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Introduccién

Los estudios de la tecnologia digital desde la antropologia se han establecido
principalmente como un campo de analisis que suponen una nueva dimension
social que demanda un ambito de acercamiento especializado. Si bien este
planteamiento supone que lo digital resulta ser un signo de la contemporaneidad
que plantea nuevos retos y por tanto el surgimiento de nuevas subdisciplinas para
su aproximacion, lo cierto es que la antropologia, apoyada de otras disciplinas,

puede abordar estas problematicas en toda su complejidad.

Debido a que los sistemas de representacion de la transicion entre la
tecnologia analdgica a la digital en el cine mexicano no han sido hasta ahora
analizados a través de la mirada de sus actores, o en tal caso, desde una mirada
antropoldgica, fue que me resultdé de interés dirigir mi mirada hacia un grupo
especifico en una temporalidad determinada: la comunidad cinematografica en
México frente al surgimiento y apropiacién de la tecnologia digital. Esta claro que
tal aproximacion no puede ser exhaustiva, sin embargo, si puede ilustrar la
manera en la que los sistemas de produccién y reproduccion dominantes en la
realizacion cinematografica han generado escenarios diversos y alternos a los que
existian hace apenas algunos lustros. Estas representaciones colectivas dentro de
discursos individuales parten del supuesto de que en mi opinion, el cine es en
principio el encuentro entre una tecnologia con un impulso creativo, cualquiera que
sea su origen y su propoésito. Esto quiere decir que esta compuesto por dos
universos de significados y representaciones ineludibles e inseparables: por un
lado el desarrollo técnico que aplicado genera un soporte y por el otro por la

capacidad humana de crear y expresarse.

Observar la transformacion que ha suscitado las practicas de producir y
hacer circular obras cinematograficas por parte de los creadores cinematograficos
es otorgarles agencia. Es establecer que la creacion cinematografica se enmarcé
en contextos industriales, tecnoldgicos y culturales durante mas de 100 afios y

que frente a una irrupcidon tecnolégica como la digital se han creado nuevos



escenarios culturales, que si bien abririan nuevas formas de producciéon vy
circulacion de las obras cinematograficas, estas no podrian desarrollarse sin una
politica cinematografica y audiovisual que permita garantizar la diversidad vy la
actividad econdmica de sectores medianos, pequefos e independientes del cine
nacional. En este sentido, el proyecto analiza la apropiacion de la tecnologia digital
en la produccion y circulacidn de obras cinematograficas en México a través de los
entramados de fendmenos locales y redes globales, tanto en los procesos
industriales como socioculturales y su asimilacion en el disefio de la politica

cultural.

En el capitulo uno se plantea y establecen los principales conceptos que
consideran la tecnologia digital como categoria de analisis. En este sentido, se
desarrollan las ideas y principales factores que en su interaccion configurarian los
escenarios en los que se enmarca la produccion cultural actualmente, y en las
que la nocién digital ocupa un lugar central. Estas relaciones estarian siendo
definidas por un proceso de globalizacién en el cual el desarrollo tecnolégico
materializado en la tecnologia digital, se entenderia como una expresion mas de
la expansion mundial de la economia capitalista de mercado, misma que se
encontraria definiendo pautas, artefactos y practicas, en tanto en el panorama
mundial, resultaria cada vez mas complicado que una sociedad se desarrolle
materialmente sin integrarse cada vez mas al mercado (Godeliere: 2014). Dentro
del contexto actual, la tecnologia digital se observa y plantea desde una
integracion y universalizacién de las actividades y relaciones economicas en el
seno de cada sociedad y entre distintas sociedades. En contraparte, la dimension
cultural consideraria dentro de este proceso la paradoja de que tales inercias
neoliberales que han colocado al mercado como la columna vertebral del
desarrollo, han propiciado la mercantilizacion de bienes y servicios culturales para
los cuales los actores locales han definido procesos de produccion y circulacion
alternos. Con esta asimilacion se estarian expresando nuevos procesos de uso y
apropiacion de la tecnologia generando nuevas estructuras sociales dentro de las

cuales algunos agentes con menor capacidad pueden utilizarlas para crear nuevas



formas de produccién y reproduccidén con lo que se estarian generando nuevas
formas de culturales globales contrariamente a la idea de una cultural global
unificada. (Featherstone, 1990: 10). En este apartado, se hace una breve
reflexion acerca de la aproximacion al tema de la tecnologia digital desde la
disciplina antropoldgica, utilizando algunos de los conceptos y definiciones que

han construido los estudios culturales.

En el capitulo dos se sefalan las principales caracteristicas que han
definido la transformacién de la cadena cinematografica con la aparicion de la
tecnologia digital. Esta aproximacién se da a partir de los esquemas industriales
de la produccion, distribucion y exhibicion cinematografica, asi como de su
convergencia con nuevos medios. En este sentido, se describe el lugar que ocupa
el cine dentro de la estructura en otras ventanas de transmision como lo es la
television en sus diversas modalidades: abierta y de paga, asi como el
denominado video doméstico, que ha pasado de formato en vdeocassette a DVD y
Blu Ray. Una vez establecido este panorama, se describe la forma en la que tal
esquema se ha modificado con la aparicion de un nuevo modelo on line. En este
apartado se revisa la relevancia que ha tenido esta modalidad, subrayando los
cambios paradigmaticos que ha representado este cambio, tanto en la relacion
entre la industria, el creador y el publico, como en la nueva configuracion entre
cada uno de estos agentes. Uno de los factores determinantes dentro de esta
nueva configuracion, lo es la nueva nocién de la copia dentro de los procesos de
explotacion de las obras cinematograficas. En este marco, se plantea que el
publico ejerce un lugar central guiando con sus practicas nuevas formas de

consumo cultural.

En el capitulo tres, se desarrollan los elementos que han definido la
apropiacion de la tecnologia digital por los agentes de los diversos sectores que
componen la industria cinematografica en México. En este recorrido se plantean
las distintas representaciones sefialadas por estos actores, desde la misma nocion

del cambio entre lo analdgico y lo digital, hasta cada uno de los procesos de la



creacion, produccion, distribucidn y exhibicion cinematograficas. En este marco,
se aborda el tema de la digitalizacion como un factor que media entre las
experiencias de los creadores con el publico. Con ello, el publico cuando se
convierte en espectador y ciudadano se convierte en un sujeto con preferencias y

derechos en los que se deberia centrar la construccion de las politicas culturales.

En el capitulo cuatro se aborda el acceso a las obras cinematograficas con
las que se cuenta en México, asi como la oferta que se tiene en salas de cine, la
television, el video doméstico, los festivales cinematograficos y los cineclubes, etc.
Esta relacion entre infraestructura y oferta es importante en tanto configura los
escenarios culturales en los que el publico puede acceder a las obras
cinematograficas. En este contexto, la identidad se vuelve un tema central. En
este sentido, se abordan la influencia en la construccion de la identidad a través
de estereotipos, arquetipos y héroes, asi como la forma en la que la
predominancia del cine de Hollywood -en tanto sobresale dentro de la oferta-,
instituye pautas de consumo cultural dentro de una ideologia del entretenimiento.
Las nuevas formas de distribucién propiciadas por la tecnologia digital, generan
también esquemas de comercializacion y mercados de nicho que estan creando
formas de consumo cultural distintas a las que se concebian con el modelo
analogico. Cada uno de los temas abordados en el capitulo se proponen delinear
los escenarios que en su interaccion estan definiendo las practicas de produccion

y consumo de peliculas en México.

Por ultimo, en el capitulo quinto, se colocan todos los elementos abordados
a lo largo de la investigacién para proponer la construccion de politicas publicas
que permitan que el cine mexicano garantice y fomente su produccion vy
circulacion en cada uno de los escenarios culturales: la gran industria, los
medianos y pequefios creadores, asi como los creadores independientes. Para la
investigacion es relevante establecer y definir al cine mexicano como un contenido
audiovisual que le permita tener una nueva naturaleza dentro de las politicas

publica en materia de medios y telecomunicaciones.



Planteamiento de la investigacion

Es posible que realizar una investigacion sobre un tema tecnoldgico en el entorno
digital, resulte una de las empresas mas riesgosas que se puedan llevar a cabo,
pues se sabe que cualquier apunte sobre el desarrollo tecnolégico que se fije en
un momento determinado, se volvera obsoleto con la creacidon de nuevos

artefactos y practicas que las acompafian y las sucedan.

No obstante, en el caso de la industria cinematografica, tal vez valga la
pena el riesgo si se considera que un modelo que predomind por poco mas de 100
anos se ha transformado definitivamente. Mas alla de lo efimero que resulte la
descripcion, es importante fijar en el tiempo, para su estudio, la manera en la que
una tecnologia ha modificado las estructuras de producciéon y circulacién de
peliculas y las practicas de los espectadores de manera radical bajo el nombre de
tecnologia digital, reproduciendo con ello los significados industriales y culturales

que la definen.

En este sentido, este trabajo parte de que para los diversos agentes
de la industria cinematografica en México, la tecnologia digital ha propiciado una
re funcionalizacién simbdlica de la produccién y circulacibn de las obras
cinematograficas. Esta investigacion considera los cambios culturales dentro de
los agentes de la industria cinematografica en México a propdsito de la incursién
de la tecnologia digital, término cuya carga simbdlica reviste una nueva forma de
concebir los procesos productivos de distribucidn, exhibicion y de acceso a los
espectadores. Estos cambios tecnologicos han sido asimilados de diversas
formas por parte de la industria cinematografica en México. Para ello se
establecen las variables e indicadores que permiten también ser considerados
como elementos que describen el proceso de la apropiacion de la tecnologia
digital en México. Por otro lado, a través de entrevistas y articulos de opinién
realizados por agentes de la industria cinematografica en México en los ultimos
quince afnos, es posible establecer puntos de comprension para describir la

apropiacién de la tecnologia digital en la industria cinematografica en México.



Una de las caracteristicas que definen la asimilacion de la tecnologia digital
es la creacion de escenarios diferenciados cuando se habla de diversas industrias
culturales. En este sentido, en todo caso, la pertinencia de este trabajo parte de
que los procesos y realidades que ha experimentado la industria discografica,
editorial o cinematografica en México, distan mucho de ser similares, por el
contrario, al contrastar sus propios devenires en espacios y temporalidades
determinados, se observa con mayor claridad la necesidad de observarlas,

interpretarlas y analizarlas de manera independiente.

En este sentido, la transformacion de la era digital en la industria
cinematografica ha establecido nuevas pautas de convivencia entre diversos
agentes creativos. En la actualidad coexisten en México dentro de las redes
digitales escalas disimiles: desde la industria hegemonica, la pequefia y mediana
industria nacional y la creacion de artistas y creadores independientes conviviendo
e interactuando en un contexto de transformaciones sociales y culturales mas

amplias dentro de procesos culturales desterritorializados.

El planteamiento de la investigacion parte por un lado de la experiencia
personal, lo cual significaria que al estar inmerso dentro de este proceso de
transicion tecnologica y estar cercano a las representaciones y apropiaciones de
los agentes, dicha experiencia me colocaria como un agente dentro del proceso
de apropiacion y con ello, como vehiculo para llevar a cabo la observacion e
interpretacion del proceso. En este sentido, como lo sefala Ghasarian, al mismo
tiempo que complejiza la etnografia, la ampliacion de las investigaciones hacia
objetos cercanos —aprehendidos con reflexividad- permite a la antropologia
renovarse y conservar su utilidad en el mundo contemporaneo (Ghasarian,
2008:27).

Para poder establecer la apropiacion de la tecnologia digital en México, este
proyecto se valié de diversos documentos generados en el contexto en el que se

desarrolla la comunidad cinematografica en México, asi como de diversos
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documentos institucionales, en tanto tales generan textos especializados, en este
caso libros y revistas, asi como datos y estadisticas que delinean y en otros casos
expresan los elementos que constituyen o dejaron de constituir la politica
cinematografica. Estos materiales dentro de la investigacion etnografica en
conjunto establecen una serie de fuentes a analizar, en tanto “muchas de las
culturas estudiadas por sociologos y antropolégicos son letrada” y por lo tanto,
ésta es una capacidad integrada en su actividad diaria y en su trabajo”. En este
sentido, “en muchos de los casos, por lo tanto, los etnégrafos necesitaran tener en
cuenta ciertos documentos como parte del campo social que estan investigando”

(Smith en Hammersley y Arkinson: 2014).

Esta investigacion por lo tanto, se valié del analisis de entrevistas realizadas
en diversos periodos de la revista “Estudios cinematograficos” editada por el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la Universidad Nacional
Autonoma de Meéxico. Se consultaron para ello los numeros dedicados a
reflexionar sobre el cine y la tecnologia digital en México. La decision de hacerlo
asi partio del criterio de que las entrevistas realizadas en diversos periodos a partir
del ano 2000, permitié tener una idea mas clara acerca de lo que represento la
adaptacién de la tecnologia digital en cada una de sus periodos por parte de los

agentes de la industria cinematografica en México, a partir del afio 2000.

Es asi que en la nueva logica digital coexisten tanto la estructura en
transformacién de una industria audiovisual hegemonica en la que el cine participa
como vector central, el cual intenta adaptarse a nuevas formas de apropiacion y
consumo que optimicen una nueva ventana de amortizacion para los estandares
industriales y en la que los roles tradicionales de productor, distribuidor, exhibidor
y espectador se transforman en estas nuevas formas de interaccion digital; a la
par de que artistas y creadores independientes cuentan con la posibilidad de
mayor acceso a sistemas digitales de producciéon y a las nuevas plataformas

tecnoldgicas para aplicarlos en mecanismos de circulacion por medio de espacios
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alternativos que establecen nuevas pautas de creacion y enriquecen a su vez la

diversidad frente a las propuestas hegemonicas.

De manera esquematica, en medio de estos escenarios, se encontraria el
de una industria cinematografica conformada mayoritariamente por pequefas vy
medianas empresas nacionales de escala media o denominadas independientes
que, frente a una escasa posibilidad de recuperacion ante escenarios de
competencia asimétricos por la presencia dominante de las majors y un mercado
analdgico y digital desregulado requieren posicionarse dentro de estas nuevas

ventanas de negocio en condiciones de mayor equidad y competencia.

Una de las caracteristicas de esta amplia gama de produccion cultural es
que cada una reproduce un sistema y proceso de creacion diferenciado vy
delimitado que ante el surgimiento de la digitalizacién dejan de estar claramente
definidos. Esto presenta, ademas, que si bien al disminuir las barreras de entrada
en la circulacion de las obras cinematograficas por nuevas ventanas en la que
confluyen en un mismo cauce las propuestas emergentes, las independientes, las
grandes empresas nacionales y la industria hegemonica, lo cierto es que se estan
creando cada vez mas escenarios digitales diversificados de los cuales no se ha
dado cuenta en escenarios y temporalidades especificas, en este caso desde la

industria cinematografica en México en el segundo decenio del siglo XXI.

No obstante esta aparente apertura y amplio margen de entrada, se
encuentran en proceso nuevas hegemonias en el espacio digital cinematografico
que propician desequilibrios y la posibilidad de minar la posibilidad de una mayor
creacion y oferta de contenidos para los diversos productores y creadores. En
este contexto, ciertos espacios de indefinicion hacen proclive también la reflexidon
sobre la asimilacion de la tecnologia digital en la produccion y circulacién de las
obras cinematograficas mexicanas y la pertinencia de observar cuales son los
elementos que se encuentran definiendo la asimilacién de la tecnologia digital en

los creadores y productores cinematograficos.
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Esta nueva realidad cultural posee dentro de sus principales caracteristicas
las de generar un amplio intercambio de bienes culturales, a través de los cuales
se expresan y construyen buena parte de las representaciones que tenemos del
mundo. Es por estas pautas de intercambio social, cultural y econémico, a la par
de los avances tecnoldgicos, que en México se observan practicas de consumo
cultural’ en las que se presentan una cada vez mayor interrelacién entre los
diversos medios audiovisuales; es decir, el cine, la television, la fotografia y el
video, acompafnados del surgimiento de los sectores recientes de las industrias
culturales muItimediaz,se interrelacionan cada vez mas para crear, mas alla de
modernos soportes, otras formas de intercambio cultural que transitan entre

fronteras de diversa indole.

Por otro lado, las instituciones y politicas culturales del Estado en México,
se encuentran aun fragmentadas y aisladas sin que se vislumbre en el corto plazo
propuestas que se dirijan a analizar estos elementos, y en su caso, integrarlos

dentro de una politica audiovisual mas amplia®

En este contexto, y considerando la prioridad de estudios en estos campos

y la escasa atencidn que se presenta al respecto en México* este proyecto aspira,

1 : o . . .
El consumo en los estudios antropologicos ha venido teniendo cada vez una mayor preponderancia,

particularmente porque como lo establece Huber “en la subjetividad y en el caracter contextual y coyuntural
de la cultura, la identidad cultural es ahora percibida como algo que se construye y el consumo tiene el rol
sobresaliente en esa construccion” (Huber, 2002:24). A su vez, uno de los principales antrop6logos que han
abordado el tema Daniel Millar, define al consumo como “la vanguardia de la historia” apuntando que “cada
uno de los parametros tradicionales del analisis social como clase, etnicidad y género, pueden ser desafiados y
repensados a través de las perspectiva del consumo como practica” (Miller en Huber, 2002:26) Gell, por su
parte, coloca al consumo como un proceso intermedio entre la produccion y el intercambio, el cual forma
parte de un referente personal y cuyos bienes adquiridos “dejan de ser bienes neutrales que pueden ser
poseidos por cualquiera” transformandose en “insignias de identidad y significadores de relaciones y
obligaciones interpersonales especificas” (Ibid)

’Quartesan et al, clasifican a los medios audiovisuales como las industrias cinematogréafica, la television, la
fotografa y el video. A su vez, definen al sector multimedia en la industria de la publicidad, software,
videojuegos, soportes multimediales, etc. (Quartesan, 2007:6). En este sentido, los audiovisuales suelen
converger, al igual que otras industrias como la musical o la editorial dentro del sector multimedia. A este
respecto Piedras sefiala que “Por lo general los artistas audiovisuales integran varias artes e incluso toman
elementos de la publicidad y el disefio” (Piedras, 2006:116).

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

* Garcia Canclini escribié al respecto “En la década actual han comenzado a desarrollarse en paises
latinoamericanos polémicas sobre estas cuestiones —casi siempre a nivel periodistico- entre intelectuales,
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en su caso, a coadyuvar a establecer vias para transitar a una mejor comprension
entre las practicas culturales de los ciudadanos o su consumo cultural, respecto a
los medios audiovisuales y multimedia con la politica cultural del Estado,
considerando factores como los de globalizacion, mercado, acceso a bienes

culturales y desarrollo.

Por su parte, en México, como ocurre en otros paises, la conduccion de la
politica cinematografica se esta redefiniendo a partir de un cambio fundamental en
el entendimiento de los procesos creativos e industriales por los que atraviesa el
nuevo paradigma digital. Uno de estos planteamientos pasa justamente por una
redefinicién de las obras cinematograficas entendidas como contenido audiovisual,
en donde la convergencia tecnoldgica, la figura del espectador como ciudadano y
la transformacion de los medios publicos son ejes sobre los cuales se disefia una
nueva configuracion de la politica audiovisual. Aunado a ello, frente a los
inminentes desafios de reconstruccion del tejido social por los que atraviesa el
pais, donde la -cultura adquiere un papel preponderante, las obras
cinematograficas como contenido audiovisual pueden adquirir otra naturaleza y

otro propdsito.

La politica cinematografica nacional enfrenta desafios locales y globales
para adaptarse a esta convergencia tecnolégica desde un marco normativo y
regulatorio; sobre todo, la coyuntura motiva un replanteamiento conceptual de los
nuevos esquemas Yy relaciones entre modelos de produccién, las estructuras y los

espectadores.

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

funcionarios publicos y empresarios. Pero en general se carece de diagndsticos, estudios consistentes y
evaluaciones de politicas educativas cientificas y culturales que permitan responder en forma adecuada estas
preguntas (Garcia Canclini, 1996:8).
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acuerdo con las reglas que lo norman, dara acceso a los nuevos productos
culturales. Este enfoque carece de una perspectiva desde la digitalizacion de la
cultura. En este sentido, una forma de explicar las diferencias entre la explotacién
de obras en el entorno analdgico y el digital se refiere a sus respectivos procesos
de reproduccion, distribucion y comunicacion publica. En cierta medida, la
transicion digital esta replanteando de una manera seria el lugar que ocupa cada
una de las obras audiovisuales dentro de un ambito definido. Este planteamiento
resulta necesario a la luz de un entramado de instrumentos de politicas
audiovisuales y cinematograficas que si bien en el paradigma analdgico resultaban

distantes, en la logica digital se encuentran inexorablemente interrelacionadas.

Un elemento distintivo entre las diversas ventanas que exhiben o transmiten
contenidos es su relacion con el publico; es asi que a las personas que asisten a
las salas cinematograficas se les ha denominado espectadores, a quienes miran
television se les llama televidentes o audiencia; y usuario a los que utilizan la

pantalla de una computadora, de una tablet o de algun gadget.

Esta investigacion propone establecer algunas referencias conceptuales
que permitan a las obras cinematograficas adquirir una naturaleza mas amplia —
como en los hechos ha sucedido—, estableciendo que la digitalizacion del cine
debe ser entendida como parte esencial de la digitalizacion de la sociedad; lo
anterior con la finalidad de trazar una politica publica que enmarque a dichas
obras en una legislacién e instrumentos acordes con la nueva figura que

adquieren en la convergencia digital.

La creacion de una politica de obras audiovisuales en la era digital implica
retos como los de establecer nuevos pactos sociales y su insercién y
entrecruzamiento en forma de red con otras politicas, como la de

telecomunicaciones, de medios, brecha digital, educativa, cultural, entre otras.
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En este sentido, plantear el debate en términos de politicas publicas
acordes, innovar y explorar los modelos, destinar presupuestos a programas que
incentiven esta via y generar mecanismos regulados son acciones indispensables
para propiciar la reflexion sobre el desarrollo a mediano y largo plazos del

posicionamiento del cine mexicano en las redes digitales.

De esta forma, el trabajo propone que la politica cinematografica debe
insertarse cabalmente en una agenda digital que defina la naturaleza de las obras
cinematograficas tanto de perfil cultural como otras de origen comercial con la
finalidad de construir politicas igualmente cercanas a los derechos ciudadanos que
a las preferencias de los consumidores en el marco de una discusion sobre la

democratizacion de los medios.

Justificacion

En los ultimos afos, la relacion entre cultura y sociedad ha experimentado
cambios vertiginosos, expresados no sélo en sus medios o0 soportes, sino también,
en las formas de experiencias creativas, apreciacion y consumo de los bienes
culturales. Esta transformacion ha estado enmarcada por procesos de intercambio
de contenidos y diversificacion de la programacion, lo que a su vez ha puesto a
debate la naturaleza que tienen los bienes y servicios culturales dentro de los
tratados y convenios transnacionales de comercio, los cuales, identificados como
industrias culturales5, son advertidos por un lado como sectores de gran potencial
economico, y por el otro, como instrumentos de gran influencia para determinar

pautas e influir en las percepciones y construcciones sociales del mundo.

Este cambio en México, se ha experimentado paralelamente a los procesos
de adelgazamiento del Estado en los sectores audiovisuales como el cine y la

> A este respecto, Piedras en su estudio ¢Cuénto vale la cultura? realizado en 2004, encuentra al analizar las

Industrias protegidas por el Derecho de Autor (IPDA), que la aportacion de dichas industrias a la economia
nacional representa el 6.7% del PIB nacional, solo atrds de la industria maquiladora, la petrolera y
parcialmente el turismo.
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television- lo cual ha favorecido la creacion de oIigopoIiosG-, asi como a diversas
formas y niveles de acuerdo al acceso que se tenga de ciertos medios y bienes
culturales. No obstante, la liberacion econdmica, el desarrollo tecnologico, asi
como diversas practicas, han puesto al alcance de cada vez mayores sectores de
la poblacion los instrumentos para acceder a estos, lo que ha implicado establecer
nuevas practicas de consumo cultural impactando, tanto en la dinamica de un
mercado’, como en la asimilacion de los contenidos simbdlicos en los que se
insertan. En este sentido, es importante establecer, por ejemplo, la relacion entre
la infraestructura de ciertos espacios como los denominados cibercafes, respecto
al cierre de salas de cine, o incluso, la venta de aparatos electréonicos de
reproduccion respecto a los negocios de renta y venta —tanto formales como

informales-de DVD en el pais.

Una de las principales caracteristicas que se encuentran al realizar una
primera aproximacién al estado del arte de los procesos de produccion, circulacion
y acceso de las obras cinematograficas, es la fuerte ambivalencia que presenta,
no solo desde el punto de vista de los agentes mas “débiles”, sino también desde
el de la industria hegemoénica. Entre otras cosas, esto se deriva por las bondades
que presentan los “nuevos” entornos digitales, pero también por la complejidad
que implica incursionar en ellos. En este contexto, los temas de las redes digitales
y su indisoluble e intrincada relacién con la produccion cultural, en este caso,
cinematografica, es aun un terreno que presenta mas interrogantes que certezas,

y mas indefiniciones que claridad para casi todos los que participan en ella.

Otro aspecto detectado se refiere a la manera en la que se aborda la

produccion cultural y su incursién dentro de las redes digitales, especialmente las

% Al inicio de los afios noventa se llevé a cabo el adelgazamiento del subsector cinematografico que dejo, a la
par de una legislacion, las condiciones para la intervencion privada que ha llevado a la creacién de fuertes
consorcios que controlan oligopo6licamente los sectores de la distribucion y exhibicidon. A su vez, la venta de
la cadena de television publica IMEVISION, a manos privadas dio paso de un monopolio a un duopolio de
gran poder factico.

’ De acuerdo a Piedras, los medios audiovisuales no obstante su alta importancia dentro de la economia por su
“gran alcance de cadena de valor”, se presentan como un sector de mayor vulnerabilidad y violacion a los
derechos de autor” (IBID, 128).
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obras cinematograficas las cuales suelen verse a través de una vision mas bien
tecnologica y homogénea. En este sentido, los estudios de la antropologia cuando
se acercan a las practicas de las nuevas tecnologias, han permitido observar “los
significados que dan sentido a los procesos de construccion y cambio tecnolégico
en las comunidad que los albergan”. Por ello, es posible analizar cuales son los
cambios culturales que se presentan en contextos delimitados (Santos: 2000, 14).
El paradigma digital, ha modificado en la industria cinematografica mexicana
cambios tecnoldgicos que estan transformando tanto las estructuras de produccién
y su circulaciéon de las obras cinematograficas como las practicas de los

espectadores.

Hasta cierto punto, la tecnologia digital se observa como un cumulo de
desarrollos y alcances técnicos sin una reflexion a fondo a propdsito de cuales son
los efectos que generan en los procesos de produccion al pasar por mayores
posibilidades de circulacién. Esta visién disminuye la capacidad de analisis en el
tema por la razon de que son pocos los productores que pueden insertarse a
cabalidad en todas las modalidades de la expresion digital en la industria
audiovisual, lo que sesga la mirada y la posibilidad de analizarlas como un todo.
En este sentido, varios estudios plantean el problema mas desde un enfoque
unilateral que desde un entramado complejo de posibilidades y accesos, dejando
de lado que frente a un medio tan flexible como el entorno digital, son los agentes
los que se adaptan, innovan y establecen nuevas pautas de relacionarse tanto con

sus obras como con el publico.

Los modelos actuales de produccidén para el caso del cine y otras obras
audiovisuales como los programas de televisién, etc., han dado como resultado un
modelo de industria cultural que conllevé necesariamente no solo a desarrollar y
consolidar un modelo productivo, sino que condiciond su manera de establecer y
determinar el acceso y experiencia de ver las peliculas. Esto es algo que resulta
de interés para la investigacién, puesto que los modos de produccion audiovisual

dentro de las nuevas tecnologias permiten reflexionar sobre modelos alternos que
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conlleven, a su vez, a nuevas formas de “apropiacion y experiencia” de las obras

cinematograficas de acuerdo a los soportes en los que se miran.

Este punto es particularmente interesante desde la politica cultural porque
permite establecer con cierta claridad que los elementos con los que ésta se
disefia, casi siempre se plantea bajo la misma ldégica: instrumentos a los que
deben de adaptarse los creadores y no a la inversa. La discusion radica
justamente en la necesidad de observar el problema desde las modalidades y
procesos en los que se inserta este ciclo y no meramente desde el surgimiento de

la tecnologia digital como tal.

Otra razdon para abordar el problema parte del supuesto de que soélo
comprendiendo de qué forma los creadores estan transformando su tarea creativa
en las nuevas redes digitales ya generando y/o difundiendo contenidos en las
plataformas digitales es que se puede disefiar una politica que incentive su
quehacer en el marco de una mayor diversidad cultural y creativa en contrapeso

con la oferta hegemaonico.

Para este proyecto, a su vez, es importante construir el concepto de
diversidad creativa que permita articular las bases para componer una politica
publica. En este sentido si bien la politica cultural es un término comun, un
propésito del proyecto es avanzar en la reflexion sobre los alcances de consolidar
el concepto de diversidad creativa frente a entornos particularmente complejos de

regular como las redes digitales.

En este entramado de la tecnologia digital encuentro tres claras esferas que
se interrelacionan en la perspectiva del estudio a realizar: industria cultural
(produccion, y circulacion de los bienes culturales), propiedad intelectual
(derechos, restriccion y pirateria) y politica cultural (acciones de Estado, sector
privado y tercer sector en fomento a la produccion al acceso a bienes culturales).
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Conceptos clave

Para llevar a cabo esta investigacion, resulta importante establecer el significado

de algunos conceptos clave.

Apropiacion
Conjunto de procesos socioculturales que intervienen en el uso, la socializacion y

la significacion de las nuevas tecnologias.

Consumo cultural

Son conjuntos de procesos de apropiacion y usos de productos en los que el valor
simbdlico prevalece sobre los valores de uso y de cambio o donde, al menos,
estos ultimos se configuran subordinados a la dimensiéon simbdlica. Esta definicion
permite incluir en el consumo cultural al conocimiento universal. (Garcia Canclini:
1999).

Proceso creativo

Los pasos ya sean subsecuentes o aleatorios que comprenden una idea, recursos
y etapas de realizaciéon y produccién para una obra final, ya sea en soporte
amateur, semi profesional e industrial a través de los cuales se concibe una nocién

de creacidn, distribucién, acceso y mercado.

Proceso de circulacion de obras cinematograficas
Acto de intermediacion entre la creacidon y la apropiacidon mediante el cual una
obra es ubicada o colocada en los distintos canales destinados a esta tarea con el

fin de cubrir o incentivar una necesidad individual o colectiva.

Redes digitales
Son las redes de las telecomunicaciones que participan de la estructura del sector
audiovisual (llamese televisiéon digital terrestre, Internet y sus nuevas

generaciones, produccion digital, Video bajo demanda, etc).
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Propiedad intelectual digital
Pacto social y juridico que establece los derechos y proteccion de los creadores
que contempla y considera al mismo tiempo los derechos de la sociedad en el

acceso a bienes culturales.

Politica cultural

Conjunto de actividades sistémicas y regulatorias que realizan los gobiernos,
empresarios y la sociedad dentro de una realidad territorial o virtual determinada
para satisfacer las necesidades culturales de la poblacion. Esta considera
soportes institucionales que canalizan tanto la creatividad estética como los estilos

colectivos de vida. (Yudice y Garcia-Canclini)

Diversidad creativa

Es el derecho de toda persona a ejercer su creatividad y a través de sus
creaciones ser reconocido, ya sean obras, ideas, manifestaciones o cualquier
practica y expresion cultural y la garantia para difundirse y divulgarse por cualquier
medio en un mercado regulado y equilibrado para la expresion de toda identidad

cultural.

Productores emergentes

Creador o grupo de creadores que idean, planean y desarrollan una idea o
proyecto unipersonal con una baja estructura de produccidon realizando un
producto u obra audiovisual encargandose de sus modos de distribucion en
formatos y plataformas digitales y cuya principal fuente de financiamiento son
recursos personales. Sus obras son en formato amateur o semi profesional y no

tienen mecanismos de distribucién analdgica.

