemen-
tos literarios. Se presenta y discute la experiencia del suplemento Sabdtico
(2010-2013), teniendo en cuenta tanto la historia de las secciones de cultura en
O Estado de Sdo Paulo (En especial, el Suplemento literario 1956-1974) como el
medio contemporaneo en el que el suplemento se desarroll6 —en contraste con
otras experiencias como el Suplemento de resefias [1994-2004] de Folha de Sao
Paulo. Se analiza su trayectoria en el contexto de la actual desaparicion de las
publicaciones impresas.

Palabras clave: literatura e imprensa, literatura contemporanea, literatura
latino-americana.
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O escritor italiano Umberto Eco ousa dizer que o livro néo acabara.

“E como uma colher, uma tesoura, esse tipo de objeto que, uma

vez inventado, ndo muda jamais”, afirmou ele em entrevista ao Sabatico,
suplemento cultural do Estado que estreia hoje.

Ubiratan Brasil, O Estado de Sdo Paulo, 13 de marco de 2010.

1. A fugaz temporada para a leitura

Quando foi publicado pela primeira vez, na edi¢ao de sibado de O Estado de Sdo
Paulo, no dia 13 de marco de 2010, o suplemento Sabdtico — que trazia a alcunha
Uma temporada para a leitura — era um caderno de oito paginas do jornal e tra-
zia na capa uma foto de pagina inteira do rosto do semidlogo e escritor italiano
Umberto Eco (1932-2016), ladeada por uma afirmacao que ja soava provocativa:
“Nao contem com o fim do livro”. Abaixo, em corpo menor, uma chamada para
um conto inédito do escritor cearense Ronaldo Correia de Brito, que ocupava
pouco mais da metade da terceira pagina (colorida) do suplemento, acompa-
nhado por uma ilustracio de Baptistao. Finalmente, a chamada para uma entre-
vista do poeta cuiabano Manoel de Barros (1916-2014), concedida ao enviado
especial a Campo Grande, o jornalista e critico cultural Daniel Piza (1970-2011)
e, que era também acompanhada por uma fotomontagem em cores, de meia
pagina, com imagem do poeta sobre um fundo preto entre as iniciais M. e B.,
numa fonte cursiva que viria a tornar-se caracteristica do suplemento. A edicao
trazia ainda um curioso dialogo com o antigo Suplemento Literario, do mesmo
jornal: tratava-se de excertos de um rodapé literario de Antonio Candido sobre
Grande Sertdo: veredas, de Guimaraes Rosa, publicada em 6 de outubro de 1956.
Uma nota, ao lado do texto, dizia: “Antonio Candido, critico e professor de litera-
tura, elaborou o projeto do Suplemento Literdrio”.

Ao reproduzir trecho do antigo Suplemento, o Sabdtico ndo apenas rendia
homenagem ao precursor, nas paginas do proprio O Estado de Sao Paulo, como
também explicitava sua filiacdo. Afora isso, a presenca das matérias com cha-
mada na capa, ja aludidas, explicitava o desejo do Sabdtico de dialogar com
a producao literaria contemporanea, para além das fronteiras brasileiras.
Tratava-se claramente de uma atualiza¢ao, meio século depois, do revoluciona-
rio Suplemento Literdario, com vistas a reafirmar a relevancia e o lugar de cen-
tralidade da literatura e do livro na sociedade contemporanea. Neste sentido,
a entrevista de Eco tinha carater claro de tomada de posicao. O Sabatico nas-
cia querendo ser relevante. O caderno tinha a frente Rinaldo Gama, jornalista
com longo curriculo em publicagoes relacionadas a cultura e a literatura, como
a funcao de editor dos cadernos Cultura e Alias, do mesmo O Estado de S. Paulo,
e editor executivo dos Cadernos de Literatura Brasileira, do Instituto Moreira
Salles. Acompanhava-o uma grande equipe de jornalistas e — a se considerar o
primeiro nimero - um bom ntimero de colaboradores, tanto de outros cadernos
do proéprio jornal quanto do meio académico.
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Ora, pode-se dizer que Gama e o projeto do Sabdtico pareciam ecoar um cha-
mamento feito quinze anos antes, por Silviano Santiago, nas paginas da revista
da Universidade de Stanford:

Nosso interesse é o de estender ao escritor literario e o professor universitario de Le-
tras o convite para participarem de maneira sistematica — em beneficio da literatura,
da universidade, da imprensa, do publico e até em beneficio proprio - das paginas
dos grandes jornais e revistas de circulagdo nacional e internacional. (Santiago,
2004, p.157)

Santiago, naquelas paginasinflamadas dos primeiros anos da Nova Republica
brasileira, que encerrava o periodo da ditadura civil-militar (1964-1985), tinha
um claro gesto de fazer a autocritica do discurso universitario sobre a litera-
tura, buscando um novo lance no movimento de rechaco que os catedraticos,
em meados do século vinte, fizeram em relacdo ao espaco publico para o debate
oferecido pelos jornais:

Ndo se trata de acentuar hoje o equivoco da Universidade que, para poder se afirmar
estrategicamente em um pais subdesenvolvido, optou por fazer silenciar de maneira
drastica e autoritaria o papel dos grandes criticos que comunicavam, em estilo ele-
gante e opinativo, com leitores curiosos das coisas literarias. (Santiago, 2004, p.166)

Tanta aderéncia havia entre o chamamento de Santiago dos universitarios
ao debate publico que ele figurou como colaborador fixo do Sabdtico desde seu
surgimento. Tratava-se, mais uma vez, de vencer a barreira que se convencionou
estabelecer como construida em 1948, quando Afranio Coutinho passou a lan-
car uma série de inventivas contra os entdo chamados “rodapés literarios”, isto
é, as resenhas literarias longas escritas regra geral por autodidatas, criticando-
-lhes o impressionismo e a falta de método. Era a reafirmacao de um discurso de
autossuficiéncia da academia em relacao a sociedade que reverbera até os dias
de hoje.

Em tempos recentes, o professor brasileiro Joao Cezar Castro Rocha (2011)
ocupou-se longamente de revisitar a polémica e, lida neste &mbito, a proposta
do Sabdtico seria mais uma promissora tentativa de aproximacao entre os dois
ambitos - o da universidade e o da critica literaria no jornal.

Nesse sentido, pode-se inclusive dizer que o Sabdtico (2010-2013) surgia como
uma forma de retomada da a¢do precursora do Suplemento Literdrio (1956-1974),
ja noutro momento historico, reatualizando a relagao jornalismo-universidade
nas paginas de O Estado de S. Paulo. Tal afirmativa resta clara ao se revisitar o
projeto que Antonio Candido, em 1956, enviara a diretoria do jornal, composta
por Julio de Mesquita Neto e Ruy Mesquita, propondo a criagao do Suplemento
Literario. Dizia o projeto a certa altura:
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O Suplemento, que aparecera aos sabados, pretende conciliar as exigéncias de infor-
macgdo jornalistica e as de bom nivel cultural, visando ser, como ideal, uma pequena
revista de cultura. Na sua estrutura prevé-se uma porcentagem de matéria leve,
curta e informativa, que permite incluir, em compensacdo, matéria de mais peso.
Assim, serdo atendidos os interesses tanto do leitor comum quanto do leitor culto,
devendo evitar que o Suplemento se dirija exclusivamente a um ou outro. (Candido
apud Lorenzotti, 2007, p.48-49)

Tal como Candido propunha atender aos interesses dos diversos leitores,
também o Sabdtico o fazia: ao lado das resenhas e entrevistas ja aludidas, o
novo caderno trazia meia pagina informativa. Dela constava, além da lista dos
livros mais vendidos da semana retrasada, a secao Babel, dedicada, sobretudo, a
dimensao empresarial da literatura. Nela abordavam-se, em notas breves, noti-
cias do mercado editorial, como projetos de langcamentos, feiras, novas tecnolo-
gias. Inicialmente esteve a cargo da jornalista Raquel Cozer, depois substituida
por Maria Fernanda Rodrigues, que permaneceu até o fim do Sabdtico. Havia
ainda a secdo Estante, que no primeiro nimero ocupava a pagina 7, trazendo
notas brevissimas sobre os lancamentos. Finalmente, além das resenhas de
meia pagina ou pouco mais, instituiu-se com o caderno um novo formato, de
pouco menos de um quarto de pagina, com resenhas breves sobre langcamentos
de livros. Tal formato possibilitava que se comentassem mais livros por edigao,
ainda que nao de forma tao alentada, além, é claro, de ser um formato que possi-
bilitava articular o tamanho do texto com a oferta de antincios na semana.

E de se notar também o grande dialogo com a producio latino-americana
contemporanea: tanto em relacao aos livros resenhados — havia praticamente
um autor de lingua espanhola do continente resenhado por semana — quanto
pela colaboracdo de criticos hispano-americanos. Foi presenca frequente
nas paginas do Sabatico colaboradores de tendéncia tao diversa como podem
ser Mario Vargas Llosa e Dantbio Torres Fierro, editor da Fondo de Cultura
Econdmica no Brasil. Tratava-se, portanto, de um suplemento plural. Com
essa breve descrigao do Sabatico, nota-se como foi certa a afirmacao da critica
Elizabeth Lorenzotti ao dizer que o Suplemento Literdrio seria “o modelo de
todos os cadernos culturais que o sucederam” (Lorenzotti, 2007, p.40). Tanto
que tentativas de formato muito divergentes do Suplemento tenderam, no
Brasil, a se transformar ou desaparecer. Um exemplo claro disso é o Caderno
de Resenhas, que circulou na Folha de Sdo Paulo de 1995 a 2004, o qual privile-
giara, em seu tempo, as resenhas longas, de carater estritamente académico.
Tais caracteristicas podem ser consideradas as responsaveis pelo fato de que,
em 2009, quando ressurgiu, o caderno ganhasse autonomia e passasse a circu-
lar diretamente nas universidades publicas paulistas, sem qualquer vinculacao
com a grande imprensa escrita.

Assim, o projeto do Sabdtico tinha tudo para ser uma refundacao da alianca
entre academia e imprensa, retomando as bases fixadas por Antonio Candido,
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pouco mais de meio século antes. Entretanto, algo nao planejado deu-se, a tem-
porada para leitura foi mais breve do que se poderia supor. A edicao final, a de
numero 158, foi publicada em 20 de abril de 2013, duas semanas apés o anincio
publico da reformulacao do jornal e da demissao de cerca de 40 jornalistas de
O Estado de Sao Paulo. Folhea-la tinha algo de desolador: o caderno havia enco-
lhido de oito para seis paginas, nao havia um so6 texto de colaborador externo
- fosse ele professor, escritor ou poeta -, os créditos do expediente haviam desa-
parecido -ja ha algumas semanas —e o ultimo Sabdtico parecia ter sido realizado
a custa de uma forga-tarefa dos jornalistas remanescentes na casa.

Se havia sido praxe em toda a sua trajetéria a nao repeticdo do nome de
um autor em mais de uma sec¢ao ou texto, o derradeiro caderno trazia a jorna-
lista Maria Fernanda Rodrigues, que subsistira a demissao massiva do jornal,
assinando ndo apenas sua habitual coluna Babel, como também participando
da entrevista de pagina dupla a Charles Cosac, editor da Cosac Naify; Ubiratan
Brasil, até entao editor do Caderno 2, dividia-se entre a coluna Babel e a resenha
de Histérias de Paris, coletdanea postuma de contos do uruguaio Mario Benedetti
(1920-2009); Antonio Gongalves Filho desdobrava-se entre a entrevista a Charles
Cosac e um ensaio sobre o novo livro de Jorge Schwartz acerca das vanguardas
latino-americanas; completavam a edic¢do a coluna semanal de Sergio Augusto e
uma resenha de Sergio Telles, colunista do Caderno 2, sobre a tradugédo inglesa
de uma biografia francesa de Derrida. E s6. O improviso era evidente.

Entretanto seria necessario aguardar até a semana seguinte para que se
pudesse aferir de fato como o jornal iria implementar sua anunciada reforma.
Numa circular interna, datada de 5 de abril de 2013, assinada por Ricardo
Gandour, diretor do contetido do jornal - reproduzida pelo site Blue Bus, com
uma nota curta do jornalista Julio Hungria -, afirmava-se que, apds a reformula-
¢ao, “O Caderno 2 amplia a cobertura de entretenimento e incorpora comporta-
mento digital e literatura” (Gandour apud Hungria, 2013). E quando se informa,
tangencialmente e sem alarde, a exting¢ao do Sabdtico, a0 mesmo tempo em que,
com alguma timidez, promete-se a incorporacao da cobertura de literatura pelo
Caderno 2.

O Estado de Sao Paulo, assim, cortava seus lagos com o Suplemento Literario.
De alguma forma, mesmo depois de finda sua primeira trajetoria, entre 1956 e
1974, 0 Suplemento passara por mutacoes, refundara-se, mas mantivera algo do
projeto original: Suplemento do Centendrio (1974-5), Suplemento Cultural (1976-
1980), Suplemento Cultura e Cultura, em todas as suas etapas, sempre faziam
referéncia ao caderno de origem. Ao optar por entregar a cultura e a literatura
ao Caderno 2, o jornal renunciou a sua vocacao, dado que o Caderno 2, desde seu
surgimento em 1986, destinou-se primordialmente a inddstria cultural e ndo a
critica literaria ou artistica.

A justificativa para tal escolha, segundo a circular, seria um pragmatismo
que inclui termos como “conveniéncia”, “eficiéncia” e outros afins, como se lera
a seguir:
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Pesquisas qualitativas e entrevistas em profundidade com diversos setores da socie-
dade, realizadas nos tltimos meses, [que] comprovaram o que vem sendo debatido
entre nos desde o Redesenho de 2010: os leitores — em geral, e também os do Estado
— querem mais conveniéncia e eficiéncia de leitura, mais apostas de edicao (sic),
um jornal mais compacto - principalmente nos dias Gteis. Tudo isso sem perder
o aprofundamento e o poder de analise que caracterizam o jornalismo do Estado.
(Gandour apud Hungria, 2013, grifos meus)

A nota de Gandour, como se percebe, soava quase como um mea culpa
em relacao a reformulacao de 2010 - o “redesenho” no qual fora criada uma
série de cadernos - como o proprio Sabdtico, o Link, o C2+Mtsica etc., € no
qual o jornal se gabava de ter noventa e um profissionais como seu “ntimero
ampliado de colunistas e articulistas”. Se se considerar que naquele momento,
o “redesenho” foi anunciado num caderno com oito paginas, publicado na
edicdo dominical, com uma tiragem de 500 mil exemplares, cuja primeira
matéria chamava-se “Momento de apostar”, a melancolica nota de Gandour
indicava: a reformulacdo acontecera numa segunda-feira, dia 22 de abril,
sob a forma de um anuincio em pagina dupla, no primeiro caderno do jornal,
com um slogan que mereceria entrar para os anais do marketing improvavel:
“Prepare-se para conhecer a maior menor mudanga que o Estadao ja teve” (gri-
fos meus). Na pratica, isso representava o desaparecimento de cadernos espe-
cificos e segmentados nas areas de literatura - Sabdtico —, informatica - Link -,
miusica — C2+Mtisica —, e o caderno infantil Estadinho, além da incorporacao do
Esportes ao primeiro caderno de terca a sabado. Seria possivel, numa tentativa
de sintese, repetir a eloquente frase de Horacio, utilizada como titulo de um
artigo de Luciano Martins Costa, de 8 de abril de 2013, ainda sob o impacto
do anuncio interno do Estaddo e das demissdes: “A montanha pariu um rato”
(Costa, 2013).

Para as edi¢goes dominicais, o antincio da reformulagao prometia ainda “Um
Estadao para ler com mais tempo”. O comunicado ja citado de Gandour se refe-
ria também a uma mudanca de abordagem, “acentuando o foco em reportagens
exclusivas e abordagens analiticas” (Gandour apud Hungria, 2013). Seria de se
supor, portanto, a se considerar o prometido, que caberia as edi¢cdes de sabado
e domingo levarem adiante o legado do Sabdtico. Ou, por outra, escolher o rato,
como se vera a seguir.

Foi preciso esperar até o primeiro fim de semana no jornal com a “maior
menor mudang¢a” para ver como seria implementada a nova configuragao da
abordagem dos livros, autores e da literatura. A edi¢ao de 27 de abril, sabado, tra-
ziana capa do Caderno 2 uma certa referéncia ao Sabdtico e, a0 mesmo tempo, ja
dando mostras do que viria a ser o novo suplemento.

Uma caricatura do escritor alagoano Graciliano Ramos (1892-1953), feita
por Baptistao, ao lado da manchete “Graciliano pop star” em letras brancas
sobre uma tarja avermelhada, remetia 4 programacao visual do recém-extinto
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caderno. Entretanto, ha ao menos duas marcas evidentes de que nao se tratava
mais do Sabdtico: em primeiro lugar, havia uma sobriedade no antigo caderno
que dificilmente permitiria um titulo como este, com sua referéncia explicita
a industria do entretenimento. Ainda mais se se considerar que o “pop star” se
refere a uma homenagem que Ramos iria receber na Festa Literaria de Paraty,
sob a forma de uma palestra do escritor Milton Hatoum. Finalmente, o antincio
de meia pagina que ocupava a parte inferior da capa do Caderno 2 contrasta com
o luxo das fotos de pagina inteira de escritores e editores que caracterizaram a
totalidade das capas do Sabdtico.