Productores independientes
Empresas o personas morales dedicadas a la produccién de obras audiovisuales
con poca o nula estructura empresarial las cuales tienen acceso ocasional a

financiamiento publico y privado, bajos medios de produccion y poca plantilla

21



laboral u ocasionalmente con estructura permanente, que se encuentran acotados
en su actividad por no tener un papel en el juego dominante del mercado. Sus
productos son predominantemente analdgicos y exploran la distribucion en
plataformas digitales como una estrategia de amortizacion de mayores ventanas

de comercializacion.

Convergencia digital

Las fusiones multimedia y las concentraciones empresariales en la produccién de
cultura corresponden, en el consumo cultural, a la integracidon de la radio,
televisiébn, musica, noticias, libros, revistas e Internet. Debido a la convergencia
digital de estos medios, se reorganizan los modos de acceso a los bienes

culturales y las formas de comunicacion. (Garcia Canclini, 2007: 49)

Paradigma digital
Conjunto de esquemas formales en los que se organizan creencias sobre los
escenarios, beneficios y adversidades que genera con su aparicion la tecnologia

digital en este caso en la industria cinematografica en México.

La investigacion se plantea los siguientes objetivos:

-Analizar los procesos de apropiacidn de la tecnologia digital en el ciclo de la
produccion y circulacion de obras audiovisuales en México en el marco del
paradigma digital.

-Examinar las modificaciones industriales y socioculturales en los diversos niveles
de produccién cultural cinematografica que esta generando la implementacién de

la tecnologia digital en México.

-Analizar los cambios culturales que esta generando la tecnologia digital en el

consumo de las obras cinematograficas en México.
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-Estudiar la nueva definicion que experimenta el publico que ve obras

cinematograficas en México en el marco de la apropiacion de la tecnologia digital.

-Analizar la influencia de la problematica de la diversidad cultural y de la propiedad
intelectual en la produccion y circulacién de obras cinematograficas frente al

paradigma digital en México.

-Analizar la apropiacion de la tecnologia digital de los productores emergentes e
independientes de obras cinematograficas en México en la produccion vy

circulacion de obras cinematograficas.

-Analizar como se construye y reproduce la nocion del paradigma digital en la
generacion de las politicas culturales en México en el marco de las

transformaciones locales y globales de la estructura audiovisual.

Para la realizacion de la investigacion utilizaré lo que Thorton denomina como un
meétodo cultural-industrial para lo cual examinaré los datos provenientes de

diversas fuentes o registros:

-Analisis de fuentes bibliograficas, hemerograficas y de Internet sobre la tematica

a investigar.

-Elaboracién de datos cuantitativos y cualitativos sobre la apropiacién y el acceso

de la tecnologia digital en los diversos escenarios de la produccion cultural.

-Observacion de campo y etnografia de los procesos de creacién y circulacién de

obras cinematograficas en México.

Hipétesis
1) Los procesos de produccion y circulaciéon de los productores de obras

cinematograficas en México podrian estarse modificando frente a mayores
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pautas de apropiacion tecnoldgica y de acceso, sin embargo no alcanzan a
desarrollarse con plenitud debido a una cada vez mayor practica
hegemaonica por parte de los grandes corporativos y frente a la inexistencia
de una politica cultural que asimile los nuevos escenarios socioculturales de

produccion y consumo cultural.

El paradigma digital en la produccion y circulacion de obras
cinematograficas en México, no se referiria solamente a una
implementacion técnica y de artefactos tecnoldgicos, sino a un conjunto de
representaciones y practicas culturales que se suceden con su apropiacion

por parte de los actores que las producen y el publico que las observa.

El disefio de las politicas culturales estarian definiendo los cambios
tecnolégicos del paradigma digital a partir de las representaciones del
cambio técnico-industrial del quehacer cinematografico y no de las que se
estarian generando por parte de los diversos escenarios de produccion

cultural y apropiacion del publico.
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Capitulo 1: La tecnologia digital como categoria de analisis

Globalizacion, cultura y tecnologia: reflexiones y apuntes generales

¢ Qué relacion guardan la tecnologia, la ciencia y la cultura? Este es un
cuestionamiento que se hacen diversos autores para abordar los estudios
culturales y explicar los nuevos contextos sociales. Al margen de las diversas
posturas parece hallarse el acuerdo de que no existe —o tal vez nunca ha existido-
la manera de abordarlos como categorias de analisis unicas e independientes,
pues necesariamente al enunciar una se alude a las otras, pues mas alla de su

integracion en la practica, resultarian estar compuestas y unidas ontolégicamente.

Desde la antropologia, tal postura desde el analisis de la cultura puede
entenderse puesto que “la dimension simbdlica que define lo cultural forma parte
de todas las practicas e instituciones” humanas, pues en éstas se encuentra “la
dimension significante presente en todas las practicas sociales” (Garcia Canclini,
2008).

Para llevar a cabo un estudio cultural en la tecnociencia, Mense y Aronowitz
establecen tres criterios: El primero tiene el propdsito de profundizar sobre la
practica, efectos de la ciencia y los objetos de la tecnologia. El segundo parte de
abordar el papel sobre como la tecnologia es empleada en diversos campos, ya
sea el mercado global, la violencia, el proyecto de Genoma Humano, etc, asi como
su uso e impacto en la medicina, la guerra, la religion, por ejemplo. Un tercer
punto se refiere al analisis sobre el discurso de la ciencia como representacion
unica de la “verdad” y lo “universal”, la cual luciria como algo “mas que sélo una
practica cultural”. En este punto, la propuesta va en el sentido de cuestionar la
nocion de que la ciencia y en este caso el desarrollo tecnolégico que reproduce,
no es tan sélo un discurso, sino mas bien, podria resultar ser la produccién de una
serie de objetos. En este sentido, la ciencia se concebiria como un discurso
institucional dominante, el cual jugaria un papel en la escena cultural global para
promover la preservacion de los intereses hegemoénicos. Sin embargo, un

planteamiento adicional consideraria también que si bien la tecnologia podria ser
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derivada de la ciencia, ésta no determina por si misma el capitalismo o las
estructuras sociales ni las relaciones de poder, ya que éstas parecerian mas bien

estar dadas por otros factores.

La reflexion de Mense y Aronowitz gira en torno a proponer una nueva
categoria de analisis en los estudios culturales para problematizar y hasta cierto
punto superar las restricciones del término “cultura” la propuesta resulta ser
analizar la tecnologia como una categoria de analisis interdependiente pero no
fundacional. Basada en ideas seminales de Latour sobre su concepcion de la “no
modernidad” y sin negar que existe un predominio de unas culturas sobre otras,
proponen que los conceptos de naturaleza y tecnologia deben de observarse en
su complejidad y no de manera determinista. Hasta cierto punto la propuesta
conlleva a cuestionar ciertos planteamientos tedricos que harian concebir la
tecnologia tan sélo como un “medio” o como el resultado de un conocimiento

aplicado o materializado. (Mense y Aronowitz: 1998).

Paralelamente a los caminos para abordar la tecnologia y su impacto en la
sociedad y el papel que juega en el desarrollo y transformacion en la relacion de
los seres humanos, resultaria pertinente establecer, como lo apunta Rheinghold,
cuando se refiere a la industria de las telecomunicaciones, que cuando convergen
ciertos componentes tecnoldgicos, econdmicos y sociales, el resultado es una
infraestructura que posibilita ciertos tipos de accion humana y de practicas
sociales (Rheinghold, 18: 2004).

En este sentido, el “sector de la informacién” compuesto por la
convergencia de componentes electronicos, computadoras, telecomunicaciones,
asi como su consumo Yy los servicios que se encuentran relacionados vy
acompanando del proceso de globalizacion, parecerian distinguirse de otros
cambios tecnoldégicos por la ‘“intensidad” con la que ocurren (Spadarofa,
1999:264).
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A su vez, las metaforas a las que se alude cuando se relaciona la
globalizacion con las innovaciones tecnoldgicas, trae consigo las mas de la veces
una imprecisién respecto a su aprehension, especialmente, como subraya Ortiz,
cuando suponemos que ésta, en su construccidn desde el “sentido comun”,
conlleva a pensar que las transformaciones tecnoldgicas dentro del proceso se

vuelven asequibles para toda la humanidad (Ortiz:2005).

Sin embargo, al margen de la ‘“idealizacion” o “satanizacion” de las
transformaciones tecnoldgicas insertas dentro de un proceso, resultaria que en el
marco de la posmodernidad parecen desprenderse dos ramificaciones
inseparables: la globalizacion y la cibercultura, aspectos fundamentales que deben
de observarse para analizar los “cambios sociales que la preceden, la acompanan

o se derivan de ella” (Coronado y Hodge, 2004:261).

Dicho fenédmeno, que incide en las formas por las que transitan las
relaciones sociales, la percepcion y el pensamiento, estan fuertemente influidas
por los nuevos modos de intercambio y transacciones econdmicas y comerciales,
las cuales encuentran la posibilidad de librar fronteras. Fronteras en principio
diluidas, que observadas desde la hibridacion responden a relaciones humanas de
sociedades y culturas trastocadas por “poderes, desigualdades y hegemonias”, las
cuales, como lo apunta Grimson, si bien son fronteras que pueden desplazarse,
desdibujarse y trazarse nuevamente, no pueden desaparecer, pues resultan ser
“constitutivas de toda vida humana” (Grimson, 2003:22). Incluso, diversos autores
hablan de comprender la globalizacion cultural como un proceso de integracion
que se da no solamente al interior de las fronteras sino también desde el exterior
(Featherstone, 1990).

Si se observan las metaforas que hablan de una anulacién del espacio en el
que las comunicaciones fluyen de manera libre, nos encontrariamos con otra
posible falacia. En este sentido, bastaria enumerar los diversos obstaculos que

consideran los mismos consultores de las corporaciones de la informacién para
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concebir un “libre transito”, entre las que enumeran se subrayan las siguientes:
diferencias en los protocolos de comunicacion, limites a la importacion de software
y hardware, falta de recursos en el Tercer mundo, diversidad de idiomas, etc”
(Quatermanen Ortiz, 2005:46). Tal reflexién sobre las analogias y los cambios
tecnologicos que ha experimentado las sociedades humanas, deja ver que las
transfiguraciones tecnoldgicas en el marco de la globalizacion, vistas por ejemplo
desde los avances en la informatica, son ante todo un factor fundamental para

observar el contexto en que se dan “nuestras experiencias mundializadas”.

Dicho lo anterior pareceria que la cuestion se centra entonces en la
‘relacion entre técnica y sociedad”. Uno de los aspectos que analiza esta
interaccion tiene que considerar que, en el marco del proceso, se dan también
exclusiones sociales como la que genera la condicion o no, de contar con los
medios e infraestructura para acceder a los avances tecnoldgicos. Sin embargo,
esta disertacién evidente, resulta no solamente de un acceso a soportes y
equipamiento, sino a la asimilacion y aplicacion de un conocimiento determinado,
necesario para una implementacion. Este conocimiento no solo se reduce a una
transferencia de instructivos y manuales, sino sobre todo, a la asimilacion de
escenarios industriales, culturales y econémicos determinados. Es por ello que en
el ambito del espacio y la temporalidad en la que se lleve a cabo una investigacion
sobre el codigo digital, parece que debe tenerse en cuenta también que tales
variables deben asumirse, mas como una construccion social que como una

condicion de posibilidades técnicas.

Una de las nociones en donde el ambito tecnoldgico se asimila con la vida
social es en la denominada “sociedad en red” o networksociety, término que
académicamente se ha acuinado de manera recurrente para describir un contexto
cultural. La idea misma que conlleva la existencia de una red, redunda en una
desmaterializacion de los bienes, la intangibilidad y la desintegracion de las cosas
en vez de la vertiginosa transmision electronica que parece estar anunciando.

Por ello, suponer que todas las dimensiones de la vida social estan incluidas en
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este término, confinaria a todas las esferas que la componen a un solo sentido.
Por tanto, se propone que mas que hablar de una sociedad en red, se deberia de
estar sefialando que existen redes en la sociedad, que en el caso de la cultura,
permiten identificar de mejor modo las transformaciones que se dan en esferas
especificas. En el campo de la administraciéon este impacto suele tener una
lectura similar. Las organizaciones entonces estarian, mas alla de colocarse en un
plano multinacional a otro trasnacional pasando de la autoridad centralizada al

pluralismo descentralizado. (Jenkins en Ortiz, 2005:57).

Por su parte, desde la antropologia, la globalizacion reviste en lo general
dos perspectivas diferenciadas: una que propugna por el equilibrio sobre los
efectos unificadores de la globalizacién, y otro, que se centra en sefalar las
desigualdades que genera en diversos ambitos (Rosas, 1993). La primera
propuesta que subraya la concentracion de los mercados por pocas empresas que
manejan las industrias culturales del mundo, se centra en apuntar la dominacion
de los procesos de produccion artistica y de “bienes culturales” que abanderan la
hegemonia cultural estadounidense. Aqui la cuestidon central se refiere a “quién
tiene el poder de expresarse, sea con palabras, imagenes, peliculas o musica, a
quiénes se escucha, quién carece de ese poder y quién es responsable de evitar

que se hable de ciertos temas problematicos” (Smiers, 2006:31).

Estos sefialamientos se dirigen a observar la homogeneizacién cultural que
traeria consigo la globalizacién. Dichos estudios estan mas interesados en
analizar el cambio cultural desde una perspectiva vertical en el que el impacto
negativo, es decir, los efectos colaterales de la aculturaciéon, conducen a una

perdida respecto a la “identidad” y a la “tradicion”.

De acuerdo a Rosas, tales planteamientos han puesto en primer plano la
discusion sobre los enfoques tedricos y metodolégicos para abordar las
“transformaciones sociales e identitarias”. Una de ellas es asimilar los conceptos

de territorialidad en los diversos niveles de maneras alternas a su concepcion
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tradicional. Es replantear la vision de lo local, revisando lo regional, considerando
lo nacional y vislumbrando el impacto de lo global de las poblaciones humanas
considerandolas como aspectos interrelacionados. Es a su vez, asimilar en el
tiempo y el espacio las formas de “identidad” como un elemento que se transforma
que nunca estatico ni inmutable. Otra de las propuestas estaria encaminada a
observar las “condiciones de multicultularidad” y su impacto en sus “referentes
identitarios” asumiendo con mayor rigor los procesos de “hibridacion” y “resistencia

cultural”.

Por su parte, la tendencia de ciertas lineas antropoldgicas de observar a
través de paradigmas polares el impacto del proceso en un entorno en el que las
fronteras han dejado de estar claramente definidas, han llevado a sefialar que las
propuestas que analizan los efectos estén sujetas a pasar por desapercibido los
perjuicios de desigualdad que suscita. La respuesta a la pregunta sobre la
posicidon que guarda la antropologia frente a un contexto en el que “la centralidad
ya no se construye como en el pasado, dirige su atencion a los flujos y circuitos
culturales mundiales”, y por lo tanto, se encuentra construyéndose desde diversas

perspectivas y propuestas tedrico-metodoldgicas.

Cuando Garcia Canclini alude las posturas por un lado épicas y por el otro
melodramaticas para explicar las aproximaciones a la globalizacion y la
interculturalidad, contrastando datos estadisticos que contabilizan el crecimiento
de transacciones y flujos econdmicos como proyecciones de desarrollo con
testimonios de migraciones y procesos fallidos y acotados que defienden las
diferencias locales, apuesta por un paradigma en la que los testimonios puedan
dar cuenta de los “grandes impactos de la globalizacién y de los discursos
colectivos que establecen las reglas actuales de la produccién y las modas del
consumo”. En este sentido, apunta que “hay que elaborar construcciones
l6gicamente consistentes, que puedan contrastarse con las maneras en que lo
global se estacione en cada cultura y los modos en que lo local se reestructura

para sobrevivir y quizas obtener algunas ventajas, en los intercambios que la
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globalizan” (Garcia Canclini, 2005:34).

Observar lo global y lo local debe considerarse entonces como uno de los
centros de analisis donde el proceso de la globalizacion cultural debe ser revisado.
En este sentido, es muy importante no perder de vista que sea desde donde se
observe, debe considerarse, como lo propone Briones, que al interior de ciertas
pautas se encuentran presentes poder y capital que confina que lo global,

globalice y localice selectivamente.

Como se ha sefalado, este proceso no permea necesariamente a todos los
sectores de la poblacién en el mundo en tanto todavia hasta hace apenas 10
anos, mas de la mitad de los habitantes del planeta no habian realizado ni siquiera
una llamada telefénica en su vida. Esta situacion lleva a plantear entonces que
ademas de una inclusion parcial del proceso se encuentra otro elemento que
parece identificar dos tiempos: el “tiempo real” y el “tiempo histérico”. Esto, porque
es muy poco probable que dentro del ambito del espacio exista una suplantacion
del “espacio virtual” al “espacio fisico”. Es asi que mas alla de suponer que la

globalizacion calca en lo local, existe un momento de “negociacidon” o “hibridacion”.

¢,Pero qué ocurre cuando en un medio como en internet donde la
regulacion resulta precaria y diversos grupos identitarios reivindican culturas vy
reclamos historicos?Al parecer, para que la glocalidad ocurra es necesario que
existan ciertos valores compartidos entre la hegemonia y lo local. Es decir, si bien
ciertas minorias se han valido de Internet para reivindicar su lugar en el mundo,
ésta solo podra trascender la mayor de las veces cuando las posturas sean
analogas o parecidas a los valores y cosmovision occidental. Spadarofa ilustra lo
anterior al traer a cuenta que una causa como “ecopoliticaamazdnica” ha logrado
un mayor impacto en tanto los modos de concebir los recursos en cada vez
mayores sectores de occidente es compatible con estas visiones
conservacionistas. Es asi que el “imaginario ecoloégico global’ se alimenta del

“‘buen salvaje ecoldgico”, significado simbdlico que en muchos de los casos sera
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usado también por algunas corporaciones como estrategia para posicionar sus
marcas en el mercado. Spadarofa, concluye que “toda politica identitaria involucra
representaciones proyectadas e imagenes idealizadas y homogeneizadoras que
tienden a clarificar las diferencias culturales. Sin embargo, ello no debe hacernos
olvidar que, en tanto se trata de practicas culturales, inscriben el tiempo que

reproducen, repiensan y cuestionan el orden global” (Idem).

Visto lo anterior, resultaria poco convincente negar, que “los productos
globales expresan el movimiento de desterriolizacion de la cultura, liberandola, en
muchas raices de sus geografias” (Ortiz, 2005:45). Este aspecto cobra especial
relevancia si siguiendo tal idea, se acepta que, si bien el “universo trasnacional del
consumo” dificilmente podra observarse desde el plano de lo nacional, dicha
nocion “representa otra realidad, el surgimiento de una territorialidad que se ajusta
mal a esa concepcion”. Tal disertacidn establece entonces que anulando la falsa
idea del “fin de las fronteras”, los Estados-nacion cobran una especial relevancia.
“La globalizacion no implica el “fin” del Estado-nacion, lo que se da es la crisis de
una institucion que ya no posee mas la autonomia y la independencia de la que
gozaba anteriormente. Pero sus limites politicos y geograficos persisten y actuan
de forma decisiva en diversos procesos: guerras, movimientos migratorios,
presiones de grupos financieros, etc”. Las posibilidades entonces de centrar el
papel del Estado-nacion dentro del proceso, podrian abordarse desde la
perspectiva de que “las transformaciones en la esfera politica son mas lentas y
restringidas que la mundializacion cultural o la globalizacién econdémica, y que el
Estado-nacion, en cuanto unidad politica y administrativa, se mantiene, con sus

dilemas y contradicciones en su interior”.

Las consideraciones anteriores tienen como propdsito advertir que resulta
de suma importancia establecer con claridad y reflexion tedrica los conceptos a los
que se alude cuando se trata de explicar la globalizacién a la hora en enmarcar el
estudio de la implementacién de una tecnologia que estad modificando la

produccion cultural dentro de un nuevo paradigma, y la manera en la que es
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concebida, tanto en el plano de implementacion como en el de la creacion de

politicas culturales.

El ambito digital desde el ambito de la antropologia y los estudios culturales

En el campo antropologico y de los estudios culturales, existen diversas
aproximaciones que han observado las tensiones y las coincidencias en un
sentido epistemoldgico y académico. Restrepo propone no confundir en principio
los estudios culturales con los estudios sobre la cultura. En este sentido, sefala
que los estudios sobre la cultura constituyen un campo amplio y contradictorio
donde se encuentran disimiles encuadres disciplinarios, interdisciplinarios y
transdisciplinarios, que se refieren a la cultura como su objeto de analisis”
(Restrepo, 2012: 126). En este marco, ciertas problematicas sobre los estudios
culturales estarian hablando sobre todo de una “area comun de conocimiento”. De
esta forma, como lo sefiala Castro-Gémez, dicha area comun, estaria
representada en la praxis en “una reestructuracion de los paradigmas
tradicionales”, dentro de la retroalimentacién académica y disciplinar (Castro-
Gbémez en Restrepo, 2012: 126).

Frente a la tension que se observa entre los estudios culturales con la
antropologia en el supuesto de una perspectiva similar sobre la cultura como
objeto de estudio, Restrepo sefala que los estudios culturales se caracterizan por
su perspectiva inter o transdisciplinar, en tanto su centro de atencion se encuentra
en la relacion entre la cultura y el poder, y por lo tanto, su punto de partida
encontraria a la cultura desde una Optica diversa a la que ha construido la
antropologia en su desarrollo como disciplina. Al respecto, Grossberg apunta que
‘la forma de su caracter interdisciplinario es configurado sobre el reconocimiento
de que mucho de lo que uno requiere para comprender las practicas y relaciones
culturales no es, en un sentido obvio, cultural” (Grossberg en Restrepo, 2012,
128).
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Visto de este modo, las nociones y conceptos de cultura entre los estudios
culturales y la antropologia, tendrian significados diversos y complementarios para
cierto tipo de analisis y aproximaciones a la relacion entre la cultura y las politicas
publicas en un sentido amplio. Esto obedece a que ciertas definiciones de cultura
ya no pueden estar definidas solamente en el sentido en el que es considerada
por ciertas perspectivas clasicas de algunas lineas de la antropologia y otras
visiones reduccionistas de la cultura, puesto que su analisis “incorpora
externalidades como la relaciones sociales, el poder y la economia”. (Restrepo,
2012: 127).

De cierta forma, los estudios culturales pretenden analizar la cultura tanto
desde una mirada mas amplia de la que se tiene cuando se le toma como una
variable simple, definida y dependiente del ambito econémico, como desde una
vision que observe la cultura como una “entidad auténoma y autocontenida que se

puede explicar exclusivamente en sus propios términos”.

Dentro de las caracteristicas que definen los estudios culturales que
resultarian utiles para este trabajo se encuentra el denominado “contextualismo
radical’, el cual, consiste en construir una serie relacional de elementos que
definen un contexto, no desde la descripcion lisa y llana del campo de juego, sino
sobre todo, como un tejido complejo e interdependiente que construye escenarios
definidos por la interaccion de diversas variables y condiciones. Por lo tanto, esta
nocion de contexto, “se refiere a esta densa red de relaciones constituyentes de
cualquier practica, evento o representacion”. Esta aproximacion y definicion del
contexto, adquiere un plano amplio, en tanto “no se refiere a lo micro o s lo local,
por oposicion a una escala macro o global”, mas bien se encontraria “constituido
por el entramado de las relaciones (o articulaciones, si preferimos un vocabulario
mas técnico) constituyentes de un hecho (practica, representacion, evento) que
puede incluir diferentes escalas, pero siempre referidas a lo concreto, es decir a lo
existente en un lugar y momento dados” (Restrepo, 2012: 134).
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Esta especie de analisis del contexto, se aplica a los estudios culturales con
una perspectiva metodoldgica que permite ampliar las referencias que definen las
problematicas de la cultura a diversos niveles. De la misma forma, la perspectiva
de los estudios culturales respecto a la relacion entre cultura y poder, estaria
siendo orientada desde un sentido diverso a la que tendria desde la ciencia
politica, puesto que para los estudios culturales “el poder es mas el ejercicio de
ciertas relaciones de fuerza donde las subjetividades, corporalidades vy
especialidades son producidas y confrontadas en diversas escalas (incluyendo las
de la formacion del Estado, la nacion y el sistema mundo, no sélo la filigrana de la

individualidad o el lugar)”.

Es asi, que las diversas caracteristicas que definen a los estudios culturales
no estarian siendo determinadas necesariamente por el uso de una metodologia
determinada, sino mas bien, por una serie de aproximaciones referenciales que se
podrian asumir desde las siguientes particularidades: analisis de la problematica
de las relaciones del poder con la cultura, las cuales se encontrarian
interrelacionadas; una perspectiva transdisciplinar que pretende superar los
reduccionismos; la produccion de un conocimiento aplicado para resolver
problematicas definidas; estudio de contextos concretos a partir de sus relaciones
significantes que determinan practicas o hechos sociales; posturas que han
generado diversas genealogias en diversos paises y territorios, o que permite
haber ya establecido corpus de estudios culturales diversos en el mundo de
acuerdo a la “geopolitica del conocimiento global”, los cuales, dejando de lado un
“colonialismo intelectual” se encontrarian proponiendo nuevas distinciones entre

los proyectos institucionales.

En este capitulo me he propuesto de manera sintética desenmarafiar un
poco los hilos que se encuentran configurando los escenarios de la produccion
cultural. En este sentido, si bien no se han establecido estudios que analicen de
manera sistematica los cambios globales que estan sucediendo en la dinamica de
los procesos culturales, debido a la complejidad de observarlos de manera

independiente (Arizpe), lo cierto es que dichos procesos se han colocado dentro
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de las principales agendas de organismos multiculturales, por un lado, y por el
otro, en el interés de los antropdlogos y de muchas otras disciplinas. Pareciera ser
que al concebirse como industria, la aproximacion a la cultura multiplica las
miradas y las perspectivas para su estudio, aunque en este caso, mas no
signifique necesariamente mejor, en el sentido de la comprension de su

complejidad.

Como se ha subrayado, en el marco de la globalizacion, los procesos
culturales que se refieren a la creacion artistica, la elaboracién de artesanias y la
produccion de las industrias culturales, estan estrechamente vinculadas a “las
formas de vida, identidad y solidaridad de cada sociedad”.Por ello, al observar la
complejidad de la asimilacidon de la tecnologia en la produccion cultural, se
encuentra que la interaccion e intercambio generan nuevos y distintos escenarios

de produccidn cultural que es pertinente describir y analizar.

En el siguiente capitulo se hace un recorrido acerca de las implicaciones
técnicas y econdmicas que ha generado para el cine la aparicion de la tecnologia
digital respecto a su versién analdgica. Esto permitiria enmarcar nuestro problema
de estudio dentro de un devenir cultural e industrial con el que se encuentra el

impulso creativo de la realizaciéon cinematografica.
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Capitulo 2: La tecnologia digital en la infraestructura para la produccién y

circulaciéon de las obras cinematograficas

El cambio del modelo analdgico al digital en el cine: Produccion, distribucion y
exhibicion

Si bien la incursion de la tecnologia digital en la industria cinematografica fue
inicialmente en la etapa de produccion, principalmente dentro del proceso de
postproduccion, puede decirse que su verdadera aparicion dentro de la creacion
cinematografica se dio cuando la imagen digital pudo alcanzar una resolucién que
pudiera asemejarse a la que genera el formato analdgico. El negativo de 35 mm
es el formato que fue usado preponderantemente por la industria durante todo el
siglo por su gran capacidad de imagen y su manipulacion en todo el proceso de

edicion, postproduccion, distribucion, exhibicidn y preservacion.

El paso del cine en formato en 35 mm al digital, pas6 por los avances del
video. En este desarrollo, es importante distinguir entre el video analdgico y el
video digital. Un paso significativo para el desarrollo del video digital ocurrid
cuando la marca japonesa Sony introdujo en el mercado la camara VX 1000, “la
ventaja de este nuevo sistema de grabacion digital frente al analégico, es que la
degradacion de la calidad de la imagen no existe”, esto significa que a diferencia
de lo que ocurria con el video analdgico, en el cual la calidad de imagen se iba
perdiendo a partir de las sucesivas copias o reproducciones que se hacian a partir
de una misma copia o master del material, en el caso del video digital, no importa
cuantas copias sucesivas se hagan de un master, pues la calidad de la imagen

sera la misma. (Safiudo, 2007:88).

Este cambio, revolucionaria para siempre la Iégica del modelo analdgico al
digital en la industria del cine, particularmente el modelo de distribucién, pues
como veremos mas adelante, las practicas de consumo de los espectadores a
partir de poder compartir copias idénticas sin perder calidad en la imagen y el
sonido, modificé radicalmente los modelos de distribucion de las peliculas
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Otro cambio exponencial ocurri6 cuando la imagen del video digital se
desarroll6 en la tecnologia denominada como alta definicién. En este sentido, las
camaras digitales que empezaron a utilizarse en el cine fueron las denominadas
HD o de alta definicibn. La alta definicion se refiere a todo “el conjunto de
tecnologias que permiten hacer lo mismo que el proceso tradicional de captura de
imagenes en movimiento, su registro y posproduccion para la posterior
distribucion, recepcion y reproduccion, por medio de equipos y de sistemas
electronicos, que pueden ser digitales o analogicos, y utilizando como medios de
registro y almacenamiento también medios electronicos, como puede ser cinta
magnética, memoria de estado sdlidos, discos duros etcétera” (Gonzalez, 67:
2007)”.

Este sistema no es del todo nuevo, proviene de la television y fue creado en
fases experimentales por la televisora publica japonesa NHK para las olimpiadas
de Tokio en 1964. Este sistema si bien seguia siendo analdgico, presentaba como
una importante novedad la alta resolucion en la imagen a partir de 1,125 lineas de
resolucioén vertical frente a las 480 que presenta un sistema de television o video
convencional. En este camino de experimentacién tecnoldgica fue la empresa
japonesa Sony la que continu6 desarrollando camaras y equipos de video de alta

definicion.

En este proceso no fue sino hasta los afnos ochenta cuando el video fue
incorporado paulatinamente en la producciéon cinematografica, inicialmente por
Hollywood. De esta forma, las primeras peliculas que empezaron a realizarse en
video de alta definicion dentro de los esquemas industriales se produjeron en
Estados Unidos. Se senala a la pelicula Julia y Julia del director Peter Monte, de
1987 como la primera que fue realizada en formato de alta definicion y que tuvo
ademas un esquema de distribucion y exhibicion en este formato.  No obstante
de la posibilidad de mayor acceso a los medios de produccién para la realizacion
de una pelicula, han existido distintos niveles de posibilidades para los creadores

a partir de una mayor versatilidad del video digital, en tanto ha venido siendo
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incorporado en distintos nichos de mercado por los fabricantes y proveedores de

equipo.

Al iniciar al siglo XXI, Broderick, distinguia tres distintas posibilidades que si
bien se han modificado en cuestiones de precios y capacidades tecnoldgicas, lo
cierto es que se han mantenido como categorias de acceso hasta el 2015. Estas

son las siguientes:

Video digital casero: Camaras con costos menores de los mil a dos mil dolares (en
2015 pueden conseguirse hasta por 300 ddlares), estas camaras son producidas
para el mercado doméstico, sin embargo han sido utilizadas en varias ocasiones
para hacer largometrajes. Estas camaras tenian un sistema CCD
(Chargecoupledevice), pero solo contaban con un chip con esta tecnologia lo que

las limita técnicamente para una mayor calidad de imagen y sonido.

Video digital con calidad con funciones intermedias entre el casero y profesional:
Camaras con costos de 2 mil a 4 mil dolares (en 2015, podrian adquirirse por una
cuarta parte del precio). Los principales atributos de estas camaras era que tenian
3 chips CCD para registrar la imagen y la compatibilidad con equipossemi
profesionales era mas sofisticado, representado por ejemplo en la posibilidad de
salida de la imagen de la camara de video a los equipos de coémputo para la
edicion de imagen a través de tarjetas de video por salidas FireWire, que no tenian
las camaras caseras. Estas camaras fueron ampliamente utilizadas desde finales
de los noventas del siglo pasado hasta los primeros afos del siglo XXI para la

realizacidon de largometrajes digitales.