Alias, é preciso dizer que o espaco limitado no jornal parece ser, paradoxal-
mente, a marca do “Estadao para ler com mais tempo”. A entrevista de Milton
Hatoum a Ubiratan Brasil, o autor do artigo, ocupa tdo somente um quarto
da pagina inicial e metade da pagina 4, na qual ha ainda uma entrevista do
Professor Randal Johnson, da Universidade da Califérnia (UCLA), sobre a obra
do alagoano. A outra pagina dedicada a literatura nesta edicao é a terceira, na
qual a reporter Maria Fernanda Rodrigues, enviada a Abu Dhabi, fala sobre a
feira literaria dos Emirados Arabes, no artigo sugestivamente nomeado como
“O negocio dos livros no mundo arabe”. O restante da pagina é ocupado por
sua coluna Babel, oriunda do Sabdtico. £ de se notar como dentre as secoes do
extinto caderno, justamente esta, que se dedicava ao mercado do livro, foi a que
se manteve na integra.

Ha ainda duas matérias mais neste Caderno 2, sob o chapéu Literatura: um
artigo de meia pagina que trata de um livro sobre Dorival Caymmi, assinado pelo
ex-editor do Caderno 2+Musica, Julio Maria, e uma entrevista com o Nobel de
literatura Le Clézio, que ocupa apenas um quarto de pagina. O primeiro texto é
marca de uma tentativa de condensacao dos conteudos de Caderno 2+Musica e
Sabdtico, utilizando um jornalista da casa; ja o segundo, uma entrevista conce-
dida a um reporter nao identificado de Bogota, chama a atenc¢ao justamente pelo
anonimato. O dialogo latino-americano pareceu ter ficado um pouco truncado
naquele redesenho.

Nesta rapida folheada pelo novo caderno, fica ao leitor a impressao de enco-
lhimento e condensacao. Das oito paginas de literatura no Sabdtico o Caderno
2 herda apenas duas e meia na edicao do dia 27. Além disso, é gritante, no pri-
meiro momento, a auséncia de textos de reflexdo sobre a literatura: ndo ha
nenhum artigo critico ou resenha. £ evidente que as entrevistas contribuem
para o debate - e os trés entrevistados sdo professores e/ou escritores; porém,
ainda assim, ou talvez por isso mesmo, nota-se como a vocac¢ao do Suplemento
Literario e do Sabatico parece nao estar presente no novo Caderno 2. Das “repor-
tagens exclusivas e abordagens analiticas” prometidas por Gandour, parecem
ter tido espaco apenas as primeiras.
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2.Um fendmeno generalizado

Nao é dificil associar o encolhimento do Estaddo a dramatica reducgao da tiragem
dos jornais ao longo da década; fato que nao se limita ao Brasil ou ao continente,
mas que é de ordem global. Juan Luis Cebrian, presidente do jornal El Pais, na
Assembleia da Sociedade Interamericana de Imprensa, em 2012, trouxe dados
alarmantes:

O desemprego é de 40 mil jornalistas nos Estados Unidos nos tiltimos anos, 7 mil na
Espanha. E uma mudanca revoluciondria nos meios de comunicacéo. Estamos sendo
testemunhas que a internet é uma mudanga na civilizagdo e afeta os habitos dos
consumidores muito mais do que imaginavamos. (Cebridn apud Diniz, 2012)

Ora, mais do que uma questao de baixa nas vendas do jornal impresso, o que
estd em curso, na trajetoria meteorica do Sabdtico e nas respectivas decisoes
editorias é a recusa do projeto humanista contemporaneo encampado pelo pro-
prio O Estado de Sao Paulo ao longo de décadas e reafirmado por Rinaldo Gama.
Havia claramente um dialogo inédito no suplemento extinto entre as platafor-
mas digital e impressa — os textos que nao encontravam espaco nas paginas
impressas eram tornados disponiveis no site, numa espécie de suplemento ao
suplemento; a nocao do hiperlink era de fato exercida ali, como se a leitura que se
iniciava no jornal impresso devesse seguir pelos arquivos do jornal na internet.

Rocha (2011) ja apontara, a partir de Sloterdjik (2000) a derrocada do pen-
samento humanista nas sociedades contemporéaneas, e com ela a perda da
centralidade do literario. Garecia Canclini (2007), por sua vez, assevera que
“também se aprende a ler e a ser espectador sendo televidente e internauta”
(Canclini apud Rocha, p.347). Ora, o que é dramatico de observar é que no
contexto global da passagem do escrito ao digital, os jornais brasileiros estao
abrindo mao do que ¢é da ordem do literario e do artistico, em detrimento do
entretenimento.

Vive-se no Brasil uma transformacao na qual nao apenas a literatura sai
do centro da vida cultural, como também o escritor de alguma projecao vai
se transformando em mais uma celebridade, cuja palavra ptblica passa a ser
mais importante do que o comentario especializado sobre sua escritura. Cabe
recorrer a primeira edicdo do Suplemento Literario, para perceber, no contraste,
como o paradigma se inverte desde entao: “[O Suplemento] nao fara entrevistas,
anao ser em carater excepcional, nao entrara na vida particular dos escritores,
nao cedera ao gosto, cada dia maior da bisbilhotice social, nao tentara influir no
jogo da politica literaria” (Suplemento Literario, 6 de outubro de 1956). Ora, os
escritores, no Caderno 2, ocupam o lugar das celebridades, e o que se propaga
é sua imagem e suas entrevistas; a resenha ocupa, neste novo entorno, o lugar
de um discurso a mais, e ndo tem mais o lugar privilegiado da intermediacao
cultural com o leitor.
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Nesse sentido, a primeira edicao dominical apés o “redesenho”, do dia 28 de
abril de 2013, traz em seu Caderno 2 outro sintoma da tomada de posicao do jor-
nal: a coluna inaugural do jovem comediante Fabio Porchat, que quer ser uma
resposta explicita a promessa de ser um jornal mais atraente. Cabe uma breve
parafrase de sua cronica de estreia, sobre o cinema nacional. Porchat, roteirista
e humorista, em sua coluna de estreia, traz ao leitor o texto “Filme nacional”. O
artigo fala da falta de condescendéncia com a producao nacional, critica o fato
de ele ser classificado nas videolocadoras como género a parte - fora de cate-
gorizacoes como comédia, drama, terror — e termina reivindicando a mesma
tolerincia a comédia nacional que se tem com o blockbuster norte-americano. O
trecho abaixo € uma marca do ideal de redencao do cinema brasileiro proposto
pelo novo colunista:

Nao quero dizer que os filmes nacionais sGo maravilhosos e que os americanos so
horriveis, eu inclusive assisti ao filme do Stallone e mal posso esperar pela conti-
nuagdo, quando ele agora invade Marte, que estd dominada pelo trdfico hiingaro.
O que eu quero dizer é que estamos em desvantagem. Comegamos a corrida com o
“‘adversario” trés voltas na frente. Mas, e sempre tem o “mas”, percebo que algo esta
mudando! As comédias brasileiras estao, de certa forma, redimindo o cinema na-
cional. A comédia brasileira esta colocando os DVDs e Blu-Rays do Cilada.com, E Ai,
Comeu?, De Pernas pro Ar e afins, todos numa mesma prateleira. Ficam agora em
Comédia! (Porchat, 2013, p.C8, grifos meus)

Afora o carater corporativista do artigo - Porchat fala de sua geracao de
comediantes e a elogia —, chamam a atencao o anacronismo de usar a video
locadora, em desuso e franco desaparecimento e, o fato de o cinema norte-a-
mericano surgir como modelo para a producio nacional. Porchat, para elogiar
o cinema nacional, como o belissimo O som ao redor, de Kleber Mendonca Filho
desqualifica o europeu:

Eu espero, um dia, estar perambulado por uma, ainda firme, video locadora, como
quem ndo quer nada, e encontrar Chega de Saudade, Central do Brasil e O Som ao
Redor ao lado de Razdo e Sensibilidade, Retorno a Howard’s End e Beleza Americana
soltos ali, pela categoria Drama. E deixar a pecha de “filme maldito” para o cinema
europeu. (Porchat, 2013, p.C8, grifos meus)

Advoga-se, enfim, a participacdo da producdo audiovisual brasileira no
mercado global do entretenimento, negando o artistico, representado ai pelo
suposto malditismo europeu. O gesto é radical, no contexto do p6s-humanista
aludido por Sloterdjik. O Estado de Sao Paulo esta a nos dizer com clareza: pode-se
seguir sem literatura, sem cultura, sem reflexao. Suzana Singer, ombudsman da
Folha de Sao Paulo, naquele mesmo fatidico domingo, publicou em sua coluna
uma analise mais acabada do impasse de O Estado de Sao Paulo, do qual a coluna
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de Porchat nao é mais do que um dolorido sintoma. O jornal, em sua nova confi-
guracao, parece se mover entre a seducao e a irrelevancia:

O dilema para os jornais hoje, e ndo sé no Brasil, é encontrar um novo ponto de
equilibrio. Se as pessoas tém pouco tempo para ler, vamos escrever menos, mas, se
o jornal ficar fino e superficial demais, para que compra-lo, ja que ha informagéo
de graga na rede? (Singer, 2013)

O jornalista e escritor Alberto Dines foi na mesma direcdo e com igual
contundéncia:

Melancolico, mesquinho, mitido assim foi o antincio da morte do “Sabdtico”, o ca-
derno de cultura do Estado de Sdo Paulo. Em outras circunstancias o passamento
teria dimensées heroicas ou trdgicas. Neste pais apalhacado e prematuramente en-
velhecido, sem apetite para desafios, o fim do melhor caderno semanal de cultura - e
herdeiro do mais importante suplemento literdrio — foi encenado de maneira rigo-
rosamente canhestra. As 40 demissoes (inclusive a do editor do caderno) ocorreram
na sexta-feira (5/4), mas na edi¢do de domingo (7/4), num pé de pagina da segdo de
Economia (pdg. B-10), anunciou-se timidamente que o jornal estreard em 22 de abril
um “novo projeto grdfico” com a reorganizagao dos cadernos e um novo aplicativo
destinado a celulares. Aplicativo é uma pogdo magica que desta vez soou pifia, falsa,
mediocre. (Dines, 2013)

Reside ai justamente o entrave dos jornais neste inicio de século, como bem
o observa Fernandez (2011), ao mostrar como o leitor contemporaneo - das mais
distintas latitudes — recusa-se a pagar pelo contetido de internet:

Pero sencillamente atin no se ha logrado que las ediciones web de los diarios impre-
sos sean rentables de manera independiente. Desde hace 15 arios, pocos diarios han
logrado tener algtin éxito en su intento de que los lectores paguen por los contenidos,
aunque ahora algunos periédicos de vocacioén global como el New York Times vuel-
van a intentarlo. Pero atin no parece que hayan noticias alentadoras: dias después
del cierre del acceso gratuito a la web de The Times, hace justo un afio, el diario llego
a perder un 9o% de lectores. (Fernandez, 2011, grifos meus, sublinhados do autor)

Se a piada, a noticia breve, o comentario jocoso e a diversao ja estao dispo-
niveis gratuitamente na internet, na televisao, o mesmo nao se pode dizer da
critica literaria. Embora tenham crescido nos tltimos anos blogs, portais e
canais do Youtube com comentarios literarios, nao ha um trabalho sistemaético,
coletivo e bem editado que possa ser referéncia. Ha sim iniciativas individuais
pulverizadas pela rede.

Lorenzotti (2007) pondera que o projeto do Suplemento Literdrio se manteve
por tantos anos justamente por conseguir na direciao do jornal uma sustenta-
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cao para além do mercado, isto é, por sua publicacao nao estar vinculada a exis-
téncia de anunciantes, os quais, por outra parte, deveriam ser estritamente do
campo das letras. A nocdo mesma de suplemento implica neste lugar aparte no
corpo do jornal, como discute Lucca:

Podriamos definir al suplemento como una seccién separada del cuerpo central que
se integra y se excluye del propio medio [...]. Se integra a la prensa diaria y de esta
manera posibilita su recepciéon masiva pelo a la misma vez se aleja por ejemplo de
las condiciones de produccion. Este tipo de publicacién es un espacio de propagacion
y opinién que a su vez legitima los productos del area. (Lucca, 2013)

Ora, no Brasil, os suplementos tém sido extintos, ou tém sido integrados
ao corpo principal do jornal, respondendo a sua légica de funcionamento.
Rumamos, sem davida, ao obscurantismo. O caso exemplar do Sabdtico, nos
anos que se seguiram, demonstrou ser a regra da midia impressa brasileira. Ao
desaparecimento do Sabdtico seguiu-se a demissao forcada do editor Jodao Paulo
Cunha, por 18 anos a frente do caderno Pensar, de O Estado de Minas, em dezem-
bro de 2014, apds ser proibido, pela dire¢ao do jornal de “falar de politica”; a
exting¢ao do caderno Prosa & Verso, de O Globo, com a demissao de sua editora
Manya Millen, em 1 de setembro de 2015 e, finalmente a extingao do suplemento
paulistano mensal de A Folha de Sao Paulo, o Guia da Folha - Livros, Discos e
Filmes, em 30 de abril de 2016, resultando num pais sem nenhum caderno exclu-
sivamente literario.

Essa talvez seja a grande falta que a extincao de Sabatico, Pensar, Prosa &
Verso e Guia da Folha venha nos trazer: a auséncia de um espaco coletivo de
debate e divulgacao sobre literatura e cultura, o qual é ocupado por acoes espo-
radicas ou tribunas individuais, como é o caso dos bons - e raros — blogs. E sim,
neste momento, a provocacao de Umberto Eco que serviu de epigrafe a este
trabalho se mostra ainda mais pertinente, embora ja nao se tenha diante dela a
mesma seguranca que ofereciam as paginas do Sabdtico: assim como os jornais
impressos, esta também o livro por desaparecer em meio nao mais das fogueiras
totalitarias, mas de uma indiferenca generalizada?
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Resumen

Siguiendo los planteamientos de la retérica, este articulo analiza la manera
en que los agentes politicos guatemaltecos comunican la idea de corrupcion a
propdsito de las recientes denuncias de corrupcion hechas por las autoridades
judiciales de ese pais. El abordaje de la construccion retérica de la corrupcion
se hizo a partir de un anélisis retorico de clusters que permitio identificar tres
principales pantallas terminoldgicas con relacion a las cuales se comprende
este fendmeno: Fraude, Democracia e Intervencionismo. Asi mismo, se descri-
ben las dos principales estrategias retoricas usadas por los agentes politicos
parareferirse ala corrupcion: acreditacion de agentes y referencia a evidencias.
Se concluye que estos clusters y recursos retoricos conllevan a la normalizacion
delacorrupciony al establecimiento de programas de accién débiles contra este
fenémeno.

Palabras clave: corrupcion; Guatemala; retorica; analisis retorico de clusters.

Abstract

By embracing a rhetorical approach, this manuscript analyzes how high-
ranking government officials communicate the idea of corruption in relation
to the recent scandals of corruption denounced in this country. Rhetorical
cluster analysis was used to explore the Guatemalan rhetorical construction
of corruption. This analysis led to the identification of three main terministic
screens of corruption such as Fraud, Democracy, and Interventionism and
showed the use of two rhetorical resources: Accreditation and reference to
evidence. It concludes that these clusters and rhetorical devices lead to the
normalization of corruption and to the establishment of weak programs of
action against this phenomenon.

Keywords: corruption; Guatemala; rhetoric; cluster rhetorical analysis.

Resumo

Seguindo a abordagem tedrica da retdrica, este artigo analisa a forma pela
qual os agentes politicos guatemaltecos comunicam a ideia de corrupcao
conjungando-a com as recentes dentincias efetuadas pelas autoridades judiciais
do pais. A abordagem da construcao retérica da corrupc¢ao foi empreendida
a partir de uma analise de clusters que permitiu identificar trés quadros
terminolégicos em relacao aos quais tal fendmeno pode ser compreendido:
Fraude, Democracia e Intervencionismo. No artigo também estao descritas duas
das estratégias retéricas utilizadas pelos agentes politicos para se referirem a
corrupcao: identificao dos agentes e referéncia a provas. Conclui-se que estes
clusters e recursos retéricos conduzem a normalizagdo da corrupcao e ao
estabelecimento de programas frageis de acoes contra este fenomeno.