Una tercera categoria ha sido el video digital profesional, en toda la amplitud del
término. Estas camaras tenian precios que oscilaban entre los 20 mil a los 100 mil
ddélares a principios del siglo XXI, en 2015 podrian conseguirse en una cuarta
parte. Se comunican igualmente por salidas FireWire para equipo de edicion

profesional. Tales camaras disponen de una mayor capacidad de frecuencia de
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registro que les da una mayor calidad de imagen y son compatibles con
capacidades tecnoldgicas para el mercado digital, siendo utiles para la produccién
televisiva y audiovisual comercial. Es en esta categoria de produccion es en donde
se fue desarrollando el video digital hasta llegar a la alta definiciéon, que seria

utilizado y desarrollado posteriormente para la industria de cine.

Estos artefactos tecnoldégicos brindaron una mayor la libertad de produccion
y propiciaron costos significativamente menores en los presupuestos para el cine
independiente, permitiendo que una pelicula con este esquema pasara de un
costo promedio de 1 millon de ddlares a menos de 100 mil délares con el cine
digital. Mas aun, se dieron peliculas profesionales que pudieron costar menos 10
mil dolares. Esto permitié sin duda un mayor acceso a los modos de produccion,
pero pondria el foco del asunto al otro eslabdn de la cadena que es el control de la
distribucion y exhibicion por parte de los grandes corporativos. Con ello la
distribucion de estas peliculas tuvo que buscar otras alternativas, como se vera

mas adelante en este capitulo.

A partir del afio 2000, la tecnologia digital profesional se desarroll6 a través
de diversas marcas que crearon camaras con distintas tecnologias de costos
accesibles. La marca Canon, por ejemplo, lanzé al mercado su modelo XL-1 que
fue utilizada de manera mas amplia en la industria de cine independiente. Por su
parte,la camara Panasonic 480, presentd como principal atributo el numero de
cuadros por segundo que lograba registrar. A partir de aqui, los modelos fueron
alcanzando una mayor capacidad de registro de cuadros por segundo,
acercandose a la que puede lograr la imagen cinematografica, que como se sabe,

es de 24 cuadros por segundo.

En un inicio, a finales de la década de los noventas y entrados los primeros
anos del siglo XXI, predominé el uso del cine en Mini DV en el cine independiente
o de bajo presupuesto. El uso de esta camara con equipos de software y computo

domésticos permitio la realizacion de muchas peliculas que llegarian a los grandes
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festivales de cine y a la industria del cine autoral o de arte. Los idiotas de Lars von
Trier y La Celebracién de Thomas Vitenberg, ambas realizadas con video digital,
se presentaron con éxito en el Festival de Cannes de 1998. De esta forma, la
tecnologia digital en el cine independiente se fue posicionando y adaptando a los
nuevos modelos de camaras y de equipo de computo y de software, tomando los
mas convenientes para sus esquemas de produccion. Asi se pasd de usar
camaras como la Sony PD150 a la VX1000 y la HDV. La tecnologia digital
permitid que los cineastas pudieran tener los medios de produccidn necesarios
para realizar una pelicula, instrumentos muy basicos pero suficientes para llevar a
cabo un proyecto: una camara de video digital, una computadora y un programa o

software.

Por otra parte, visto desde el punto de la industria, fue en la television
norteamericana donde la tecnologia digital irrumpe para luego ser adoptada por
los esquemas de produccién cinematografica de los estudios de Hollywood. Las
series de television, implementaron ciertos esquemas de produccion en alta
definicion. Al ver los resultados sobre la calidad de imagen y otras ventajas, las
empresas cinematograficas empezaron a incursionar en este formato, con menor

incertidumbre y mayor certeza sobre el uso de la tecnologia en el cine.

La industria de cine norteamericano fue adoptando el uso de la tecnologia
digital a partir de agentes de gran influencia, como George Lucas, uno de los
pioneros en el uso de la tecnologia digital para la realizacion de peliculas de alto
presupuesto y de distribucidn internacional de impacto, también denominadas
como blockbusters. La pelicula Episodio I, fue realizada en video digital. Sobre
esto, al cuestionarsele en el afio 2001, por qué opto por este soporte respondia lo

siguiente:

Finalmente no importa el medio que uses, de lo que se trata es de contar una
historia. Yo me sacudi la nostalgia por el celuloide muy pronto, hace 20 arios

(1980)... Las bondades del cine digital en la industria se observaron en los
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procesos de efectos digitales. Comencé con los efectos especiales, donde los
desafios son tremendos. Los medios digitales abrieron todo un campo de una
manera que ni siquiera podia imaginarse con el proceso fotoquimico...Inverti
muchisimo dinero, esfuerzos e investigacion en la creacion de Pixar e Industrial
Light &Magic para obtener todas las imagenes en computadora, de modo que
pudiéramos empezar a trabajar con ellas digitalmente... Al mismo tiempo,
creamos el sistema de edicion no lineal EditDroid, basado en disco de video para

poder sacar las tiras reales de celuloide fotoquimico de la sala de edicion.

Las posibilidades del cine digital en el proceso de postproduccion generaron
que paulatinamente se fuera experimentando estrategias para lograr mejores
resultados en la pantalla. Fueron entonces los grandes proyectos de los estudios
de Hollywood los que impulsaron la creacion de la tecnologia digital aplicada al
cine. De cierta manera el impulso del cine digital desde Hollywood se dio desde
sus inicios para incorporarlo dentro de todos los procesos de la industria,
incluyendo la exhibicion en las salas de cine. Es interesante observar como los
agentes de influencia de la gran industria establecieron alianzas entre los
fabricantes y desarrolladores de tecnologia para lograrlo. Sobre esto Georges

Lucas menciona lo siguiente:

Yo me pasé al medio digital por su calidad y facilidad para trabajar, razén por la
cual insisti con la gente de Sony y Panavision en que fabricaran camaras digitales
y lentes, y por lo que he estado insistiendo en Texas Instruments y con salas de
cine para que se proyecte digitalmente... fuimos a Sony antes de Episodio I: La
amenaza fantasma (1999), y ellos tenian un sistema prototipo. Les dijimos “es
maravilloso, pero resulta absolutamente esencial que en breve corra a 24 cuadros
por segundo para que entremos en las salas”. Lo convencimos de ello y se logro
otro prototipo. Pretendiamos que estuviera listo para La amenaza fantasma, pero
no pudimos encontrar a alguien que fabricara los lentes que necesitabamos, y
fuimos a todos lados. Asi que se nos vinieron encima las fechas para la

realizacion de La amenaza fantasma. Entonces la gente de Panavision expreso su
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interés en fabricar los lentes. De modo que los pusimos en comunicacion con la
gente de Sony y les dijimos “Queremos poder grabar Episodio Il con esto. Lo que
significa que tienen mas o menos dos afios y medio. ;Pueden tenerlos en este
tiempo? “ y ellos contestaron que si. Y lo hicieron. Tuvieron que invertir mucho
dinero, apostar a que funcionaria y a que daria una excelente imagen. Y he de

decir que ésta es la pelicula con mejor imagen que he hecho.

La industria cinematografica cambiaria su curso de manera decisiva pues
con estos grandes proyectos se estaria en condiciones de modificar no sélo los
esquemas de produccién y postproduccion, sino también de transformar y adoptar

la tecnologia digital para los modelos de distribucién y exhibicién.

Con el paso de los afios y el desarrollo del cine digital a lo largo de toda la
cadena de la industria cinematografica (produccion, distribucion y exhibicién) se
generaron cambios estructurales sin precedentes en las ventanas en que se
distribuye la pelicula, como lo son la television abierta y de paga (que esta
mutando a la Televisién Digital Terrestre) en el mundo y por tanto en México. A su
vez, se crearon nuevos modelos de distribucion on line que estan desplazando los
soportes fisicos como el DVD y el video para convertirse como la principal forma

de consumo doméstico de peliculas en Estados Unidos y Europa.

En este sentido, la capacidad de un mercado masivo para las majors que
supone el uso de la tecnologia digital, si bien ofrece beneficios como una
comercializacion mas directa y econdmica en el nuevo entorno, pero sobre todo, la
posibilidad de brincar barreras de entrada y sistemas de proteccion de
legislaciones nacionales, presenta también serios riesgos que aun y su gran

influencia no han logrado resolver.

A continuacion se hace un recuento breve de la transformacion analdgica a la

digital en cada una de las ventanas existentes.
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Salas de cine

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

transicion.

De cierta forma, los origenes de la digitalizacion en las salas de cine se
enmarcan en la légica de la adopcion de tecnologia digital que ha caracterizado a
la industria cinematografica de Hollywood. Como ocurrié con la television y mas
tarde con los diversos formatos en video, los estudios tenian que generar una
estrategia para imponerse en la nueva légica digital de la industria
cinematografica. En si misma, la transicibn de las salas de exhibicidon
representaba para los estudios la posibilidad de controlar sus mercados a partir de
la cada vez mas impostergable necesidad de transferir archivos digitales por
diversos medios y contar con copias de gran calidad. Ello permitiria disminuir la
pirateria y sentaria las pautas tecnolégicas y comerciales para garantizar su
predominancia en los mercados internacionales a través de sus nuevos sistemas
de proyeccién que, entre otras cosas, hacen altamente rentables formatos como
los de 3D y 4D, asi como la conversion de las salas de cine en centros de

espectaculos (conciertos, eventos deportivos, misas, etcétera).

Ademas, se estableceria una transicion ordenada para evitar competencias
internas y se generarian las bases con perspectivas de adaptaciones homogéneas

entre los agentes de la gran industria en el mediano y largo plazos.

En el primer lustro de este milenio se empezaron a generar en Estados

Unidos acuerdos entre los estudios de Hollywood y los exhibidores sobre la norma
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tecnolégica a implementar en la inminente transicion digital. Como resultado se
establecio la norma DCI (Digital Cinema Iniciatives) de 2K/4K, la cual si bien
garantiza proyecciones de calidad igual o “superior” a las proyecciones en 35 mm,
asi como una gran proteccion de la pirateria, el costo de los equipos resultaba alto
para amplios sectores de la exhibicion en el mundo. Esta norma — propuesta como
una serie de caracteristicas tecnologicas y técnicas— ha sido adoptada por los
fabricantes del equipo digital. Cabe sefalar que el DCI es producto de una alianza
corporativa conformada por siete de las majors de mayor influencia en Hollywood
(Disney, Fox, MGM, Paramount, Sony PicturesEntertainment, Universal y Warner
Bros.) En cierta medida, este esquema ha condicionado los procesos de
digitalizacién en el mundo, pues al adoptarse se tiene garantizado el acceso a las
copias de las peliculas de Hollywood, por lo menos hasta que no se imponga otra

tecnologia.®

La discusién sobre quién deberia pagar la transicion no fue tersa ya que en
principio seria el distribuidor el principal beneficiario, lo que no resultaba un
incentivo atractivo para los exhibidores, que tenian que hacer una fuerte
inversion.Al final de las negociaciones se determinaron tanto la norma tecnolégica
como una solucion financiera denominada Virtual PrintFee (VPF), la cual distribuia

los costos de amortizacion de la transicion entre el distribuidor y el exhibidor.

Al replicarse este modelo de financiamiento de las salas digitales en los
mercados de influencia de Hollywood no se consideraron las circunstancias
particulares de éstos. Por un lado, en diversos paises la cuestion de la
digitalizacién esta determinada por la relacién distribuidor-exhibidor. En pocos
casos se ha colocado al productor como un agente afectado por las politicas, pues
generalmente son los pequefios exhibidores los mas vulnerados. En cierta forma,
el esquema del VPF propone la instauracion de un sistema tecnoldgico-

empresarial que esta dejando de lado a diversas expresiones cinematograficas.

¥Gomez, 2012: 122; Notas sobre el futuro del cine, BAFICI, 2012.
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No obstante, se han creado otro tipo de tecnologias mas baratas y
accesibles, las cuales han sido adoptadas en paises como Espafia y Francia para
la proyeccion de cine independiente europeo. Esta tecnologia es hasta cinco
veces mas economica y, como la otra, permite proyecciones de alta calidad y, con
la posibilidad de transmitir peliculas via satélite. En Espana y Francia ya se han
utilizado estos modelos, que estan marcando nuevas pautas para la transmision
de peliculas independientes, pues se pueden proyectar cintas culturales de otros
paises via satélite, eliminando el traslado de copias y demas gestiones y gastos
logisticos. La unica limitacion de este modelo es que no es compatible para los
estrenos de las majors, 1o que en si mismo no es un inconveniente para los

circuitos de exhibicion de arte.

De esta forma puede decirse que el tema de la digitalizacién de las salas de
cine debe de observar necesariamente desde dos procesos diferenciados que se
experimentan en la digitalizacion de las salas: el que se quiere imponer bajo el
esquema industrial corporativo y el que esta implementando el cine independiente
a diversos niveles, que van desde equipos sofisticados de bajo costo para
exhibidores independientes hasta sistemas de proyeccion domésticos que
garantizan proyecciones de alta calidad, los cuales estan siendo adquiridos

principalmente por los cineclubes.

Desde hace algunos afios se han dado diversas reflexiones en Europa
sobre el impacto del VPF, sefalandose que este esquema esta disefiado para
estrenos con gran numero de copias. Asi, por ejemplo, el European Digital Cinema
Security White Book establece diversas recomendaciones sobre la creacion de
esquemas de financiamiento en este ambito de acuerdo con las caracteristicas de

la distribucién y exhibicidon europea independiente.

En el caso de Francia, en 2010 el tema del VPF llegd a la politica
cinematografica estableciéndose dos herramientas claramente definidas. Por un

lado, un instrumento legal para reglamentar las normas y conducciones de la
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transicion digital de las salas desde el ambito industrial, en el que se establecio
una aportacion obligada de los distribuidores a los exhibidores en las primeras dos
semanas de la corrida comercial de la pelicula; esta aportacion podria hacerse
directamente o bien a través de un socio o una entidad intermediaria. Por otro
lado, el instituto de cine francés (CNC), implementdé un mecanismo de
financiamiento para apoyar a los exhibidores independientes, con lo cual se

amortizaba la inversion hasta en 90 por ciento por cada pantalla.

En el caso espafiol, las estrategias frente al VPF han sido establecer
mecanismos en conjunto con las Comunidades Autébnomas para apoyar la
digitalizacién de pequenos exhibidores, los cuales han sido detectados como el
sector mas vulnerable en la transicion tecnoldgica. De este modo se genera un
mecanismo que es compatible con el VPF pero, a diferencia de éste, que esta
dirigido a los estrenos de las majors; en el modelo alternativo implementado en

Espafa se adquiere la obligatoriedad de proyectar cine europeo e iberoamericano.

Uno de los riesgos frente a la falta de informacion y diagndsticos precisos
de todos los escenarios culturales que componen la distribucion y exhibicidon
cinematografica en la amplia diversidad de salas de cine que existen en
Latinoamérica, es que las politicas publicas dirijan sus esfuerzos en subvencionar
la transicidn de los sistemas digitales de los grandes exhibidores a través de
apoyos a la distribucion de cine nacional y regional, dejando de lado otro tipo de
infraestructuras de exhibicibn que en estos momentos se encuentran en una
situacion vulnerable y que paraddjicamente pueden ser los espacios con mayor
posibilidad de acceso al cine nacional y a su publico potencial. Dentro del
apartado final de conclusiones de este trabajo se presenta una descripcion mas
detallada de las posibles alternativas de politicas publicas a implementar en

México en esta materia.
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Modelos de television
Television abierta

Este modelo, denominado broadcasting, inicié en la década de 1950 y de alguna
manera se mantiene vigente hasta el momento, aunque esta en periodo de
transformacién frente a la adaptacidon de la Television Digital Terrestre. Se
distribuye a través de ondas hertzianas terrestres; su programacion es lineal, pues
el emisor realiza una seleccidn de contenidos y los emite a horas establecidas. Su
publico objetivo es la gran audiencia, por ello son muy importantes las barras

programaticas de acuerdo con los niveles de rating que representan.

La mayor parte de las veces, sobre todo al tratarse de television comercial,
puede tener cobertura en la mayor parte del territorio nacional. Su modelo se basa
especialmente en la publicidad y, en algunos casos, especialmente en la television
publica, en subvenciones e impuestos especiales. Por sus caracteristicas técnicas
de origen —la reparticion del espacio radioeléctrico—, la television abierta bajo este
modelo fue dando lugar a monopolios en diversos paises; es por ello que se
fueron aprobando legislaciones para incentivar la competencia y abrir el mercado
a mas agentes. En este esquema predomina el grado de integracion vertical, por
lo que las empresas suelen participar simultdaneamente en los procesos de

produccion de contenidos, empaquetamiento y transmision.®

Television de paga

Se popularizé en la década de 1990, cuando la oferta de los canales empieza a
tornarse especifica y monotematica, dirigida a audiencias determinadas. Al igual
que la television abierta, el canal realiza una parrilla de programacion para ofertar
contenidos de acuerdo con los horarios, pero en este caso, la exclusividad es un
valor afnadido. Estos canales se transmiten a través de cable o via satélite, ambito
en el cual cruzan territorios volviéndose sefales transnacionales atractivas para

las audiencias. Estos modelos se financian a través de suscripciones y publicidad.

? Lopez Villanueva, 2011.
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A diferencia de la television abierta, la television de paga suele ser mas
oligopdlica, pues la competencia por los mercados locales y regionales permite
que diversos agentes tengan una mayor participacion del mercado. La mayoria de
estas empresas suelen ofrecer unicamente los servicios de empaquetamiento; es

decir, no se involucran en la produccion ni en la transmision.

Television en linea.

Esta television suele recibir el nombre de webcasting, se origina practicamente en
el primer lustro de este siglo, pero es en la segunda década del mismo cuando
empieza a lograr una mayor penetracion en la audiencia. Su distribucion es
principalmente a través de Internet y del IPTV (Internet ProtocolTelevision). El
formato de la programacion de este tipo de contenidos suele ser focalizado y

personalizado.

A diferencia de los otros modelos de la televisidén, en éste, el modo de
consumo es interactivo, por lo que no se programan contenidos a partir de
horarios y franjas de alta audiencia, sino que el contenido esta accesible para
cuando el televidente desee verlo. Con este modelo, las audiencias pasan a ser
mas especificas que la audiencia de la television de paga, pues en muchas
ocasiones, los formatos interactuan directamente con los espectadores, que pasan

de ser publicos especificos a comunidades e individuos.

Debido a la naturaleza de este medio, la sefial es transnacional, y sus
modelos de recuperacion suelen ser la publicidad y la suscripcién. Al ser un
mercado muy amplio, los contenidos son generalmente multiplataforma y tienen
mayor diversidad y competencia; sin embargo, estos modelos también empiezan a
tener presencias hegemoénicas, sobre todo en el caso de las obras

cinematograficas.

Hasta el momento estos tres modelos de la television siguen interactuando

y no se preve que desaparezcan en el largo plazo, pues cada uno atiende tanto
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elementos particulares de los contenidos como las practicas de los televidentes.
Sin embargo, frente al cambio tecnoldgico, es una realidad que los modelos de
transmision y practicas de los televidentes se estaran adaptando y modificando en
el corto plazo hacia nuevas rutas. En este contexto es importante subrayar la
brecha generacional que de alguna manera esta determinando la fragmentacion
de las audiencias. Es un hecho que una nueva generacion estda demandando un
consumo de contenidos culturales diferente al que planteaban los modelos
anteriores, y es por ello que la cuestion sobre el lugar que ocupara las obras
cinematograficas en cada uno de estos modelos de television deba darse en

términos de contenido audiovisual multiplataforma.

Video domeéstico

La comercializacién del video también se ha transformado con el cambio
tecnolégico y las estrategias de comercializacion. Al sustituir al video, el dvd se
popularizé rapidamente como soporte. En sus inicios, la renta y posteriormente la
venta posibilitaron que buena parte del acervo cinematografico de Hollywood y de
otros paises contara con nueva ventana de comercializacion. La posibilidad de
adquirir titulos de diversas épocas ha sido una pauta que la industria ha logrado
interiorizar en los consumidores ofreciéndoles variedad de titulos a precios cada
vez mas bajos. En este sentido, la alta producciéon de titulos de dvd ha permitido

también mayores opciones de contenidos audiovisuales para los espectadores.

Bajo este esquema, la renta de video ha venido disminuyendo, mientras
que su venta ha aumentado. En 2000, la renta representé 44 por ciento de los
ingresos totales por concepto de video, proporcion que en 2008 disminuyé a 30
por ciento. Una prueba de esta sensible disminucién fue la declaracién de quiebra
de Blockbuster en Estados Unidos; la pirateria y la renta por Internet son dos

factores que contribuyeron a su insalvable pérdida de utilidades.

Esta practica de adquisicion de obras cinematograficas y audiovisuales ha

permitido a la industria conservar y potenciar el mercado del video con materiales
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sofisticados y altamente especializados, como los de la marca Criterion, que
ofrece DVD a un nicho de publico cinéfilo con gustos particulares. Esta misma
cultura de coleccionar titulos se deriva del mundo de la musica, donde la
posibilidad de almacenar las grandes audiotecas es un factor fundamental para
determinar el valor de los gadgets. En este sentido, la posesion de contenidos se
vuelve un atributo de venta que posiciona el mercado de contenidos audiovisuales
dentro del desarrollo tecnolégico y de entretenimiento del consumidor a niveles
locales y globales.En cierta forma, el DVD parece tener todavia cierta vida. Pero
su version perfeccionada, el BluRay, parece estar confinada a la desaparicion
debido a las descargas de alta definicion que pueden hacerse a través de la banda

ancha.

El modelo on line

Es importante recordar que la postura de Hollywood frente a los nuevos hallazgos
tecnoldgicos nunca ha sido tersa. Por el contrario, su fuerte poder de influencia ha
determinado el desarrollo tecnolégico y alentado o privilegiado la popularizacion

de ciertos inventos respecto a otros.

De alguna forma, antes de la aparicion de las nuevas tecnologias, los
estudios de Hollywood habian logrado controlar los “acomodos” entre una ventana
y otra evitando que se “canibalizaran” entre si. Asi ha venido ocurriendo con la

television, el video, y ahora los contenidos digitales.

Con la aparicion de la tecnologia digital la actitud no ha cambiado, sin
embargo, la posibilidad de los espectadores de controlar la calidad de la copia ha

obligado a que se flexibilicen las estrategias de control.

El VoD es una primera incursion de la industria para adaptar las nuevas
tecnologias a las pautas innovadoras de distribucién en linea, al consumo
doméstico. Esta situacion no solo conlleva la participacién de un nuevo agente,

sino nuevas practicas en las que conviven el medio televisivo, el cine e Internet.
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Esto requiere que se establezcan nuevos mecanismos, asi como una estrategia
para disminuir los tiempos entre ventana y ventana. Desde 2006, empresas de la
gran industria —como Fox— han experimentado reduciendo sus estrenos en VoD
después de 60 dias de que lo hacen en theatrical, mientras que otras como
ifcEntertainment, distribuyeron peliculas via VoD el mismo dia que se estrenaron

en las salas cinematograficas.

Ventanas historicas para una pelicula

Theatrical
6 meses
Video
6 meses
PPV
gresidencia!)
3 meses
Tvde paga
15 meses
Rested
(“Black™) -~
3 meses -
Tvlibre R
Diversosafi
0s

\ 4

Contratos segmentados por ventana de 5 a 10 afos-
Adaptacion del original de C. Ulin, 2010.

La incursion de nuevas tecnologias ha impactado diversos ambitos de la
distribucion analdgica frente al entorno digital. Esto se debe a que los factores que
determinan el valor de la pelicula en el esquema tradicional se han modificado. Un
factor que se ha transformado sustancialmente es el de los tiempos de transicion
entre las diversas ventanas y la incursién de otras nuevas, lo que ha modificado a
su vez, las estrategias de lanzamiento. Cuestiones como la exclusividad del
medio, la diferencia de costos (de pagar el boleto en taquilla hasta la adquisicion
del DVD o verla en televisiéon abierta) y la primicia de verla (pago por evento), han

modificado los esquemas que de manera “ordenada” presentaba la industria.
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Ventanas en el nuevo paradigma Video onDemand (VoD) o video a la carta

Se ha
interferido en
los dias y
fechas de venta
| Theatricat> | l
6 meses
T Video—> Acceso

a
través
de

6 meses SVoD

[ PPVResidenciat l Nuevasposibilidades
Fecha 3 meses A través de
“streaming”
Video Tvde 1> (AVoD)
paga l
Experimentos VoD ha 15
reducidotiempos meses
o estrenos [ Rested/Black |
simultaneous 3 meses

[Tviibre —>

Diversosanos

A

Presion para acortar los tiempos entre ventanas.
Adaptacion del original de C. Ulin, 2010.

Un dilema que enfrenta la industria hegemodnica es la disyuntiva entre
proteger el valor de las ventanas e implementar estrategias para acercarse al
consumidor a través de nuevos mecanismos. En realidad, la dificultad de las
grandes corporaciones cinematograficas radica en que se ha visto la nueva
posibilidad de distribucion cinematografica a través de Internet como una ventana
que ira sustituyendo a la industria del dvd y el video doméstico. Esta estrategia de
migracion del dvd y el Video OnDemand (VoD) no puede ser tan simple en tanto
se han dejado de lado otros factores que intervienen en la convergencia, como las

nuevas opciones para promover contenidos multiplataforma. Es un hecho que el
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esquema lineal de distribucion trazado por la industria para la comercializacién de
peliculas esta cambiando a partir de las muchas combinaciones y diversos

caminos disponibles.

También debe de considerarse los prejuicios de las redes digitales contra
las otras ventanas de comercializacion como el video y la television frente a una
practica aun sin definir. Una de las respuestas fue establecerlas como una nueva
ventana en la cual se le daria un tiempo y lugar dentro de la cadena de
comercializacion, es decir, tras su estreno en salas y su comercializacion en DVD
y en Television abierta y de paga. Sin embargo, este esquema aun esta en
definicion por lo que todavia los precios y tarifas fluctuan libremente sin una

practica que establezca normas y pautas comerciales consolidadas.

Para las pequefas empresas productoras la escasa posibilidad de tener un
impacto importante en Internet sigue siendo real pues es aqui donde las majors
con una amplia gama de penetracién en diversos medios llevan la ventaja. De
acuerdo a Alvarez, el modelo de negocio que presenta el e-cinema es una
interrelacion mas directa entre empresas que entre usuarios, en la medida en la
que representa beneficios para la distribucién electréonica directa, ademas de la
posibilidad de una exhibicion colectiva de mayor tipo de eventos como conciertos,
sucesos deportivos, y en general cualquier tipo de obra audiovisual en un nuevo

modelo de negocio denominado como Cyberforum (Ibid:100).

Esto se agudiza mas con el replanteamiento de negocio que pretende
establecer la industria hegemodnica en el sentido de dotar a las salas de
mecanismos digitales para los cuales las distribuidoras locales estan todavia lejos

de poder adoptar plenamente.

Este cambio representa, no obstante, un replanteamiento de negocio que
aun se encuentra definiendo. En el caso de los distribuidores pequenos este

modelo si bien pudiera parecer poco atractivo en tanto las ventajas de estrenos
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masivos al mismo tiempo no forman parte de sus estrategias —pues sus
estrategias estan mas bien dirigidas a peliculas con estrenos limitados y locales-,
este planteamiento esta sujeto a establecer un nuevo modelo en el que el
distribuidor pueda entrar a mercados emergentes a los cuales las majors no
pueden o0 no les interesa penetrar. Esto plantearia un escenario en el cual mas
que proteger se incentive la capacidad productiva de este tipo de propuestas. En
concreto, es explorar nuevos paradigmas para dotar de contenidos diversos y

atractivos a la Red.

Otro de los factores que son determinantes son las nuevas practicas y
habitos de consumo cultural. En este sentido, los habitos y consumo culturales
estan todavia sin ser claramente analizados, pues no se tiene claramente idea si
estos se estaran modificando en la medida en que coexistan salas de cine y
acceso a peliculas via Internet, o si éstas, mas que contraponerse, se
complementen, como ha sido el caso con las demas ventanas como el video o la
television. Lo que es verdad es que en paises con una alta practica en el
consumo audiovisual en Internet como Espafia, se ha correlacionado la baja de
asistencia a las salas cinematograficas con una mayor demanda de peliculas en la
Red, cabe sefialar que este consumo se refiere sobre todo a plataformas no

legales.

En particular las redes digitales estan transformando la forma de consumo y
de habitos de ciertas franjas de la poblacion sobre todo de grupos de clases
medias urbanas de entre los 14 y 34 anos, que cuentan con otras formas de
entretenerse como Internet, videojuegos, iPods, etc. Sin embargo, la masificacion
de cierta tecnologia hace prever que esta situacion se estara ampliando a otros

niveles socioeconémicos en el pais.

Relevancia del mercado online para la industria
El crecimiento del mercado de Video OnDemand tiene un importante peso

economico. Este modelo de negocio ha registrado un crecimiento de mas del
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150% en los ultimos cuatro afios a nivel mundial. El interés por la transicion del
dvd al VoD refleja la importancia que representa el home video como mercado

estratégico para la industria cinematografica estadounidense.

Este crecimiento importante se ha debido sobre todo al desarrollo flexible
de la tecnologia online. El aumento de banda ancha y la creacion de equipos mas
sofisticados y diversos, han sido fundamentales para este crecimiento registrando
2 864 millones de euros en 20009.

In.greso por servicios de :zfqufer online

y descargas de video (2006-2009)
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Fuente: elaborado con datos de FWC.
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Ingreso por servicios de Video On Demand
a escala mundial (2006-2009)
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Fuente: elaborado con datos de PWC.

En 2009, de acuerdo con la consultora SNIKagan, 48 por ciento de los ingresos de
los estudios de Hollywood provinieron de esta via (21% por via theatrical —salas de
cine—, 13% por la television libre, 9% por la televisibn de paga, entre los
principales ingresos). En cierta medida, el desarrollo del sector del home video en

los ultimos afos ha sido crucial para el mantenimiento de la industria.

La ventana de distribucion que acompana las nuevas practicas de consumo
de contenidos incluye a la television, a la que ya no considera meramente como
un medio tradicional, sino también como una pantalla auxiliar para la

comercializacién de obras audiovisuales por medio de VoD.

Otros ejemplos se encuentran en Estados Unidos y Europa, donde se
ofrece ya la opcion de ver ciertos capitulos de series en exclusiva, antes de su
transmision televisiva a través de mecanismos que mezclan el VoD con la
descarga en linea. A este respecto, hay que decir que la sustitucion del mercado
fisico al on line se ha venido dando también en otros mercados como el de

Espafa, donde entre 2008 y 2009 los ingresos de los modelos tradicionales de
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distribucion (renta y venta de dvd) fueron menores respecto a los de los nuevos

esquemas (Pago por evento y VoD).

Uno de los dilemas a los que se enfrenta la industria hegemonica ha sido la
disyuntiva entre proteger el valor de las ventanas e implementar estrategias para
acercarse al consumidor a partir de nuevos mecanismos. En realidad, la dificultad
de las grandes corporaciones cinematograficas radica en que se ha intentado
observar la nueva posibilidad de distribucion cinematografica a través de Internet
como una ventana que ira sustituyendo a la industria del DVD vy el video. Esta
estrategia de migracion del DVD vy el video al VoD, no puede ser tan simple en
tanto se han dejado de lado otros factores que estan interviniendo en la
convergencia, como las nuevas posibilidades para promover contenidos
multiplataforma. Es un hecho que el esquema lineal de distribucién trazado por la
industria para la comercializacion de peliculas estda cambiando mediante muchas
combinaciones y en diversos caminos.Esta nueva ventana de distribucion que
acompana las nuevas practicas de consumo de contenidos, ha involucrado a la
television, transformando su concepcion para considerarla ademas de un medio

tradicional, una pantalla auxiliar para la comercializacion de obras audiovisuales.