Palavras-chave: corrupcao; Guatemala; retorica; analise retorica de clusters.
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1. Introduccion

Desde comienzos de 2015 los medios de comunicacion y las autoridades judi-
ciales guatemaltecas comenzaron a difundir y denunciar diversos casos de co-
rrupcion que implicaban, fundamentalmente, a agentes politicos y policiales.
La principal denuncia tuvo que ver con el llamado caso de “La Linea” a través del
cual funcionarios de aduana crearon un sistema paralelo de pagos en el que em-
presarios, a cambio de sobornos, pagaban impuestos de mucho menor valor con
respecto al exigido. Esta red de funcionarios corruptos daba a los empresarios
una linea telefénica a la que podian comunicarse para acceder a estos benefi-
cios. El 14 de abril de 2015, la Comision Internacional contra la Corrupcion en
Guatemala (CICIG), creada por la ONU, dio a conocer mas de 60 mil grabaciones
telefonicas que implicaban a ministros, a la Vicepresidenta, Roxanna Baldeti y
al Presidente de Guatemala, Otto Pérez Morales (Torres, 2015). A partir de esta
denuncia, los ciudadanos comenzaron a marchar multitudinariamente, cada
sabado, para exigir la renuncia de su Vicepresidenta y Presidente. Dos sema-
nas mas tarde, 20 funcionarios estatales fueron detenidos y la Vicepresidenta
Baldetti renuncio a su cargo.

Ante la negativa del Presidente Pérez de renunciar, las manifestaciones con-
tinuaron al mismo tiempo que nuevos casos de corrupcion fueron denunciados.
El 25 de agosto, el Ministerio Publico vinculé formalmente a Pérez en el proceso
de “La Linea”, razon por la cual renuncio a su cargo el 2 de septiembre. Al dia
siguiente, después de asistir ala primera audiencia de su juicio, Pérez fue encar-
celado como medida preventiva para evitar su fuga del pais. Dos meses mas
tarde, el ex comediante Jimmy Morales fue elegido Presidente de Guatemala, en
un acto de rechazo ciudadano a los partidos politicos tradicionales.

Casos como el denunciado en Guatemala son cada vez mas frecuentes en
América Latina, donde los paises alcanzan altos indices de corrupcion'. El caso
centroamericano merece especial atencion, pues como explica Ruhl (2011):

Durante la tiltima década los ex presidentes de Nicaragua, Guatemala y Costa Rica
han sido acusados de escandalos de corrupcion de alto nivel que involucran millones
de dolares. Por otra parte, las encuestas muestran que los ciudadanos ordinarios
centroamericanos recurrentemente tienen que pagar sobornos a funcionarios de
menor nivel, simplemente para tener acceso a los servicios ptiblicos bdsicos. (Ruhl,
2011, p. 33)

Tanto la corrupcion de alto nivel (negra) como la mas naturalizada o de bajo
nivel (blanca) han afectado a Centroamérica desde la época colonial y, aunque
muchos estudiosos esperaban que los niveles de corrupciéon disminuyeran con
laimplementacion y fortalecimiento de la democracia, se ha observado que, por

1 Ver: https://www.transparency.org/
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el contrario, la corrupcioén parece haber aumentado con el establecimiento de
las democracias electorales centroamericanas (Ruhl, 2011).

A pesar de constituirse como uno de los principales problemas en todos los
paises de América Latina, la corrupcion sigue siendo un fenémeno poco estu-
diado desde el punto de vista académico, y poco combatido desde el punto de
vista politico. La escasa literatura que se encuentra sobre el tema se enfoca en
explicar las causas y consecuencias politicas y economicas de la corrupcion. Las
dimensiones culturales y comunicativas son mucho menos estudiadas. Entre los
pocos estudios que examinan la relacion entre comunicacion y corrupcion se
destaca la tipologia de escandalos de corrupcion realizada por Restrepo (2005)
que explica tres tipos de cubrimientos que los medios de comunicacién pueden
hacer sobre este fendmeno: ruidosos (cuando no hay seguimiento posterior al
cubrimiento), silenciosos (practicas de corrupcion generalmente aceptadas
sobre las cuales no se informa) y prolongados (actos que motivan la investigacion
periodistica). Otros estudios (Breit, 2010; Giglioli, 1996; Restrepo, 2005) sobre
corrupcion y medios destacan las consecuencias del cubrimiento mediatico de
la corrupcion en términos de trivializacion de la informacion, mediatizacion de
la justicia, interpretacion de los hechos y movilizacion de estados colectivos de
vergiienza.

El presente articulo pretende contribuir a la literatura sobre comunica-
cioén y corrupcion y, especificamente, busca examinar un problema actual de
enormes consecuencias sociales, politicas y econdomicas. Asi mismo, se centra
en el abordaje de un pais raramente estudiado como es Guatemala. Siguiendo
los planteamientos de la retérica, este articulo muestra los resultados de una
investigacion cuyo objetivo principal fue analizar la forma como los agentes
politicos guatemaltecos comunican la idea de corrupcion a partir de distintas
pantallas terminoldgicas (Burke, 1966 & 1969). Partiendo de la idea segiin la cual
la corrupcion es un fendmeno social construido, representado y comprendido
a través del lenguaje, se examin6 la manera en que distintas representaciones
sobre corrupcion conllevan diferentes sentidos y programas de accion. Asi, el
abordaje de la construccion retorica de la nocion de corrupcion en Guatemala se
hizo a partir del estudio de las pantallas terminolégicas o conjuntos de vocabu-
larios que los agentes usan para referirse ala corrupcion. En la siguiente seccion
se explicaran en detalle estos conceptos.

2. Marco conceptual

2.1 Sobre la corrupcion

En la medida en que la corrupcion es un fendmeno cultural, no existe una tinica
definicion de este concepto (Urena, 1997). Asi, lo que se considera como un acto
de corrupcion es diferente segin las regiones y las temporalidades. Sin embargo,
esta ausencia de consenso no ha impedido el establecimiento de tipologias y
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clasificaciones sobre la corrupcion. En cuanto a la magnitud de los actos de co-
rrupcion (Vargas-Hernandez, 2009), por ejemplo, es conocida la diferenciacion
entre corrupcion negra (de alto impacto), gris (practicas de mediana magnitud)
y blanca (practicas naturalizadas). En términos del tipo de agente que comete
el acto, la literatura diferencia entre corrupcion politica, estatal, privada y no
gubernamental. El tipo de resultado esperado al cometer un acto de corrupcion
hace que ésta pueda ser econdmica si se buscan beneficios monetarios y politica
si se persigue aumentar el capital social, politico o simbélico (Solimano, Tanzi y
del Solar, 2008). Mas alla de estas clasificaciones no existe consenso en cuanto
a las causas de la corrupcion: mientras que los enfoques conductuales la atri-
buyen a factores comportamentales e individuales, enfoques mas contempora-
neos y neoclasicos aseguran que las causas de la corrupcion son estructurales y
sociales. Tampoco hay consenso entre las relaciones entre regimenes politicos
y econémicos, por un lado, y corrupcion, por el otro; razon por la cual algunos
autores aseguran que la corrupcion es mayor en regimenes con tendencias so-
cialistas, mientras que otros afirman que es mayor en economias neoliberales
(Bardhan, 1997; Gamarra, 2006; Montilla y Jackman, 2002; Yusha'u, 2009).

Esta ausencia de consensos en cuanto a las definiciones, causas y conse-
cuencias de la corrupcion constituye un terreno fértil para el uso de la reto-
rica, entendida ésta como el uso del lenguaje para crear versiones, discursos o
narrativas solidas, creibles y aceptadas por los interlocutores (Potter, 1996). Mas
alla de la ausencia de consenso académico, la naturaleza misma de la corrup-
cion invita al uso de la retérica, pues implica la comunicacion de una accion que
debe ser escondida o negada por los agentes que la cometen y, al mismo tiempo,
denunciada por los agentes judiciales, los medios de comunicacion o determi-
nados representantes de la sociedad civil. Tanto el agente acusado de corrup-
cién como quien la denuncia deben crear versiones solidas que sean creibles y,
por tanto, aceptadas por los interlocutores quienes, a su vez, las perciben como
contradictorias.

Los estudios retoricos sobre la representacion discursiva de la corrupcion
son escasos. En un estudio reciente, Angel & Bates (2014), discuten la manera
en que la corrupcion en Colombia se construye retéoricamente a partir de seis
pantallas terminoldgicas, como son: la corrupcion como decadencia, la corrup-
cién como pifata, la corrupcién como accion ilegal, la corrupcion como practica
irregular, la corrupcion como comportamiento antiético y la corrupciéon como
practica naturalizada. Cada uno de estos grupos de términos implica un pro-
grama de accion diferente en cuanto al manejo de la corrupcion y a su posible
erradicacion. La revision de la literatura sobre corrupcion y los escasos estudios
que abordan la dimension discursiva de este fenémeno confirman la necesidad
de hacer mas investigaciones que den cuenta de la manera como retéricamente
se construye la corrupcion de tal modo que se puedan sugerir formas de decons-
truirla. A continuacion se explica la manera como se abordo el concepto de reto-
rica en este estudio.
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2.2 Sobre el concepto de retorica

En primer lugar es necesario de advertir que no se retomo para este estudio
la definicion de retorica que se ha reproducido en el sentido comun, esto es,
la retorica definida como discurso mentiroso, rimbombante o vacio. Los estu-
dios de retérica comienzan desde los primeros postulados condenatorios de
Platon (2001) a los sofistas y los menos drasticos de Aristoteles (2001), Cicero
(1942) y Quintiliano (2006) que en cierto modo reivindican la retérica y la pre-
sentan como una practica oratoria que lleva a la influencia politica. En la Edad
Media autores como Augustine, Boethus y Martianus centraron su atencion en
el canon de la invencion y, particularmente, en el uso de las figuras y tropos que
ornamentan y dan forma al discurso (Bizzell & Herzberg (2001). Durante este
periodo, los estudiosos de retérica se enfocan principalmente en cuestiones de
estilo en detrimento de la dialéctica. De ahi que cobre importante la taxonomia,
descripcion y prescripcion sobre el uso de las figuras retoricas.

El estudio retdrico se renueva en el siglo pasado con la apertura de diver-
sos doctorados en retorica en los Estados Unidos donde se acogen, principal-
mente, enfoques constitutivos de retorica que no la reducen al uso de figuras
literarias, sino que la definen como una dimension constitutiva del lenguaje que
esta presente en todo tipo de discursos e interacciones. La retérica, en este sen-
tido, se comprende en términos de las intenciones que tienen los hablantes de
ser comprendidos, tener credibilidad o generar ciertas acciones o cambios de
comportamiento.

En las tltimas décadas en América Latina se han hecho importantes traba-
jos de analisis retorico, especialmente en Argentina y México (para una revision,
ver De los Santos, 2015; Mosca & Pistori, 2016; Vitale, 2015). El crecimiento del
campo se ve reflejado en el establecimiento de asociaciones nacionales de reto-
rica en paises como Argentina, México y Colombia. Sin embargo, la mayoria de
estudios relacionados con retorica no han sido publicados ni divulgados bajo
el nombre de retorica sino, sobre todo, de analisis critico del discurso, analisis
tematico y, en otras ocasiones, analisis narrativo. El analisis critico de discurso
es tal vez el campo mas cercano a la retorica pues busca deconstruir los discur-
sos con el fin de explorar los dispositivos del lenguaje a partir de los cuales se
comunican ciertas ideas, se representan nociones, se persuade o se transmiten
determinadas ideologias.

Entre los autores mas representativos en este campo se destaca Neyla Pardo
(2011), quien articula planteamientos de la lingiiistica, la semidtica, la retérica
y las ciencias cognitivas y propone un modelo de analisis critico basado en el
analisis micro-discursivo (de descomposicion de los mensajes en signos) y
macro-discursivo (de establecimiento de relaciones entre las estructuras dis-
cursiva y social de un mensaje) para analizar fendmenos como la exclusion
social, la pobreza y la injusticia social. Se destaca también Norman Fairclough
(2008) quien propone un modelo de analisis de encuadre tridimensional que
articula: a) el texto, b) las practicas discursivas de produccion e interpretacion
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del texto, y c) la practica social; el objetivo tltimo de este modelo es analizar
las relaciones de poner y de dominacion a través de los discursos que circulan
socialmente.

Finalmente, el trabajo de Wodak & Meyer (2001) constituye también un ante-
cedente importante en la medida en que propone lineamientos ampliamente
adoptados por académicos en el mundo sobre la realizacion de analisis de dis-
curso. El modelo de Wodak y Meyer va mas alla de la lingiiistica en el sentido en
que propone el analisis de unidades macro tales como textos o discursos com-
pletos que surgen, ademas, de interacciones reales entre hablantes reales. Si
bien los analistas retoricos retoman ideas como las propuestas por estos y otros
autores, la principal diferencia entre la retorica y el analisis de discurso consiste
en que la primera tiene sus raices en los planteamientos de los sofistas y fil6so-
fos griegos y, por tanto, se sustenta en conceptos tales como persuasion, logos,
ethos, pathos, criticismo, figuras retéricas, identificacion, entre otras propias
de la tradicion retérica. El analisis de discurso, por su parte, no necesariamente
se centra en estas nociones; no obstante, ambos enfoques coinciden en su inte-
rés por analizar el discurso como dispositivo de representacion y construccion
de la realidad social.

Después de revisar esta breve historia queda claro que la retérica es arte
(practica), teoria (teoria de la comunicacion) y método de analisis discursivo.
También es posible identificar, en el trasegar historico del término, dos tipos
de concepciones sobre la retorica: un primer enfoque que concibe la retérica
como una practica persuasiva especifica que surge ante determinadas audien-
cias cuando se hablan temas contingentes y de disputa. El segundo enfoque
concibe la retérica como una dimension constitutiva del lenguaje, esto es, como
una funcion discursiva presente en todo tipo de interacciones comunicativas
(Brummet, 1991). De otro lado, el estudio de la retérica muestra dos tipos de
definiciones: mientras que algunos autores entienden la retorica en términos
de persuasion, otros —influenciados por Burke (1966)- la definen en términos de
identificacion y consubstancialidad.

Asi mismo, entendiendo la retérica en un sentido amplio y constitutivo del
lenguaje, el presente estudio abordd la retérica en cuanto ésta permite a distin-
tos agentes sociales crear el efecto discursivo de la objetividad, esto es, permite
a los hablantes presentar los fendomenos sociales (en este caso la corrupcion)
como hechos sociales objetivos (Potter, 1996). Sustentada en una ontologia cons-
tructivista (aunque no radical), esta vision de la retorica le permite al investi-
gador analizar la forma en que el lenguaje permite construir y reificar ciertas
perspectivas sobre el mundo. Sin embargo, se rechaza una vision radical de la
retorica segun la cual todo fendmeno social es puramente discursivo, y, mas
bien, se llama la atencion sobre las ideas de la retérica materialista segin la cual
los discursos se crean en un campo de relaciones econémicas, politicas y socia-
les que inciden en su naturaleza (Cloud, 1994).
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En la medida en que la retdrica permite a los hablantes construir versiones
factuales y creibles sobre determinados fenémenos, su estudio se basa en el
analisis de las pantallas terminolégicas que dichos hablantes usan para comu-
nicarse. Las pantallas terminolodgicas se definen como los sistemas de vocabula-
rios a partir de los cuales los sujetos perciben, comunican, interpretan y acttian
sobre la realidad. Como lo explica Burke (1966),

Debemos usar pantallas terminoldgicas teniendo en cuenta que no podemos decir na-
da sin recurrir al uso de términos; cualesquiera sean los términos que usemos, estos
necesariamente constituyen un tipo particular de pantalla; y ese tipo de pantalla ne-
cesariamente dirige nuestra atencion a determinado campo en lugar de otro. (p. 50)

Se retomo el concepto de pantalla terminologica con el fin de analizar la
manera como los agentes politicos guatemaltecos perciben los casos de corrup-
cion recientemente ocurridos en su pais y la forma como actian sobre esas
percepciones.

3. Metodologia

Con el fin de examinar la manera como los agentes politicos comprenden la co-
rrupcion y actian sobre este fendmeno, se realizé un analisis retorico de clus-
ters a los discursos e intervenciones de los dos principales politicos implica-
dos en los casos de corrupcion denunciados en Guatemala durante el primer
semestre de 2015. A partir del momento en que la CICIG denunci6 el caso de
corrupcion conocido como “La Linea”, los medios de comunicacion comenza-
ron a hacer un cubrimiento detallado sobre la naturaleza de estos eventos y los
responsables de los mismos. Aprovechando este cubrimiento mediatico y, so-
bre todo, la visibilidad que los medios dieron a los entonces Vicepresidenta y
Presidente de Guatemala, se estudiaron seis entrevistas radiales realizadas a
ambos agentes en la emisora Radio Sonora desde abril hasta septiembre de 2015.
Se trato de entrevistas extensas con una duracion que oscilaba entre los 15 y los
70 minutos y cuya transcripcion alcanzo las 100 paginas.

El estudio se enfoco en los discursos de la Vicepresidenta Roxanna Baldettiy
del Presidente Otto Pérez porque ambos agentes a) tuvieron la mayor cobertura
en los medios, b) fueron implicados por las autoridades judiciales como sospe-
chosos participantes del caso de “La Linea”, y c¢), y porque se trata de los por-
tadores de los dos cargos mas importantes en una democracia. Se estudiaron
las entrevistas realizadas a ambos agentes en la emisora Radio Sonora no sé6lo
porque éste fue el medio de comunicacién que mas interactud con los enton-
ces Vicepresidenta y Presidente, sino también porque Radio Sonora es una de
las dos emisoras mas escuchadas en el territorio guatemalteco segun los estu-
dios de audiencia mas recientes (Multivex, 2015). Finalmente, se seleccionaron
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las entrevistas realizadas entre abril y septiembre de 2015 porque este periodo
abarca la primera denuncia realizada por las autoridades judiciales sobre la par-
ticipacion del Baldettiy Pérez en “La Linea” hasta la renuncia de éste tltimo a su
cargo como Presidente en septiembre. Este periodo, ademas, permiti6 analizar
las transformaciones del discurso a medida que avanzaban las investigaciones
judiciales y aumentaba la presion ciudadana.

A estas entrevistas se les realizé un analisis retéorico de clusters. Antes de
explicar en detalle esta metodologia es importante tener en cuenta que, como se
menciond anteriormente, la retorica no solamente se entiende como el arte de la
oratoria o como campo/teoria de la comunicacion, sino también como método
de estudio enfocado a examinar “los medios a través de los cuales los compo-
nentes simbdlicos de un discurso especifico configuran o moldean creencias,
actitudes y acciones” (Condit & Bates, 2009, p. 109). Entre las diversas metodo-
logias retoricas, se escogio el analisis de clusters en cuanto permite identificar y
examinar las pantallas terminolégicas a través de las cuales los agentes perciben
ciertos fenomenos.

Por medio de esta metodologia, otros investigadores han examinado el
racismo norteamericano (Lynch, 2006), el lugar de las mujeres en la iglesia epis-
copal (Foss, 1984), o el discurso de Kennedy (Berthold, 1976). Estos estudios, asi
como el que se presenta aca, examinan los conjuntos de vocabularios o pantallas
terminoldgicas que emplean cierto tipo de agentes para referirse a determina-
dos fendmenos y, de esta forma, analizar los sistemas de representacion subya-
centes asi como los motivos que configuran formas de actuar particulares. El
analisis de clusters supone la finalizacion de cuatro etapas:

a. El establecimiento de un término a priori de analisis que para el caso
de este estudio fue el de corrupcién en cuanto guio la subsecuente bus-
queda de términos relacionados con este fenomeno. De esta manera, se
analizaron entrevistas realizadas por Radio Sonora a la Vicepresidenta
y Presidente de Guatemala en los que explicitamente se hablaba sobre
corrupcion.

b. El analisis de términos o vocabularios que, a posteriori, se relacionaron
con el término corrupcion y que determinaron el establecimiento
de pantallas terminoldgicas significativas. Una vez transcritas las
entrevistas hechas a la entonces Vicepresidenta y al Presidente se
procedio, de manera inductiva, a identificar términos estrecha y
directamente relacionados con corrupcion. Tal como explican Lynch
(2006) y Foss (1984), en esta fase del analisis retorico de clusters es
necesario identificar y clasificar estos términos segun la frecuencia e
intensidad de su aparicion. Dicha frecuencia e intensidad se determind
conrelacion alarepeticion yla carga simbolica de los términos asociados
al término corrupcion. Como se muestra en la siguiente grafica y como
se explicara mas adelante, se encontraron tres grandes clusters de
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términos a partir de los cuales se comunica la corrupcion: Fraude,
democracia e intervencionismo; cada uno de estos clusters contiene, a
su vez, sus propios términos definitorios:

Figura 1. Clusters de términos

Fraude
Abuso, Sistema

Ley, Vacio,
Estructura

Democracia
Respeto,
Salvaguardar,

Apoyar, Riesgo,
Quebrantar, Defender,
Retroceso y Viabilidad

Intervencionismo
Golpe de Estado Blando,
Estrategia Intervencionista,
Heroismo, Imposicion,
Interés Geoestratégico
e Intereses
Particulares

a. Laidentificacion de las narrativas y los recursos retéricos que operan al
interior de cada pantalla terminologica. Una vez establecidos los clus-
ters, se hizo una nueva lectura para identificar la narrativa que subyacia
a cada uno de ellos. Ademas de reconstruir esta narrativa se analizaron
los recursos retoricos a partir de los cuales se presentaban esas narrati-
vas (i.e., acreditacion de agentes, maximizacion, normalizacion).

b. El analisis de los programas de accion implicados en cada pantalla
terminolédgica. Finalmente, se realiz6 una nueva lectura del material
transcrito para determinar las acciones que subyacen a cada uno de
estos tres clusters.

A continuacion se dara cuenta de los resultados de cada una de estas cuatro
etapas de anélisis.
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4.Resultados. Naturaleza, causas y consecuencias
de la corrupcion en Guatemala

El anélisis permiti6 establecer tres grandes clusters de términos alrededor de
los cuales se define, comprende y comunica la corrupcion: Fraude, Democracia
e Intervencionismo. Segtin los contextos discursivos en los cuales se inscriben
estos clusters es posible afirmar que no todos se encuentran en el mismo nivel o
comparten la misma naturaleza, pues mientras que algunos se usan para definir
la corrupcion, otros emergen para referir sus causas o consecuencias. La narra-
tiva que subyace a estos cuatro clustersy que muestrala manera como estos con-
juntos de términos se relacionan entre si puede leerse de la siguiente manera: la
corrupcion en Guatemala se constituye como a) un tipo de Fraude motivado por
vacios legales, b) cuya recurrencia amenaza seriamente la Democracia y c) cuya
denuncia y representacion es el resultado de estrategias Intervencionistas esta-
dounidenses. A continuacion se describira en detalle cada uno de estos clusters.

4.1La corrupcion como fraude

El término Fraude da lugar al primer cluster de términos a través del cual se co-
munica la corrupcion y comprende otros términos tales como Abuso, Sistema,
Ley, Vacio y Estructura. Segiin la narrativa que subyace a este cluster, la corrup-
cion se entiende como un abuso que los individuos hacen del sistema guatemal-
teco aprovechando los potenciales beneficios que éste ofrece. Estos beneficios
son con frecuencia el resultado de vacios en la Ley, la cual no es suficientemente
claray explicita con respecto a lo que los individuos pueden o no hacer. En otras
palabras, con base en los discursos estudiados, la corrupcion es una invitacion
que hace el sistema a actuar de determinada manera. Llama la atencién que la
vision de corrupcion que reproducen estos discursos no es la que se usa normal-
mente para definir este fendmeno, sino que se trata de una visiéon matizada y
moderada que tiende a normalizar la corrupcion.

Asi, la corrupeion no es percibida como un problema moral de valores que
lleva a los individuos a actuar de manera no ética; tampoco es comprendida
como una contundente e incuestionable violacion de la ley. Por el contrario, se
presenta como una practica que es irregular, pero que no viola directamente la
ley. En este sentido es definida como un Abuso o Fraude cuya motivacion reside
no en el sistema de valores del individuo ni en la justicia o la legislacion guate-
maltecas, sino en los vacios del sistema que invitan a realizar estos abusos. El
siguiente fragmento de una intervencion de Baldetti (2015) ilustra estas ideas:

El sistema esta totalmente arruinado, ya no sirve... Aqui podriamos poner a monsefory el
pobre monsenor no podria controlar toda la corrupcion que hay por el mismo sistema...
Lo Gnico que esta haciendo el sistema es arrastrarnos y por mucho que hagamos, por el
gobierno que llegue no va poder, de verdad, no va podery va pasar exactamente lo mis-
Mo que paso en este, en el anterior,y en el anterior gobierno con relacién a la corrupcion.
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Como se ejemplifica en el anterior fragmento, la corrupcion no es un atri-
buto del comportamiento humano porque incluso una figura religiosa —como
seria un monsenor—- que se supone reviste e inspira comportamientos éticos,
cometeria actos de corrupcion si llegara a ocupar una posicion en el gobierno
guatemalteco. Al analizar las intervenciones tanto del Presidente como de la
Vicepresidenta puede observarse como ambos agentes se presentan como vic-
timas y, especificamente, como politicos que no hicieron nada que estuviera
legalmente prohibido o que fuera distinto a lo que hicieron sus antecesores.
Asi, la corrupcion se comprende en términos de una estructura que favorece un
comportamiento abusivo el cual es, a su vez, borroso en su naturaleza pues no
tiene las connotaciones graves de violacion de ley o de acto anti-ético. El abuso
es una exageracion o extralimitacion de una accion que, en su origen o en menor
medida, es permisible y legitima.

4.2 La corrupcion como amenaza a la democracia

La referencia a las consecuencias de la realizacion de estos Fraudes o Abusos da
lugar al segundo cluster de términos cuyo término principal es Democracia y
el cual comprende un vocabulario como Respeto, Salvaguardar, Apoyar, Riesgo,
Quebrantar, Defender, Retroceso y Viabilidad. Segun la narrativa que subyace a
este cluster, la principal consecuencia de la corrupcion es la amenaza que trae
consigo de Quebrantar la democracia, de hacer Retroceder al pais y de poner
en Riesgo los logros democraticos que ha tenido el pais en las tltimas décadas.
Llama la atencion el hecho de que ni Baldetti ni Pérez, en ninguna de sus in-
tervenciones, hacen referencias a las consecuencias econdémicas (detrimento
patrimonial, confianza inversionista), politicas (confianza ciudadana, credibi-
lidad) y cultural (cultura ciudadana) de la corrupcion en general y del caso par-
ticular de “La Linea”.

Asi, ambos agentes presentan la corrupcion como amenaza a la democracia
en cuanto sudenunciaindigna alos ciudadanos ylos lleva amovilizarse y a exigir
la renuncia de sus Vicepresidenta y Presidente. El siguiente fragmento resume
una de las muchas ocasiones en que el Presidente Otto Pérez (2015) invita a los
ciudadanos a pensar en la democracia por encima de todo:

Los insto hoy como nunca a defender nuestra incipiente democracia, a ver con opti-
mismo el futuro y hacer las transformaciones profundas del Estado, que nos abran el
camino hacia una Guatemala mas segura, mas justa, mas transparente, mas participativa
y mas prospera.

Hay una preocupacion por la democracia en todos los discursos de Baldetti
y Pérez, lo cual tiene sentido si se considera que la democracia guatemalteca
apenas completa 30 afios. Por supuesto, esta insistencia en la proteccion de la
democracia puede verse como un llamado de atencion para evitar un Retroceso
del pais o puede abordarse como recurso retoérico que permite desviar el dis-
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curso de la corrupcion a la democracia y, por tanto, evadir el tema de los episo-
dios de la corrupcion (qué, como, cuando, por qué, quiénes, etc.) y centrarse en
un nivel mas abstracto de consecuencias de los mismos.

Con relacion a este cluster de Democracia, pero también al de Fraude, tanto
Pérez como Baldetti afirman que Guatemala sera un pais viable tan pronto como
se hagan los cambios legislativos necesarios para que la ley sea mas fuerte y cas-
tigue fuertemente la corrupcion. Estos cambios legislativos, afirman ambos,
consolidaran la democracia y evitaran que vuelva a estar en riesgo. Una vez mas
puede verse no sélo que la corrupcion es un atributo del sistema (pues los cam-
bios deben hacerse al sistema legislativo y no a los individuos), sino también que
su principal amenaza consiste en vulnerar o abandonar el modelo democratico.

4.3 La corrupcion como estrategia intervencionista

Como ya se ha mencionado, aunque las autoridades judiciales guatemaltecas
denunciaron la participacion del gobierno en el escandalo de “La Linea” desde
abril de 2015, el Presidente Otto Pérez se negd a renunciar hasta septiembre del
mismo ano luego de que la Fiscalia lo implicara formalmente en las investiga-
ciones. El analisis muestra como a estos dos momentos (antes y después de la
renuncia del Presidente) subyacen dos tipos de discursos diferentes sobre su
responsabilidad en la corrupcion de este pais. Asi, mientras que el primer tipo
de discurso Pérez se centra en negar su participacion o conocimiento de cual-
quier caso de corrupcion, en el segundo tipo de discurso se enfoca en atribuir la
responsabilidad a terceros. De esta manera, mientras que el Presidente se man-
tiene en el poder, sus intervenciones se concentran en negar su participacion
en los casos de corrupcion. Sin embargo, al momento de renunciarel énfasis de
su discurso se transforma, pues se centra en acusar a los Estados Unidos de im-
plementar estrategias intervencionistas sobre su pais y crear un golpe de estado
que lo remueva de su posicion como Presidente.

Este énfasis en el Intervencionismo da lugar al tercer cluster que com-
prende, ademas, otros términos tales como Golpe de Estado Blando, Estrategia
Intervencionista, Heroismo, Imposicion, Interés Geoestratégico e Intereses
Particulares. Segun la narrativa que subyace a este cluster, la implicacion del
entonces Presidente guatemalteco, Otto Pérez, es el resultado de una Estrategia
Intervencionista estadounidense que tiene como objetivo crear un Golpe de Estado
Blando que permita a Estados Unidos alcanzar sus objetivos Geoestratégicos en
el pais centroamericano. El siguiente fragmento de Pérez ilustra dicha narrativa:

No es aceptable que en Guatemala se pretenda instalar una estrategia intervencio-
nista que tiene como objetivo dictarnos qué o no hacery quebrantar la democracia.
Si a ciertos sectores de la comunidad internacional y a algunos grupos de poder del
pais no les parecen adecuados los candidatos a dirigir Guatemala, primero deberan
de hacer a un lado sus intereses particulares y por fin, ver por el interés del pueblo y
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la nacion guatemalteca. Sin duda, tendran la oportunidad de fiscalizar objetivamente
al siguiente gobierno.

Una vez en prision (preventiva), Pérez da un giro a su discurso a través del
cual deja de enfocarse en las explicaciones de los episodios de corrupcion rela-
cionadas con la manera como ocurrieron estos eventos y cual fue su participa-
cion en ellos, y se centra en acusar a Estados Unidos de ser el responsable de
asociarlo con corrupcion. De esta manera, Pérez hace que el sujeto principal
del discurso deje de ser él mismo y pase a ser Estados Unidos. Con ello, ade-
mas, el tema central del discurso deja de ser la corrupcion y pasa a ser el inter-
vencionismo estadounidense, lo cual —como se evidencio en el analisis de los
medios- tiene el efecto de movilizar la agenda mediatica hacia este tiltimo tema.
Finalmente, a través de la inclusion de este cluster, Intervencionismo, Pérez
refuerza el cluster Democracia, pues presenta el intervencionismo como otra
amenaza para la democracia y, mas ain, como una amenaza mucho mas grave
que la corrupcién misma.

5.La comunicacion retorica de la corrupcion

Los clusters Fraude, Democracia e Intervencionismo permiten entonces com-
prender la manera como se percibe el fenémeno de corrupcion en Guatemala.
En este sentido es importante aclarar que, mas que evaluativo, el analisis reto6-
rico de clusters que dio origen a este articulo fue epistémico (Brummet, 1984;
Charland, 1987). Es decir, el objetivo principal del analisis no fue el de mostrar
qué clusters o términos eran mas cercanos a la realidad. Tampoco fue establecer
el grado de culpabilidad de la Vicepresidenta y el Presidente Guatemalteco en
los actos de corrupcion de los que se les acusaba. Por el contrario, el objetivo fue
analizar la manera como ellos comunicaron sus ideas y versiones sobre dichas
acusaciones de tal manera que parecieran solidas y creibles. Al comprender la
retorica como un dispositivo de poder (y no como una herramienta de verdad),
el objetivo de este estudio fue analizar la manera en que el uso del lenguaje con-
duce a la formacion de ciertas actitudes y acciones hacia este fendmeno. Como
se explicé en la anterior seccion, desde el punto de vista del analisis retorico, la
formacion de estas actitudes y la induccion a dichas acciones se estudia a partir
del analisis de los recursos retoricos que operan al interior de cada clustery que,
para el caso de este estudio, son fundamentalmente dos: acreditacion de agentes
y referencia a la evidencia.

Siguiendo lasideas de Potter (1996) la acreditacion de agentes puede definirse
como el recurso retorico a través del cual los hablantes configuran una imagen
discursiva especifica para socavar o reforzar determinadas percepciones. En el
caso de los discursos de Baldetti y Pérez se encontro que ambos se acreditan
como servidores publicos, que trabajan por su pais y “que quieren lo mejor para
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é1”. Como servidores, ambos aseguran que estan dispuestos a “sacrificarse” y a
“dar la cara ante la justicia”. Su insistencia en respetar la ley y enfrentar los pro-
cesos judiciales como cualquier servidor publico tiene el efecto discursivo de
mostrarlos mas cerca del terreno de la ley que del terreno de la corrupcion y de
presentarlos como servidores mas que como abusadores o ladrones.