En otra cara de la moneda, el VoD representa sobre todo una opcién a
explorar para el cine independiente, cuyos esquemas de exhibicidon en
theatricalocurren, por su naturaleza, en el marco de campafas austeras y
limitadas. Esta nueva formula de distribucion apenas se explora, con algunas
opiniones a favor y otras en contra. Por un lado, algunos consideran que puede
utilizarse tanto en esquemas locales como en mercados internacionales. En este
sentido, peliculas independientes o de dificil factura para distintos mercados como
lo puede ser Gomorra (Italia), en el mercado de Estados Unidos obtuvo ingresos
por 3 millones de ddlares en salas cinematograficas, pero registré 2 millones por
VoD."Por otro lado, los festivales cinematograficos que experimentan al ofrecer

!0 Entrevista a Richard Pefia, director de la Sociedad Cinematografica del Lincoln Center de
Nueva York. “El padrino del cine espafiol”. El Pais. Cultura, 19 de julio de 2010.
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sus selecciones parciales a través de internet —como Sundance y Tribeca—
generan diversas opciones. Para este fin se ha utilizado tanto la comercializacién
por YouTube como en VoD; en ambos casos se ha cobrado el acceso. Respecto a
la experiencia de Tribeca en YouTube, los usuarios se quejaron por las
deficiencias y limitaciones técnicas de la descarga. Sin embargo, el VoD —
aprovechado por el Festival de Sundance— parece haber tenido experiencias mas

favorables para los espectadores, por lo que se ha considerado una mejor via.

No obstante, en el marco de estas incursiones independientes algunas
voces sefialan que el espiritu de los festivales debe entenderse sobre todo como
una experiencia en el lugar donde se realiza, y que los contenidos de sus
selecciones no deberian de transmitirse en Internet. Lo mismo se piensa del cine
independiente de otras nacionalidades, para el cual se considera una mejor
estrategia acercarlo a su publico objetivo a través de las salas de cine. Mencién
aparte merecen los festivales de cortometraje en Internet, donde la duracién de las
cintas les permite adaptarse a la red con un éxito considerable. En todo caso,
parece que, mas que excluirse, ambas posiciones podrian en la practica
complementarse. Estas distintas formas de distribucion han borrado las fronteras y

definiciones de lo que podria ser considerado hoy como una ventana.

Por su parte, la aparicion de nuevos soportes esta permitiendo que las
personas establezcan una nueva relacién con los contenidos, solicitandolos por
diversas plataformas de reproduccion, sobre todo cuando pueden estar
disponibles a través de sistemas “no legales”. Muchos de los nuevos espectadores
no estan hoy dispuestos a esperar demasiado tiempo para poder reproducir el
contenido que desean, esperando a que el esquema industrial se los proporcione.
Es un hecho que el consumidor estda demandando que los contenidos se le
entreguen con prontitud y que la industria se esta adaptando a esta nueva
practica, a veces de manera exitosa y otras fallidamente.
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El espectador ahora demanda un acceso multiplataforma en tiempos
acotados e inmediatos y al parecer, lo estara haciendo con o sin las posibilidades

que le dictan los modelos industriales.

Relacion entre creador y espectador en las formas de distribucion de obras
cinematograficas en Internet

Como se ha observado, el desarrollo tecnolégico esta transformando los
esquemas industriales del cine, que establecen las condiciones para que la obra
cinematografica se encuentre con el espectador. Actualmente, en Internet estan
en juego tanto los cambios en las practicas de los espectadores como los modelos
que ponen en practica la industria para no perder el control del negocio. En este
apartado del capitulo se abordan algunos de los elementos que guian esta ldgica,
donde el espectador contemporaneo, mas que un actor pasivo, se encuentra
definiendo con su practica, un nuevo paradigma dentro del devenir de la

convergencia digital compartiendo el control copia con el esquema industrial.

Las industrias del entretenimiento se estan adaptando a estas practicas
multimodales y empiezan a explorar mecanismos que les permitan optimizar sus
portafolios y carteras de negocio incursionando en diversas modalidades que
pueden adaptarse a sus estrategias comerciales. Las expectativas de negocio en
estas nuevas plataformas, si bien se tornan para muchos sectores incipientes, son
actividades econdmicas que representan una importante dinamica de crecimiento,
pues se estima que el mercado en linea pasara, de acuerdo con
ForresterResearch, de 3% en 2007, a 12% del total del mercado interactivo en
2012.

Las preguntas hacia donde puede girar el desarrollo de estas nuevas
plataformas en la industria cinematografica son recurrentes, tanto para los grandes
estudios de Hollywood como para las cinematografias de otras nacionalidades,

que buscan nuevas oportunidades con la tecnologia digital.
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Antecedentes de los nuevos modelos de distribucion de obras cinematograficas

En el campo de descarga de peliculas los medios directos como Real Player,
Quicktime y Media Player, son programas que permiten la descarga en tiempo
real bajo la técnica denominada streaming, la cual fue una primera incursién
exitosa para la gran industria pero que presentaba limitaciones técnicas,
espacialmente una baja calidad de imagen. Aun y cuando el sonido pudiera tener
buena calidad, la transmisién de peliculas por esta via era todavia poco viable. Sin
embargo, con las redes digitales de alta velocidad, las posibilidades de descarga
de una pelicula se ampliaron considerablemente. Uno de estos nuevos
aditamentos fue el MPEG, el cual permite una mayor calidad en la imagen y una

mayor flexibilidad dentro de esta modalidad de intercambio de datos.

Hollywood inicié este camino explorando el sistema Napster para distribuir
peliculas a través del alquiler por uno o dos dias (Columbia, Universal, Warner
Bros han incursionado en este mercado y Sony por su parte, cred6 su propio
sistema Moviefly). Su principal temor para seguir desarrollando estos esquemas
fue, por una parte, el intercambio de archivos y por el otro, la pirateria, ya que la
calidad de la imagen que se “encripta” por este medio daria la posibilidad de
contar con imagenes de gran calidad al consumo no legal. Al contrario, si los
mecanismos de proteccion eran demasiados sofisticados y restringidos, impedirian

la flexibilidad de su consumo domeéstico.

Otra de las formas en que la industria eligié entrar al negocio de cine en
linea fue a través del MovielLink, creado por MGM, Sony, Universal, Paramount y
Warner. La innovacion de este sistema consistio en establecer un mecanismo de
proteccion para encriptar las copias derivadas de la descarga. No obstante, estas
restricciones y controles, el mecanismo se enfrentd a las mismas dificultades
técnicas, pero sobre todo, no establecid nuevos mecanismos para propiciar el

acercamiento a los usuarios y sus practicas de descarga.
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En 2007, MovieLink fue adquirida por Blockbuster, quien se interes6 por
estas formas de control de la copia y esquema de negocio. Al parecer, esta
férmula tampoco logré ser un instrumento 6ptimo pues, como ya se dijo, en 2010,

Blockbuster anuncié su quiebra en Estados Unidos.

La aparicion de nuevos gadgets como el iPod (luego iPad el iPhone) de
Apple, que rapidamente se consolidaron como una plataforma de descarga de
videos —se dicen que llegdb a venderse un millbn de videos a la semana-,
pronosticod la aparicion de una nueva ventana. De nueva cuenta, el mercado
cinematografico puso sus ojos en el nuevo instrumento como una ventana de

distribucion que tendria que explotarse.

Uno de los primeros productos audiovisuales que usaron este dispositivo
fueron las series de TV, las cuales se posicionaron entre las principales opciones
de material de video disponible. Sin embargo, de nueva cuenta hubo limitacién
para el "peso" de los archivos de una pelicula y respecto al tamafo de las
pantallas, que si bien pueden tolerar episodios de series de television, no siempre

pueden adaptarse a la factura visual de una pelicula.

Para salvar este pequefo pero crucial obstaculo y llegar a las salas de las
casas, Apple y Microsoft tomaron una nueva estrategia: el primero a través de iTV
y el segundo a través de la consola de juegos Xbox 360, las cuales pueden
complementarse con librerias virtuales que podrian descargarse en cualquier

pantalla que se elija si no se esta en casa.

Como se ha mencionado, el tamafo de los archivos que contienen peliculas
ha sido otro obstaculo tecnoldgico que limitdé el desarrollo de la distribucion de
largometrajes en linea. En términos generales, el archivo de una pelicula de 90
minutos pesaba aproximadamente un gigabyte de datos, lo que en términos
normales podia tomar de 30 minutos a una hora para descargar. Si la pelicula

tenia una mayor duracién, esto podria tomar hasta hora y media, tiempo que
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podria reducirse en caso de contar con Internet de alta velocidad, pero aun asi, la
descarga no resultaba necesariamente amigable para la generalidad de los

sistemas actuales.

Para resolver lo anterior, Amazon lanz6 posteriormente un sistema
denominado Unbox, el cual combinaba las descargas inmediatas o streamingcon
la venta. Esta comercializaciéon se fue perfeccionando y hoy ha derivado en la
venta de equipos que ya establecen la convergencia de la television e Internet con
toda la oferta de contenidos que esto conlleva (75 mil titulos entre peliculas y
television). En realidad, esto es parte de un esfuerzo por incorporar la oferta de la
industria cinematografica a la tecnologia TiVO, la cual podria definirse como un
disco duro que mas alla de los aditamentos que acompanan al equipo de acuerdo
con las empresas que lo comercializan en cada pais, hace que la oferta de
Internet sea compatible con los sistemas de television. Mediante este mecanismo
las peliculas son descargadas en el aparato creando librerias personalizadas que
pueden ser consultadas posteriormente, este es el modelo que perfeccionaria e
implementaria posteriormente Netflix y con el que en 2015, le haria tener mas del

80% del mercado del VoD en el mundo.

Los caminos que estan siguiendo las empresas para hacerse del mercado
empiezan a diversificarse y es en las alianzas entre distintos consorcios que
atienden procesos de la cadena, lo que pretende orientar la convergencia. En
cierta forma, el pago por descarga estad siendo determinado sobre todo por el
surgimiento de las plataformas para los nuevos gadgets. En este sentido, Apple es
claramente un agente que ha marcado las pautas en el mercado para el pago por
descarga. De acuerdo con algunos especialistas, esta opcién de descarga es la
que terminara por imponerse frente a la propuesta de la suscripcion,
particularmente porque ésta se ve acotada por la flexibilidad del precio de
descarga y limitada a hacer crecer paulatinamente su oferta de titulos y contenidos
paralelos como deportes y conciertos.
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Algunos modelos de distribucion de obras cinematograficas on line
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La participacidon de YouTube en el mercado irrumpio la practica de los
usuarios de compartir y el modelo streaming. Su enorme potencial fue detectado
por Google, que lo adquirié en 2006 por varios millones de ddlares. YouTube es
en si mismo un mundo complejo y de suma importancia en términos de nuevas
practicas de los usuarios en la cultura audiovisual y nuevas maneras de concebir
términos como el copyright. Sin embargo, se ha colocado como uno de los
vehiculos mas importantes por los que transitan contenidos audiovisuales en la

red.

La posibilidad de crear canales personales ofrece ademas nuevas formas
de entretenimiento que empiezan a competir de manera mas abierta con otros
medios como la television y el cine. La tecnologia se ha vuelto mas flexible y, con
ello, los grandes archivos de peliculas pueden ser vistos completamente por
YouTube pues en sus inicios sélo podian verse fragmentados por capitulos. Desde
2012, YouTube ha perfeccionado su modelo de negocio de publicidad, por lo que
coloca a lo largo de la duracion de la pelicula comerciales de distinta duracion. En
2015, incursion6 en un nuevo modelo de pago por pelicula que mantiene
operando sin que hasta ahora se hayan dado reportes sobre estos nuevos

modelos de negocio.

Por su parte, Hulu es un sistema de TV on line propiedad de las grandes
cadenas de television estadounidense. Su esquema de negocio consiste en
proveer todas las series que se ofertan en la televisiéon a través de Internet en
forma de streaming, junto con otros aditamentos sociales que refuerzan su
propuesta. Hasta ahora este mecanismo solo puede verse en Estados Unidos
pero esta planeandose su instalaciéon en México. Lo que interesa del negocio es
que se financia a través de la publicidad que aparece en los mismos episodios de
las series descargadas, algo parecido a estarlo viendo por televisidon; esto permite,
hasta cierto punto, replicar el modelo de la television en la red con los beneficios

adicionales que proporcionan las tecnologias on line.En 2010, Hulu lanzé al
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mercado Hulu Plus, que mediante suscripcion amplia su oferta de titulos junto con

otros beneficios de servicios en linea para otros gadgets.

El financiamiento de sitios web sigue siendo una opcion factible en la red.
En Estados Unidos y Europa, de acuerdo con informes realizados por la empresa
McKinsey, represent6 un financiamiento hacia los usuarios de 100 mil millones de
euros en 2010. Y se estima que en 2009, la publicidad en Internet alcanzé los 15
mil millones de euros en Europa. La creciente practica de navegar en la red esta
siendo retomada por las empresas de publicidad para crear nuevas estrategias en
Internet y en la publicidad tradicional. La tecnologia esta generando, a su vez,
nuevas formas de contabilizar a los usuarios que ven publicidad en linea, lo que
podria llevar a que se financien proyectos cinematograficos a través de la
publicidad." De igual forma, la versatiidad de las formas y tiempos de
reproduccion en las que se presentan los banners publicitarios esta configurando,

a su vez, el costo de los espacios.

Un punto clave son los precios de venta. Es importante mencionar el precio
entre el DVD y el margen comercial que incluye los precios de descarga. El precio
de las peliculas es otro de los esquemas que se estan definiendo, por ejemplo, en
la diferenciacion de la obra audiovisual, pues los precios de descarga suelen ser
los mismos para un corto, un programa de television o una pelicula (Apple 1.99
USD).

En el futuro inmediato se piensa que el panorama del cine en linea tendra a
diversas empresas que ofrezcan los servicios y los contenidos desde diversos
dispositivos, lo que a su vez hace también complejo determinar con cierta claridad
los procesos que intervienen entre la oferta cinematografica en linea y el

espectador.

' “La publicidad en Internet mueve en Europa 15 mil millones de euros”.El Pais, 18 de septiembre
2010.
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En cierta forma, se considera que el negocio se esta definiendo entre dos
vertientes: el pago por descarga y la suscripcién. En ambos casos la industria cree
tener dos ejemplos exitosos a seguir: por un lado el caso de Apple a partir del
iPod, y por el otro, el caso de Netflix, empresa de suscripcidon que cuenta con mas

de 16 millones de suscriptores en Estados Unidos y Canada en 2013.

No obstante, en mercados como el de Espana se ha considerado el
streamingcomo el mecanismo con mayor crecimiento y dinamismo en la red,
considerandolo como un instrumento de gran potencial para la comercializacion de
peliculas. Lo anterior se debe a los siguientes factores: este mecanismo permite
esperar menos tiempo para ver la pelicula, puede iniciarse su visionado tan pronto
se adquiera o se alquile, no deja archivos depositados que tengan que ser
eliminados posteriormente, la copia puede controlarse en términos de propiedad
intelectual en tanto el archivo nunca se deposita en el equipo del usuario, entre

otras ventajas.

Para el mercado espariol, una de las razones por las cuales este tipo de
mecanismos no se ha disparado aun en los términos deseados, es la fuerte
penetracion comercial y de marketing que presentan otros artefactos o soportes de
marcas como Apple, Microsoft o Sony. Cabe sefialar que empresas como Sony,
Nintendo y Microsoft han diversificado también su oferta a través de las

modalidades de descarga o streaming.

El modelo de negocio de la distribucion de peliculas online tiene que ver
también con los tiempos de espera entre el estreno en salas y su lanzamiento
online. En Espana se estima que este periodo es en promedio de alrededor de 1
afio, una vez que la pelicula ha recorrido las otras ventanas intermedias. Estos
tiempos se reducen en otros paises europeos, donde el tiempo entre el estreno en

salas y su salida online se reduce a tan solo tres meses.
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Estrategias de comercializacion de obras cinematograficas en Internet

La incursion de las distribuidoras de Hollywood en el mercado en linea —en
parte para controlarlo y potenciarlo a través de la exploracion de diversas
estrategias— se ha dado a partir de alianzas con otros consorcios multimedia y de
desarrollo de tecnologia digital, lo que les permite, sobre todo, controlar el uso de

la copia. Tal estrategia implica combatir las descargas no legales o “piratas”.

Las amenazas que enfrenta la gran industria del cine para insertarse en la
red parten fundamentalmente de los sistemas para compartir archivos
denominados como Peer-to-Peer (P2P) o los ya ahora cyberlockers o discos duros
virtuales. Pero no sélo estan las practicas y el desarrollo tecnoldgico, sino también
la dificultad de legislar extraterritorialmente con criterios y concepciones similares

del problema.

Los sistemas de gestion de derechos o DRM son mecanismos anticopia
creados por la industria de la musica para proteger los archivos de sus canciones
y que, en términos generales, limitan el uso de la copia por parte de los
consumidores determinando previamente su uso. La estrategia de mercado que
marco Apple al liberar de drmsus ventas para iTunes gener¢ tras serios debates,
la consiguiente liberacion de DRM por parte de las otras comercializadoras de
canciones en linea para poder competir. La industria cinematografica ha tratado de
asimilar este paradigma pues, desde su punto de vista, la estrategia de liberacion
de la copia en la industria musical no inhibid la practica de compartir archivos de

manera ilegal.

Otra estrategia que ha querido implementarse es promover un registro de
marca o registro de un depdsito codificado. Sin embargo, éste pudiera ser
igualmente reproducido en diferentes accesos por lo que no puede ofrecer una

proteccion garantizada.
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Transacciones culturales y comerciales electronicas

De acuerdo con la Organizacion para la Cooperacion y el Desarrollo
Econdémicos (OCDE) la transaccion comercial electronica se divide en tres
grandes bloques: la relacidon comercial empresa-consumidor, la intermediacion, en
la que se encuentra una relacion consumidor-consumidor y la relacion comercial
entre empresas. En buena medida, se considera que el devenir actual de las obras
audiovisuales en la red principalmente se encuentra definiéndose tanto en la
relacion empresa-consumidor, como en la de consumidor-consumidor. En este
apartado se intentara dar un panorama general sobre las cuestiones centrales que
se debaten en cada uno de estos niveles de relacion comercial y cultural, en
particular, las estrategias que se han dado tanto en la relacibn empresa-
consumidor como la de consumidor-consumidor. Esta discusion se ha dado en
diversas practicas comerciales y legislativas en las cuales se establece una nueva
configuracion entre los derechos autorales, los intereses industriales y comerciales
como las nuevas pautas de consumo en el contexto de la sociedad de la

informacion.

Los sistemas tradicionales de distribucion de video y audio analdgico, a
partir de los cuales se configuraron los modelos de negocio, se transformaron con
la aparicién de la tecnologia digital. En esta nueva légica, las posibilidades de
transmitir obras audiovisuales en la red se encuentra definiéndose a partir de las

nuevas formas de distribucién: broadcasting, webcasting y soporte fisico.

Al observar la capacidad que brinda internet como medio para distribucion,
es necesario también advertir las posibilidades técnicas para realizarlo con calidad
y en poco tiempo. Como se ha visto, es por medio del downloady el streaming,
que se estan definiendo los nuevos cauces de la practica y las vias de negocio de

la industria audiovisual en Internet.
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Comercio electrorico

| Empresa-consumidor | |C01\31m1idor—constmﬁdor|
l 1 1
l Ttmls]:no | | Sitios de compra | [Servicios en linea |
| Vestido y textiles [ l l
] Pequenos anuncios | | Comerao
1
Productores
para el hogar
L]
Productos
audiovisuales-culturales
1

Mercado cibernetico:
paginas especializadas

1

Taquillas, descargas,
servicios financieros

1

Redes soaales

Fuente: version resumida. tomado de FEVAD, Benchmark Group, Analyses Greenwich
Consulting en Marini, 2010.

Formas para distribuir video y audio digttal

Broadcasting Webcasting Soporte fisico
* Emision de senal. * Se emite directamente o * La informacion se alma-
bajo demanda a traves cenaenun CD o DVD.
* Se distiibuve a traves de internet.
de repetidoras te- * Se distribuye fisicamente
mTestres, satelital o * El usuario elige la for- en el mercado.
redes de cable, ma, el lugar y hora para
consumirlo.

\ 4

Download ¢ La obra se debe almacenar en un

Streaming ¢ La obra no requiere almacenarse

disco duro en forma de arcluvo.

en el disco duro pues se reproduce
desde la red.
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La nocién de la copia en los procesos de explotacion de obras analbgicas y de
Internet

Uno de los factores centrales que ha modificado el nuevo paradigma de los
esquemas de la industria se refiere al control de la copia. En este sentido, una de
las formas en las que se explican las diferencias entre la explotacién de obras en
el entorno analdgico respecto al de las redes digitales es observando los procesos
de reproduccién, distribucion y comunicacion publica. Cabe sehalar que en cada
uno de estos procesos dentro del entorno analdgico, se cuenta con un derecho
claramente definido en diversas legislaciones, lo que permite observar y delimitar

los ambitos del proceso con cierta claridad.

Las obras analdgicas pasan por un unico acto de reproduccion sin importar
en qué momento del proceso se encuentren, pero en cualquier caso, se
reproducen para propiciar ya sea una distribucion o una comunicacion publica. Por
lo tanto, es justo en la reproduccion donde el proceso analdgico presenta una
diferencia radical respecto del entorno digital, pues a diferencia de la primera, la

reproduccion esta presente invariablemente en todo el proceso.

En el proceso digital, un primer paso es digitalizar la obra. Mas adelante se
carga o sube a la red mediante un ejercicio de reproduccion. Posteriormente se
llevaran a cabo varias copias intermedias volviendo a ser reproducida dentro de la
computadora o dispositivo que utilice el usuario. Como se observa, la reproduccién
se vuelve un ejercicio recurrente y presente en todo el proceso a diferencia del
entorno analdgico. Se considera que es justo la complejidad de dividirlo o que ha

complicado legislar y establecer pautas de control y de negocio al respecto.

Una de las diferencias sustanciales entre el proceso digital y analégico, se
encuentra justamente en la posibilidad de hacer réplicas exactas que se
convierten en masters. En el mundo analdgico, la capacidad de copiado se
encuentra en cierta forma sometida a un proceso lineal que propicia la pérdida de

calidad conforme se realizan generaciones subsecuentes. En el entorno digital, la
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calidad de la copia replicada esta garantizada, ademas de que la posibilidad de

reproduccion de un gran numero de copias se da en mucho menos tiempo.

Estas posibilidades tecnologicas y de convergencia propician retos a
diversos niveles, pues no solo se trata de establecer pautas innovadoras para
transformar los esquemas industriales sustentados en evitar y, en su caso,
sancionar el copiado de la obra; se trata, sobre todo, de comprender la incidencia
que presentan las practicas de los espectadores para modificar el paradigma de la

industria audiovisual hasta hace algunos afios dominante.

Asi como se ha dado en la industria de la musica, el debate de la industria
audiovisual se encuentra entre dos dilemas diferenciados: el primero donde se
busca preservar el dominio del copyright y el derecho de autor y, el otro, la
practica, llamémosle intrinseca, de compartir archivos por parte de los usuarios o
espectadores haciendo uso de su “copia privada”. En ambas caras el tema de la
pirateria salta por si solo, pues las nociones tradicionales de control de copia de la
industria se estan llevando a las practicas de los usuarios, no siempre con
razon.El universo de lo informal pasa por diversas categorias a lo largo de las
practicas y consumo de medios audiovisuales por parte de los internautas y los
espectadores contemporaneos en la red, particularmente de los jovenes y adultos
jévenes, que son paradodjicamente los sectores de la poblacion que mas

consumen y demandan contenidos.

El limite en el que un espectador que comparte una copia pasa a ser
considerado como un “pirata” o “infractor” de la ley es un punto fino que aun en los
fuertes debates legislativos no se ha logrado definir. Existen diversas razones para
ello, pero al parecer una de las nociones con las que se mira esta realidad es la
perspectiva de los intereses de la industria, que no siempre, ni necesariamente,
resultan los mismos que los de los creadores. Este punto es importante
subrayarlo, pues una parte de la nocién que surge de la industria para defender

sus legitimos intereses es establecer el copyright o el derecho de autor desde una
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vision conservadora de la industria audiovisual, al margen de las practicas y

habitos que construyen al nuevo espectador.

Por su parte, la concepcion de copia privada es un tema que se ha venido
desarrollando y legislando a distintos niveles. Sin embargo, parece ser que es
justo en las ideas que cada actor tiene sobre ésta, donde se han encontrado las
mayores dificultades para poner en practica sistemas que consideren puntos de
referencia, sobre lo que por un lado representaria un uso “comun o normal’ de la
copia para un espectador, frente a los intereses de la industria por proteger sus

derechos.

Actualmente, por diversas situaciones, el debate se encuentra entre las
definiciones de copia privada que garanticen una mejor proteccion a los autores
respecto de la maximizacion de la obra y su propiedad intelectual, y la
flexibilizacién tecnolégica para reproducirla, pues una acotada legislacion
interferira con mayores posibilidades de comercializacion. En todo caso, la
cuestion es encontrar la mejor manera para que ambas posturas coincidan en

beneficio de los autores y la distribucion de sus obras.

Para la industria hegemonica, todo podria seguir controlado con ciertas
adaptaciones, si no fuera porque las nuevas pautas de consumo de obras
audiovisuales estan transformando también los modelos tradicionales; es decir, en
estos momentos las posibilidades de descarga en Internet pueden ya no solo
dirigirse a las pantallas de las computadoras y los teléfonos celulares, iPods,
etcétera, ahora la television, anteriormente consagrada como ventana de
comercializacion claramente definida, se empieza a transformar para ser

susceptible de recibir en sus grandes pulgadas los contenidos de Internet.
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Naturaleza de la copia privada y derechos de autor de las obras cinematograficas
en Internet

La relacién entre consumidores o usuarios es una de las nuevas practicas que ha
traido Internet. El acto de compartir deviene en un aspecto central para establecer
pautas de intercambio en la red. Las legislaciones y los nuevos modelos de
negocio se han mantenido discutiendo diversos alcances de copia privada que
permita establecer pactos de legalidad en el intercambio. Como es de suponerse,
esto no se ha dado en términos generales. Las posibilidades de intercambio no
legal son demasiado tentadoras para no advertirlas, sobre todo si la industria no
ha establecido nuevas conexiones con el nuevo espectador, concibiéndolo

cabalmente dentro del nuevo paradigma.

Control de la copia como factor importante en el cambio del paradigma

Produccion-distribucion-exhibicion Se buscan alternativa tecnoldgicas para mantenerlo

En el sistema analdgico
se pierde el control de Ia
copia y con ello se pone
en juego la cadena de
valor de las peliculas.

La posibilidad de
reproduccidny la
multiplicacion de
plataformas permite que el
usuario pueda compartir
contenidos audiovisuales
con alto nivel de calidad.

eidoo e| ap ugpanpoiday

La practica y uso de internet conlleva diversos tipos de reproduccion que han
tenido que definirse a veces apresuradamente y otras conforme se ha venido
generando la conversién. Su importancia radica en que debe definirse si son o no

copias privadas y, por lo tanto, si las enmarca un esquema legal de proteccion.

74



Entre éstas se encuentran las denominadas “reproducciones especiales”, que por
su naturaleza en apariencia simple pero en realidad compleja, han venido siendo
analizadas para reconocer su lugar dentro del derecho de propiedad intelectual.
Estas reproducciones —denominadas “copias efimeras”, “copias ram” y “copias
caché”- se encuentran insertas dentro de procesos clave de intermediacién entre

el prestador de servicio y el usuario.

Las copias efimeras figuran en los procesos de intermediacion y ocupan un
lugar central entre el prestador de servicio y el usuario. En cierto sentido, estas
copias no son reproducciones que permitan el uso de la obra. Dadas las
preocupaciones de los prestadores del servicio, se ha decidido excluir a estas
copias del ambito de la reproduccidn en diversas legislaciones, subrayandolas
como reproducciones provisionales enmarcadas dentro de un proceso tecnoldgico
y tan solo como facilitadoras intermediarias de transmision entre la red y los
usuarios.Sin embargo, un factor central que se discute actualmente en diversos
niveles al definir la copia privada es el intercambio de archivos en programas
Peer-to-Peer (P2P). En pocas palabras, este sistema consiste en intercambiar en
una “plaza publica” archivos comprimidos de usuarios conectados a través de
Internet, lo que convierte a cada uno de los equipos en emisor y receptor de
informacion; éstos, a su vez, tienen la capacidad de crear redes con un gran
numero de usuarios. Las derivaciones de este proceso se han venido
perfeccionando y con ello se han eliminado factores de intermediacion, logrando
una comunicacion mas directa y completa entre diversos nodos que hacen mas

complejo el fenédmeno de intercambio.

Los sistemas iniciales de P2P como Napster —desaparecido por cuestiones
legales en 2001— requerian un servidor central para su pleno funcionamiento.
Cada vez hay mas ejemplos de estos servidores que se crean y desaparecen
conforme son localizados legalmente y otros usuarios vuelven a crear grandes
bases de contenidos audiovisuales, algunos ejemplos han sido  Gnutella,

BitTorrent y uTorrent, los cudles son ejemplos de P2P descentralizados.
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La inmensa capacidad de almacenamiento que posibilita el que todos los
equipos sean parte de un mismo sistema permite, ademas, que los archivos
buscados se localicen en diversos equipos. Dichos archivos viajan de manera
encriptada con distintos codigos y etiquetas, lo que deja establecer puntos de

referencia para conocer sus contenidos.

Diversas aplicaciones del sistema P2P

P2P

eComunicacion

eCompartir archivos

*Proxy (Programa de
intermediario)

*Multimedia (Streaming)

Las legislaciones internacionales y locales han luchado contra esta forma
de transmision de archivos a diversos niveles, pues estiman millonarias las
pérdidas y perjuicios contra los titulares de los derechos. Dependiendo del sistema
de medicion de que se trate, se estima que en 2009 se intercambiaron entre 7 mil

y 30 mil millones de archivos a través de estos sistemas.

Algunos criticos consideran que los sistemas P2P, mas que sistemas
altruistas, en realidad son herramientas para captar usuarios y lucrar con su
practica a través de diversas modalidades de comercializacién, con publicidad,

fidelidad, perfiles, entre otras.
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El combate a los sistemas P2P desde las legislaciones internacionales ha
tenido diversas facetas. Un primer antecedente fue la pugna en el afo 2000, entre
el sistema legal en Estados Unidos y el mecanismo centralizado Napster, el cual
operaba a través de su sitio web. La discusidon se resolvié en diversos niveles,
pero en sintesis se responsabilizé a Napster por hacer técnicamente posible el
intercambio de archivos afectando el derecho de autor. La empresa nunca nego
que esta violacidon pudiera ocurrir entre sus usuarios, pero defendio la postura de
que el sistema fuera responsable de tal circulacién. Finalmente, Napster tuvo que
llegar a un acuerdo extrajudicial y transformarse en un sitio web de

comercializacién de fonogramas legales, hasta terminar por desaparecer en 2008.

Posteriormente, varios sistemas replicaron sus mecanismos a pesar del
antecedente de Napster que los sehalaba como mecanismos que violaban los
derechos de autor. Con el tiempo estos sitios fueron cerrados paulatinamente
dando fin a los modelos P2P centralizados o de primera generacién. No obstante,
la practica no legal de archivos se perfecciond generandose nuevos sistemas mas

sofisticados y con mayor velocidad.

La nueva generacion de P2P —también Illamados sistemas
descentralizados— no tard6 mucho tiempo en consolidarse en la red. Su
funcionamiento consiste en la conexion entre usuarios sin pasar por una central, lo
que facilito su rapida asimilacion. Mecanismos como AudioGalaxy y programas
como KaZaA o Morpheus se popularizaron al establecer un protocolo fasttrack. En
realidad, estos sistemas funcionaron como un espejo de Napster, perfeccionando
sus deficiencias y, hasta cierto punto, estableciendo ciertas logicas para librar
interpretaciones legales. No obstante, de nueva cuenta llegaron a los tribunales
las demandas legales contra las empresas creadoras de tales sistemas:
GroksterLtd y StreamCast Networks, en Estados Unidos, y Sharman Networks en
Australia.
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En primera instancia, para sorpresa de muchos, la Corte de Distrito y
posteriormente la Corte de Apelacion sefnalaron que los servidores del servicio no
eran responsables de la violacion a los derechos de autor realizada por los
usuarios. Los razonamientos fueron que la empresa no podia tener el control de lo
que hacen los usuarios, asi como que ademas de los posibles actos ilicitos, se
intercambiaban archivos legales, argumentandose que 10 por ciento de los actos

se presumian legitimos.

La legislacion de diversos paises europeos y en la misma Unidén Europea
sobre los sistemas P2P ha tenido un devenir diverso, pero al final se logré un
aparente consenso. En principio, paises como Francia y Alemania exploraron la
posibilidad de legalizar los mecanismos P2P y el acto de los usuarios,
acompanados de pagos de una remuneracion compensatoria. Sin embargo, las
fuertes presiones de las “industrias culturales” locales y trasnacionales impidieron
que estos interesantes caminos prosperaran. Incluso en ambos paises se ha
establecido legalmente la ilegalidad de estos sistemas y la culpabilidad tanto de

los sistemas como de los usuarios.