Sin embargo, cuando los periodistas en las entrevistas analizadas insisten en
que Baldettiy Pérez expliquen las razones por las cuales las autoridades judicia-
les los implican a ambos en los casos recientes de corrupcion de su pais, ambos
agentes reaccionan menoscabando o cuestionando la naturaleza de la evidencia
referida por los periodistas. Por ejemplo, cuando se les pregunta por las miles
de grabaciones que mencionan su participacion en el caso de “La Linea”, tanto
Baldetti como Pérez desacreditan las instituciones que presentan la evidencia o
cuestionan la objetividad de los agentes que interpretan dicha evidencia. De esta
manera, se usa la evidencia para aumentar o disminuir la facticidad de un enun-
ciado sobre corrupcion mediante la supresion o adicion de elementos contex-
tuales, opiniones sobre las instituciones y calificaciones los agentes implicados
en ellas. En la siguiente seccion se examinaran los alcances del uso de ambos
mecanismos retoricos.

Ademas de los fragmentos ilustrativos de cada cluster anteriormente cita-
dos, la siguiente tabla muestra otros fragmentos que ejemplifican los términos y
las narrativas propios de cada cluster:

Tabla 1. [lustracion de términos, narrativas y recursos retdoricos de cada cluster

Cluster Ejemplo”

‘La Linea’ pudo haber defraudado al fisco, pero el verdadero fraude esta en el casi 50% de
la evasion sobre el impuesto a la renta, en la evasion que se hace del mas del 40% sobre
el impuesto al valor agregado. Bueno y ahi sabemos perfectamente quiénes son los que
abusan del sistema. (Otto Pérez)

Fraude

Yo en el discurso [ante el Congreso] dije: tarde o temprano el sistema va a colapsar si no
somos capaces de prever y de adelantar los cambios que son necesarios. Y hoy lo estamos
viendo lamentablemente: Hoy se estan exigiendo los cambios a la ley electoral y de parti-
dos politicos. Hoy se estan exigiendo los cambios a la ley de comprasy de contrataciones,a
laley de servicio civil, a las leyes de justicia; pero esto lo pudiéramos haber hecho hace tres
afos, tres afos y medio y no ahora que el sistema perdi6 el control. (Otto Pérez)

Yo pasé la Gltima semana como vicepresidenta con una gran angustia porque yo
decia que lo que no se vale es perder el orden constitucional tan joven que tene-
mos en Guatemala, lo que no se vale es que otros grupos politicos se estén apro-
vechando de estasituacion, lo que no se vale es que hagan politica conmigo, lo que
no se vale es que Guatemala no pueda continuar con el orden de la democracia
que nos ha costado tanto. (Roxanna Baldetti)

Democracia

Primero tenemos que mantener la democracia. Eso es vital; no podemos permitirnos retro-
ceder pero, a la par de cambiar el sistema, debemos respetar la democracia; tenemos que
ir cambiando el sistema porque si no, lo Gnico que esta haciendo el sistema es arrastrar-
nos. Por mucho que hagamos, el gobierno que llegue no va a poder hacer naday va pasar
exactamente lo mismo que paso en este, en el anterior, y en el anterior gobierno, que es la
corrupcion. (Roxanna Baldetti)
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Aqui la CICIG ha sido un instrumento que le ha servido a varias personas pero no para for-
talecer la justicia... [Sino como] una injerencia de Estados Unidos que fueron los que mas
presionaron para esto. (Otto Pérez)

Me declaro inocente. Yo lo puedo decir con toda la solvenciay con toda la claridad es que
hay muchas cosas detras de todo esto; no es Gnicamente lo que se vio en la audiencia,
es una serie de intereses de otro tipo, yo diria hasta intereses geoestratégicos, no solo en
Guatemala, sino que se extienden a Honduras a Salvador. Asi que es una cuestion que de
verdad hay que verla con la profundidad y de verdad con la vision completa y no Gnica-
mente con un foco muy centralizado en donde solo se mira un punto. (Otto Pérez)

Intervencionismo

* Los fragmentos son citados textualmente de las entrevistas dadas por Pérez y Baldetti
a Radio Sonora.

6. Conclusiones

Después de realizar un analisis retorico de clusters a entrevistas radiales realiza-
dasalaanterior Vicepresidenta de Guatemala, Roxanna Baldetti, y al Presidente,
Otto Pérez, se encontro que el discurso sobre corrupcion se configura a partir de
tres clusters de términos como son Fraude, Democracia e Intervencionismo y
que dichos clusters se comunican, fundamentalmente, a través de dos recursos
retoricos: la acreditacion de agentes y la referencia a evidencias. Cada uno de es-
tos tres clusters de términos opera como una pantalla terminolégica a través de
la cual se configura el discurso sobre corrupcion y se manifiestan los motivos y
programas de accion sobre este fendmeno. Este tltimo aspecto, constituye pre-
cisamente la cuarta etapa del analisis retorico de clusters descrita en la seccion
de Metodologia, la cual consiste en analizar los motivos o programas de accion
que subyacen a cada pantalla terminologica.

En el campo retorico, los motivos (Foss, 1989) se definen a los marcos de
orientacion que definen ciertas acciones y actitudes ante la corrupcion. Usando
el clasicoy simple ejemplo de Burke: llamar a alguien “mendigo” y usar ese voca-
bulario para referirse a él implica un programa de accion especifico, esto es, tra-
tarlo como tal y ofrecerle limosna o actuar de manera condescendiente. Para el
caso guatemalteco puede observarse un motivo subyacente de normalizacion de
la corrupcion en el sentido que este fendmeno se presenta como una practica a)
que ocurre con frecuencia independientemente de los sujetos que gobiernen, b)
que no constituye una violacion a la ley, ¢) que no se presenta como un compor-
tamiento grave anti-ético, y d) que estd mediada por el intervencionismo de pai-
ses poderosos con intereses en paises del tercer mundo. Dicha normalizacion
también es evidente en los recursos retoricos empleados por los hablantes, pues
a través de la acreditacion de agentes y de la referencia a evidencias, Baldetti y
Pérez no sélo minimizan su participacion en el caso de “La Linea”, sino que cues-
tionan las cifras sobre corrupcion en general y las investigaciones que adelantan
las entidades judiciales sobre este fenémeno.
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A esta normalizacion de corrupcion subyacen programas de accion centra-
dos en transformar el sistema que, como repetidamente enfatizan Baldetti y
Pérez, es el que invita a la corrupcion. Los programas de accion —tal como puede
constatarse en los discursos- no tienen que ver con cambios educativos, for-
macion de cultura ciudadana, fortalecimiento de la rama judicial, etc., sino con
“reformas al sistema”. Paraddjicamente, los agentes no especifican ni explican
en qué consisten dichas reformas por lo que muestran un programa de accion
bastante ambiguo, y lo que podria llevar a intuir que no cambiara mucho la
situacion frente a la corrupcion en este pais guatemalteco.

En términos generales puede verse como la retorica permite a los agentes asu-
mir diferentes posiciones textuales que, en el caso de la corrupcion, les permita
condenar este fendmeno y, al mismo tiempo, configurar un discurso que presente
como normales las practicas que otros configuran como corruptas. Asi, cuando
son acusados de corrupcion, los agentes encuentran una manera de rechazar la
corrupcion y, al mismo tiempo, de presentar versiones creibles que muestren por
qué los actos de los cuales se les acusan no constituyen corrupcion como tal.

Indudablemente se trata de un pais poco estudiado como es Guatemala y de
un fendmeno que requiere muchos mas estudios no solo discursivos y retoricos,
sino también politicos, econdomicos y sociales. Finalmente, se extiende la invita-
cion para seguir fortaleciendo el campo de la retoérica bien sea en articulacion
con los estudios criticos del discurso o como subcampo especifico que, aunque
esta ya bastante consolidado en Estados Unidos y Europa apenas comienza a for-
talecerse en América Latina.
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Resumen

Este trabajo busca comprender las tramas de significacion presentes en los
discursos informativos del periédico mapuche Werken.cl en torno al topico ‘te-
rritorio’, considerando el contexto situacional marcado por el conflicto chile-
no-mapuche. La semiosis producida en torno al territorio opera como sistema
de afirmacion de la identidad del pueblo mapuche y como elemento central en
el proyecto de reconstruccion de la soberania mapuche. Los resultados estable-
cen que el topico territorio se inscribe en un sistema de significacion que legi-
tima los procesos de reivindicacion y recuperacion territorial, como parte de un
proyecto politico e identitario decolonial y de reconstruccion del pais mapuche.

Palabras clave: medios digitales mapuches; territorio; conflicto; semiosis;
decolonialidad.

Abstract

This work looks for an understanding of the frames of significance in the infor-
mative discourses of the mapuche digital media Werken.cl about the topic of ‘te-
rritory’, regarding the situational context of the chilean-mapuche struggle. The
semiotics that is produced on territory operates as an affirmative identitary sys-
tem for the mapuche people and as a core element in the sovereignty mapuche
reconstruction project. The results hold that the topic of territory is enrolled in
a significance system that legitimates the processes of reivindication and terri-
torial recovery as part of a political and identitary project of reconstruction of
the mapuche country.

Keywords: Mapuche digital media; territory; conflict; semiosis; decoloniality.

Resumo

Este trabalho busca compreender as tramas de significacdo presentes nos dis-
cursos informativos do jornal mapuche Werken.cl sobre o topico ‘territorio’,
considerando o contexto situacional marcado pelo conflito chileno-mapuche. A
semiose produzida em torno ao territorio opera como sistema de afirmacao da
identidade do povo mapuche e como elemento central no projeto de reconstru-
cao da soberania mapuche. Os resultados constatam que o topico ‘territorio’ se
inscreve em um sistema de significacao que legitima os processos de reivindi-
cacao e recuperacao territorial, como parte de um projeto politico e identitario
decolonial e de reconstrucao do pais mapuche.

Palavras-chave: meios de comunicacgao digitais mapuches; territorio; conflito;
semiose; decolonialidade.
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1. Introduccion®

En el marco del conflicto chileno-mapuche, el pueblo mapuche posiciona como
uno de los temas centrales de su agenda politica e identitaria los procesos de re-
cuperacion territorial, reivindicando derechos sobre el control de los territorios
que a lo largo de la historia les han sido usurpados como resultado de una poli-
tica colonial y antindigenista promovida por parte del Estado-nacion chileno,
desde el siglo XIX hasta nuestros dias (Pinto, 2003). Estos procesos de recupera-
cion territorial se anclan en el proyecto politico e identitario de dar nuevamente
curso a la “soberania suspendida” (Mariman; Caniuqueo; Millalén & Levil, 2006,
p. 253), para afianzar, asi, la reconstruccion de la nacién mapuche.

Este proyecto requiere ser comprendido a través de la articulacion de la
dimension politica e identitaria que opera en el trasfondo de la lucha indigena
mapuche, puesto que en su imbricacion remite al reconocimiento de sus matri-
ces culturales, territoriales y sociales como formas de reconocerse parte de un
sistema de identificaciones arraigadas a la memoria colectiva, a la identifica-
cion de los abusos coloniales y a la proyeccion de un futuro que se estructure en
correspondencia con un modelo de relacion intercultural que no quede supedi-
tado ala matriz colonial de poder.

Como hito de este devenir, los acontecimientos de Lumako efectuados en
1997 (Comuna de la IX Region de La Araucania) dan cuenta de que la lucha por
el territorio responde a un ideario de soberania sobre aquello que es conside-
rado parte de la cultura, la identidad y la nacién, y que, por lo demas, refiere la
necesidad de recomponer el territorio usurpado, porque sin “[...] territorio no
puede haber autonomia y sin autonomia no puede haber territorio y sin ambos
no puede haber ni mundo ni pais mapuche” (Tricot, 2009, p. 192).

El fortalecimiento de la identidad étnica y la politizacion de la cultura con-
fieren al conflicto chileno-mapuche componentes dinamizadores respecto a las
estructuras de sentido que rigen el ideario nacional hegemoénico como tnica
realidad posible. Nos enfrentamos a un proyecto descolonizador que convoca
a desprenderse estructuralmente de los enmarques que, desde el pensamiento
univoco (moderno-colonial), han regido los modelos de relacion intercultural,
siempre desde un enfoque funcionalista que determina al otro-subalternizado
a asumir posiciones de inferioridad y exclusion (Walsh, 2009). Es por ello que
desde el pensamiento mapuche se reconoce el valor que estos procesos adquie-
ren en la re-construccion de la nacion mapuche como parte de una agenda en la
que la descolonizacion es un imperativo (Nahuelpan, 2012).

Es importante sefialar que el movimiento mapuche encuentra en el actual
escenario social y cultural diversas posibilidades que tributan a la lucha por
su reafirmacion identitaria y politica. E, indudablemente, en un contexto que

1 Eltrabajo es parte de las indagaciones tedrico-metodoldgicas vinculadas al Proyecto FONDECYT de Ini-
ciacion n° 11140180, titulado: “Apropiacion tecnologica, discurso y decolonialidad: la produccion informativa
digital mapuche en el marco del conflicto Estado-nacion y Pueblo mapuche en laregion de La Araucania”.
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se define a partir del protagonismo de las informaciones (Castells, 2009), estas
adquieren un rol central en el momento de legitimar los propios procesos rei-
vindicativos. Atendiendo a esta premisa, el presente trabajo busca comprender
la construccion discursiva en torno al topico territorio, en tanto dimension
en disputa en el marco del conflicto chileno-mapuche. Este topico esta siendo
construido por parte de comunicadores y comunicadoras mapuche conside-
rando las histéricas y actuales condiciones de regulacion, apropiacion y violen-
cia que desde el Estado chileno condicionan las formas de interrelacién entre
este y el pueblo mapuche. De modo particular, este trabajo analiza el periddico
digital Werken.cl, que reivindica el territorio mapuche y su cosmovision, uti-
lizando la produccién informativa como una herramienta de reivindicacion
politico-identitaria.

El periodico Werken.cl surge en el ano 2012 y, segiin palabras de sus comu-
nicadores, emerge por la necesidad de cubrir los hechos noticiosos que ocurren
en las comunidades mapuche y que los medios de comunicacion tradicionales
hegemonicos no cubren?, teniendo como locus de enunciacion y produccion
discursiva el Wallmapus. En este sentido, se ofrece una lectura analitica de los
discursos informativos del periddico mapuche Werken.cl en torno al topico
‘territorio’. Para ello se ha optado como instrumento metodolégico el cuadro
semidtico. Este cuadro semiético posibilita organizar los aspectos de la signifi-
cacion de los relatos a través de un encuadre logico. No obstante, se genera una
ruptura con la dimension inmanente que promueve el estructuralismo en torno
a este método. Proponemos, siempre, considerar las marcas de contexto que
intervienen en todo discurso, considerando que toda discursividad es un pro-
ceso social anclado a condiciones especificas de produccion y recepcion (Veron,
1998), con el fin de observar como se organizan las tramas de sentido de esta
discursividad social.

A modo de supuestos de investigacion, se establece que estas noticias se
organizan a partir de tres sistemas de significacion que operan como nucleos
dinamizadores de la trama discursiva de este medio digital:

1. Elterritorio como despojo.
2. Elterritorio como soberania.

3. Elterritorio como dimensién simbolica de la cultura.

A su vez, desde los aportes del pensamiento decolonial, se ofrece una inter-
pretacion que posibilita direccionar una posible ruta de lectura respecto a como
esta siendo construido el territorio a partir de una perspectiva heterénoma.
Esto es, reconociendo y legitimando sentidos que buscan ampliar las nociones
coloniales que han preponderado en torno al territorio. En efecto, las unidades

2 Paramayor informacion consultar el sitio www.werken.cl.
3 Nominacién que en mapuzungun refiere al territorio que histéricamente ha pertenecido al pueblo ma-
puche.
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de anélisis que aca se presentan (cuatro) son solo una muestra representativa
que ofrece una aproximacion panoramica de los resultados globales que se han
obtenido. A su vez, cabe senalar que el nivel de anéalisis semi6tico corresponde a
uno de los cinco niveles analiticos con los cuales se esta trabajando.

2. Aspectos teorico-conceptuales

Con la finalidad de esclarecer las bases tedérico-conceptuales que dan cuerpo a
este trabajo, se ofrecen tres apartados que posicionan las categorias de territo-
rio, pensamiento decolonial y medios informativos digitales mapuche como am-
bitos centrales que deben considerarse a la hora de problematizar el fenémeno
en estudio.

2.1 El territorio como elemento de la matriz cultural del pueblo mapuche
Tal como sefiala Pinto (2003) el pueblo mapuche fue despojado de sus territorios,
dado que Chile, al constituirse como Estado-nacién, asume que es fundamental
para su prosperidad articular la economia a los circuitos del capitalismo, siendo
el control territorial y de la poblacién ambitos centrales para aquel proposito.

Esta situacién cobra absoluta nitidez en el marco de la expansion territorial
que el Estado-nacion gestiona en desmedro del territorio soberano del pueblo
mapuche. La ocupacion y despojo de las tierras pertenecientes a comunidades
mapuche se llevo a cabo como un proceso fundado en la legitimidad de un pro-
yecto de unidad y desarrollo nacional, pero que establece las bases fundaciona-
les del colonialismo interno que el Estado chileno instala en el trato hacia los
pueblos indigenas en general, y en desmedro del pueblo mapuche de modo muy
particular.

En la actualidad la lucha reivindicativa del pueblo mapuche apunta hacia un
proyecto de reconstruccion de tejido soberano, siendo la recuperacion territo-
rial uno de las dimensiones centrales de su agenda politica e identitaria. Para
los mapuche el territorio es un elemento clave para la reconstruccion del pais
mapuche y una dimension fundante de su sistema creencial y valorico.

Esta lucha por el territorio, como la denomina Flores (1996), debe asumirse
como una agencia de proyeccion vital para la cultura mapuche. La defensa por el
territorio se hace evidente si entendemos que para el pueblo mapuche el territo-
rio se entiende como dimension simbolica de la cultura, comprendiendo asi que
este es un elemento central de su identidad, cosmovision y cultura ancestral,
muy distante de la semiosis que desde occidente se atribuye al territorio. Para el
mundo occidental el territorio es un espacio geografico de valor administrativo
y econdmico, supeditado al ideario de soberania, unidad nacional y mercanti-
lizacion a través de la explotacion de sus recursos naturales. Es por ello que la
recuperacion de los territorios ancestrales por parte del movimiento mapuche
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se expresa como una disputa antagonica a la matriz colonial y capitalista que
histéricamente ha sustentado el proyecto civilizatorio del occidente global.
Para diversos pueblos indigenas procedentes de Abya Yala, el territorio es
un elemento central del Sumak Kawsay. Esta mirada propia del Buen Vivir esta
siendo considerada dentro de un proceso de re-conceptualizacion de desarrollo
en algunos paises de América Latina, tales como Ecuador y Bolivia, los que han
incorporado la nocién de Buen Vivir dentro de los planes de (post)desarrollo,
objetivos estratégicos, marcos legales e incluso reformulaciones a nivel cons-
titucional (Rodriguez, 2016). Desde esta cosmovisién-otra el entorno debe ser
considerado como “un territorio sano y fértil, en donde cultivar lo necesario y
de forma diversificada; preservar, cuidar, mantener limpios los rios, bosques, el
aire, montanas; tener un territorio manejado colectivamente, una educacion en
base a valores propios y una comunicacion constante” (Chuji, 2010). Por tanto,
se puede senalar que el Buen Vivir es convenido como un concepto holistico
enraizado en principios y valores tales como la armonia, el equilibrio y la com-
plementariedad, lo cual, desde el punto de vista indigena, debe guiar la relacion
de los seres humanos entre ellos, la Madre Tierra y el cosmos (Rodriguez, 2016).

Desde la cosmovision del pueblo mapuche, el Buen Vivir —que en su lengua es
el Kyme-Mogen- se concibe como una relaciéon permanente con la naturaleza, en
armonia y equilibrio con la Nuke Mapii, asumiendo una vida sin violencia, con
afecto y empatia (Huanacuni, 2010). El Kyme-Mogen, como lo senala Massoni
(2013), propone como directrices de su filosofia establecer los valores de empa-
tia y respeto, generando relaciones de reciprocidad con la tierra, de modo que
no se caiga en una logica extractivista que deteriore el espacio en el cual la vida
se organiza.

Existe el acuerdo de que el territorio para los pueblos indigenas tiene un
valor que no se restringe tan solo a lo geografico y a la concepcion de este como
propiedad fundada en los modelos occidentales capitalistas de control, explo-
tacion y sobreacumulacion (Harvey, 2005), ampliandose a niveles simbolicos e
identitarios fundados en relaciones de armonia, convivencialidad y desarrollo
cultural (Ziniga, 1998). En este sentido, se puede concordar con la afirmacion
de Gilberto Giménez (1996), para quien el territorio debe ser comprendido
mas alla de un enclave fisico, articulandose con el ambito de lo cultural. Para el
autor, el territorio es un espacio estructurado y objetivo que se representa car-
tograficamente, pero existe en la medida en que se valora culturalmente, ya sea
como una fuente de recursos econémicos, como circunscripcion politico-admi-
nistrativa, como medio de subsistencia o como un espacio de inscripcion de un
pasado historico y simbolo de identidad socio-territorial. En el caso del pueblo
mapuche, su construccion cultural en torno al territorio experiment6 un pro-
ceso de imposicion de repertorios culturales e ideologicos que afectaron sus-
tancialmente los modos de vida y socializacion que estos efectuaban en el marco
de su territorialidad. El mundo impuesto a través del proceso de conquista y
colonizacion, seguido por la politica del despojo efectuada por el Estado-naciéon
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chileno y, actualmente, por las légicas extractivistas de las forestales transna-
cionales, refuerzan un imaginario en el cual la propiedad privada, la explotacion
de recursos y la acumulacion de capital se presentan como ejes del desarrollo
y la modernizacion de la nacién, marcos de comprension que se alejan sustan-
cialmente del modo en que el mapuche se relaciona con su entorno territorial;
porque, como bien explica Gerardo Zuniga, el mapuche no tiene incorporado
el concepto de “propiedad ni de acumulacion de recursos materiales” (Zuniga,
1998, p. 151).

La disputa en torno al territorio posiciona al Estado naciéon y al modelo
extractivista como actores vinculados a un colonialidad del poder global que
articula colonialismo y capitalismo, frente a una lucha reivindicativa mapuche
que posiciona al territorio como fuente esencial de vida y de reconstruccion
soberana.

En este contexto, los mapuche expresan demandas adscribiéndose a nor-
mativas propias de los pueblos indigenas, para asi optar por una reivindicacion
territorial que se relaciona con dos dimensiones: la dimension del espacio que
demanda el uso y manejo de los recursos naturales y la dimension de los proce-
sos que les permitan controlar su ordenamiento politico, econdémico, social y
cultural. Por tanto, el pueblo mapuche exige el derecho a la autodeterminacion
a través del derecho a la recuperacion de las tierras ancestrales usurpadas por
el Estado-nacion chileno. La reivindicacion territorial, en efecto, se torna clave
en el proceso de lucha politica e identitaria que el movimiento mapuche esta
efectuando, ademas de explicitar su profunda conexion y dependencia con su
tierra ancestral (Salazar, 2005).

Para Alvaro Bello (2004) el territorio es concebido por el pueblo mapuche
como una construccion social que se relaciona con el resultado de distintas for-
mas de apropiacion del espacio, del que participan diversos actores. El territo-
rio es un producto social y cultural en donde los mapuche se nutren de su cul-
tura, memoria y experiencias sociales. El significado atribuido al territorio por
parte del pueblo mapuche estd mediado por la cohesion social. Segin afirma
Fabien Le-Bonniec (2002), el Estado moderno considera al territorio como un
simple espacio administrativo que puede ser subdividido en distintas unidades,
tales como: regiones, provincias, ciudades, etc. Por tanto, estos territorios son
espacios que el Estado controla y administra junto a sus recursos. Asi, enten-
demos que, de acuerdo a esta vision occidentalizada del territorio, se establece
que todos estos espacios territoriales aparecen como recursos para dominar,
explotar y transformar, como parte de una racionalidad instrumental anclada
al proyecto modernizador impuesto desde los albores del sistema mundo
moderno-colonial.

2.2 La opcion decolonial

El proyecto decolonial debe ser entendido no como un método para aplicar, sino
como un posicionamiento ético y epistémico que posibilita estar y pensar en el
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mundo desde el reconocimiento de la colonialidad y la legitimacion de los pro-
yectos decoloniales, en tanto instancias de lucha por la liberacion de los grupos
histéricamente racializados y oprimidos por el patrén de poder heterarquico
que, durante siglos, la colonialidad ha impuesto sobre una amplia poblacion del
planeta. A través de un proceso de “desobediencia epistémica” (Mignolo, 2010)
se apela a un desprendimiento de las categorias instaladas por la racionalidad
eurocéntrica. Este desprendimiento, parafraseando a Mignolo, conlleva un
“nuevo ser, sentir y pensar descolonial” (Mignolo, 2014, p. 63). Por ello, la de-
colonialidad no consiste en plantear una nueva forma universal que pretenda
imponerse como paradigma frente a modos-otros de conocimiento, sino de pro-
yectar una realidad pluriversal en la cual la diferencia no sea mas un marcador
de exclusion y sometimiento.

El pensamiento decolonial, reconociendo los aportes de la teoria de la
dependencia y del sistema-mundo, enfatiza la idea de que el colonialismo en
Ameérica Latina y el Caribe establecié una division del trabajo entre el centro y
las periferias de las capitales, pero, a partir de una lectura heterodoxa respecto
a las corrientes marxistas tradicionales, adiciona como eje fundamental de su
propuesta la dimension étnico-racial de las poblaciones (Quijano, 2000). Para
Anibal Quijano, esta dimension explica los procesos de clasificacion y control
que se han ejercido sobre los recursos materiales y subjetivos de los sujetos que
habitan el plexo subalterno de la diferencia colonial (Mignolo, 2003). A su vez,
se sefnala que estos procesos de fragmentacion y exclusion no finalizaron con
el fin del colonialismo y la formacion de los Estados-nacion, sino que siguie-
ron su curso a través de la colonialidad, reconociendo que, en el proyecto de la
modernidad, la colonialidad se devela como su eje constitutivo (Mignolo, 2014).
Para Quijano, la colonialidad es “uno de los elementos constitutivos y especifi-
cos del patron mundial de poder capitalista. Se funda en la imposicion de una
clasificacion racial/étnica de la poblacién del mundo como piedra angular de
dicho patron de poder, y opera en cada uno de los planos, ambitos y dimensio-
nes, materiales y subjetivas, de la existencia cotidiana y a escala social” (Quijano
2000, p. 93).

Ante este dispositivo, la decolonialidad surge para intervenir y desmontar
la retoricay las gramaticas de la colonialidad ocultas por la modernidad. El sen-
tido del pensamiento decolonial es, justamente, confrontar y desprenderse de
aquella matriz epistémica, politica y subjetiva impuesta a partir de la conquista
y colonizacién de Américay el Caribe.

Parael caso delainvestigacion en curso, los planteamientos del pensamiento
decolonial han posibilitado abrir dos rutas complementarias. Por un lado, con-
tribuyen al desplazamiento epistémico en torno a la comprension del territorio,
posibilitando la apertura hacia aquellos saberes que han sido desplazados por
la colonialidad. De ahi la relevancia de comprender los sistemas de significa-
cioén que se generan en torno al territorio desde formas-otras de construccion
de sentidos, las cuales, por lo demas, se constituyen a partir del reconocimiento
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de las huellas que la colonialidad ha generado durante el largo proceso que ha
experimentado el conflicto chileno-mapuche. Y el segundo eje apunta a que, a
partir de la apropiacion de su ‘caja de herramientas’, se posibilita el uso de cate-
gorias de analisis que favorecen el levantamiento de propuestas de lectura que
en el campo de los estudios comunicacionales no estaban siendo consideradas
como ‘filtros’ de lectura de los discursos procedentes de sujetos subalternizados
histéricamente por la matriz colonial de poder.

2.3 La produccion de medios digitales mapuche

Como respuesta a los regimenes de representacion instaurados por los discur-
sos de autoridad en torno a los indigenas, y en consideracion a los rasgos que de-
finen la sociedad red y sus posibilidades de autocomunicacion (Castells, 2009),
han surgido en la region latinoamericana diversas iniciativas de comunicacion
indigena, las cuales sitian en la esfera hiper-mediatica narrativas procedentes
de locus de enunciacion confrontados a la colonialidad del poder-saber-ser.

Es asi que alo largo del continente se esta instaurando una Nacion de Nuevos
Medios de Comunicacion (New Media Nation) (Alia, 2004), que surge gracias a
la apropiacion social de tecnologias efectuadas por grupos pertenecientes a
pueblos indigenas y que estan produciendo sus propios programas y medios de
comunicacion, proyectando sus voces mas alla de los limites culturales, poli-
ticos y geograficos impuestos por el imaginario moderno-colonial. Como via
complementaria a esta nocion se encuentran los estudios referidos a los Medios
de Comunicacién de las Minorias Etnicas (Ethnic Minority Media) y los estudios
sobre el Periodismo Indigena (Tabares, 2012), que dan cuenta de los procesos de
comunicacion que se estan llevando a cabo por parte de comunicadores indi-
genas en el marco de los nuevos procesos de socializacion que posibilitan los
artefactos tecnocomunicativos, contribuyendo a la reafirmacion de las identi-
dades inferiorizadas por la colonialidad. Estos medios, en palabras de Murray
(2008), nacen como una forma de reaccion antagonica a los relatos impuestos
por los medios hegemonicos nacionales y transnacionales, los cuales han ins-
taurado una colonialidad del ver (Barriendos, 2011) que opera sobre los modos
de representacion que se construyen en torno a los otros, en tanto sujetos racia-
lizados y alterizados. La colonialidad del ver busca explicar el funcionamiento
etnocéntrico que opera en el régimen de visualidad gestado por la modernidad/
colonialidad, enfatizando que, en su operatoria, se generan mecanismos de infe-
riorizacion de las otredades a nivel racial y epistémico. El rol que los medios de
comunicacion de masas han tenido al respecto es fundamental (Barriendos,
2011).

Los comunicadores mapuche han sido parte de este proceso de apropia-
cion tecnolodgica y han logrado situar en internet espacios digitales de diversa
indole, situacion que es replicada por diversos pueblos indigenas a lo largo
de Latinoamérica. Dentro de los estudios revisados, destacan: a) el trabajo de
Monasterios (2003) referido al uso de internet por organizaciones indigenas,
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enfocado hacia la necesidad de generar politicas comunicativas que atiendan a
tal situacion; b) el trabajo de Sami Ayriwa Pilco (2000), quien asume el anali-
sis de la problematica indigena respecto a su presencia en internet, para luego
elaborar un analisis basado en experiencias llevadas a cabo por grupos indige-
nas como gestores de sitios web; €) y un amplio nimero de trabajos referidos al
movimiento indigena en México, en particular al movimiento zapatista, donde
hemos encontrado los trabajos de Martinez (2001), Froehling (1997) o Gravante
(2011), por dar algunos ejemplos.

En el caso de la utilizacion de plataformas digitales por parte de comunica-
dores mapuche destaca la utilizaciéon de YouTube como plataforma de denuncia
y reafirmacion politica e identitaria (Maldonado, 2011 & 2012a); y la produccion
de periddicos digitales, tal es el caso del periddico del pais mapuche Azkintuwe,
cuya discursividad se imbrica en las luchas decolonizadoras que se efectiian en
contra de las politicas colonizadoras implementadas por el Estado-nacion y el
sistema juridico judicial chileno (Maldonado, 2015a, 2015b).

En este contexto, el peridodico mapuche Werken.cl se nos presenta como una
propuesta informativa anclada a los procesos de lucha comunicativa que, desde
el Wallmapu, se estan llevando a cabo para superar la matriz colonial de poder
que ha regido histéricamente la relacion entre Estado-nacion chileno y pueblo
mapuche. La eleccion de este medio responde a dos dimensiones: 1) la ausencia
de estudios que aboguen por la comprension de su propuesta discursiva, consi-
derando que es un periodico de circulacion reciente dentro del escenario de los
periddicos digitales mapuche; 2) la relevancia que adquiere dentro de su pro-
puesta discursiva el elemento territorial, lo que responde a dos fundamentos
explicitados por los propios gestores de este medio: el hecho de que sus comuni-
cadores estén emplazados en las zonas donde el conflicto se materializa, siendo
testigos presenciales del acontecer noticioso que se construye en los relatos; la
valorizacion que otorgan al territorio como elemento cultural y politico estraté-
gico en el proceso de reconstruccion del pais mapuche.

Las diversas aproximaciones al estudio de la discursividad mapuche de
caracter digital (Maldonado 2010; 2011; 2012a; 2012b; 2015a; 2015b y Maldonado
& Del Valle, 2011 & 2013) dan cuenta de que estamos en presencia de narrati-
vas hipertextuales que tensionan el discurso hegemodnico que ha contribuido
a reproducir, a lo largo de la historia, el imaginario colonial que situa al pue-
blo mapuche como otro radical respecto a la identidad chilena. Estos proce-
sos de produccion informativa por parte de comunicadores indigenas cobran
completa relevancia en el marco del conflicto al cual se ha aludido, puesto que
instauran formas de comprension de la realidad que histéricamente han sido
silenciadas y/o excluidas.

Los discursos sociales de los medios informativos mapuche dan cuenta de lo
que Angenot (1998) define como heteronomia, quien lo entiende como “hechos
que se situarian fuera de la aceptabilidad y de la inteligibilidad normal institui-
das por la hegemonia” (Angenot, 1998, p. 31). La funcién performativa de esta
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discursividad es complementar las luchas politico identitarias que, desde diver-
sas organizaciones y actores mapuche, se estan efectuando para desarticular la
matriz colonial de poder que ha regido la relacion entre Estado-nacion chileno
y pueblo mapuche.