Otros paises han endurecido sus legislaciones, como ltalia, que cambio en
su redaccion juridica términos mas amplios para sancionar el compartir archivos
pasando de términos como “fines de lucro”, que se establecia anteriormente como
un parametro para que existiera un delito, a “obtener algun beneficio”. Del mismo
modo, las penas por cometer infracciones derivadas de intercambio por P2P han
pasado de ser una falta administrativa a ser una falta penal. En este sentido, las
propuestas comunitarias en Europa tienden a castigar penalmente las acciones de
inducciones a la violacion a los derechos de propiedad intelectual a escala
comercial con cuatro afios de prisidén. Sin embargo, al parecer, esta disposicion no

se ha logrado instrumentar del todo en los paises miembros de la Union Europea.
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Modelos legales de descarga a explorar

Precio altoy
calidad baja

/

Precio bajoy
calidad alta

Es un hecho que una de las principales limitaciones para legislar en esta
materia es la extraterritorialidad del fendmeno. Las lagunas legales a nivel
internacional sobre patrimonio intelectual constituyen dificultades para regular
homogéneamente el acto de compartir archivos a través de operadores P2P en
diversos paises, algunos de los cuales pueden ser calificados como “paraisos para
la pirateria”. Al margen de estas limitaciones, la legislacién internacional con una
fuerte presion de las majors audiovisuales, han dispuesto pautas locales
estableciendo limites y aplicando criterios a diversos actores de las descargas, es

decir, desde los que “suben” archivos hasta los que unicamente “bajan”.

Al margen de estos casos, al parecer es un hecho que los sistemas de
intercambio se mantendran, pues tienen de su lado dos circunstancias reales: la
posibilidad tecnoldgica de crear sistemas novedosos para propiciar el intercambio
y, por el otro, la difundida practica de compartir, bajar y subir archivos
audiovisuales en la red por parte de los internautas de perfiles cada vez mas

diversos.

Frente a esta evidencia, es un hecho también que las estrategias para
implementar sistemas legales de descarga deben explorar diversos modelos de
negocio que analicen los inconvenientes técnicos (tiempo de espera para

descargar la obra, riesgo de virus en el equipo durante la descarga, etc.) y se
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ponderen dentro de estructuras de comercializacion de contenidos acorde con la
practica y, sobre todo, a precios competitivos en relacion a las l6gicas de consumo

que imperan en Internet.

De las ultimas iniciativas que han sido promovidas a nivel internacional es la
conocida como ACTA (Tratado Comercial Antifalsificacion), la cual es una especie
de acuerdo transnacional contra la pirateria y falsificacion de patentes. Dicha
iniciativa, se genera por parte de los intereses de diversas industrias de paises
desarrollados que se encuentran promoviendo sea suscrita por la mayor cantidad
de paises. En México, tras un debate de diversos agentes y especialistas que
sefalaron que en el caso de las obras audiovisuales en Internet, la aplicacién no
consideraba las caracteristicas elementales del fendmeno, pues éstas parten mas
de una solucién improvisada que de un analisis depurado, el Senado de la
republica rechazé ratificar la firma del Ejecutivo por considerarlo violatorio de

diversas normativas y principios.

Una de las estrategias mas difundidas para generar esquemas alternos a
los que estan imponiendo las rigidas legislaciones con politicas polarizadas es la
figura Creative Commons, la cual se caracteriza, entre otras cosas, por separar los
derechos patrimoniales de los morales. En si misma, esta figura se coloca en un
punto intermedio entre la proteccion de todos los derechos con los que permiten el
uso libre de la obra. En este amplio margen de supuestos, el autor puede elegir
dentro de un esquema flexible el uso que puede darse a su obra. Esta férmula no
contraviene los principios del derecho de autor, pero resulta muy util para que los
autores puedan mostrar, promover y difundir su obra bajo un esquema de
proteccion. Es por tales atributos que esta figura resulta cada vez mas importante
para poder promover las obras cinematograficas como contenido audiovisual
dentro de una politica audiovisual que atienda el acceso a la ciudadania dentro de
sistemas flexibles de proteccion de los derechos autorales.
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En este capitulo se han expuesto las principales caracteristicas que definen
el modelo digital respecto al analdgico. Si bien los elementos descritos resultan ser
apenas los mas relevantes dentro de una compleja interaccion entre hallazgos
tecnologicos con esquemas industriales, lo cierto es que dejan ver la complejidad
que ha representado su interaccidon con los consumidores. Las principales
constantes que deja ver este panorama, se refieren a pautas de corporativos por
encontrar mecanismos acordes a sus estrategias de mercado. Paradéjicamente,
este impulso ha generado un debate en el que los consumidores, usuarios o
espectadores, definen con sus practicas nuevas formas de entender los esquemas
corporativos. Entendido de este modo, la tecnologia digital en su relacion con la
sociedad, encontraria signifaciones distintas que constituyen nuevas
representaciones para comprender lo “digital’. En el siguiente capitulo se describe
la forma en la que este panorama tecnoldgico ha sido asimilado por los agentes de

la industria cinematografica en México.

81



industria cinematografica en México

Imagen en movimiento de lo analdgico a lo digital en el cine mexicano

Estamos rodeados de pantallas: el cine, el televisor, el monitor de la computadora,
los teléfonos mdviles, los videojuegos, etc. Infinidad de medios que son utilizados
para transmitir contenidos: ideas, percepciones y representaciones en forma de
imagenes en movimiento con sonoridad. Es la “transformacion” o la
“universalizacion” del tiempo y el espacio en un lenguaje asequible y cada vez

mas comprensibles para la poblacion del mundo.

Para bien o para mal, el lenguaje audiovisual se ha codificado. No se
requiere ya ser un experto para encuadrar y registrar con los nuevos aparatos
tecnolégicos que guardan y reproducen imagenes en movimiento. Al parecer, el
uso de un lenguaje audiovisual se ha promovido a través de una manera de
concebir el mundo, de compartir inequitativamente soportes, contenidos y
equipamiento tecnoldgico. Para ello, el cine y su narrativa han sido vehiculos
fundamentales —segun la revista Variety, la pelicula Titanic fue vista por uno de
cada cuatro habitantes del planeta-, pero también el de la prontitud y vacuidad de
las persecuciones, desastres y violencia que ilustran la mayor parte de los

noticieros de las cadenas de television y los dispositivos moviles.

Hasta cierto punto se ha propagado una manera sobre lo que nos haria reir
y llorar, enternecernos u horrorizarnos, respondiendo también a subtextos
emocionales que determinan nuestra “formacion sentimental’. Si como sefala
Valleggia, “toda nueva tecnologia redefine, tanto las funciones de las tecnologias
precedentes como el sistema de relaciones sociales en el cual ella se inscribe,
obligando a revisar saberes y valores previos, las nuevas tecnologias de la imagen
introducen un régimen de visibilidad que trastoca nuestro sentido del mundo y de
las formas de vida a nivel social e individual.” (Valleggia, 1999:218). De esta

forma, la transicibn de la imagen analoga a la digital, mas alla de plantear
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transformaciones en los modelos cientifico-técnicos conlleva mutaciones

filosoficas, epistemoldgicas, sociales y culturales.

Al igual que en otras disciplinas, los creadores del cine mexicano

observaban al iniciar el milenio una nueva naturaleza de la imagen:

“Hace 150 afios una persona se hacia un daguerrotipo dos o tres veces en
Su vida, y nada mas, con una calidad impresionante y eso era el principio de la
fotografia. Hoy en dia estamos bombardeados por imagenes, por cantidad de
imagenes. Cada vez hay mas imagenes y menos posibilidad de verlas. Hay una

degradacion de la imagen. Toni Khun (Cinefotégrafo de cine mexicano).

Kroker, sefalando los impactos culturales que esto traera consigo, apunta
por ejemplo que si bien al siglo XX plante6 para la sociedad el espectaculo de la
imagen, el siglo XXI mas que desbocar su propagacion en la transformacién de lo
analogico a lo digital “sera testigo de la desaparicion de la imagen en el flujo digital
a la velocidad de la luz.”. Lo anterior obedece a que empresas privadas adquieren
cada vez con mayor voracidad los archivos fotograficos y audiovisuales para
digitalizarlos y mantenerlos en asepsia, alejados de las transformaciones fisicas
del tiempo y de las manos humanas que los estropeen, confinando su destino a
bovedas inaccesibles bajo el supuesto de conservar el patrimonio visual de la

humanidad, digitalizando y haciendo accesibles tan solo una parte.

Esta tendencia en el tratamiento de la imagen en el nuevo siglo, sugiere a
su vez colocar lo visual en la Iégica del cédigo, lo que implica concebirlo desde
otra perspectiva. Kroker escribe, “la naturaleza de todos los cddigos, digital o
cualquier otro, lleva implicita la inmediata represién de todo signo que se le
oponga, el cancelar la vision y, ciertamente, la articulacion optico-verbal de las
energias reprimidas de los anticddigos, haciendo posible la violencia del codigo
positivo por si mismo. Como en la vida, asi es la historia del cddigo digital.” De

acuerdo a los planteamientos de Kroker, el debate gira entonces sobre qué
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estamos salvando de qué, si las imagenes del futuro o el futuro de las imagenes.

En cierto sentido, la reflexion trae consigo cuestionarse el propdsito de las
imagenes en movimiento dentro de un nuevo paradigma cientifico y cultural que
representa la tecnologia digital y para quién, cdmo y por qué se realizan y, cuando
y de qué forma, se distribuyen y comparten, asi como las formas en las que

interactuan en el ciberespacio los ahora autores- espectadores.

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

impone la técnica a la forma, a la forma se impone al contenido, a la propuesta.’

(Toni Khun Cinefotégrafo de cine mexicano).

Si bien las condiciones que dictan la digitalizacion estan fundadas sobre
todo en la incertidumbre y la zozobra, las inclinaciones de que podra dar lugar a
escenarios favorables se presenta también en las generaciones que se asumen
lejanas a las nuevas tecnologias.

“... no quiero generalizar, porque seguramente hay dentro de la imagen
digital cosas que pueden ser totalmente validas. Hasta ahorita no estoy totalmente
convencido, soy de otra generacion, soy un convencional total, y creo en lo que
hicieron los pintores de la Edad Media —incluso de las pinturas rupestres-, y yo
creo que va a haber dentro de la corriente de la imagen virtual, una corriente
virtual consciente, algo va a suceder.” (Toni Khun Cinefotégrafo de cine

mexicano).
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De cierta manera, estas premisas sobre la naturaleza digital de las
imagenes son también consideras como parte de una transicion de la tecnologia
cinematografica, pues al modificarse su unidad primigenia “la imagen digital”, ésta
pasaria, al ser posible su manipulacion, a transformarse en un instrumento mas

para hacer posible la experiencia cinematografica.

“Creo que la diferencia esencial es que cuando se filma en 35 mm hay una
especie de absoluto, la imagen que resulta del rodaje, particularmente en una
industria como la nuestra, es una imagen que queda como se filmo. La posibilidad
de hacer efectos, de modificar la imagen como tal, es practicamente imposible por
los costos. La ventaja cuando se parte del proceso digital es que la imagen es
totalmente manipulable. En lugar de ser una imagen concreta tienes una serie de
codigos binarios de ceros y unos que de alguna manera estan creados o han sido
registrados precisamente para ser manipulados. Y esa diferencia es esencial
porque entonces en lugar de tener un cine con efectos especiales, resulta que lo
digital se volvié una herramienta tan propia del cine como puede ser la camara, la
moviola o el Avid, o como puede ser una Nagra. La computadora pasa a formar
parte de las herramientas cinematograficas.” (Francisco Athie, Director de cine

mexicano.)

En el caso de la tecnologia digital, la edicion, es uno de los principales
procesos de la creacion cinematografica que se ha transformado gradualmente.
En este sentido, se veia en la edicion digital una ruptura total respecto a la forma
en la que se editaban peliculas en el pasado. En este proceso, hubo profesionales
pioneros que empezaron a utilizar esta tecnologia desde un escenario de
incertidumbre creativo e industrial, Carlos Bolado, sefiala sobre esta experiencia lo

siguiente:

“Ahora, con los sistemas no lineales es como pasar de escribir en una
maquina de escribir a escribir en una computadora, si vas en el parrafo quince y te

equivocaste y te regresas, y si lo que estaba abajo lo quieres arriba, lo haces. Y
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eso mismo puedes hacer en la computadora con las imagenes, puedes jugar
como quieras, no es una edicion lineal, tu puedes hacer cortes y si los ves y no te
gusta, cambias todo;, mueves nada mas las cosas y ya tienes otro corte. Si eso lo
hicieramos en cine, tardariamos dos semanas y si lo hacemos en video tardamos
tres dias. La unica gran ventaja es, entonces, que te da rapidez, te ayuda de tal
manera que tienes mas tiempo para ver mas ideas, tu imaginacion no tiene limites.
Antes el limite era el tiempo y ese tipo de cosas, ahora tienes todo el tiempo del
mundo, porque puedes hacer los cambios cuando quieras...” “Esta transicion se
dio porque después de que editée Como agua para chocolate pensé: No vuelvo a
editar una pelicula en 35 mm, es una locura, es mejor editarla en video, asi que
empece a tratar de editar peliculas en video. Novia que te vea la edité en video y
luego la pasé en cine. Tiempo después, un amigo que es un prodigio en cuanto a
computadoras me dijo que habia un sistema para editar con ellas. Esa era la
opcion, habia que hacerlo. Y se fue el a Las Vegas y compramos el equipo, el
primer equipo que se comprod en toda Latinoamérica en sistema Avid. Cuando
llegé a México, nadie lo queria probar, decian: Es mejor editar en cine o en video,
todo ese romanticismo de lo importante que es sentir la pelicula, cosas que ahora
me parecen un poco ridiculas. Pero nuestra necedad de editar en computadora
llego a tanto que lo unico que pudimos editar fue mi cortometraje, uno que hice
para Imcine y que fue la primera cosa que se edité en México en un sistema de
computadora; y todos estabamos sorprendidos, veiamos la computadora,
deciamos ¢saldra o no saldra? ;la cagaremos o no? ;sera un error editar en una
computadora? Y funcion6. Después de eso convencimos a Fernando Sarifiana
de editar Hasta morir con un sistema digital, el primer largometraje que se edito

asi”. (Carlos Bolado por José Luis Gutiérrez).

Uno de los grandes aportes de la tecnologia digital en la practica cultural de
las sociedades es la creacion de Internet. En este ambito, como lo apunta
Rheingold, el usuario cuenta con algo mas que un simple canal de comunicacion.
Ciertas nociones, entre ellas las que estan intentando aplicar diversas iniciativas

de Ley y normatividad “intentan convertir a los usuarios de Internet en
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consumidores pasivos” considerandolos del mismo modo que los medios de
comunicacién de masas, lo cual deja de lado que justamente una cualidad de
Internet es que “cada nodo puede enviar y recibir contenido a través de una red no
vallada”. Esto coloca al medio en una situacion de “riesgo” en tanto para posturas
como esta, se encuentra en juego su acceso interactivo, democratico y universal
como lo perdi6 la television. Este punto alude también al contenido que se
transmite y la diversidad cultural que expresaria en el marco de una discusion aun

no acabada sobre el patrimonio intelectual en la red.

En contra parte, ahora como nunca la humanidad posee la posibilidad de
registrar imagenes para heredarlas a las generaciones siguientes como parte de
un patrimonio y herencia audiovisual sin precedentes, sin embargo, es tanta la
produccion audiovisual que parece ser ya obsoleta en si misma. Como todo en el
marco de la posmodernidad se ha vuelto desechable. Feathertone sehala que
“en el nivel global, el posmodernismo no solamente significa un renacimiento del
interés neorromantico en el otro exoético, sino el hecho de que ahora el otro replica
y pone en tela de juicio la pretensiones de los que antafio eran los presuntos
centros culturales universales del mundo y hoy son vistos cada vez mas como
meros centros del limitado proyecto occidental de modernidad” (Feathertone,
1991).

Produccion y realizacion de peliculas digitales en México

Al hablarse sobre las primeras experiencias en México sobre la realizacion de
peliculas que han incorporado la tecnologia digital en la animacion se suelen
establecer parametros nacionales, sin embargo, también se toman en cuenta que

la tecnologia utilizada no proviene del pais.

‘En Meéxico nos da por ser pioneros, aunque ése no es el verdadero
problema. En nuestro pais nadie lo hizo primero porque no hay camara azteca, ni
material xochimilca. Una vez que llega aqui ya fue usado y probado. Entonces que

alguien te diga “yo lo hice primero, significa, yo tuve el capital para hacerlo y en
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ese sentido es verdad que fue el primero, pero en realidad no, es que parte de un

proceso internacional.” (Francisco Athie, Director de cine mexicano.)

Lo que esta en juego desde esta perspectiva, es por un lado el legado
audiovisual de la humanidad sobre su acceso democratico, versus los derechos
patrimoniales de las imagenes dentro de una practica de creacion y recepcién. La
paradoja gira en torno a que si bien los momentos actuales hacen posible la
apropiacion son propicios también para su creacidon, una circunstancia
ambivalente de “represion y creacién” para lo que Kroker denomina como el “ojo
aburrido”, inserto en el nihilismo, “el ojo salta de una situacion a otra, de escena en
escena, de imagen en imagen, de adiccidén en adiccion, con inquietud y un elevado
apetito consumista que nunca puede ser totalmente satisfecho. “Pero nunca puede
satisfacerse por completo porque el ojo aburrido es el ojo vacio. Esta es su
secreta pasion y la fuente interminable de su seduccion”. En esta situacion
paradigmatica, radica justamente el gran peso e importancia de las imagenes en
los nuevos entornos: por un lado las imagenes “despéticas” y hegemonicas que
exigen atencion y por el otro un “ojo aburrido” que deshecha todo en su insaciable

busqueda y se niega en concederle “cualquier signo de interés”.

Si pensamos en las obras audiovisuales que circulan en Internet, podriamos
suponer entonces que existen ciertas correlaciones de lo que Castalla denomina
“‘la dictadura del pensamiento unico”. Es por ello que debe considerarse, como lo
apunta Abruzzese, que cuando nos enfrentamos a una creacion audiovisual se
esta en contacto no soélo con la obra sino con la institucion que la produce, que
remite a su vez a una “relacion entre codigo y mercado”. Es importante detenerse
en este punto para sefalar que cualquier obra audiovisual creada ha tenido que
pasar por un momento de produccién, incluso la obra mas precariamente
realizada, entendido éste punto no solamente como un primer tiempo en la
constitucion de una pieza audiovisual, sino inevitablemente inserto dentro de un
proceso en el cual, si se elige, conlleva a un paso subsecuente de distribucion

para comercializarlo o compartirlo.
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Para los creadores de cine mexicano, el problema de la asimilacion
tecnoldgica establecia sobre todo el aprendizaje, reconocer que se sabia poco o
nada sobre esta tecnologia, y que si bien la tradicion cinematografica del pais es
solida, debian generarse condiciones para su ensefianza. En este sentido, se
establecia a las escuelas de cine como el lugar dentro del entramado industrial, a
quienes les corresponde mantenerse en la vanguardia de la educacién y apertura

a las nuevas tecnologias aplicadas al quehacer cinematografico.

“Creo que el problema es que hay que partir de cero en todo. Realmente estamos
en tabla rasa. Tenemos un buen pasado: hemos hecho cine practicamente desde
que se creo el cine y hemos sequido haciéndolo a jalones y tirones. Las escuelas
han sido esenciales para que sobreviviera el cine en los setentas y ochentas.
Primero el CUEC, después el CCC, luego la Universidad de Guadalajara, se
fueron haciendo de una infraestructura que permitié, en términos de producir
incluso ocho cortometrajes al afio, que se tuviera la esperanza de hacer cine. Pero
ya no nos podemos limitar. Ahora viene en la siguiente etapa en la que creo —y es
donde digo que hay que partir de cero- los productores tienen que empezar a
asequrar la salida de sus peliculas desde que las estan filmando, porque si
esperas a terminar la pelicula para empezar a promoverla, los riesgos de fallar son
mucho mas altos que si tienes proyectado la cantidad de 40 copias, por ejemplo...
Alguien tiene que hacer bien la distribucion, alguien tiene que meter en taquilla los
cinco millones de ddlares por pelicula para los que hacemos estas cosas podamos
sequir empujando hacia delante. Una cinematografia se constituye como toda
actividad humana, de los de avanzada, de los mainstream y de los fracasos; sin
decir “oh, es que soy mexicano...” Si no le quitamos la etiqueta de fracaso por ser
pelicula mexicana no avanzamos, pero la gente tiene que aceptar que es posible
fracasar al hacer una pelicula y no por ser mexicana sino porque es mala, punto.
No porque no me quieren, no porque me cometieron fault, sino porque no
funciona, punto. Acéptalo y haz otra. Y alguien tiene que aceptar que si un
individuo mete 20 millones de dodlares no es Dios en la Tierra, es parte de un

proceso industrial, y que esta muy bien que gane 20 millones, pero eso no quiere
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decir que sea Fassbinder, Fellini ni Scorsese, es parte de un proceso industrial.”
“En cuanto a la industria cinematografica, es importante esta renovacion
tecnologica pues, segun yo, nos ofrece la oportunidad de montarnos en el caballo
otra vez y a partir de ahi volvernos ofra vez una cinematografia que tenga
participacion en el mundo. Buena, mala, regular, no sé pero que tenga
participacion, que no haya pretextos de presupuestos para hacer lo que quieras.
Que el unico limite sea lo que quieras expresar, y creo que ésta es buena
oportunidad después de que tras la Epoca de Oro perdimos los sesentas, los
setentas y los ochentas tratando de reproducir algo que ya no se podia reproducir.

(Francisco Athie, Director de cine mexicano.)

A finales de la década de los noventas del siglo pasado e inicios del siglo
XXI, una de las formas en que la tecnologia digital se fue implementando en
México fue realizando peliculas en video de alta definicion para luego hacer una
transicion hacia formato de 35 mm, es decir soporte material cinematografico. Esto
ayudaba a poder entrar con un proceso de produccidn mas independiente y
menos costoso a un escenario mas industrial, en el que se encontraba en ese
momento no solo el esquema de la distribucion y exhibicion cinematografica
comercial, sino también el de los festivales cinematograficos internacionales y
circuitos de exhibicidn independiente, quienes en ese momento continuaban
solicitando peliculas en 35 mm para su posible seleccidn y en su caso, posterior
exhibicién, lo que se terminaria modificando totalmente a finales en 2015, cuando

ya practicamente todo el proceso esta dictado por los medios digitales.

En este contexto Demetrio Bilbatua Ferrer y Javier Leal de New Art crearon
al iniciar la primera década del siglo una empresa pionera en el pais que empezé
a implementar esta tecnologia. Sobre la descripcidn del proceso de transferencia

de video digital a pelicula Javier Leal lo describia de la siguiente forma:

“‘Basicamente este proceso consiste en convertir los productos terminados en
television estandar (PAL y NTSC), HDTV, o bien 2K y 4K a pelicula de 35 mm.
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Estos productos originales son primero convertidos en archivos de computadora
de formato SGI, RGB, Cineon, TIFF, etc. Para posteriormente pasar esta
informacion a la film recorder, de modo que, una vez que se tiene la informacion
en ella, se puede proceder a fotografiar cada uno de los cuadros en un material
negativo: el 5244 que es un material intermedio por su grano fino, o el 5245 que
también es de un ASA muy bajo, de 50, lo cual nos permite obtener imagenes de
excelente calidad... Esta nueva tecnologia de alta definicion [de la camara]
trabajando a 24 cuadros por segundo progresivos practicamente fue creada para
contar con un formato universal, que permitiera intercambiar informacion entre los
diferentes paises, y por otro lado que fuera compatible con el cine. La calidad de
imagen que se ofrece con este tipo de tecnologia es similar a lo que se puede
obtener en una produccion de 35 o 16 mm, que sea postproducida por medios
electronicos y posteriormente regresada a pelicula de 35mm. Obviamente la
calidad es seis veces superior a lo que obtenemos en el formato de television
estandar. Esta resolucion es similar al producto del escaneo de imagen en 2k con
una proporcion de cuadro de 1:85:1. La gran ventaja de la HDTV frente al formato
2k es que permite trabajar en tiempo real de 24cps progresivos con una resolucion
un poco mayor (2,073,600 pixeles) en la proporcion 1:78:1. (Demetrio Bilbatua,

cineasta y empresario).

Esta tecnologia venia a cambiar las practicas cotidianas de los procesos de
produccion habituales y practicados por mas de 100 anos en México. Las
dificultades que enfrentaban los productores independientes y de cine de bajo
presupuesto en México, se empezaban a asimilar dentro de una reproduccion

simbdlica reinventando lo local respecto a los escenarios tecnoldgicos globales.

“Nosotros pensamos que para nuestro pais es una alternativa muy practica pues
permite bajar ciertos costos de produccion, y hace posible que el productor
nacional pueda invertir su dinero y esperar a recuperar cuando menos su inversion
inicial. Nosotros le apostamos a ese tipo de situacion, que con los procesos que

hemos establecido, ya sea partiendo de peliculas de 35 o 16 mm o de video de
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alta definicion, se realice la postproduccion por medios electronicos y se regrese a
35 mm. El ahorro de tiempo y dinero va a ser importante, lo cual le va a permitir
recuperar su inversion inicial y no perder, cuando menos volver a tener, como en
la loteria, la posibilidad de reinvertir. Porque ése es el desanimo del cine nacional:
no hay industria porque la gente que le ha metido dinero lo hace por amor el arte.

Se tiene el proyecto y después no hay comercializaciéon, no hay quien vea esas
peliculas mexicanas, entonces no se recupera y se acabo ese suefio y el trabajo,
fuentes de ingreso. Lo que queremos es que esta industria se pueda mover bajo
esas bases. El problema es que en México hemos seguido el proceso tradicional y
nos cuesta trabajo adecuarnos a los recursos con los que contamos. (Demetrio

Bilbatua, cineasta y empresario).

Dentro del acceso a los recursos simbolicos de los procesos de
digitalizacién de la produccion cinematografica en México, la incorporacion de las
nuevas tecnologias entra dentro de un proceso de asimilacion, para lo cual se

requeria construir un sentido dentro de marcos culturales propios.

“‘Mediante todos estos recursos tecnologicos se estan abriendo muchisimas
puertas para que con presupuestos no tan grandes se produzca tanto
largometrajes como cortometrajes o comerciales, y finalmente los veas en pantalla
grande. Siempre sin olvidar el look que ofrece filmar o grabar. Creo que es un
ambito que tiende a crecer mucho, igual que creo que va a ir de la mano con el
cine en México, el cual esta teniendo una especie de resurgimiento, con todas
estas técnicas y tecnologias que permiten trabajar con presupuestos menores

para llegar a la pantalla grande.” (Demetrio Bilbatua, cineasta y empresario).

La tecnologia digital inici6 siendo implementada en la industria de
comerciales publicitarios en el pais, sin embargo, dado la exploracién que se
empezO6 a realizar también por parte de productores cinematograficos
independientes con esquemas de bajo presupuesto, el cine empezd a hacer uso

de esta tecnologia. Por ello, puede decirse que el mercado no dicté el consumo de
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esta tecnologia en el cine, sino fueron los procesos creativos de los realizados
cinematograficos mexicanos quienes se fueron apropiando del proceso

tecnologico.

“Si bien durante nuestros primeros cinco afios basicamente en New Art se trabajo
para comerciales, creo que con la nueva tecnologia que ofrecemos nos
enfocamos al auge que tiene el cine México ahora y brindamos a las producciones
cinematografica nacionales la posibilidad de contar con las herramientas que se
tienen en Hollywood, por ejemplo, para realizar cualquier efecto digital y la
posibilidad real de subirlo otra vez a pelicula. En términos generales nuestro
proceso se sustenta en la enorme atencion que ponemos en todos los detalles del
proceso, en qué condiciones llega el material que recibimos. Después de varias
pruebas en las que analizamos la respuesta de un video bajo ciertas condiciones
vemos como responde con diferentes tipos de pelicula. Una ventaja que tenemos
es que podemos operar nuestra film recorder con diferentes tipos de pelicula.

(Demetrio Bilbatua, cineasta y empresario).

Por un lado se advierte que la incursion incipiente del cine digital en la
industria se dio dentro de empresas y profesionales formados o con actividades en
Estados Unidos, los cuales no solamente resultaron ser los empresarios sino
también los creadores que habian tenido experiencias de trabajar en el cine en
otros paises, particularmente en los paises mas desarrollados. Estas personas
tuvieron un papel especial como traductores y promotores de la asimilaciéon de la
tecnologia digital en los distintos procesos de produccion dentro del cine
mexicano. Poco a poco, los esquemas industriales fueron siendo tomados por los
agentes de la industria para realizar peliculas de bajo presupuesto. Los pioneros
en ser los proveedores de esta tecnologia digital en México empezaron a
incorporar dentro de sus clientes a los creadores cinematograficos, viendo en ello
a clientes potenciales que podrian utilizar la tecnologia digital como una forma de
producir con bajos costos y de poder entrar a la industria sorteando las barreras

de entrada tecnoldgica.
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“La idea surge desde que se abre New Art hace cinco afios. Entonces, como
ahora, tenia la conviccion de que tenemos muchisimo talento en México y que era
una pena que no contaramos con todas las herramientas para explotar nuestra
creatividad igual que en cualquier otro lado del mundo. De ahi que desde un inicio
buscamos tener los mejores sistemas; primero entramos al video estandar y
dimos el paso al video de alta definicion, para lo cual hicimos muchas pruebas
para poder ofrecer la opcion de transferir un video de HD a pelicula con
caracteristicas de alta calidad. En cuanto al HD, hicimos muchas pruebas y
constatamos que a partir de video de alta definicion para pasar luego a pelicula
que te da una calidad comparable a la del cine.” (Demetrio Bilbatua, cineasta y

empresario).

De cierta manera, cuando esta tecnologia digital empezd a ser utilizada ya
por la industria del cine mexicano, los proveedores de tal tecnologia en el pais se
sentian desplazados por la falta de confianza en los profesionales de cine en

México respecto a su trabajo.

“Creemos que es una forma de que se abran muchas puertas para la creacién de
largometrajes, cortometrajes y muchos usos mas en México. Creo que en el
ambito de la posproduccion ya estamos al 100% para competir con cualquier otro
pais, lo que hace falta es que se crea en lo que hacemos en México. Antes de dar
el paso, nosotros pedimos algunos trabajos a compafias estadounidenses, y
hemos comparado ésos que nos procesaron con lo que hemos hecho aqui, y la
verdad es que muchas veces me parece mejor lo que se ha hecho aqui... Es
curioso ver empresas que dicen tener un buen presupuesto para un largometraje,
pero contratan servicios en el extranjero tan simples que se podrian hacer en el
pais. Contratan personas como si fueran genios o gurues, que nada mas entregan
el material en el mostrador y se aprovechan del desconocimiento del cliente: en un
pais de ciegos el tuerto es rey... EI primer problema al que nos enfrentamos es

que nos cuestionan por qué cobramos mas barato que en Estados Unidos, y
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entonces suponen que el proceso es malo, cuando en realidad lo que
pretendemos es adecuarnos a las necesidades, a las condiciones. Cobrar el doble
no tendria problema pero ;quién nos contrataria? No trajimos este equipo para no
utilizarlo, sino para ofrecer alternativas reales a la produccion... Hemos adecuado
todo a las necesidades en Meéxico, vivimos aqui, sabemos como es nuestro
mercado, tratamos de conocerlo y convivir con él porque de ello vivimos. Pero hay
que tener cuidado cuando, por ejemplo, una mentalidad extranjera es capaz de
cambiar los destinos de las empresas, y obligarnos a comer tacos en pan de hot
dog, eso no se puede hacer asi. Finalmente esas son algunas de las limitaciones
que hemos tratado de eliminar. Lo que nosotros queremos comunicar de forma
definitiva es que estamos abiertos para poder trabajar en todos los ambitos, nos
interesa mucho trabajar en el medio del largometraje. Es cierto que la empresa
tiene que ser negocio, pero también nos gusta hacer este tipo de trabajo y
queremos contribuir en la medida de las posibilidades a que esta industria resurja,

tenga mayor volumen. (Demetrio Bilbatua, cineasta y empresario).