3. Metodologia

La metodologia para esta investigacion es analitico-interpretativa. Se utiliza
como modelo analitico el cuadro semiético (Giroud & Panier, 1988), cuya matriz
explicamos a continuacion:

Nivel de Analisis: Del nivel I6gico-semantico o semidtico (Del Valle, 2006, p.170).
A NOA B NOB C9ntra- C(?n'f[a- ComRIemen-
riedad diccion tariedad

Corres- Corresponde | Corres- Corresponde | Corresponde | Corres- Corresponde a
ponde alanega- pondealo |[3la nega- aloqueel pondeala |loqueelrelato
aloque |[cidondela que el relato | cion de la relato pre- negacion presenta como
elrelato | anterior. presenta anterior. senta como dela una alternativa
presenta como una una “esencia”. | anterior. ala“esencia”.
como una alternativaa
“esencia”. la“esencia”.

El cuadro semiético “presupone la existencia de un nivel profundo que arti-
cula unos valores elementales de significacion. Estos se encuentran proyecta-
dos en el desarrollo del texto mediante la organizacién narrativa y asumidos por
las figuras del elemento discursivo” (Giroud & Panier, 1988, p. 23-24).

Este instrumento permite, entonces, conectar de manera logica los elemen-
tos de sentido que proyectan la comprension de la macroestructura textual.
Sin embargo, a diferencia de los postulados que abogan por una aplicabilidad
basada en la inmanencia del texto, en cuanto microuniverso seméantico que res-
ponde a gramaticas de coherencia interna, desde la perspectiva de la comple-
jidad se aboga por la introduccion de elementos contextuales. Del Valle senala
que esta opcion “trata de abrir las posibilidades de presencia de elementos del
contexto en determinados tipos de discurso publico y, precisamente, es el paso
de un nivel a otro el que permite comprender mejor los discursos dominantes
y emergentes, y enfrentar las complejidades de los discursos” (Del, Valle, 2006,
p. 170).

Respecto ala dimension interpretativa, se recogen las estructuras argumen-
tativas y categorias conceptuales que dan cuerpo a la propuesta que ofrece el
giro decolonial, con el proposito de utilizarlas como ‘filtros’ de lectura de los
resultados obtenidos a través de la aplicacion del cuadro semiético. En otras
palabras, sirven como un sistema de decodificacion de los datos obtenidos.
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El medio digital seleccionado es el periddico digital mapuche Werken.cl,
debido a que este medio se encuentra vinculado directamente al territorio e
inserto en el espacio de las comunidades mapuche como testigo presencial del
conflicto chileno-mapuche, colaborando con la reivindicacion del movimiento
mapuche en su lucha por la reconstitucion del Wallmapu. Adicionalmente se
utilizaron criterios de selectividad como son: emplazamiento territorial en el
Wallmapu, comunicadores procedentes del pueblo mapuche, actualizacion
permanente de su sitio web, actores entrevistados en el marco del proyecto
Fondecyt n° 11140180.

Con relacion a las unidades de anélisis, estas corresponden a un corpus
seleccionado durante el ano 2015. La eleccion del corpus estara sustentada en
los siguientes criterios de seleccién. Tematizacion: conflicto Estado-nacion
y pueblo mapuche en la Region de La Araucania; topico: territorio; géneros
periodisticos: textos informativos noticiosos.

De un total de 24 noticias seleccionadas, se optd por exponer una muestra de
cuatro unidades, seleccionadas a través de un muestreo aleatorio simple.

4.Propuesta analitico-interpretativa: el analisis semiotico

A continuacion, se presentan los analisis de las cuatro noticias extraidas del pe-
riddico digital mapuche Werken.cl.

4.1 Texton1

Titulo: Comunidades Mapuches del Pilmaiken advierten que defenderan el es-
pacio sagrado amenazado por central Hidroeléctrica.

Link de consulta: http://bit.ly/2eRIGuD.

Fecha: 17/03/2015 N° edicion: 27

Resistencia | Despojo

Autonomia | Invasion
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La contradiccion resistencia-invasion corresponde al intento de las comu-
nidades y el movimiento autonémico mapuche de resistir frente a los intereses
de la empresa Pilmaiken por instalar una central hidroeléctrica en sus espacios
sagrados. Por su lado, la empresa y las autoridades del Estado chileno perciben
esta resistencia como una mera invasion a los espacios privados, por lo que su
reaccion inmediata es desalojarlos de los predios (contrariedad resistencia-des-
pojo). Luego, en el eje de complementariedad resistencia-autonomia, las comu-
nidades y los grupos autonomos defienden su autonomia como pueblo y mantie-
nen ocupado el espacio como estrategia de rechazo a los intentos por instalar la
central hidroeléctrica.

Ademas, surge el eje contradiccion autonomia-despojo, el cual corresponde
a la completa vulneracién de los derechos ancestrales del pueblo mapuche,
correspondientes al resguardo de sus espacios sagrados y ceremoniales, de los
que fueron despojados. Lo anterior, torna logico el eje de contrariedad auto-
nomia-invasion, debido a que el Estado chileno estima que la ocupacion de los
predios no corresponde a derechos reivindicativos, sino a un hecho delictual en
donde un grupo de manifestantes ocupa ilegalmente un terreno privado.

Por ultimo, tenemos el eje complementariedad invasion-despojo, que se
refiere a la determinacion de las comunidades mapuche de ocupar los territo-
rios de los cuales fueron despojados en el pasado por parte del Estado-nacion
chileno. El despojo es visto como una invasion del territorio privado por parte de
las autoridades chilenas y no como un proceso de reivindicacion de los espacios
usurpados al pueblo mapuche.

4.2 Texton® 2

Titulo: Varios comuneros Mapuches resultan detenidos tras una reivindicacion
Territorial

Link de consulta: http://bit.ly/2eRHCXJ.

Fecha: 20/04/2015 Ne edicién: 49

Reivindicacion Represion |

Defensa Usurpacion |
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El eje contradiccion reivindicacion-usurpacion se puede evidenciar en la
ocupacion del fundo Huichahue por parte de comuneros mapuche del sector,
quienes justifican dicha accion como una legitima accion de reivindicacion de
los territorios que les fueron usurpados. Ello produce la reaccion del Estado chi-
leno, lo cual es posible identificar en el eje de contrariedad reivindicacion-re-
presion, presente en los métodos violentos y el ejercicio del poder (estatal-colo-
nial) con el cual las fuerzas policiales responden al proceso reivindicativo, con
el fin de impedir la ocupacién de predios privados. De lo anterior se desprende
el eje contradiccion defensa-represion, correspondiente a la denuncia de los
comuneros mapuche frente a la violencia y represion que sufren los detenidos
durante la accién de ocupacion del predio, los que sefialan que las fuerzas poli-
ciales reprimen y torturan a los detenidos por un hecho que las comunidades
mapuche consideran como un proceso de defensa del territorio mapuche que
les fue usurpado. En el eje de complementariedad reivindicacién-represion, los
actos de ocupacion de los comuneros mapuche se presentan como una forma
legitima de presionar al Estado chileno sobre la devolucion de los terrenos. Pero
sus acciones reivindicativas son inmediatamente reprimidas por el Estado.

Finalmente, el eje complementariedad defensa-usurpacion se entiende
como el resguardo del Estado chileno hacia los latifundistas que, desde la his-
toria colonial, han accedido a estos territorios bajo la 16gica del progreso nacio-
nal en desmedro de un proceso de construccion de un espacio de relaciones
interculturales.

4.3 Texton’3

Titulo: Mas de 50 comuneros mapuche se toman predio de colonos y particula-
res en Ercilla

Link de consulta: http://bit.ly/2fklGqL.

Fecha: 04/05/2015 N° edicién: 58

Recuperacion | Criminalizacion

Reivindicacion | Delito
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El eje contradiccion recuperacion-delito refiere la diferencia en las posturas
respecto a temas territoriales. Los mapuches se presentan como agentes que
legitiman las ocupaciones de los predios usurpados. Por su parte, el Estado chi-
leno entiende la ocupacion como actos delictuales. Surge el eje de contrariedad
recuperacion-criminalizacion. La recuperacion es delito y, por tanto, se crimi-
naliza la protesta social mapuche. El eje de contradiccion reivindicacion-crimi-
nalizacion posiciona la colonialidad en términos de aparato legal (la aplicacion
de la ley antiterrorista u otra ley como instrumento de sometimiento para anu-
lar los procesos reivindicativos). Debido a esto, surge la contrariedad reivindica-
cidn-delito, en donde el Estado chileno asume las manifestaciones como accio-
nes delictuales y no como un proceso reivindicativo de tierras que responde a
una politica del despojo. El eje complementariedad recuperacion-reivindica-
cion corresponde a los hechos de ocupacion de predios y tierras privadas por
parte de comunidades mapuche, entendiéndose como un acto de reivindicacion
politico-identitaria.

El eje de complementariedad criminalizacion-delito se entiende como la
respuesta generada por parte del Estado chileno, al considerarlos como ocupa-
ciones ilegales y violentas, lo cual legitima su proceder a través de la represion y
criminalizacion de los comuneros mapuche.

4.4 Texton’ 4

Titulo: Comunidad mapuche Lleupeco Wenteche se toma predios usurpados
por la familia Luchsinger

Link de consulta: http://bit.ly/2dMJfId.

Fecha: 12/05/2015 N° edicion: 66

Ocupacion Represion

Resistencia Usurpacion

El eje contradiccion ocupacion-usurpacion se presenta en los sucesos rela-
cionados con la ocupacién de los predios por parte de las comunidades mapu-
che con la finalidad de legitimar su derecho a reivindicar el territorio usurpado
por el Estado chileno. Esto conlleva el surgimiento del eje complementariedad
ocupacion-resistencia, donde las comunidades mapuche se proponen ocupar
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los predios y tierras de forestales y privados con el objetivo de resistir y visibili-
zar el actual escenario en el que el Estado-nacion chileno no reconoce su politica
de despojo.

El eje contrariedad ocupacion-represion posiciona la ocupacion como un
acto de reivindicacion territorial legitimo, pero reprimido por las fuerzas poli-
ciales del Estado chileno.

El eje de contradiccion resistencia-represion dinamiza la defensa del Estado
chileno hacia los duefios de los fundos, entendiendo el acto de reivindicacion
como un hecho delictual y no como un conflicto politico-cultural. El eje de con-
trariedad resistencia-usurpacion se reconoce cuando el actor de la comunidad
mapuche exige al Estado solucionar el problema del conflicto territorial, catalo-
gandolo como responsable de la usurpacion.

Larespuesta del Estado chileno es la represion, de ahi la cohesién y coheren-
cia del eje de complementariedad represion-usurpacion.

5. Analisis interpretativo. Una lectura decolonial

El propoésito de esta interpretacion es generar una propuesta de lectura fun-
dada en los argumentos y categorias que dan cuerpo al pensamiento decolonial,
pues entendemos que esta propuesta ética y epistémica ofrece herramientas de
analisis que tributan a re-leer el conflicto chileno-mapuche desde el reconoci-
miento de la colonialidad y la legitimacion de las praxis que luchan por resig-
nificar los horizontes de sentidos anclados al pensamiento moderno-colonial
(Maldonado, 2015).

A suvez, para dar cuenta de los supuestos de investigacion declarados al ini-
cio de este trabajo, se procedera a generar la interpretacion de los resultados
vinculados con cada uno de estos, pues al ser presentados como nodos de sig-
nificacion, posibilitan ofrecer un panorama global del proceso gracias a la posi-
bilidad de articular los resultados de manera integral en cada uno de estos ejes.

5.1 El territorio como despojo

Este eje de significacion es el que permite establecer las relaciones tensas en-
tre el sistema actor Estado-nacion y el sistema actor pueblo mapuche. Dado los
procesos de usurpacion territorial llevados a cabo por la politica colonial chi-
lena, este eje emerge como el generador de una semiosis vinculada a la denun-
cia de la colonialidad y la proyeccion de la soberania mapuche como proyecto
descolonial.

Los resultados obtenidos a través del analisis explicitan un proceso histé-
rico que ha regido la relacion entre Estado-nacion chileno y pueblo mapuche.
Pinto (2003) y Bengoa (1996) establecen que, desde los albores de la conforma-
cion del Estado-nacion chileno, su relacion con el pueblo mapuche ha estado
caracterizada por una politica del despojo, siendo la dimension territorial el eje
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central de estos procesos. Desde la intelectualidad mapuche (Nahuelpan, 2012;
Mariman et al., 2006), el despojo se asume como parte de una matriz colonial
estatal que ha operado a nivel estructural, tanto en el plano material como sub-
jetivo de la poblacién mapuche: “referirnos a la formacion del Estado vinculada
a continuos procesos de despojo [que remiten] tanto a la acumulacion de poder
politico, econémico y/o simbolico de orden colonial, derivados de un acto de
conquista y de practicas de desposesion territorial o material que lo hicieron o
hacen posible” (Nahuelpan, 2012, p. 126).

En la actualidad, la defensa y recuperacion territorial es un imperativo asu-
mido por los pueblos indigenas que habitan América Latina. Estos procesos de
reafirmacion politica e identitaria dan cuenta de la creacion de un nuevo sen-
tido de pertenencia que se asume como “proyecto de vida colectivo” (Escobar,
2010, p. 79) a partir de “identidades basadas en lugar” (Escobar, 2005, p. 22). En
este escenario, los comunicadores mapuche generan una discursividad social
que se adscribe a las luchas por la recuperacion territorial, en tanto el territorio
se concibe como un elemento central de construccion politico-cultural para el
logro de la soberania y la reconstruccion del pais mapuche.

5.2 El territorio como soberania

El despojo efectuado por el Estado-nacion chileno es la evidente manifestacion
de la colonialidad del poder operando al nivel del control territorial mapuche;
irrumpiendo, a su vez, en dimensiones organizativas, rituales, espaciales, sim-
bolicas, subjetivas, entre otras. En otras palabras, la usurpacion del territorio no
es una accion que se desligue de otros mecanismos de sumision y control, sino
que es parte de un sistema de dominacion heterarquico* (Kontopoulos, 1993;
Grosfoguel, 2002 & 2005).

Una lectura decolonial de los discursos informativos mapuche del periddico
Werken.cl en torno al territorio posibilita comprender que la semiosis social que
en ellos se configura trasciende el plano oposicional, o de denuncia, respecto
a los dispositivos de regulacion que desde el Estado-nacion se ejercen. Estos
discursos dan cuenta de una narrativa heterénoma que, al enfrentar los regi-
menes de representacion sobre su mismidad e historicidad, valida sistemas de
significacion autorreferenciales que diversifican el campo de la representacion
en torno a si mismos y su vinculacion con el territorio. Si bien la proyeccion
del relato situia al territorio como dimension central de la reconstruccion de la
soberania mapuche, esto, a su vez, esta desestabilizando el modelo monotdpico
impuesto por la colonialidad ejercida por el Estado-nacién chileno, pues la recu-
peracion territorial y soberana es la posibilidad de legitimar la diferencia y, por
ende, de afectar los esquemas univocos de representacion, apostando por la plu-
riversalidad de los horizontes de sentido y de convivencialidad.

4 Elconcepto de heterarquiase refiere alaarticulacién de miltiples jerarquias y no a un determinismo que
opere desde una estructura de poder sobre otras.
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5.3 El territorio como dimension simbdlica de la cultura

Este eje se reconoce en los discursos que sitian la recuperacion territorial en
asociacion a aspectos que dan sentido a la matriz cultural mapuche: espacios
ceremoniales, formas de organizacion social, sistemas rituales, vinculacion su-
jeto-naturaleza. Este punto es importante porque permite evidenciar atribucio-
nes de sentido respecto al territorio que resignifican las lecturas instrumenta-
les y desarrollistas que el imaginario colonial-capitalista ha logrado consolidar
respecto al territorio (espacio de explotacion, acumulacion, administracion, en-
tre otros).

El territorio para el pueblo mapuche es un elemento central de su identi-
dad, cosmovision y cultura. La relacion entre sujeto y entorno se comprende
bajo una logica de reciprocidad, equilibrio y armonia entre el ser y la Nuke
Mapu (Madre Tierra). Es por ello que los relatos que aluden a la recuperacion
territorial atomizan significados que complementan la lucha politica por medio
de elementos presentes y ausentes, o sea, como sistemas de significacion que
pueden explicitarse en el relato o que pueden construirse a partir de procesos
de inferencia y contextualizacion que legitiman los rasgos de especificidad de la
cultura mapuche.

Es relevante destacar que estos sistemas discursivos logran intencionar
esquemas interpretativos que requieren de una “competencia comunicativa
intercultural” (Rodrigo, 1999, p. 9). No obstante, exigen que esta competencia
intercultural esté adscrita a una concepcion de la interculturalidad critica, en
los términos propuestos por Walsh (2009); o sea, legitimando las apuestas de
transformacion del orden colonial que provienen desde los grupos histérica-
mente subalternizados. Este transitar hacia la interculturalidad critica comple-
jiza la propuesta de Rodrigo Alsina (1999), al requerir de un compromiso ético
que da cuenta de subjetividades politicas que no solo reconocen e interactiian
con el otro, sino que se constituyen en conjunto como sujetos de la diferencias y
como sujetos que apuestan por la transformacion del orden colonial.

6. Conclusiones

Los procesos reivindicativos territoriales que estan llevando a cabo los colec-
tivos mapuche pertenecen a un proyecto politico-identitario que busca la re-
construccion de la nacion mapuche. Estos procesos reivindicativos estan siendo
ejecutados por comunicadores y comunicadoras mapuche, quienes buscan ins-
taurar nuevas formas de comprension de la realidad a través de una discursivi-
dad social que histéricamente ha sido silenciada y/o excluida por la colonialidad
ejercida por el Estado-nacion chileno.

El caso del periddico digital Werken.cl manifiesta formas-otras de compren-
sién respecto al territorio, alternativas a los modos de racionalidad impuestos
por el proyecto modernizador y desarrollista del Norte-global.
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En el analisis de la nocion del ‘territorio’ presente en las noticias del perio-
dico digital mapuche Werken.cl se reconoce que en su discursividad operan tres
sistemas de significacion (que operan como nucleos dinamizadores de la trama
discursiva): (1) el territorio como despojo, explicitado en la histérica relacion
entre Estado-nacion chileno y pueblo mapuche, dando cuenta de una politica
del despojo fundada en la matriz colonial estatal; (2) el territorio como sobera-
nia, eje a través del cual se organiza en el discurso la dimension politico identi-
taria de reconstruccion del pais mapuche, proyectando nuevas logicas de rela-
cion entre Estado chileno y pueblo mapuche; (3) y el territorio como dimension
simbdlica de la cultura, ambito de la significacion que trasciende las lecturas
instrumentalesy desarrollistas que el imaginario colonial-capitalista ha logrado
consolidar respecto al territorio como espacio de explotacion, acumulacion y
administracion, ofreciendo perspectivas que resignifican el ‘territorio’ desde
matrices culturales que ordenan la cosmovision mapuche.

En sintesis, el periddico Werken.cl disena un sistema de significacion en
torno al territorio que legitima los procesos de reivindicacion y recuperacion
territorial como apuesta de un proyecto decolonial, cuyo proposito es transfor-
mar el sistema de relaciones impuesto por la colonialidad. En este sentido, es
importante senalar que los discursos no funcionan solamente como fuerzas de
sentido en oposicion a los relatos que desde las instituciones chilenas sostie-
nen el imaginario colonial que ha perdurado en torno al mapuche. Es de cru-
cial importancia establecer que la dimension heteronoma de esta discursividad
introduce en los canales de flujo informativos de la sociedad hipermediatizada
sistemas de significacion que contribuyen a reconocer la existencia legitima
de locus de enunciacion que, desde la exterioridad constitutiva del sistema de
mando colonial, abren la semiosis social para dar cabida a formas-otras de cons-
truccion de realidades. Desde lo que se dice y desde los silencios, estos discursos
estan contribuyendo a redefinir los regimenes de representacion sobre el pue-
blo mapuche y a proyectar modelos relacionales superpuestos a la exclusion.
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Resumen

Partiendo de los conceptos de ciudad hidalga y ciudad patricia que expone José
Luis Romero en su obra Latinoamérica: las ciudades y las ideas, este trabajo
aborda como se constituy6 la narrativa urbana de Popayan (Colombia) en la pri-
mera mitad del siglo XX. Para el analisis se toma como base el ensayo de caracter
historico originado en la ciudad y que, a la postre, se convirtié en fuente esencial
de la narrativa urbana tradicional de la misma. Esta narrativa ha operado en la
logica de un pensamiento hegemoénico y eurocéntrico, donde el discurso colo-
nial sigue estando presente y latente en las diversas formas en que se asume y se
nombra a la ciudad.

Palabras clave: narrativa; Popayan; hidalguia; patriciado.

Abstract

Based on the definitions of noble city and patrician city presented by José Luis
Romero in his book Latinoamérica: las ciudades y las ideas, this research focu-
ses on how was constructed Popayan Urban Narrative in the first half of twen-
tieth century. The analysis is rooted in the historical essay originated in the city
which, eventually, became in an essential source for the traditional urban na-
rrative in the City. This narrative has operated in the logic of a hegemonic and
eurocentric thought, where the colonial discourse is still present and latent in
the various forms in which the city is recognized and named.

Keywords: narrative; Popayan; nobility; patriciate.

Resumo

Partindo dos conceitos de cidade fidalga e cidade patricia propostos por José
Luis Romero em sua obra Latinoameérica: las ciudades y las ideas, este trabalho
aborda como foi constituida a narrativa urbana de Popayan (Colémbia) na pri-
meira metade do século XX. A analise tem como base o ensaio de carater histo-
rico originado na cidade e que, posteriormente, converteu-se em fonte essencial
para a sua propria narrativa urbana tradicional. Essa narrativa tem funcionado
na logica de um pensamento hegemoénico e eurocéntrico, onde o discurso colo-
nial ainda esta presente e latente nas varias formas em que é assumida a cidade.

Palavras-chave: narrativa; Popayan, fidalguia; patriciado.

352 CHASQUI 132 - AGOSTO-NOVIEMBRE 2016 / INFORME



LA NARRATIVA URBANA DE POPAYAN (COLOMBIA) EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX...

1. Popayan como ciudad?

Partiendo de una perspectiva antropolédgica y sociologica, Popayan? puede tipi-
ficarse como una ciudad colonial en donde la élite local ha contribuido a confi-
gurar una imagen de ciudad culta y educada.? Este tipo de identidad social ha
prevalecido a través del tiempo y, a pesar de los cambios econémicos, politicos
y sociales, Popayan ha conservado en sus rasgos culturales el aire colonial y las
jerarquias sociales que la han caracterizado.

Hollingsworth, retomando a Anthony, sefiala que en Popayan “las iglesias
son mas importantes para los payaneses que las fabricas; los museos que los
edificios de oficinas; y que las artes son preferidas a la tecnologia” (1975, p. 132).
Esta vision de la ciudad estd empiricamente comprobada desde la perspectiva
de Crist, para quien Popayan “no esta de ninguna manera industrializada”, dado
que para 1949 escasamente un molino de harina, una destiladora de licores y
una cerveceria “son los tinicos representantes de lo que puede llamarse indus-
tria moderna” (2008, p. 69).

Crist puntualiza que gran parte de los bienes que se producen y comercia-
lizan en Popayan a mediados del siglo XX son elaborados manualmente y con
técnicas mas bien artesanales. Segtin este autor, no ha habido mayor interés por
parte de los adinerados de Popayan por invertir en la ciudad, tendencia que tam-
poco ha encontrado respaldo en la clase dirigente que, “con sus mentes fijas en el
molde de un statu quo politico, social y econémico, han fijado por siglos el tono
de la vida en Popayan” (Crist, 2008, p. 70).

Percepcion esta que también es compartida por Hollingsworth:

Orgulloso de su pasado glorioso y de los bellos ejemplos de arquitectura colonial
espariiola en las residencias, edificios publicos e iglesias, el pueblo parece desderiar
el progreso, como si se aferrara a lo que fuera, sin mostrar sefiales de que el cambio
sea bien recibido [...] es como si los payaneses prefiriesen solearse a la luz del pasado
en vez de esforzarse por cambiar el statu quo. (1975, p. 134)

1 Este trabajo presenta resultados parciales de la investigacion titulada “La consolidacion de la narrativa
urbana tradicional de la ciudad desde el periodismo cultural. El caso de la revista Popaydn”. Adicionalmente
da continuidad al trabajo de investigacion doctoral adelantado por el autor.

2 La fundacién hispanica de la ciudad (Popayan de la Asuncion), llevada a cabo por Sebastian de
Belalcazar, uno de los conquistadores espanoles, data de 1537. Desde ese entonces, Popayan se convirtio
en un eje politico y econémico de la region, desde el cual se controlaba buena parte de los nuevos
territorios de la corona. Esta condicion se mantuvo durante la coloniay los primeros afos de la repiblica
pero, ya en el siglo XX, el peso de la ciudad en el contexto nacional fue decreciendo paulatinamente. No
obstante, hasta el presente se identificaa Popayan como la “Ciudad Blanca”, por conservar algunos rasgos
particulares en su arquitectura y en especial su centro histérico: paredes blancas, organizacion en forma
de damero, casonas con patio central y un buen nimero de iglesias coloniales de donde salen las célebres
procesiones nocturnas durante la Semana Santa. A esto se suma cierto estilo aristocratico en su sociedad,
donde priman los abolengos y las tradiciones familiares.

3 Deello pueden dar cuenta, entre otros, los trabajos de Andrew Whiteford (1963 & 2008), Jairo Tocancipa
(2006) y Raymond Crist (2008), quienes presentan una amplia perspectiva de lo que es Popayan tanto
desde un enfoque sociol6gico como antropologico.
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Después de la conquista, Popayan se convirtié en sede de una aristocracia
terrateniente, pues los amos vivian en la ciudad mientras se explotaban sus
minasy sus haciendas ganaderas en territorios dominados administrativamente
por la ciudad, funciones sociales que se desarrollaron asi durante mas de cua-
trocientos anos. Popayan entonces ejercié como eje de negocios y poder social,
desempeiiando un rol de ciudad capital (al menos provincial) muy importante.

Por estar a medio camino entre los puertos de Lima y Cartagena, y entre
Quito y Bogota, durante la colonia Popayan fue un lugar privilegiado para que
ricos propietarios de minas y haciendas fijaran aqui su residencia, donde gas-
taban una buena parte de sus rentas, construyendo casonas e iglesias. “Muchos
de los espanoles que poblaron Popayan fueron hidalgos de noble linaje [y] con la
acumulacion de gran riqueza y poder en pocas manos, la estratificacion social
se hizo rigida” (Crist, 2008, p. 61), pues hacendados ganaderos y latifundistas
gustaban de unir sus familias en matrimonio para acrecentar sus riquezasy ase-
gurar perpetuar su prestigio social y poder econémico.

La arquitectura de Popayan recoge ese legado histdrico y social que se ha
venido mencionando. El que Romero (1999) tipifica al hablar de las ciudades
hidalgas y patricias, las mismas que a la postre se convertirian en las actuales
ciudades coloniales. Estas ciudades, como Popayan, se preocuparon por las edi-
ficaciones de caracter religioso (como las iglesias, los claustros y los conventos),
las mismas que hoy en dia constituyen un patrimonio importante en el centro
historico de Popayan y que reflejan el poder y las directrices urbanisticas de las
clases altas que han dirigido la ciudad durante siglos®.

Crist sintetiza lo que él llama “la personalidad de Popayan” de la siguiente
manera:

Popaydn contiene muchos rasgos que son comunes a las ciudades comparables en
tamario de toda América Latina, pero la historia y la tradicion contintian pesando
fuertemente sobre sus habitantes [...] las minas dejaron de ser trabajadas, los es-
clavos fueron libertados pero la mentalidad y los conceptos coloniales se quedaron
atrincherados en Popayan [ factores estos que han contribuido a preservar el statu
quo medieval en Popaydn, cuyo énfasis esta colocado sobre su glorioso papel en la
historia, sus grandes familias y sus procesiones religiosas. (2008, p. 71-72)

2. La narrativa urbana de Popayan

La concepcion de narrativa en este trabajo recoge, fundamentalmente, elemen-
tos de tres fuentes: por un lado la postura de Paul Ricoeur; por el otro, la pro-
puesta de Hyden White, y, finalmente, los aportes de Dennis Mumby y Elinor
Ochs. De Ricoeur (2003 & 2004) se toma la narrativa como la posibilidad de or-

4 Al respecto, puede verse el trabajo de José Urreste (2008).
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ganizacion del tiempo vivido, de esta forma, la existencia adquiere sentido. De
White (2003, 2001 & 1992) retoma la idea segtin la cual la narrativa —sobre todo la
historica- no es neutral sino, mas bien, una forma de estar en el mundo. Desde
Mumby (1997) se asume la narrativa como fenémeno de comunicacioén asociado
al estudio de fendmenos sociales. De Ochs (2000) retoma la idea de narrativa
como anfitriona de una gran variedad de géneros discursivos, donde el mas im-
portante es la conversacion corriente, pero que se ubica en una temporalidad
concreta y da cuenta de ideas o eventos situados en el tiempo.

Si observamos la narrativa que se ha producido en torno a Popayan como
ciudad, vemos como los elementos senalados se encuentran presentes. La
narrativa historica de la ciudad, ademas de organizar el tiempo transcurrido, le
da sentido a los eventos ocurridos en ella, los dota de una significacion especial
que gana valor con los anos. Por esta razon, no se trata de una narrativa neutra
sino de una que toma partido. Asimismo, se trata de un relato que da cuenta de
los fendmenos sociales y culturales que tuvieron lugar en esta ciudad. Pero, mas
que relatar lo ocurrido y situar los acontecimientos en un plano espaciotempo-
ral, la narrativa urbana se encarga de visibilizar y senalar aquello que merece ser
perdurable y aquello que debe quedar en el olvido. La narrativa no solo recuerda
-0 ayuda a recordar- la historia, sino que indica qué de dicha historia es lo que
se debe destacar masy por qué.

Lanarrativa urbana tradicional sobre Popayan puede rastrearse en una serie
de textos que dan cuenta de como la élite intelectual de la ciudad expreso sus
opiniones y, de paso, contribuy6 a acunar una idea y un concepto particular
sobre Popayan. En varios textos publicados es evidente el peso que la tradicion
tiene ala hora de tipificar la ciudad, su gente y las dinamicas sociales que se dan
enella.Y, dado el peso que tiene lo escrito y lo textual en este proceso de consoli-
dacion de la narrativa, se puede hablar de Popayan como ciudad letrada o, mejor,
una ciudad escrituraria.

Para Rama, la ciudad letrada “articul6 su relacion con el Poder, al que sir-
vio a través de leyes, reglamentos, proclamas, cédulas, propaganda y mediante
la ideologizacion destinada a sustentarlo y justificarlo” (2004, p. 71). Por ello,
tanto la ciudad letrada, como la escrituraria —que es una suerte de consecuen-
cia o evolucion de la primera- estuvo reservada a una minoria social. La ciudad
escrituraria marca un deslinde entre el corpus legal (que crea y refuerza) y la
vida social. Lo letrado de la ciudad, que para este caso se representa en lo que
se escribe sobre ella, produce mensajes y construye sentidos de ciudad que se
hacen publicos y son aceptados socialmente. La ciudad letrada, entonces, ade-
mas de estar estrechamente relacionada con el poder, logra permear la vida
cotidiana y legitima el statu quo hasta el punto de contribuir con su preserva-
cion. Para Rama, la ciudad letrada es la escritura represiva de las élites; por lo
tanto, la escritura que se da en la ciudad, bien sea para construir las normas que
la rigen o para dar cuenta de lo que en ella ocurre, reproduce los mecanismos de
control social.
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Ya en concreto, una fuente importante donde es posible rastrear la narrativa
con la cual se ha enunciado tradicionalmente a la ciudad de Popayan es el ensayo
de caracter historico. Bajo esta denominacion se incluye una serie de textos que
van desde aquellos que se preocupan por dar cuenta de los principales aconte-
cimientos de la ciudad, hasta los que se dedican a narrar anécdotas y resenar
eventos mas propios de la cotidianidad urbana de Popayan.

Un trabajo doctoral previo (Buendia, 2014) senala que existe una amplia evi-
dencia documental que puede tipificarse como ensayo histdrico en referencia
a Popayan. Sin embargo, buena parte de estos textos aparecieron como sepa-
ratas, especiales o articulos de opinion en publicaciones de caracter literario o
cultural de la ciudad (Bustamante, 1939). Quiza como antecedentes importantes
del ensayo historico en la ciudad en la primera mitad del siglo XX vale la pena
senalar los trabajos de Olano (1910) y Arroyo (1955), pero estos no dejaron de ser
puntuales y de plantear una suerte de narracion cronologica de hechos.

Para los propositos de este articulo se hace hincapié en los textos del siglo
XX porque es en esta época cuando surge y se consolida la narrativa historica de
la ciudad (Buendia, 2014). Por otra parte, el interés reside en ver como se narra
la Popayan contemporanea, pues los textos mas antiguos cuentan la ciudad que
fue, no la que se debate entre el pasado legendario y el presente. El ensayo his-
torico de la primera mitad del siglo XX, paraddjicamente, habla desde un hoy
sobre la ciudad del pasado.

Los textos seleccionados para este analisis son Fastos payaneses, de Arcesio
Aragons (1939 & 1941), y Popaydn, ciudad procera, de Luis Martinez Delgado®
(1959). Esto en virtud de que el tipo de narrativa que estos textos expresan es la
misma que ha contribuido significativamente a generar una suerte de identi-
dad urbana con respecto a Popayan. Es, pues, una narrativa urbana que se ha
posicionado, refrendado y legitimado s