Esta forma de implementacién tecnolégica por nuevos empresarios
mexicanos se expresaba sobre los agentes creativos, reflejando que la asimilacion
de la tecnologia dentro de marcos culturales propios empezaba a experimentarse
dando a la tecnologia digital un sentido a una nueva forma de produccion. Un
cinefotégrafo pionero en el uso de la tecnologia digital para realizar las primeras

peliculas digitales en México, sefiala lo siguiente:

“Esta el asunto de lo que significaba hacer una pelicula que no tiene que ver con
lo que estamos acostumbrados a hacer. A simple vista parece mas facil, puesto
que el resultado lo ves en el monitor. No hay el tipo de trabajo que se suele hacer
para cine, en el que, a partir del comportamiento en la curva sensitométrica del
material, uno escoge el negativo, uno decide el tipo de contraste que quiere para
generar una atmoésfera adecuada al tipo de historia que se esta contando y
mantiene una constante luminica con un alto grado de precision, gracias al uso

adecuado de tu exposimetro. Es un camino perfectamente estandarizado desde la
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preproduccion hasta la copia compuesta. En el caso del cine digital la cosa
cambia. En el rodaje grabas en video, y tendras que tomar en cuenta qué negativo
vas a utilizar al final del proceso e iluminar acorde con la curva sensitométrica de
este negativo... La pelicula se graba en un casette DVCam, de 60 minutos. Parte
de la idea, al hacer la pelicula, era usar un formato casi casero y accesible a todo
el mundo, pues la apuesta es que se democratice el cine, que pueda filmar
cualquiera que tenga algo que contar y terminarlo hasta la edicion en video con un
presupuesto sumamente reducido. Con una pelicula terminada se puede buscar
inversionistas que se interesen en subirla a cine o bien buscar otras opciones de
distribucion en video...” (Esteban de Llaca Director de Fotografia de La perdicion

de los hombres por Oscar Urrutia).

La utilizacion de las camaras digitales, establecié también nuevas condiciones
respecto al numero de personas necesarias para la realizacion de una pelicula, lo
que dio origen a nuevas formas de organizacion dentro del trabajo, esto lleva a
establecer que como en otras actividades, los procesos de cambio tecnologico dan
origen a una serie de transformaciones en la organizacién del trabajo (Santos,
2000: 26).

“Estrictamente como fotégrafo requeri bastante menos personal de eléctricos y
tramoya. Iban cuatro en total para hacer la pelicula. Requeri un minimo de
iluminacién, aunque eso tiene mas que ver con los ambientes y atmoésferas que
decidimos recrear Ripstein [el director de la pelicula] y yo que con haberlo hecho
en digital. Si yo hubiera hecho esta pelicula en cine hubiera requerido disefios de
iluminacion muy similares a los que yo adopté en este caso... si como director
quieres hacer diversos emplazamientos, lo puedes hacer en la mitad del tiempo en
que solias hacerlo antes, y tus posibilidades expresivas y narrativas para
desarrollar un lenguaje son amplisimas, porque te tardas la mitad de tiempo en
hacer cada emplazamiento, empiezas a adquirir mucha mas libertad de decir:
quiero hacer este plano y este plano y este plano” y en el cine siempre acabas

diciendo, bueno, lo vamos a dejar en este plano porque ya son horas extras y ni
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modo. Nos ha pasado mil veces a todos. Mover la camara de video te da la gran
posibilidad de optimizar tu tiempo de rodaje. Ahora un director puede filmar mas
peliculas y narrarlas con muchas mas posibilidades que antes, con solo tener una
historia interesante que contar. Tengo la impresion de que los grandes
beneficiados con la transformacion que esta pasando en el cine digital seran los
directores. (Esteban de Llaca Director de Fotografia de La perdicion de los

hombres por Oscar Urrutia).

La practica social entendida como la experiencia cotidiana de los actores
con la tecnologia digital se dio a partir de los flujos globales que conceptualizaban
y brindaban herramientas pedagodgicas para su implementacién. Sin embargo, la
incorporacion de las nuevas tecnologias dentro de nuevos marcos de referencia
en la creacion, se dio dentro de procesos de asimilacion tecnoldgica para lo cual el
trabajo empirico resultaba ser mas didactico que los manuales de los artefactos
tecnolégicos. Con ello, el conocimiento dentro de los flujos globales se mezclaba
con la vivencia cotidiana de los agentes dentro de nuevos contextos socio-
histéricos especificos. Esto traia consigo reflexiones y debates dentro de la misma
comunidad cinematografica sobre los atributos y limitaciones de la tecnologia

digital respecto al formato cinematografico.

“Me parece que el video atin no es aplicable a cualquier tipo de proyecto. Lo sera
en pocos afos, pero aun no. Las posibilidades, calidades y variedades Opticas no
estan a la altura de los equipos cinematograficos, no tienes la impresionante
variedad de lentes angulares ni los telefotos que puedes tener en camara para
filmar celuloide. Otro ejemplo es que todavia no puedes variar las velocidades de
grabacion como puedes hacerlo en una filmacion... Debes cuidar el manejo de las
luces altas, pues el video es mas sensible a ellas. En los exteriores sucede algo
peculiar: aparentemente tienes una profundidad de campo muy grande, pero ésta
se combina con una falta de definicion inherente a la calidad Optica de los
lentes... Cuando tienes demasiada textura en la naturaleza y tu formato DVCam

no la puede definir con precision, se produce el efecto moiré, las texturas tienden a
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apelmazarse. Esto, combinado con la profundidad de campo tan alta, genera una
sensacion extrana. Esta en foco pero no tiene la definicion a la que estamos
acostumbrados... Por otro lado, el video te permite una gran movilidad en el set. Y
eso beneficia a la narrativa cinematografica disefiada entre el director y el
fotografo. Ahora bien, en cualquier efecto Optico que requiera tu historia, desde
una simple disolvencia hasta efectos de animacion muy elaborados, es muchisimo
mas barato y eficiente hacerlos en video.” (Esteban de Llaca Director de

Fotografia de La perdicion de los hombres por Oscar Urrutia)

La posibilidad de acceso a la nueva tecnologia que habia tenido como
principal componente la de haber sido implementada desde Estados Unidos con
una nocion técnico-econdmica, permitio que los agentes de la industria en México
pudieran contar con mayores posibilidades creativas una vez que los aditamentos

se fueron asimilando en el pais.

En México, algo tan simple como realizar una disolvencia en celuloide se tiene que
hacer en el extranjero. La opcion del cine digital te permite hacer en México desde
una simple disolvencia hasta proyectos tan ambiciosos como el de Pachito Rex
(Fabian Hoffman, 2001), que fue grabado con esta misma camara, pero todos los
fondos fueron creados digitalmente. Grabaron cada toma de los actores contra el
bluescreen y luego pintaron los fondos electronicamente. Hacer esto en cine y en
México es simplemente incosteable...En el aspecto de producciéon, entre mas
baratos sea, mas factible sera filmar para todos...Es en produccion y
postproduccion donde estan los grandes beneficios en estos momentos y sobre
todo en paises como el nuestro es una extraordinaria oportunidad para cimentar
una industria cinematografica que actualmente es bastante pobre. Yo te aseguro
en cuatro o cinco afios vamos a estar haciendo cinco peliculas digitales por una de
35 mm. Todavia no se puede equiparar el cine digital con el cine en 35 mm, sin
embargo estamos viviendo este cambio y lo estamos generando. Yo lo veo como
una revolucion en la industria del cine: va a cambiar la manera de fotografiar, la

manera de dirigir y de producir, y las posibilidades de produccion van a ser mucho
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mas variadas para todo tipo de presupuestos. Todo esto me tiene muy
entusiasmado porque me imagino a mucho mas gente teniendo oportunidad de
filmar mas de lo que estan pudiendo filmar actualmente. (Esteban de Llaca

Director de Fotografia de La perdicién de los hombres por Oscar Urrutia)

El disefio global de la tecnologia digital en México establecié también la
incorporacion de nuevas formas narrativas que dieron pie a experimentar distintos
proyectos de vanguardia. En este sentido, uno de los ambitos fundamentales
dentro de la creacion cinematografica es el guion. Uno de los proyectos que fueron
llevados a cabo para replantear las estructuras dramaticas respecto a la
interactividad del espectador a través del desarrollo de las nuevas tecnologias
multimedia fue la pelicula Pachito Rex, produccién realizada por la escuela de cine
publica Centro de Capacitaciéon Cinematografica (CCC). De acuerdo al guionista

de este proyecto, Flavio Gonzalez Mello:

“El objetivo mas importante del proyecto, gira, en torno a la busqueda de una
manera distinta de “leer” la obra cinematografica utilizando el factor interactivo. En
este aspecto, la propuesta consiste en que la manera en que el espectador se
relacione con la pelicula tenga mas que ver con la lectura de un libro o el recorrido
de un museo, que con la percepcion de una obra cinematografica convencional’.

(Flavio Gonzalez Mello. Guionista y Director).

Este ejercicio cinematografico realizado a finales de la década de los
noventas del siglo pasado, derivd en una experiencia que permitié observar el
proceso de socializacién de la tecnologia digital en dos generaciones, una que
veia la tecnologia digital con recelo y desconfianza, y otra que estimaba las

virtudes y oportunidades que se mostraban.

Uno de los cinefotografos mas experimentados y formado dentro de una
rigurosa y solida formacién es Tony Kuhn, que se referia asi sobre la tecnologia
digital y su aplicacion en la pelicula Pachito Rex.
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“Yo tuve que ver una pelicula Pachito Rex, para darme cuenta de algo que estaba
manejando de manera totalmente inconsciente en mi trabajo: el procedimiento de
como hacer una iluminacion para establecer el espacio donde se situan los
personajes. Me pasa un poco lo que le pasa al actor, que tiene que volverse
duerio del espacio y luego tiene que ver como le toca la luz al actor, o ya
previendo un poco sus movimientos, como le va a tocar realisticamente la luz
incidental, para tal vez apoyarla con algunas luces falsas y acentuar algo de su
actuacion, algo del sentimiento de la escena. De manera que hasta que vi Pachito
Rex y le hice la observacion a Fabian Hoffman (el director de la pelicula) de que
era terrible (yo no aguanté la proyeccion), me di cuenta que de que no existia el
espacio visual y sonoro, y eso me molestaba terriblemente y me irritaba la piel ver
una falsa tercera dimension. ;Qué hizo? Se fue a un extremo en el que hizo puras
actuaciones contra blue screen y manejo todos sus fondos en una grabacion
separada. Y los actores nada mas se mueven lateralmente y nunca vienen de la
profundidad, ésta deja de existir A mi me irritd profundamente y sentia,
justamente eso que acabo de mencionar, que no habia una posibilidad no del
fotografo no del actor —curiosamente se junta una misma situacion para los dos. El
fotografo no pudo manejar el espacio porque estaba por separado y tuvo que
hacer puras cosas de posproduccion, que después golpean el ojo e impiden que
se pueda apreciar el espacio, y el actor le pasa lo mismo: lo siento enjaulado y
siento que no es duerio del espacio. Me da mucha pena senalar esto de Fabian
porque, aparte de que es un amigo, pienso que a nivel de estructura de guion y
actuacion, probablemente — no soy la persona indicada en juzgarlo- habia cosas
validas. En fin, como es una de las pocas peliculas que conozco que estan
hechas, yo diria, truculentamente, sin utilizar emulsion fotografica, me golped los
ojos este uso del cine digital... No quiero generalizar, porque seguramente hay
dentro de la imagen digital cosas que pueden ser totalmente validas. Hasta ahorita
no estoy totalmente convencido, soy de ofra generacion, soy un convencional
total, y creo en lo que hicieron los pintores de la Edad Media —incluso de las
pinturas rupestres-, y yo creo que va a haber dentro de la corriente de la imagen

virtual, una corriente virtual consciente, algo va a suceder...” (Tony Kuhn,
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Cinefotégrafo).

La industria cinematografica en México encontré6 en esta coyuntura una
serie de factores a los que se ha tenido que adaptar. Fue en la posicion de asumir
e incorporar los elementos que brinda la tecnologia digital en donde se encuentra
la posicion de los creadores, especificamente en un principio los cinefotografos del
cine mexicano, quienes fueron los primeros agentes que se enfrentaron a nuevas
forma de trabajo, especificamente en el cambio de sus herramientas e

instrumentos para registrar las imagenes en movimiento.

“Como cineasta, como director de fotografia, tengo dos opciones: una es negar los
beneficios del cine digital porque no esta al nivel del cine en 35 mm y esperar a
que esté listo y pueda equipararse —lo cual va a ser bastante pronto- o recorrer el
camino y ser parte de lo que se esta inventando, experimentando, probando
cuales son las posibilidades, cuales son los errores donde se puede mejorar. Yo
escogi recorrer ese camino y probar. Es un camino que estamos inventando los
que hemos tenido la oportunidad de hacer cine digital, es un proceso que se esta
inventando todos los dias y en el que existe la oportunidad de patrticipar...” “Ahora
los secretos estan cambiando, la manera en la que has aprendido a desarrollar
una imagen esta empezando a cambiar. Yo me atrevo a decirte que los fotégrafos
van a ser cada vez mas necesarios porque se precisara saber de composicion, de
propuestas creativas para resolver narrativamente una historia, de atmosferas,
pero ya no va a ser tan importante tener una precision de exposicion como hace
poco. Sin embargo, hoy tienes que conocer como se comporta una camara digital
y como configurarla.” “Yo he encontrado, platicando una y otra vez de este tema,
mucha resistencia al cambio. Mi sensacion es que estamos acostumbrados,
hemos aprendido y heredado una manera de hacer cine y estamos teniendo una
revolucion que esta empezando a cambiar ya nuestra manera de hacer cine y de

concebir el quehacer cinematografico.” (Esteban de Llaca. Cinefotégrafo).

En todo caso, como lo sefala Garcia Canclini, no debe de lamentarse que
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la “exuberancia de datos y la mezcla de lenguajes hayan arruinado un orden o un
suelo comun que solo era para pocos”. El riesgo, es que el viaje digital erratico
sea tan absorbente que lleve a confundir la profusién con la realidad, la dispersion
con el fin de los poderes y que el encandilamiento impida renovar el asombro

como camino hacia otro conocimiento”. (Garcia Canclini: 2007, 21-22).

La tecnologia digital ya ha irrumpido en diversos procesos de la cadena
cinematografica, especialmente en la produccion y post-produccién. Esta incursiéon
permite tener mayor posibilidad de creacién, pero sobre todo ha puesto en casi un
mismo alcance los instrumentos de realizacién tanto a empresas desarrolladas
como a productores independientes o amateurs. Unas de la ventajas de la
digitalizacidon en la produccion es la posibilidad de distribuir los productos
rapidamente en formatos de alta calidad en mercados emergentes sin tener que
pasar por procesos de produccién tan especializados y costosos como los
fotoquimicos y entrar dentro de un entramado industrial mas amplio y con mayores

posibilidades de divulgacion.

“El video de alta definicion es, desde luego un formato que pude significar ventajas
economicas considerables, pero desde mi punto de vista es también una decision
artistica. Significa una estética nueva y provocadora, y las libertades creativas que
abre para el director son enormes... En el esquema de produccion Hollywoodense
los tiempos de rodaje son mas largos que los de nuestros rodajes, y no suele
haber restricciones en la dotacion de material filmico. Hasta donde yo he visto,
solo se ponen algun limite con relacion a las tomas que se imprimen, asi que el
limite para qué tanto material se filmo lo impone el tiempo (el dia de llamado), pero
no la cantidad de material. Por eso que algunos directores hollywoodenses, como
Spileberg, pueden afirmar que su ensayo se llama toma. Filman Todo. Con el
formato digital podemos hacer lo mismo: capturar los ensayos, dejar correr las
tomas, cubrir las escenas con mayor amplitud y libertad. La imaginacion y el

tiempo son los unicos limites.” (Maria Novaro, Directora, productora y guionista).
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Dentro del cine documental en México, el cine digital se considera una
herramienta que ha permitido establecer nuevas pautas de produccion y
realizacién. En la produccion de peliculas documentales se puede observar con
mayor claridad la apropiacién del cine digital en las diversas etapas de la creacion

y difusion de las peliculas.

“El documental mexicano ha encontrado en el formato digital su herramienta ideal
para abordar de una forma libre mas libre y profesional temas politicos y sociales
que dificilmente hubiesen llegado a realizarse en 35 mm. Mas alla de los bajos
costos, los documentalistas se han encontrado con la posibilidad de buscar en la
historia nacional para poder sacar temas tan delicados como el abuso del poder,

los movimientos estudiantiles y la guerrilla mexicana.” (Ramirez, 2007:39)

Ante la pregunta sobre los beneficios de utilizar el cine digital la

documentalista mexico-alemana Christian Burkhard sefnala:

“Yo me dedico basicamente a hacer documental lo que, digamos, es un diserio de
produccion particular porque, dependiendo también el tema que se escoja, el
trabajo consiste mucho en resolver imprevistos, tener que responder a una historia
que muchas veces se va desenvolviendo frente a ti. Creo que para ello es util
poder trabajar en video, con equipo ligero, eso es importante para mi. Mi
experiencia ha sido realmente que al trabajar con equipo muy ligero, un crew muy
reducido también, y en general con condiciones de produccion limitadas, en el
sentido de que por ejemplo, en el documental Tranzando Aleida, me tocé incluso
ser camarografa, entonces usé un equipo que pude manejar, una DVCam PAL
que me dio la oportunidad de poder responder a las circunstancias de ese
proyecto que consistia en hacer un seguimiento de una persona y poder estar muy
cerca de ella, y una de las ventajas es que se pueden hacer cosas mucho mas
intimas, mucho mas inmediatas. Creo que para mi esas es la gran ventaja: la
capacidad de respuesta, de espontaneidad que te permite el video, la flexibilidad,

que no sea un equipo pesado, que de pronto pueda realizarlo sola. Eso hubiera
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sido imposible en cine. Y obviamente abaratas varios costos: por ejemplo, este
proyecto lo empecé sin ningun apoyo financiero y lo pude hacer gracias a que
tenia una camara, un tripie, un micréfono y una casa, o los consegui, no tuve que
esperar a que me apoyaran , lo cual después si sucedio, pero en ese momento yo

pude decidir cada paso del rodaje.” (Christian Burkhard, documentalista).

La asimilacién de la tecnologia digital se ha dado también desde los
profesionales mexicanos que han vuelto al pais con la expectativa de crear
empresas que asimilen la informacion e implementarla en el pais. En el caso de la
ensefanza e implementacion de la tecnologia, el ambito del cine animado, dejaba
ver que los profesionales mexicanos presentaban una limitante de formacion y de
organizacion dentro de los esquemas de produccién, derivados no solo desde el
punto de vista del acceso al conocimiento, sino de manera importante en los flujos

de recursos que se tienen en Estados Unidos para realizar estos trabajos.

“En Estados Unidos el trabajo esta dividido en especialidades. Yo estoy
especializado en movimiento, mi fuerte es hacer que un personaje se vea creible,
que parezca que esta hablando, que lo que esta diciendo realmente lo esta
diciendo él. Hay gente que apoya a los animadores en todo lo que tiene que ver
con computacion. Yo no necesitaba saber todo acerca de la computadora porque
siempre tenia un apoyo. Me dedicaba unica y exclusivamente a mover el
personaje, habia alguien mas que se dedicaba unicamente a disefiarlo o a
modelarlo, o a resolver todos los problemas técnicos en cuanto a la preparacion
del personaje con huesos y todo este tipo de cosas. Todo el trabajo esta dividido
en especialidades, a mi me tocaba hacer lo tnico que sabia perfectamente bien”.
“En Meéxico esto no existe. Como los estudios son pequerios y el trabajo no es
mucho, el que hace animacion modela, hace la preparacion del personaje —el
esqueleto-, anima, y casi podria decir que posproduce también, es decir, edita su
comercial y lo saca ya directo a Betacam o a algun otro formato para llevarse a
postproduccion. Hay gente incluso que hace la animacion y todo lo demas y se va

también a la posproductora y lo arma. En México somos un poco como todoélogos,
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hacemos un poquito de todo pero no nos especializamos en nada. Y esto es
bueno hasta cierto punto, pero cuando quieres hacer trabajo de mucha calidad, te
topas con que dificilmente hay gente que conozca todas las areas a la perfeccion
y pensando en esto nuestra idea es dividir el trabajo en especialidades, como se
hace en Estados Unidos”. “Yo creo que hay gente con mucho talento que tal vez
no necesita tanto de una escuela porque al estar trabajando aprende bastante,
pero existe también el caso de quienes aun y cuando no tengan demasiado talento
el formarse en una escuela les permite desarrollarlo. Lo malo es que no hay
muchos estudios o posproductoras de animacion en México, y aunque tengas
talento las compariias dedicadas a esto son tan pequefias que es dificil tener
oportunidad de entrar; entonces si tiene talento terminaras haciendo tus propios
trabajos financiandolos tu, porque no hay oportunidades de trabajo. De esto se
trata también nuestro proyecto, de crear oportunidades de trabajo y desarrollo en
esta area... El talento existe el problema es que se trata de animacion por
computadora, estas hablando del talento aplicado al manejo de un equipo de
computo, y es el conocimiento de este manejo lo que hace falta, es decir, ese
talento tiene la capacidad de hacer un dibujo, pero no de sentarse frente a una
computadora a hacer animacion. La animacion por computadora es tan
especializada que necesitas meses para aprenderla. (Enrique Navarrete
Animacioén en computadora en Antz y El principe de Egitpo. Entrevista por Gloria

Reverte y Manuel Rodriguez).

Actualmente la produccion cinematografica en México ha tenido una
transformaciéon relevante sobre el uso de la tecnologia digital. Si en 1999 se
registro la primer pelicula realizada en formato profesional en video digital de 13
peliculas producidas en dicho afo, para el 2015, el 90% de las 130 peliculas
realizadas fue en formato digital. En 2014, los productores Martha Orozco y Carlos

Taibo escribieron en su Manual de produccion, lo siguiente:

Hoy en dia podemos afirmar que, en México, ya solo se filma el 5% o

menos en negativo; la mayoria de las producciones cinematograficas se hacen de
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manera digital, bien porque el acceso al equipo es mas barato o bien porque es
estan digitalizando las salas, terminar una pelicula en 35 mm es un despropdésito
se va a exhibir en un pais donde el 95% de las salas de cine son digitales. (Orozco
y Taibo, 2014: 166).

Distribucion y exhibicion digital

Al igual que la produccion, la distribucion y exhibicidn cinematograficas han
experimentado transformaciones tecnolégicas y de mercado que han propiciado
que los agentes en México hayan tenido que adaptarse a nuevos esquemas
industriales. Si bien se han creado estrategias alternativas para propiciar la
circulacion de peliculas mexicanas de bajo presupuesto e independientes, lo cierto
es que ha sido en este eslabon de la cadena del cine en donde la transicién digital
ha generado mayores desigualdades, sobre todo cuando Ilas obras
cinematograficas que no provienen de los esquemas industriales intentan
incursionar dentro de los esquemas de exhibicibn en México, en tanto que la
digitalizaciéon ha acentuado que distribuidores y exhibidores actuen como un
mismo corporativo sin que exista un verdadero contrapeso entre sectores como

ocurre en otros paises.

“Cuando comencé a filmar, como todos aqui, lo hice en 35 mm y, también,
me topé con que no habia —y no la hay todavia- una industria cinematografica en
Meéxico, que no habia distribucion. Sequimos sin un mecanismo eficiente para la
exhibicion de nuestras peliculas... Para distribuir en México una pelicula como la
mia, Alex Lora: esclavo del rocanrol, logramos un mediano numero de 200 copias,
a un costo de mil o mil doscientos dolares por copia; sin embargo, la estrenaron
con una estrategia de mercadotecnia “genial”, que mostraba su “enorme
competitividad” y su “gran talento”: la estrenaron en Semana Santa, con la obvia
consecuencia de que no logro el tope de entradas, y entonces la sacaron de las
salas. Cuando me quejé con Columbia Pictures, dijeron que yo ya habia hecho lo
que a mi me tocaba, que era producir la pelicula, y que la hice muy bien, que yo

ya habia hecho lo que sabia hacer, que ahora los dejara a ellos hacer lo que
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sabian hacer. Parecieran actuar con dolo contra el cine mexicano, pues sostener
una pelicula en las salas requiere de una inversion publicitaria como la que hacen
ellos, de siete a ocho millones de pesos; de modo que, si una pelicula mexicana
vale siete o diez millones de pesos; nunca, nunca, va a recuperar, porque se tiene
que invertir 10 millones de pesos mas en publicidad y marketing... Asi que entre
otras cosas, que nos hemos propuesto buscar todos estos arios, ha sido la de
tener espacios propios de distribucion y exhibicion...En la légica de la industria
analobgica los creadores independientes se enfrentan a barreras de entrada que
les impide incursionar en el mercado frente a un entorno sumamente atomizado.
Esto propicia, entre ofras cosas que no exista un tejido que tenga la capacidad
financiera para absorber momentos de baja expectativa comercial como lo
tendrian otros sectores de las cadenas productivas. (Luis Kelly, Director, guionista

y productor).

En el aspecto de la distribucion analdgica, las empresas suelen estar
divididas principalmente en dos clases: por un lado fuertes empresas capaces de
contar con una infraestructura y capacidad financiera para aplicar inversiones y
estrenar varios titulos a lo largo de las 52 semana del ano, y por el otro, empresas
marginales de bajo impacto que en muchas ocasiones son creadas ex profeso por
las productoras independientes para el lanzamiento de tan sélo una pelicula. En
este sentido, la capacidad y fortaleza financiera de las distribuidoras determina

ampliamente su existencia en el mercado.

Para la distribucion de cine mexicano, este panorama resultaba igual de
incierto que el de la produccion, tanto para las peliculas independientes como de
bajo presupuesto. Uno de los ejemplos en los que se muestra este panorama con
mejor nitidez, es el que ha venido experimentando la distribucién de cine

documental mexicano.

“Personalmente no tengo resuelta la distribucién, pero estoy convencida de

que hay que romper con la secuencia que se seguia de primero enviar el
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documental a los mejores festivales internacionales, luego a los de documental,
luego a la television y finalmente lograr la distribucion en DVD o internet. Esta
légica no funciona para el documental. Prefiero pensar en una estrategia
especifica para cada documental, pero tratar de aprovechar simultaneamente
todos los medios al alcance incluyendo, por supuesto, la red. Y mientras no haya
salas para exhibicion de documental, la television cultural es otra importante
alternativa. Hay que estar inventando nuevos caminos, uno muy importante es

tener distribuidoras de documental.” (Alejandra Islas, Documentalista).

La distribucion digital presenta ventajas como el copiado y envio de las
copias analdgicas, lo que en apariencia coloca en igualdad de circunstancias a
pequenas y grandes producciones que logran costos mas economicos por estos
conceptos. Ofrece, ademas, adaptaciéon al mercado y la capacidad de unir los
procesos de produccién y distribucidn en tiempos cortos. Los inconvenientes en
este sector son la complejidad de universalizar la banda ancha y las limitaciones
de acceso a sectores de la poblacion asi como la “vulnerabilidad” que presentan

frente a la pirateria.

“¢Por qué los medios digitales en realidad se vuelven una alternativa para hacer
cine? Primero porque no sabemos donde va a terminar cualquier contenido que se
captura actualmente, puede ser en un Play Station, en un teléfono, en YouTube,
en la television, en las noticias o en el cine. En el pasado, si uno hacia cine era
porque iba a termina en cine, y la television iba a terminar en la television, pero ya
no es asi; ademas no existian dispositivos de visualizacion moviles, ni PlayStarion
portatil, no en video iPod, y ahora es muy importante considera que existe esa
gran gama para distribuir los contenidos, Antes era un mercado muy cerrado,
ahora puedo hacer mi video y ponerlo en YouTube y esta misma noche todo el
mundo lo esta viendo. (Humberto Gonzalez, Gerente de mercadotecnia de Sony
de México, 2007)
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Por su parte, el denominado e-cinema se ha centrado mas en los procesos
de distribucién y exhibicion. En particular este formato esta centrado en desarrollar
salas digitales dentro de los nuevos complejos de multisalas. En México, la
instalacion de salas digitales esta proliferando dinamicamente y mientras en 2008
apenas se tenian registradas 10 salas digitales, en 2014 se contabilizan ya mas de

4,500 de las 5,547 que existen en el pais.

“La distribucion digital en este contexto se refiere al envio del master digital
a los puntos donde se va a hacer la proyeccion. Se trata de un archivo de datos de
250 a 225 Gb, que es aproximadamente lo que pesa una pelicula de dos horas
con calidad 4k. ;Como se puede enviar? Puede enviarse por cualquier medio
electronico: podria enviarse un disco duro a la sala de cine, podria enviarse por
Internet de alta velocidad, podria enviarse via satélite, o incluso dividirlo en varios
DVDs o blue ray, o HD DVD, cinta de datos, etcétera. De lo que se trata es de
llevar estos contenidos desde el punto de distribucion hasta un servidor central
que se encuentre en cada uno de los complejos de exhibicion... Estos
procedimientos resultarian mucho mas econdmicos, comparandolos con los
esquemas tradicionales que tenemos para distribuir la pelicula... El esquema de
exhibicion digital consiste en que, una vez que los materiales estan en el servidor
central del complejo de exhibicion, éstos se distribuyen a un servidor local que
esta asociado a cada uno de los proyectores en cada una de las salas. Dicho
proyector se comunica a través de un medio electronico —puede ser un correo
electronico o por Internet-, con el distribuidor, el cual genera la llave para
desencriptar el material y que se puede descomprimir y proyectar. Esta llave tiene
una vigencia que puede ser por duracidon, por fecha o por numero de
proyecciones, lo cual significa que si la llave que se recibe permite reproducir en
determinado proyector especifico cinco veces el material, aun y cuando se tenga
el material en el disco duro no va permitir reproducirlo una sexta vez. Se trata,
pues de un sistema muy seguro en la relacion de derechos, comercializacion y
distribucion de los materiales.” (Humberto Gonzalez, Gerente de mercadotecnia

de Sony de México).
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Las ventajas que presentan las redes digitales para la distribucion y
comercializaciéon de peliculas presentan como inconvenientes una serie de
indefiniciones tanto legales como de mercado. En este caso, si bien la capacidad
de las majors de imponer sus condiciones en los mercados digitales es
incuestionable, estos nuevos escenarios tecnoldgicos, por su naturaleza,
presentan mayores posibilidades para que las industrias cinematograficas de
menor tamafo como la mexicana y en particular sus sectores independientes

logren insertarse.

Dentro de las ventajas que sefiala la industria para la proyeccion digital se

encuentran los siguientes elementos:

“La distribucion y la proyeccion digital aseguran, por un lado, que tengamos mayor
facilidad para crear y distribuir contenidos. En la actualidad, tanto distribuidores
como exhibidores deben tener mucho cuidado de cuantas copias van a estrenar
para cada pelicula, porque cada copia es costosa, y si la pelicula no tiene éxito
que ellos esperaban puede tener pérdidas econémicas o, por el contrario, si la
pelicula tiene mas éxito que el esperado, estrenar esa misma pelicula en mas
salas toma mas tiempo porque hay que hacer mas copias. En cambio con el
sistema digital, una vez que se tienen los contenidos en un servidor central, si
quiero exhibirlo en mas de una sala simplemente copio mis materiales al otro
proyector. Esto da mucho mas flexibilidad, porque realmente permite que las salas
sean mucho mas dinamicas en cuanto a como se programa el uso de sus
equipos... el material siempre se visualiza en la sala como lo vio el director, el
colorista en la salas de postproduccion, esto no necesariamente sucede asi con
las peliculas tradicionales, porque como se trata de un proceso analbgico y de
copiado quimico, en realidad ninguna copia garantiza que sea exactamente igual
al master... una de las ventajas de los medios digitales es que siempre como
espectador, se tiene los materiales con la maxima calidad: no hay ni un solo
grano, ni un solo punto.” (Humberto Gonzalez, Gerente de mercadotecnia de Sony

de México).
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Otra de las caracteristicas de estas nuevas modalidades de distribucion y
exhibicion digital en el sector industrial es la diversificacion de contenidos que

pueden proyectar en un mismo espacio.

‘Es muy importante aclarar para los centros de exhibicion es que los
proyectores digitales se pueden ocupar para proyectar contenidos alternativos. A
fin de cuentas se trata de un proyector digital, asi que si hay un evento deportivo
importante, por ejemplo, el centro de exhibicion podria pagar los derechos y
exhibir, como se hace en algunos complejos, el futbol americano, o un concierto o
cosas similares, ademas de que se tiene acceso a materiales en tercera
dimension (3D)”. (Humberto Gonzalez, Gerente de mercadotecnia de Sony de

México).

En el 2004, una de las iniciativas que se crearon sin éxito fue el proyecto Mi
cine, que implementé un modelo de exhibicion alternativo para el cine mexicano
centrando su estrategia en la distribucion y exhibicion digital. Luis Kelly, productor

de cine y quien implemento este proyecto lo describia de esta forma:

“El concepto de negocio se sustenta en tres valores fundamentales: baja
inversion, alto rendimiento y gran potencia de crecimiento. La mision de Mi cine es
llevar el acto cinematografico de Meéxico y Ameérica Latina a todas las
comunidades suburbanas de nuestro pais donde no existen salas de cine. Para
garantizar la inversion, las comunidades objetivo, deben contar al menos con tres
mil hogares con ingresos superiores a ocho salarios minimos... Estas salas son
desmontables, lo que garantiza la inversion. Si una plaza no es rentable en un
tiempo determinado, se recoge y cambia de lugar con un costo minimo. Para su
instalacién se requiere de un terreno minimo de mil metros cuadrados. Cada cine
cuenta con dos salas, desarrolladas cada una en un espacio isoptico tipo estadio,
con 192 butacas; estan equipadas con aire acondicionado, y tanto el mobiliario
como el equipo general es de ultima generacion. Se utiliza un equipo de alta

resolucion y sonido de sonido 5.1 y Dolby. Tienen también un amplio lobby de
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servicios que cuenta con sanitarios, dulceria, videojuegos y galeria de carteles. La
taquilla se encuentra en el exterior de la sala... La proyeccion de las peliculas se
realiza en formato digital, lo que abre una ventana adicional para generar mayores
ingresos en beneficio de la industria cinematografica. Sin costo de copias y el
manejo que esto representa los productores y distribuidores, tienen un nuevo
ingreso, y se puede llegar a un nicho de mercado en el que la industria
cinematogréafica actualmente no tiene presencia, y tampoco compite con ninguna
de las ventanas actuales, ya que es un modelo de negocio nuevo para los
distribuidores en México que genera economias a escala respecto al proceso

actual de distribucion.” (Luis Kelly, Director, guionista y productor).

Este proyecto no alcanzé a consolidarse y desaparecié tras un afio de
haberse implementado. Las principales dificultades que se encontraron fue la poca
articulacion entre el sistema industrial y este modelo alternativo. Aqui el modelo
digital encontré una fragmentacion como lo sefiala Jenkins acerca de que los
modelos corporativos no pueden convivir con los modelos alternativos por su
naturaleza distinta, sin embargo, es esta tenciéon en donde las politicas publicas

pueden establecer pautas de convivencia y coexistencia.

La digitalizacion como mediacion entre la experiencia de los creadores y el publico

Todas las desviaciones e inversiones simbodlicas que se han venido apuntando
ponen de relieve que el tema de la cultura, constituye uno de los principales retos
de la confrontacién entre los distintos modos de percibir, concebir y construir el
vinculo universal que esta generando la concepcion de la tecnologia digital en el
cine mexicano. En este sentido, si observamos la tecnologia digital en el centro de
un nuevo paradigma que se encuentra definiéndose, observariamos un complejo
entramado de constantes y variables que interactian en multiples sentidos. Sobre
ello, Mattelart sefala que

“de la cultura a la comunicacion, de la cultura a lo cultural, del pueblo a lo
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‘publico”. Del ciudadano al consumidor. Detras de estas permutaciones y a lo
largo de los dltimos dos siglos ha estado permanentemente en juego el sentido de
las tensiones entre el proyecto de “republica mercantil universal” bajo el signo de
libre-intercambio, y el universalismo de los valores preconizado por la llustracion;
entre el etnocentrismo de las colonizaciones culturales y las Iluchas por la
salvaguardia de las identidades; entre el espacio cerrado de lo nacional y los
vectores transfonterizos; entre la filosofia del servicio publico y el pragmatismo del
libre juego de la competencia; entre la cultura legitima y las culturas populares;
entre la alta cultura y la cultura de lo cotidiano. El saldo que arroja hoy en dia este
campo de fuerzas asimétricas es el del enfrentamiento entre una nocion de cultura
como “servicio” ofertado en el “global democratic Marketplace” y otra entendida
como “bien publico comun”, prenda de un mundo en el que la palabra democracia

reconquista su sentido”.

Es por ello que dentro de este marco, un analisis que enuncie de un modo o
de otro una aproximacidén de las obras audiovisuales en la I6gica de lo que se
denomina como tecnologia digital, debe considerar que no se habla de un
aspecto “lineal’, sino por el contrario, de un objeto de estudio lleno de
bifurcaciones e interconexiones, ya que en éste resultan converger todos los
medios y fuentes de creacion en funcién de las relaciones sociales y cognitivas
que subyacen al complejo en donde las fuerzas sociales forman una totalidad

dinamica.

De acuerdo a las reflexiones tedricas sobre la convergencia digital global, el
fendmeno esta dictando dos formas claramente definidas por las que transitan la
produccion, la circulacién y el acceso a las obras cinematograficas. Por un lado,
esta la tendencia corporativa de los medios de comunicacién y entretenimiento de
establecer con las empresas desarrolladoras de tecnologia alianzas comerciales
verticales que permitan abarcar todo el proceso y mantener su predominio en el
sector, dictando las pautas tecnoldgicas y confinando el desarrollo de las

plataformas de los contenidos a su estrategia de desarrollo comercial. Por otra
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parte, estd la manera de produccion y circulacién de obras cinematograficas
generadas por canales alternativos que dan lugar a nuevas formas de creacion y

consumo cultural.

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

dado desde una experiencia de globalizacion.

‘Desde hace mas de una década estan llegando a nuestro cine nuevas
herramientas y modelos de produccién cibernética, que han venido modificando
tanto la dinamica de los procesos de fabricacion de las peliculas como los
balances autorales y patrimoniales de quienes colaboran en su hechura. Por lo
tanto, los cineastas que realizamos los esfuerzos creativos y empresariales, los
cuales van desde la etapas del desarrollo de los proyectos hasta la explotacion del
producto, nos vemos en la necesidad de apoyarnos en gran medida en
herramientas de registro numérico o digital, lo cual nos ha obligado a desarrollar
nuevas habilidades y competencias que hoy resultan indispensables para un
desemperio profesional eficiente. Tradicionalmente nuestros oficios tienen fuertes
cargas técnicas, por lo que viejas y nuevas generaciones de cineastas hemos
estado absortos en nuestras practicas cotidianas, incorporando las muchas y
siempre nuevas herramientas digitales que nos llegan de las metropolis
tecnolégicas. Con esto nos hemos mantenido un poco encerrados en nuestro
propio mundo, con la sensacion un tanto local de que es en este universo
audiovisual, en el que nos encontramos inmersos, donde se estan dando de
manera central todas estas innovaciones. (José Ramoén Mikelajauregui. Director y

productor)
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En este sentido, paraddjicamente, coinciden en el marco de la coyuntura
tecnologica y las crisis financieras globales, por un lado, una clara evidencia y
diferenciacion en la naturaleza y razon de ser, tanto de las obras cinematograficas
confinadas al entretenimiento como las que se generan desde otros propdsitos,
narrativos, estéticos y sociales, y por el otro, un replanteamiento sobre el papel del
Estado y sus politicas culturales en torno a una agenda digital que considere el
mercado, la pluralidad y democratizacion de los medios publicos, asi como el

desarrollo humano y tecnolégico de sus sociedades.

En buena medida, puede sefialarse que, bajo esta mirada, aun se
encuentra en construccion una politica audiovisual que establezca los usos
sociales y comerciales de las nuevas tecnologias y la convergencia, que ponga en
primer plano la necesidad de focalizar las politicas, es decir, de construir
diagnosticos detallados que permitan ubicar a quienes han de ser los sectores
beneficiarios de las politicas y, a partir de ello, instrumentar estrategias
particulares de acuerdo con la naturaleza de las obras. Sobre todo si el Estado
establece y desarrolla desde las politicas publicas una nocién de politica
audiovisual conformada por estrategias y programas orientados a fomentar todo el
proceso de produccién y el acceso a los bienes culturales audiovisuales. Es por
ello que se vuelve central —-mas alla de la mera descripcion econdmica e industrial
del fendmeno de la convergencia que esta dominando la discusién— proponer una
perspectiva de planeacion que aspire a construir los instrumentos para incidir en
los ambitos de la transicion digital desde la esfera publica. Por ello, es necesario
establecer las nociones que tienen los agentes creativos de la industria sobre la

tecnologia digital.

“Sé que entre los profesionales las referencias cotidianas al cine digital remiten
enseguida al registro numérico de las camaras de alta definicion y, en general a
todos los sistemas de montaje y posproduccion digital con los que se trabaja hoy
dia de manera tan dominante; que ya es un lugar comun considerar en el medio la

codificacion digital como la mas importante innovacion tecnolégica en el cine
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desde la invencion misma del cinemafotografo... En el llamado cine digital, una
misma tecnologia integra todas las ventanas en las que se vive una pelicula. Asi,
cuando hablamos de cine digital mas que referirnos a una modalidad de exhibicion
que permite proyectar en salas publicas sin necesidad de copias de celuloide,
tenemos que referirnos a las sinergias y economias de escala que genera la
integracion completa de todos los procesos que se realizan a lo largo de la cadena
productiva y distributiva... Esta claro que las innovaciones que inciden sobre todas
las fases del ciclo de vida de una pelicula tiene que ser necesariamente
consideradas muy importantes, pero lo cierto es que mayoritariamente implican
cambios cualitativos que afectan aspectos como la velocidad, el control y la
eficiencia de los procesos y no alcanzan a alterar la secuencia del negocio ni la

forma de consumo.” (José Ramdn Mikelajauregui. Director y productor).

Lo anterior tiene, entre otros propdsitos, el de hacer contrapeso a las
posturas predominantes planteadas en términos de mercado, dando por hecho
que es ese el camino por el cual transitara el “ecosistema audiovisual” a nivel
global. Otro punto de vista proviene de los principios de la rentabilidad econémica
de la cultura, la cual ha empezado a ser replanteada en términos de rentabilidad
social a partir de un cambio de paradigma sobre el papel del Estado en la
educacion y la cultura frente a la crisis de los modelos econdmicos en que se

basan las politicas publicas.

En este marco, las referencias de politicas centradas en estas posturas —
como algunas de las implementadas en Francia— adquieren mas sentido. Es por
ello que atender esta problematica dejando de lado el importante ambito cultural
que lo define, inhibe la oportunidad de plantear una estrategia de mayor alcance.
Tales nociones en el cambio del paradigma se dan desde el cine mexicano a partir

de una perspectiva de asimilacién y conocimiento del fenémeno.

“Para comprender los tiempos que corren para el cine, tenemos que dimensionar

los cambios que estamos experimentando mas alla del horizonte tecnolégico. Es
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decir que necesitamos considerar las posibilidades técnicas y artisticas que
ofrecen estar herramientas digitales y los cambios que el lenguaje binario ha
generado en la dimension industrial y mercantil del fenémeno audiovisual
ubicando sus consecuencias dentro de una dinamica econdémica y cultural que

afecta a la sociedad planetaria. (José Ramon Mikelajauregui. Director y productor).

La aspiracion en este caso es crear una estrategia que, por un lado,
conciba la convergencia tecnologica desde su dimension cultural y, por el otro,
establezca los principios fundamentales sobre los cuales debe transitar la
participacion publica en un contexto cuya unica certeza es el constante cambio
tecnoldgico. Esto no quiere decir que deba dejarse de lado el fomento industrial;
tiene que ver sobre todo con focalizar y disefar las politicas culturales con

objetivos claramente definidos.

Un punto que resulta clave en este analisis puede ser explicado a través de
la tension entre dos fendmenos propuestos por Jenkins para comprender la
convergencia cultural. Por un lado, la llamada convergencia corporativa —descrita
como la concentracion de empresas de medios y entretenimiento— la cual estaria
tratando de definir politicas duras para guiar el cambio tecnolégico y blindar sus
intereses, buscando proteger sus derechos de explotacion y preservar su
dominancia en el mercado, mas que replantear el papel de los procesos creativos
dentro de la nueva logica digital en la produccién y reproduccion de contenidos. En
este proceso participarian grandes corporativos involucrados en los procesos de
produccion, distribucidn, exhibicion y comercializacion de obras audiovisuales y

cinematograficas.

“En Estados Unidos en 2006, practicamente todas las grande producciones de
Hollywood se hicieron en 2k, fueron menos de diez peliculas las que se hicieron
en 4k, y estaban disponibles en este formato de resolucion; pero realmente la
idea, y el compromiso que tienen firmado los estudios en Estados Unidos, es que

para el siguiente anfo el ciento por ciento de las peliculas estén disponibles en
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digital. Esto bastara para que el exhibidor requiera los materiales en digital y el
distribuidor, en lugar de traerle el rollo de pelicula enlatada, le traiga un disco duro
y lo cargue en su servidor. (Humberto Gonzalez, Gerente de mercadotecnia, Sony

México).

Es importante sefalar que dado que la convergencia digital en todos los
medios y soportes implica una gran inversion en el mediano y el largo plazos, una
caracteristica de la convergencia corporativa es la integracion vertical de las
empresas de diversos sectores relacionados. Por ello es cada vez mas comun que
la integracién de otros ambitos determine también una oferta de contenidos no
necesariamente plurales. Paraddjicamente, esta integraciéon favorece Ia
concentracion de medios a partir de las alianzas de capital, reduciendo con ello
ofertas con perfiles diferentes a los establecidos. En sintesis, se observa que una
mayor diversidad de medios y soportes, mas que diversificar, tiende en ocasiones

a concentrar la produccién y distribucion de contenidos.

Por otro lado, estaria el desarrollo de lo que se define como cultura
participativa, misma que se refiere al proceso que propicia un mayor acceso a la
produccion de bienes culturales y una multiplicacion de los canales de distribucion
y difusion poniéndolos al alcance de un mayor numero de ciudadanos. En este
ambito, si bien los productores independientes encontrarian esquemas de
produccion mas accesibles, no contarian con canales de distribucion y exhibicion
alternos, por lo que tendrian que abrirse terreno en los canales industriales. Es por
ello que una de las tareas de la politica cinematografica deberia ser la de

fortalecer y crear tales vias, garantizando la pluralidad y diversidad de contenidos.

“Probablemente hasta hoy, lo mas revolucionario en este aspecto [herramientas
digitales], sea la posibilidad de que coexistan, en la construccion de una pelicula,
procesos creativos digitales de muy distinta sofisticacion, lo cual permite integrar
materiales caseros con materiales industriales generados por procesos altamente

especializados, ya que los materiales producidos mediante procesos digitales
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caseros tienen potencial para circular por las redes mas sofisticadas, siempre que
demuestre tener la capacidad de subvertir el orden establecido en la industria
cinematografica. De alli que considere que en el ambito de la creacion, la
aportacion mas importante de la tecnologia digital es que ha hecho accesible la
narrativa cinematografica a muchisimos mas creadores que gracias a ella, pueden
ahora construir peliculas altamente competitivas y hacerlas circular entre grandes

publicos. (José Ramoén Mikelajauregui. Director y productor).

Uno de los factores que se han modificado ampliamente con la
implementacion de esta nueva tecnologia es el espectador, el cual demanda cada
vez mas un acceso multiplataforma en tiempos acotados e inmediatos y con las
alternativas para tener el control de la copia, al parecer lo estara haciendo con o
sin las posibilidades que le dictan los modelos industriales. Esta nueva forma de
distribucién ha borrado las fronteras y definiciones de lo que anteriormente podria

haber sido considerada como una ventana de exhibicién.

Los procesos creativos y la formas de distribucion de obras
cinematograficas y audiovisuales en México se enfrentan a nuevas formas de
reproduccion, distribucion 'y comunicacion publica de obras protegidas
insospechadas hasta hace apenas una década. Nos encontramos frente a nuevos
entornos digitales que, por un lado ofrecen grandes ventajas de distribucién con
nuevas formas de acceso que permiten tener mayores vias de conexion con el
publico pero, por el otro, presentan diversos riesgos e incertidumbres de ver
vulnerados los derechos patrimoniales de la obra, que inhiben la insercion de los
creadores dentro de modelos de desarrollo justos y equitativos con los cuales

mantener su labor creativa y profesional.

Es un hecho que las posibilidades tecnolégicas y de convergencia se
encuentran propiciando retos a diversos niveles, pues no soOlo se trata de
establecer pautas innovadoras para transformar los esquemas de la industria

cinematografica. Se trata, sobre todo, de comprender la incidencia que presentan
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las practicas de los espectadores para modificar el paradigma de la industria

audiovisual, hasta hace algunos afios dominante.

Hasta cierto punto, el conflicto se centra, por un lado, en que la industria
quiere dirigir las rutas de la convergencia pero, por otro, los usuarios o nuevos
espectadores se estan transformando en la medida en la que las nuevas
tecnologias propician una participacion mas activa. Por ello, su observaciéon es
central para dirigir los cambios en la politica audiovisual en el futuro. No solamente
los intereses de industria deben prevalecer, también la posibilidad de que los
intereses y practicas de los espectadores tanto como la labor de los creadores se
consideren. Esto conlleva a la formulaciéon de un nuevo pacto social que integre

todas las perspectivas.

Unas de las ventajas de la digitalizaciéon en la produccion es que permite
distribuir los productos rapidamente en formatos de alta calidad en mercados
emergentes sin tener que pasar por procesos de produccion tan especializados y
costosos como los fotoquimicos y, de esa manera, puede entrarse a un entramado
industrial mas amplio y con mayores posibilidades de difusién. Actualmente estan
ya en operacion sistemas de administracion audiovisual, los cuéles sistematizan
todos los procesos creativos, productivos, de empaquetamiento, transmision,

preservacion y comercializacion sin pasar siquiera por algun proceso analdgico.
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Transformacion del cine del paradigma analégico al digital

Analégico

i

Convergencia de salas .

analdgicas a digitales y -Soporte fisico (Beta, VHS) . B
contrRRE IS AniLa ~Talevision Terrestre :‘Il'petlﬁrwsmn Digital Terrestre
satélite. \\& Analdgica

-Television por Internet
-Plataformas de cine y video.
-Transmision satelital

-Televisidon de paga

Fuente: Elaboracioén propia

Ahora la industria audiovisual y la cinematografica se encuentran de lleno
inmersas en estas nuevas dinamicas —que incluyen la exploracion de novedosas
férmulas de comercializacion— a la par que surgen practicas de consumo que
llevan a replantear las politicas audiovisual y cinematografica. Las circunstancias
que han dado origen a estas nuevas realidades son muchas, entre las mas

relevantes se encuentran las siguientes:

e Irrupcidn de nuevos soportes que permiten ver obras audiovisuales
en lugares distintos a los establecidos.

e El desarrollo tecnoldgico que ha flexibilizado las posibilidades de
archivos “mas grandes” para ser descargados en menor tiempo y con
mayor calidad.

e Las necesidades de ampliar contenidos para los nuevos soportes.
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Para la industria, todo podria seguir controlado con ciertas adaptaciones, si
no fuera porque las nuevas pautas de consumo de obras audiovisuales estan
transformando también los modelos tradicionales; es decir, actualmente, como se
sabe, las posibilidades de ver contenidos audiovisuales a través de diversas

ventanas es una practica cada vez mas comun.

Las transformaciones estructurales de la industria cinematografica mundial
en los ultimos anos a partir de la hegemonia de las producciones de Hollywood
desde hace mas de seis décadas se caracterizan entre otras cosas por la
globalizacion de los grandes corporativos de la industria cinematografica que
concentran entre el 85% y el 90% de los principales mercados cinematograficos
(exceptuando mercados impenetrables como China o India); un incremento en el
consumo cinematografico; mayor control de los canales de distribucion;
integracion vertical; apertura de nuevas ventanas de amortizacién como la T.V. y
el video en sus diversos formatos; disminucion del ciclo de vida de las obras,
outsourcing de las majors (contratacion de productoras especializadas para
disminuir costos fijos) y “cambio en |la cadena de valor digital” (redes -contenidos)
(Alvarez, 2003: 86).

Considerando esta alta concentracion, la estrategia de las majors ha sido
ampliar sus carteras de negocio en todas las plataformas y soportes existentes,
incluyendo las redes digitales. No solamente utilizandolas en sus practicas de
comercializacion sino también para definir el camino de ciertos desarrollos
tecnologicos que puedan alterar su negocio. La digitalizacion de la cadena
industrial aun y cuando se ha dado de una manera abrupta y por su naturaleza

desordenada, es una de esas posibilidades de expandir aun mas el negocio.

En un escenario como el del cine mexicano en el que su principal ventana
de comercializacion, ya no digamos de recuperacion marginal, no es la exhibicion
en salas sino las ventanas de comercializacion como la television y el video, el

surgimiento de una nueva ventana de amortizacion es crucial. Para estos actores,
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Internet puede convertirse en una seria oportunidad de contar con ventanas de
amortizacion y en el mejor de los casos de financiacion. Sin embargo, como lo
sefiala Alvarez, estos mecanismos en la era digital apuntarian en sentido contrario
modificando “la estrategia de las empresas cinematograficas” y “a reforzar la
asimetria existente en la actualidad, tanto en los mercados nacionales como

internacionales” (Ibid:89).

De acuerdo con las reflexiones de Jenkins sobre los escenarios futuros, la
relacion entre la convergencia corporativa y la cultura participativa produciria una
realidad en la que convivirian dos formas de produccion de contenidos
audiovisuales: por un lado, la generada por los medios consolidados, con fuerte
presencia en el mercado; y, por el otro, la realizada mediante esquemas
alternativos, los cuales presentan mayor diversidad cultural, innovacion vy

originalidad.

Ante este panorama, la politica cinematografica debiera establecer con
claridad las vias para construir una politica de desarrollo industrial con un perfil de
obras comerciales junto con otra de perfil cultural, garantizando a la cultura
participativa medios de produccidén y canales distribucion y exhibicion para que

estas obras sean accesibles a la poblacion.
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Ambitos de andlisis del cine y la nuevas tecnologias
desde la convergencia

; *Concentracion de corporativos
Convergencia y empresas que establecen el
corporativa esquema de negocios replicando
el ambito analdgico y explicando
R el fendmeno desde el mercado.
Consumidores

Cultura *Nuevas formas de apropiacion
participativa cultural de soportes parala
2 . ot creacion, produccion y
(Ambito piiblico) distribucion de contenidos

Ciudadanos

CONVERGENCIA TECNOLOGICA

Fuente: Elaboracién propia

En este sentido, actualmente los procesos de distribucion y exhibicion se
encuentran fragmentados, especialmente cuando se persigue que las obras
culturales se inserten en la nueva légica digital por las vias comerciales y de
entretenimiento, donde no necesariamente logran encontrar a su publico. Existe
asi un equivoco planteamiento del problema, pues mientras algunos privilegian el
punto de vista industrial, construyendo al ciudadano como un beneficiario de las
nuevas tecnologias, en la realidad, los planteamientos desde la politica publica en

ocasiones lo reducen a la dimension de consumidor.

A su vez, el espectador ha transformado su practica de consumo
audiovisual, por lo que buena parte del analisis del estudio sobre la convergencia
debe profundizar en las nuevas formas de formacién y entretenimiento de las

personas.
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En el caso de México, esta transformacién del espectador se dio igualmente
a través de experiencias mundializadas que establecieron por un lado la
necesidad de reflexionar sobre el rumbo de los nuevos modelos de negocio, con
las nuevas practicas de los espectadores. José Ramon Mikelajauregui establece

su reflexion a través de una experiencia personal.

“Durante un prolongado trayecto en avion, como en muchas otras ocasiones, la
opcion de ver cine alivio mi tedio, tanto de ida como de regreso. Sin embargo,
entre cada una de estas experiencias en el aire, hubo una diferencia sustancial
que resultdo para mi reveladora. Resulta que en la ida la proyeccion de las
peliculas fue en una pantalla central grande —para la escala del avion claro- que
convertia la cabina oscurecida por las persianas en una pequefia sala de cine. Asi,
los muchos pasajeros que vimos la pelicula disfrutamos colectivamente y con
nuestras sincronizadas carcajadas los gags de aquella comedia, celebrando a 10
mil metros de altura el viejo ritual cinematografico. Tengo que aceptar que para
algunos pasajeros mal situados en relacion con la pantalla central la experiencia
fue mas bien televisiva que cinematografica, pues tuvieron que atender la funcion
en la pequenia pantalla que daba servicio a su zona. El caso es que todos los que
vimos la pelicula lo hicimos simultaneamente en las pantallas disponibles para el
grupo y segun la programacion determinada previamente por la empresa de
aviacion. Al volver, y a pesar de volar en la misma aerolinea tan solo unos dias
después, el asunto fue muy distinto. Frente a mi asiento estaba ahora una
pantalla para mi uso personal, aunque ya en otros viajes habia experimentado
este servicio, ahora que tenia fresca en la memoria la experiencia de las risas
colectivas en la sala de cine, senti que tanta exclusividad me aislaba un poco
rudamente... Sin duda, la tecnologia que tenia enfrente era fascinante pues
estaba dotada de un sistema de navegacion a la carta que me permitia ver
durante el vuelo distintas peliculas, cuya exhibicion empezaria y terminaria en el
momento que yo quisiera, independientemente de las decisiones de los otros
pasajeros. Ahora la relacion colectiva con el material era imposible, aunque el de

junto estuviera viendo la misma pelicula que yo, cada quien lo hacia
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asincronicamente, mirando distintos momentos de la trama. Asi que lejos de
potenciarse la emocion por la suma de los otros, ahora la risa desfasada del
vecino resultaba mas bien incomoda. Adiés a la carcajada colectiva. Alli
estabamos otra vez cientos de espectadores consumiendo cine en el cielo, pero
ahora ya no lo haciamos juntos a través de una pantalla colectiva. Alli, tal y como
va sucediendo cada vez mas en la globalizada Tierra, la experiencia audiovisual
se habia personalizado completamente. Pero habia mas: la supresion de la
experiencia colectiva a la que nos acostumbré el cine durante un siglo no era lo
unico distinto, pues ademas en aquella pantalla individual el gran espectaculo del
largometraje competia con muchas otras opciones de entretenimiento: video
juegos, comunicacion telefénica con videoconferencias, informacion GPS,
periodismo audiovisual, entretenimiento no narrativo propio de la television;
inclusive, contra el tradicional largometraje, competia alli el cine de corto y
mediometraje tanto argumental como documental. Un formidable audiovisual

estuvo a mi disposicion.” (José Ramoén Mikelajauregui. Director y productor).

En este sentido, se vuelve fundamental considerar la dimension del
ciudadano dentro de la nueva construccion del cine como un contenido
audiovisual; dimensidén que ha de establecerse a partir no de preferencias, sino de
derechos, y con ello avanzar en la construccion de una politica audiovisual que
conciba a las obras cinematograficas como contenidos audiovisuales en la

complejidad del término.
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Dimensiones del espectador frente a la
convergencia

Espectador Espectador
ciudadano consumidor
-Dimension -Dimension
politico/ econdmico/
cultural industrial
-Derechos -Preferencias

Elaboracion propia

Es un hecho que la digitalizacion y la convergencia también han generado
una mayor fragmentacién de publicos y audiencias. Esto se debe en buena parte a
la gran cantidad de contenidos audiovisuales producidos —dada la multiplicacién
de los medios de produccién—y a la proliferacion de ventanas y medios, hechos
que propician la creacion de mercados y nichos particulares para publicos con
perfiles especificos. Este fendmeno es mas claramente observable en la
television, cuya oferta, ampliada a través de los sistemas de cable y via satélite,

no necesariamente refleja una mayor diversidad.
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Programacion de los contenidos personalizados Peliculas, deportes, infantiles,

documentales, telenovelas,
noticias, cocina, religion,
naturaleza, aventuras, etc.

Fragmentacion de los
espectadores y la
audiencia

TCM

TURNER CLASSIC NOVIES

Personalizacion de la
programacion.

Contenido
audiovisual
interactivo

-Ha“ma
CHANNEL

Espectador

Elaboracion propia

Otra caracteristica de este proceso convergente se refiere a la globalizacién
de contenidos para audiencias mundializadas, lo que también ha colocado frente a

los publicos ofertas transnacionales similares.

Con la convergencia han surgido también nuevas formas de acercamiento a
la ciudadania, misma que es el destinatario ultimo de cualquier politica cultural; la
ciudadania se compone, en sentido estricto, de muchos sectores de la poblacion,
diversa y con distintas formaciones, niveles de informacién y necesidades. Una
tarea de la politica publica es delinear el perfil de su publico conociendo con
claridad la naturaleza de sus propuestas con la idea de representar una alternativa
de cultura y entretenimiento de la poblaciéon. En cierta forma, las posibilidades

tecnologicas permiten la exploracion de mayores opciones de acceso.
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Las nuevas tecnologias también han establecido una tension en los ambitos
local, regional, nacional e internacional. Los beneficios sociales y culturales se
subordinan a las prioridades industriales. Esto obliga a establecer con claridad de
qué forma se estan produciendo las obras cinematograficas, de qué manera
circulan en diversas ventanas de distribucion y quiénes son los que tienen acceso

a estos.

Los sistemas tradicionales de distribucion y exhibicion cinematografica y de
video analdgico —a través de los cuales se configuraron los modelos y esquemas
industriales— se transformaron con la aparicion de la tecnologia digital. Hasta hace
poco tiempo, las ventanas de exhibicion y comercializaciéon de la industria se
mantuvieron mas o menos delimitadas y, por tanto, bajo cierto control, aun cuando

la convergencia estaba a la vista.

A lo largo de este capitulo hemos visto la forma en la que se perciben las
transformaciones tecnoldgicas dentro del proceso de creacion, distribucidon y
exhibiciéon cinematograficas para ciertos agentes del cine en México. Con la
aparicion de lo digital se han creado nuevas categorias que construyen diversas
dimensiones culturales sobre el quehacer cinematografico. Las ideas sobre lo
digital en la produccioén cultural en una actividad como la cinematografica, subraya
la forma en la que los actores sociales a partir de intercambios de informacion,
alianzas y discrepancias han estructurado una idea de lo digital en el cine
mexicano. En medio de este entendimiento, se encuentran las acciones
corporativas y las que se enmarcan dentro de cultura participativa. Por su parte,
se advierte que los aspectos sociales acerca de lo digital en el cine colocan al
espectador como un nuevo agente activo, situado entre diversos intereses
industriales, comerciales y culturales. En esta red compleja, es en donde el acceso
y la diversidad en la oferta de obras cinematograficas a los espectadores resulta
relevante. En el siguiente capitulo se describen las opciones a las que tiene el
acceso el espectador en México.
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Capitulo 4.- Acceso a las obras cinematograficas e identidad en México

Infraestructura y equipamiento para ver cine en México

Una de las condiciones para el acceso a las obras cinematograficas y
audiovisuales por parte de la poblacion es la infraestructura y equipamiento con el
que cuenta. Desde una lectura general, se observa que la television abierta
comercial tiene la mayor cobertura en el pais. Por su parte, la television publica ha
venido incrementando su acceso en los ultimos afios logrando con ello mayor
cobertura a la poblacién. En este punto, como ya se menciond, la televisidon abierta
—tanto comercial como publica— enfrenta una coyuntura tecnoldgica con la
transicion a la Television Digital Terrestre, la cual modifica los esquemas hasta
ahora conocidos y ofrece una ventana de oportunidad para contar con mayores y
mejores posibilidades para la circulacion de las obras cinematograficas en el

futuro.

Infraestructura y equipamiento para ver obras
cinematograficas

TELEVISION ABIERTA COMERCIAL

TELEVISION ABIERTA PUBLICA

DVD

TELEVISION DE PAGA

INTERNET

*Hogares

¥ Poblacion

0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%

SALAS DE CINE
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El DVD ha sido uno de los instrumentos para ver obras cinematograficas
con mayor crecimiento en México. A diferencia del Blu-Ray, que ha tenido un
desarrollo menos dinamico, el DVD se ha posicionado como una ventana para ver
peliculas. Actualmente, pueden conseguirse aparatos a precios accesibles (unos
400 pesos) y existe un amplio repertorio de peliculas cuyo precio ha venido
bajando cada vez mas en el mercado formal, mientras que en el mercado informal
suelen adquirirse las peliculas de estreno en la cartelera (hasta en 10 pesos). Si
bien el DVD se dirige a diversos tipos de mercados, este formato ha venido a

cubrir sobre todo la necesidad de entretenimiento de las clases populares.

Por una parte, Internet es una de las ventanas que han establecido una
dinamica interactiva con el espectador y cuya practica de consumo cultural aun
esta por definirse. Mas adelante se detallan los elementos y caracteristicas que

definen esta nueva manera de acceder a las obras cinematograficas.

Considerando factores econdmicos y de infraestructura, se estima que en
los modelos de exhibicion comercial actuales, sélo puede acudir a las salas de
cine entre 15 y 20 por ciento de la poblacién en el pais. Es decir, que es este
porcentaje de la poblacién el que compro los mas de 240 millones de boletos

vendidos en México en 2014.

En este sentido, los circuitos de exhibicion cultural se encuentran igualmente
limitados; se estima que en 2014 habia alrededor de 380 cineclubes en el pais,
muchos de estos suelen ser universidades, casas de cultura, bibliotecas publicas,
museos o salas de usos multiples que se adaptan esporadicamente para proyectar
peliculas en DVD. A continuacién se realiza un recuento por las diversas ventanas

de acceso y el consumo de obras cinematograficas en México.

a) Salas de cine
En el marco de la firma del TLC y tras el adelgazamiento del sector publico, que

ocupd también al subsector cinematografico (que consistid, entre otras cosas en
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desmantelar el sector de la produccion, distribucidn y exhibicion paraestatal
encabezados por Peliculas Nacionales y COTSA), el Congreso de la Union liberd
en 1992 el precio del boleto para las salas cinematograficas, retirandolo de la
canasta basica'?, haciendo con ello mas atractiva la inversion en el sector. Para
justificar la desincorporacion las empresas del subsector cinematografico fueron
paulatinamente olvidadas, lo que agudizé su deterioro y baja rentabilidad. Esta
situacion de desolacion industrial del sector paraestatal, justifico, a la par, la
gestion y aprobacion de una nueva Ley de Cinematografia en 1992, que respaldd
el proceso de liquidacién y sirvio de ante sala para la aplicacion del TLC en la

industria cinematografica.

Producto en gran medida de esta liberacion, a partir de 1994, nuevas
empresas de exhibicion comenzaron a invertir en el sector instaurando en el pais
una nueva modalidad de exhibicibn denominado multiplex, que consiste
basicamente en ampliar la oferta de peliculas en un mismo complejo, lo que
requiere de varias pantallas equipadas con aparatos de imagen y sonido de alta
calidad. El precio del boleto y el cambio de esquema de exhibicién transformaron
drasticamente al publico que asiste a las salas cinematograficas. Si consideramos
que en 1990, con un salario minimo diario de la zona A, era posible comprar en

promedio cerca de cuatro boletos, en 2015, tan s6lo puede comprarse uno.

A principio de los noventa, se hablaba de una pérdida de publico a las
pantallas cinematograficas en México. En realidad, con el surgimiento de estos
nuevos esquemas de exhibicion denominados multiplex, el numero de boletos
vendidos anualmente aumento significativamente, aunque nunca como cuando el
Estado mantenia el subsector cinematografico en sus manos. No obstante, la
disminucién existio, se excluyd a un amplio segmento de la poblacion de la

experiencia cinematografica al disefiar modelos de exhibicién dirigidos vy

12 Si bien este precio no era tan controlado en tanto se implementaban diversas argucias para incrementarlo
-como remodelar las salas superficialmente y hacerles llamar Plus para burlar los pactos econdémicos que
florecian en esa época como un mecanismo del Estado para controlar los indices macroecondmicos-, el
incremento generado en el costo del boleto desde este momento, con la apariciéon de las nuevas cadenas,
resultd ser muy considerable.
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disefados para incentivar la asistencia y el consumo en centros comerciales y
colocar la asistencia al cine dentro de una practica de diversion de clases medias

y altas.

En este punto, cruzando diversas variables como costo del boleto, salario
minimo, poblacion econdmicamente activa y el indice del desempleo, alrededor
del 25% de los 120 millones de mexicanos son los que estan en condiciones de
pagar por un boleto de cine. En realidad, son estos 30 millones los que suelen ir al
cine entre 8 y 9 veces por ano, es decir, en promedio, cerca de una vez al mes.
Cabe agregar que en los ultimos afios el cine de Hollywood ha concentrado en
promedio el 85% del mercado nacional, dejando al cine mexicano del 8 al 10% en

promedio y el resto a otras nacionalidades.

En México existen actualmente alrededor de 5,550 salas en alrededor de
530 complejos que en total alcanzan una capacidad de 1 millén de butacas en el
pais'> Estas salas se encuentran concentradas en 140 poblaciones mayores a
100 mil habitantes.

En 2014, se vendieron 240 millones de entradas al cine, colocando al
mercado mexicano dentro de los primeros cinco del mundo y dentro de los tres
primeros que envian regalias a las centrales de las majors de Hollywood. El
numero de estrenos de peliculas estadounidenses ha representado en promedio el
65% de los titulos lanzados en los ultimos seis afos, sin embargo representan

entre el 85% al 90% de los asistentes e ingresos del mercado.

Esto es asi por las campanas de lanzamiento de peliculas de alta
expectativa comercial, las cuales son cada vez mas agresivas. En los ultimos
afios una tendencia que se ha venido agudizando es el considerable numero de
copias con el que son lanzadas las peliculas de alta expectativa comercial

estadounidenses —ahora con el paradigma digital ya nos copias, sino DCP’s que

13 Datos de salas de cine : Edi Nielsen, CANACINE e IMCINE.
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pueden transmitirse simultaneamente en mas de una pantalla en un mismo
complejo cinematografico-, con lo cual, se saturan los espacios de las salas
cinematograficas dejando sin espacio al cine nacional y al de otras

cinematografias.

Como un ejemplo, a mediados de la década de los noventa, una pelicula de
alta expectativa comercial como Super Girl se estrenaba en la Ciudad de México
con 25 copias y 25 en el resto del pais. De igual forma, El Rey Le6n una de las
peliculas de mayor impacto en la década tuvo un estreno 50 copias en la Ciudad
de México y alrededor de 40 en el resto pais. En contraste, en 2013, Mi villano
favorito 2, la cual fue la cinta internacional mas taquillera del afio, fue proyectada

en mas de 2,300 pantallas a nivel nacional.

¢ Qué queda entonces para el resto de la poblacion? ;Ddénde y como se ve
el cine en México? La television y el video o ahora el DVD con los mecanismos
como la pirateria son los vehiculos mediante los cuales la mayor parte de la
poblacion mexicana se hace llegar de los productos que estan en boga, del
estreno del verano, de los super héroes, personajes animados y comedias

romanticas, todos ellos de produccion hollywodense.

Salas independientes

Al margen de los grandes complejos cinematograficos que concentran el 90% del
mercado en México, de acuerdo a datos obtenidos en 2011 por la empresa
Rentrak, existian dentro de un circuito independiente, es decir, que no pertenece a
las grandes ni medianas empresas exhibidoras, alrededor de 90 salas con 300
pantallas que representan mas de 57 mil butacas. Cada una de esas salas
negocia directamente con el distribuidor para obtener las mejores condiciones
posibles, las cuales cada vez empiezan a estar condicionadas a que cuenten con
sistemas de digitalizacion. Desde el 2010, estas salas enfrentan el riesgo de
digitalizarse o desaparecer. Frente al reto de la digitalizacion han empezado a
asociarse entre si para contar con un mejor poder de negociacién frente a los

proveedores de tecnologia.
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A continuacion una lista de las salas independientes en México y el numero

de pantallas con las que cuentan por estado y ciudad.

Estado

Aguascalientes
Baja California
Norte
Campeche
Chihuahua
Coahuila
Colima
D.FyA.M.
Estado México

Guanajuato
Guerrero
Hidalgo
Jalisco

Michoacan

Morelos
Nuevo Ledn
Oaxaca
Querétaro
Quintana Roo
Sinaloa
Sonora
Tamaulipas
Tlaxcala
Veracruz
Yucatdn

Imcine (2011)

Salas
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Ciudades

Aguascalientes, Calvillo
Mexicali

Campeche

Cd. Delicias, Parral

Torredn

Colima

D.Fy A.M.

Atlacomulco, Jilotepec, Tecamac, Valle de
Bravo

Guanajuato, Silao

Cd. Altamirano, Ixtapa-Zihuatanejo, Taxco
Cd. Sahagun, Tulancingo

Ajijic, Arandas, Autldn, Chihuatlan,
Guadalajara

Apatzingdn, Lazaro Cardenas, Nueva ltalia,
Sahuayo, Zacapu, Zamora, Zitdcuaro
Jojutla

Monterrey, Linares

Huatulco, Juchitdn,

Tequisquiapan

Chetumal, Cozumel

Mazatlan, Guasave

Agua Prieta

Rio Bravo, Valle hermoso

Tlaxcala, Apizaco

Jalapa, Orizaba, San Andrés Tuxtla,Cérdoba
Meérida, Progreso, Tizimin, Uman, Valladolid

Las salas que se encontraban operando se encuentran en 58 ciudades de 24

estados de la republica. En términos de asistencia registran mas de 5 millones de
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espectadores al afno. La mayor parte de estas salas se encuentran localizadas en
zonas de nivel sociocondmico medio y bajo. Su programacion y casi la totalidad de
sus ingresos provienen principalmente de peliculas de alta expectativa comercial
estadounidense. El cine mexicano ocupa un bajo porcentaje de sus ingresos. El
costo promedio por boleto en 2011 en estas salas fue de $33, inferior a los $55

promedio que registraron las salas de Cinépolis.

Al ser su principal ingreso las peliculas de alta expectativa comercial, de acuerdo a
un sondeo previo, no les resultaria atractivo ser financiados con alguna estrategia
de politica publica a cambio de exhibir exclusivamente cine nacional. Para ellos
es mas rentable encontrar mecanismos de financiamiento con créditos blandos a
través de programas de fomento industrial y de actualizacion tecnoldgica como los

que ofrece actualmente la Secretaria de Economia.

El cine en la estructura de la television
Frente a los nuevos retos y debates que se estan llevando a cabo para establecer

mejores canales de acceso hacia un mayor publico y de ampliar la posibilidad de
recuperacion de las peliculas mexicanas, una de las relaciones que parece
necesario empezar a explorar con atencion es el lugar que ocupa el cine mexicano
en la television nacional. Muchas son las aristas que presenta esta compleja
relacion: la cada vez mayor necesidad de los canales de television de contenidos
frente a la multiplicacion de canales frente la inminente convergencia, una oferta
cinematografica cada vez mas diversa y que va de propuestas claramente
comerciales a otras mas experimentales y arriesgadas que estan a la caza de un
publico dispuesto, el valor comercial del cine nacional en las senales abiertas y de
paga, la capacidad de monitorear los pases y la transmision integra de la obra,

etc.
En muchos paises sus cinematografias ocupan un lugar natural en la

television en el marco politicas publicas que han logrado plasmar en sus

legislaciones un entendimiento del audiovisual mas amplio.
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Avanzar en Meéxico hacia una politica publica que permita generar
esquemas en este ambito de ganar-ganar, es decir que todos los involucrados
obtengan un beneficio es un reto, pero también una ventana de oportunidad si se
consideran la multiplicacion de espacios, la alta rentabilidad que puede llegar a
representar el cine nacional para la television y la practica del televidente que esta
transformando su esencia pasiva a ser cada vez mas interactiva. Sin embargo,

esto requiere sensibilizar, discutir y acordar.

En la actualidad, dentro de las dinamicas de la convergencia en las
telecomunicaciones que hacen que los contenidos audiovisuales compartan
canales de acceso, se han diversificado las plataformas y sefales a través de las
cuales se distribuyen las obras cinematograficas por medio de las versatiles y
multiples soportes y pantallas de las que sobresale la television, la cual sigue
ocupando un papel central en la transmisién de contenidos, y por lo tanto, en el
entretenimiento, informacién y transmisiéon de cultura y conocimiento de las

sociedades.

Para dimensionar y comparar tanto el impacto que tiene el cine en la
television como la relevancia que tiene la television dentro del esquema de
financiamiento en el cine, es necesario dar unos ejemplos de lo que ocurre en

otros paises.

De acuerdo a reportes mundiales recientes de EurodataTV Worlwide, el
crecimiento mundial del promedio de exposicidn a la programacién transmitida por
la television en 2010 continudé incrementandose como en anos anteriores, al
colocarse en 3 horas 10 minutos. Otro dato revelador es que la poblacion de
adultos jovenes, registr6 un aumento representativo de 14 minutos en el ultimo
afo. De acuerdo a este analisis, el crecimiento en la exposicion de las personas
frente al televisor ha impactado favorablemente en varios géneros de contenidos,
siendo las peliculas cinematograficas uno de las principales beneficiadas.
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En 2010, se observd un incremento en el lugar que ocupan las peliculas en
los primeros 10 lugares de ratings dentro de los programas de television en los 80
paises analizados, pasando de una proporcién de 8% en 2008 a 15% en 2010.
Este incremento resultd ser altamente rentable tanto para las producciones
cinematograficas de alta expectativa comercial provenientes de Hollywood, como
para las peliculas locales. Tal es el caso de Francia, donde una pelicula nacional
alcanzo un notable 51% del rating nacional (Bienvenue chez les ch’tis). En buena
parte, esta tendencia esta siendo explicada por el desarrollo de la Television
Digital Terrestre que esta implementandose en cada vez mayores paises en el

mundo.

Este cambio tecnologico esta replanteando tanto a nivel global como local
muchas de las nociones que se tienen sobre la television. En buena parte, esto
obedece a que la convergencia digital esta definiendo una nueva ruta para la
transmision de contenidos que implica una practica interactiva con el televidente.
Las diversas modalidades de la television digital terrestre se encuentran
explorando a su vez, nuevas modalidades de proyeccidon a través de tecnologias
3D y FPR, que si bien en 2010 representaron apenas el 10% de las ventas de
televisores a nivel global con 4.1 millones de aparatos, se estima que para 2014

se estaran vendiendo mas de 100 millones de unidades de este tipo.

En este sentido, la participacion de las cadenas de televisiéon en el
financiamiento para la produccion de obras audiovisuales en diversos paises es
uno de los elementos que ha resultado estratégico para desarrollar las industrias
cinematograficas en el mundo obteniendo beneficios para todas las partes
involucradas. Esta fuente de inversién se considera como un instrumento esencial
para fomentar la competitividad en los respectivos sectores audiovisuales tanto

locales como regionales.

A este respecto, en 2011, se dieron a conocer los datos acumulados de la

participacion de las cadenas de television en la produccién audiovisual espanola.
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Dentro de los datos mas relevantes de este informe, se destaca que de 1999 a
2009, las televisoras espanolas destinaron cerca de 1,400 millones de euros para
la realizacion de obras cinematograficas y audiovisuales de los cuales, mas del
70% se destinaron a la produccion de peliculas, es decir, mas de 17 mil millones

de pesos mexicanos.

Dicha norma, establece que las empresas de television que transmitan
dentro de sus barras de programacion peliculas de largometrajes que no superen
7 anos de antigledad, deben destinar el 5% de sus ingresos a la produccion
audiovisual europea y el 3% a la de nacionalidad espafiola o sus lenguas oficiales.
Un aspecto relevante en el informe, se refiere a la tendencia dentro de los
esquemas de participacion en el financiamiento de las peliculas en tanto se ha
pasado de una mayoritaria participacion directa en 2008 a la compra de derechos
en 2009.

En 2009, la obligatoriedad fue cubierta por 6 de los 7 operadoras espafolas
a nivel nacional, destinando cerca de 110 millones de euros a la produccion
audiovisual europea y espafiola. De tal monto, el 54% se destin6 a producir

largometrajes espafoles.

El cine y la television abierta

Desde sus inicios, la television se adaptd rapidamente a la practica del espectador
cinematografico y la incorporé a su oferta de programas, propiciando asi una larga
relacion que ha evolucionado a lo largo de los afos en diversos caminos

tecnolégicos y culturales.

En este contexto, se puede decir que las pantallas de la televisibn mexicana
transmitieron peliculas practicamente desde sus inicios, pues si bien hubo algunos
aparatos desde 1950 —cuando se emitid por vez primera una sefal—, se considera
que la inauguracion oficial de la television acontecio el 10 de mayo de 1952, con la

transmision de un festival del dia de las madres, organizado por el periddico
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Excélsior en el Teatro Alameda, con diversos numeros musicales que fueron

seguidos por una pelicula.

A mediados de aquella década se introdujo en la televisibn mexicana el
kinescopio, aparato que se adaptaba al monitor de television y filmaba lo
transmitido en formato cinematografico de 16 mm. Con este aparato se logré
exportar buena parte de la programacion televisiva nacional a otros paises y

territorios.

En los inicios de la transmision de peliculas mexicanas en la television,
especialmente a mediados de los cincuenta, la mayoria de las cintas eran de baja
expectativa comercial, es decir, aquellas que no habian tenido un alto impacto en
las salas cinematograficas y que aspiraban a ampliar su recuperacion con los
ingresos generados por su transmision televisiva. En este orden, el cine

rapidamente ocupa un lugar importante dentro de la television comercial.

En este devenir, la television comercial abierta se encarga de construir y
mantener vivo en el imaginario la “Epoca de Oro” del cine mexicano, transmitiendo
las peliculas, y sobre todo, haciendo de ellas un producto comercializable y

altamente rentable.

Un cambio tecnolégico impacto a este medio a finales de los afios sesenta:
la aparicion de la television a color. Dicha transformacion generé una nueva
manera de apreciar las transmisiones y aumentd su atractivo ante el publico;

también establecié nuevas pautas de transmisidon de peliculas.

La televisién abierta es el medio de mayor y constante penetracion en la
poblacion, en tanto en los ultimos 10 afios el promedio anual de acceso es al 98%
de los hogares. Asi mismo, existen en promedio 2 televisores en los hogares

mexicanos que cuentan con television. La television es ademas un medio de
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sociabilizacion en los hogares. En este sentido, el 37% de los televisores en la

salas y el 33% en las recamaras principales.

La audiencia, de acuerdo a sus disposicion de tiempo para ver television se
agrupa en tres categorias: audiencia total, que se refiere a todos los tele hogares
que cuentan con un aparatos de television, audiencia potencial, que define cuando
una persona esta en el telehogar y no esta haciendo una tarea que le impida mirar
la televisidon y audiencia real o cautiva, que hace alusién al publico que

efectivamente se encuentra mirando el televisor en un determinado momento.

En el caso de la television, los niveles de audiencia o la medicidn de ratings,
han venido teniendo cada vez mayor relevancia en tanto los espectadores de
television contienen un valor de mercado que comparten los diversos agentes
econdmicos, ya sean emisoras de television, anunciantes, investigadores vy
estrategas. No obstante, cuando se habla de audiencia no necesariamente se
debe de considerar su vision de mercado, ya que ésta puede tener diversas
orientaciones de acuerdo a su ambito de interés. Es asi que puede entenderse
como publico si se observa su atributo social o asi mismo, para efectos de conocer
el impacto que tiene el cine mexicano en una de sus ventanas de exhibicion que
permitan evaluar programas y dirigir estrategias, es fundamental conocer en qué
medida el cine nacional tiene una presencia en las pantallas de television

mexicanas.

A su vez, para observar el comportamiento del cine mexicano y sus
televidentes, es necesario establecer, al menos de manera general, los habitos de
éstos frente al televisor, es decir, cdmo y en qué momentos las audiencias son
mayores 0 menores. En este sentido, como lo establece la empresa IBOPE, el
comportamiento del televidente tiende a ser de acuerdo a los diversos habitos de
la vida cotidiana, un reflejo de sus tiempos de trabajo y esparcimiento. Es asi que
por ejemplo, durante la madrugada, el promedio del total de televisiones

encendidas no supera el 5%. En contraparte, conforme las actividades de la mayor
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parte de la poblacion inician, los televisores también incrementan su numero de
audiencia. A partir de las primeras horas de la mafana los telehogares se
incrementan del 10% del total de los televisores en el pais a las 6 de la manana al
20% alas 7 am, y al 30% a las 9 am. Asi hasta alcanzar el 40% a las 2 de la tarde,
el 50% a las 4 pm, el 60% a las 7 pm, llegandose a registrar hasta el 70% del total

de los telehogares de las 9 a las 10 de la noche.

Los anteriores niveles promedio pueden ser diferenciados también por
zonas geograficas o ciudades. La ciudad de Monterrey, presenta los niveles mas
altos de audiencia respecto a la Ciudad de México o Guadalajara. Es interesante
observar que en las regiones donde el clima puede a llegar a ser mas extremo, los
niveles de audiencia se ven impactados. De esta forma, en Monterrey se observan
con mayor claridad los cambios estacionales en comparacién con otras regiones
del pais. De acuerdo a IBOPE, los habitos de suefio suelen ser también otro factor
que incide en la audiencia. Por ejemplo, en la ciudad de Guadalajara es donde se
registran los niveles de audiencia mas alta en la media noche y las primeras horas

de la madrugada.

Si se analiza la television por cable, los habitos no suelen modificarse en
promedio de manera significativa. Sélo en algunos casos se observan variaciones
representativas en algunos grupos como en los suscriptores de television de paga
en la ciudad de Monterrey, que en promedio ven la television mas de 10 horas al
dia. Sin embargo, paraddjicamente, se observa que los canales que sintonizan los
suscriptores de canales de paga en horarios preferenciales o de mayor audiencia

son los de senal abierta.

Un punto importante a considerar es que, como se puede esperar, la
poblacion mexicana no ve la television en los mismos niveles ni en la misma
proporcion. Esto quiere decir que sélo un porcentaje de la poblacion esta expuesta
al televisor un mayor numero de horas que el resto, no obstante que el promedio

general sea de 3 horas diarias. A propdsito de esto, IBOPE segmenta la poblacién
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en tercios iguales detectando tres grupos de acuerdo a su nivel de exposicion. Un
primer grupo se denomina de Alta exposicion (heavy viewers), los cuales ven en
promedio 1,516 horas de television al afo. Un segundo grupo es de media
exposicion (medium viewiers), que ven 589 horas de television anuales, otros de
baja exposicidn (light viewers) ven el televisor 163 horas al afio y otro grupo
minoritario denominado de nula exposicibn que no ven ni una sola hora de

televisién al ano.

Una de las principales caracteristicas del cine en la television tiene que ver
con la definicibn de la parrilla de programacién de los diversos canales de
television ya sea abierta o de paga por el que se transmiten. La revisién de la
programacion del cine dentro de la television se encuentra intimamente
relacionada con el desarrollo y produccion de los contenidos que por ella se
emiten. De este modo, posicionar las peliculas el cine dentro de los contenidos
mas atractivos de los que hace uso la television para nutrir su programacion diaria
establece la necesidad de transitar con una politica que incentive y asegure su

presencia frente a los nuevos escenarios digitales.

En 1995, Televisa sefalaba que tenia un publico de mas de 350 millones de
personas. El crecimiento y desarrollo de la television en México en los ultimos 35
anos puede observarse en el dato que senala que en 1970 existian 36 aparatos de
televisiéon por cada mil habitantes, lo que deja ver que la masificacion alcanzada
desde sus inicios hasta la década de los setenta todavia no era tan contundente.
En contraste, a finales de los anos noventa se estimaba que existian 272 aparatos

por cada mil personas.

De acuerdo a la UNESCO este promedio en México supera el crecimiento
medio anual en el mundo y el mas alto en Latinoamérica (Jara y Garnica,
2007:28). Considerando datos de la empresa IBOPE, los célculos a 2005 estiman
que existen 443 aparatos por cada mil habitantes, es decir, una cantidad superior

a la que se tenia en Estados Unidos hace 10 anos. Este dato puede ser
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complementado con las cifras en esta materia del Xll Censo de Poblacion y
Vivienda del INEGI, el cual sefiala que el 85.9% de los hogares en México cuenta
con television, superando incluso a los aparatos de radio que se encuentran con el

84.8% de los hogares.

La expansion de emisoras ha propiciado un acelerado crecimiento en
cuanto a las emisiones transmitidas anualmente, al pasar de 44,570 en 1998 a
60,778 en 2005, estas emisiones™ tenian un promedio de duracion de 58 minutos
en 1998, disminuyendo a 43 en 2005 (Jara y Garnica, 2007: 15).

De acuerdo a datos de IBOPE, si bien, un alto porcentaje de la poblacion a
nivel nacional cuenta con aparatos de television en su hogar, este porcentaje
presenta rangos contrastados de acuerdo a ciertos estados respecto a otros. Por
ejemplo, las zonas urbanas y estados con una mayor densidad de poblacién
urbana como el D.F., Nuevo Ledn y Jalisco, presentan un mayor porcentaje,
respecto a regiones con altas poblaciones rurales como Chiapas o Oaxaca. Se
estima que si bien en las zonas urbanas, el 93% de los hogares cuenta con

television, sélo el 60% de los rurales cuentan con aparatos.

Otro dato relevante refleja que en los hogares que cuentan con television
existen en promedio dos aparatos, de los cuales la mayoria es a color y con
control remoto. Otro dato relevante es la movilidad de los aparatos dentro del
hogar. Respecto a esto, se dice que un aparato dentro del hogar ocupa diversos
espacios dentro de la casa, lo que permite que una mayor parte de miembros de la

familia tengan mayores niveles de acceso al mismo.

En el pais se tiene un alto nivel de exposicién frente al televisor pues un
aparato de television en México esta encendido aproximadamente 8 horas al dia.

En este sentido, los mexicanos vemos en promedio la televisibn de 3 a 4 horas

'* Se considera como emisién a “unidades independientes de programacion con una duracién no menor a 15
minutos que incluyen programas regulares, peliculas, noticieros, telenovelas, capsulas y documentales cortos,
0 espacios comerciales tematicos de larga duracion.” (Ibidem)
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diarias. Si observamos de manera especifica el consumo de peliculas en
television, se podria estimar que los mexicanos verian de 12 a 18 peliculas
anuales per capita. De este universo, dado que el cine nacional representa el 30%,
se puede calcular que los mexicanos ven de 4 a 6 peliculas nacionales en

promedio, anualmente.

En cuanto a las peliculas mexicanas, a diferencia del amplio acervo que ha
acumulado Televisa por diversas practicas comerciales, TV Azteca no contaba
con peliculas para su transmision, lo cual obligb a ésta ultima a establecer
estrategias para hacerse de un acervo que le permitiera competir en este terreno.
En general, desde entonces, si nos remitimos a las peliculas de la “época de oro”
que transmite Televisa, TV Azteca no ha representado un riesgo en cuanto a los
niveles de audiencia. Por lo general, transmite solo algunos titulos -los
considerados menores—de Tin-Tan y Cantinflas, y su acervo no representa los
grandes éxitos taquilleros de “la época de oro”, como los que tiene en su acervo
Televisa. Es por ello que para volverse competitivo ha tenido que recurrir a
alianzas estratégicas, como la celebrada con Walt Disney, con lo cual ha logrado
hacerse de la transmision de peliculas animadas e infantiles de la empresa

estadounidense.

En 2010 se transmitieron 5,579 peliculas por la televisién abierta, de las
cuales, 1,693, es decir el 30% fueron de origen nacional. El canal que mas
transmite peliculas es el canal 5, con el 24%; seguido del canal 9, con el 19%; el
canal 7, con el 16%; el canal 11, con el 11%; el canal 2 con el 7%; y el canal 22,
con el 5%. De los canales que transmitieron menos peliculas se encuentran el

canal 13 y el 34 con el 2%, y el 40 con el 1%.
A este respecto, la television es otro medio de importante penetracion para el

cine de Hollywood aunque también es un importante medio para el cine nacional

“clasico” o de la llamada “época de oro”.
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En 2009, los canales de television abierta como el canal 2, 4 y 9
transmitieron peliculas predominantemente mexicanas. En contraste, canales
como el 5, 7 y 13 transmitieron cintas extranjeras, casi su totalidad de origen
estadounidense. De las 10 peliculas con mayor rating en television abierta, 8
fueron de origen estadounidense, sobresaliendo La Era del Hielo 1, que alcanzo
una audiencia de mas de 6,4 millones de personas sumando las dos veces en las
que fue emitida. La pelicula nacional con mayor audiencia fue El Tigre de Santa

Julia registrando una audiencia de 3.2 millones de televidentes.

Es importante sefalar que la television se ha convertido en un instrumento
clave para mantener en el “imaginario” del espectador los referentes de cierto tipo
de cine mexicano, no solo de la “época de oro” sino también el estelarizado por
personajes populares de anos posteriores. En 2007 y 2008, las 10 peliculas
mexicanas con mayor audiencia fueron titulos protagonizados por Mario Moreno
“Cantinflas”, Pedro Infante y Vicente Fernandez. A diferencia de las pantallas
cinematograficas, el cine mexicano tiene una gran aceptacion en la television. Se
estima que mas de 400 millones de personas vieron cine mexicano a través del
Canal 2 en 2010.  Entre 2007 y 2009 se transmitieron en promedio mas de 5 mil

peliculas por la televisién abierta, de las cuales el 25% fueron de origen nacional.

Los diversos canales de television abierta definen su programacion perfilando
una parrilla que abarque a diversos estratos o publicos. Bajo este esquema, la
transmision de peliculas es una practica recurrente para llenar los cada vez
mayores espacios de programacion que se vuelven necesarios para comercializar
practicamente mas de 18 horas de transmision por canal diariamente. En este
contexto, particularmente el cine mexicano, por estrategias de las propias
televisoras, no siempre entra dentro de los estandares de peliculas que pueden

transmitirse.

Si bien estos criterios pueden obedecer a definiciones de publico objetivo por
cada canal, es muy importante mencionar que frente a la cada vez mas amplia y

diversa produccién de cine nacional, buena parte de ésta podria entrar a la
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programacion de las emisoras, sin embargo, uno de los principales problemas que
presenta el cine mexicano en la television es los bajos costos de compra, en tanto
las producciones predominantemente estadounidenses ya sean peliculas o series,
suelen comprarse a precios relativamente menores a los que en el promedio del

costo del mercado, deberian tener las cintas mexicanas de reciente produccion.

COSTOS DE PROGRAMACION DE LA TELEVISION MEXICANA 2009

(Délares americanos)

Series Animacion Documentales
Peliculas (Una hora) (Una hora) (Una hora)
TV Abierta 5,000 - 80,000 2,500 - 25,000 700 - 4,000 500 - 2,500
TV paga nacional 5,000 - 10,000 1,000- 5,000 1,000 - 2,000 1,000 - 2,000
TV paga
panregional 10,000-250,000 3,000 -60,000 1,500 -5,000 3,000 - 15,000

Fuente: Alejandro Vazquez-Vela/ MVS Televisidn/ Instituto Espafiol de Comercio Exterior (ICEX)

El cine y la television de cable

Posteriormente, al crearse las redes de television por cable (CATV), las sefales
analdgicas empezaron a viajar a través de un cable coaxial cuyo ancha de banda
permitia llevar varios canales. En México, las primeras senales de cable se
remontan a la década de 1960, principalmente en las ciudades fronterizas.
Paralelamente, la television por cable tuvo un desarrollo diverso; por una parte, se
consolidé en el interior del pais al posicionarse como una opcién para recibir
canales de television, ante la escasa oferta de la televisién abierta por causas de
infraestructura y senal; por otro lado, en las principales ciudades se constituyo
como una oferta de canales principalmente extranjeros para las clases medias y

altas.
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El cine mexicano fue ampliando su oferta en la television de cable de manera
paulatina. En 1985, entre otros canales de peliculas, la empresa Cablevision ya
ofrecia un canal de cine mexicano. En 2015, un combo de servicio basico incluia
por lo menos 10 canales de peliculas, de las cuales 20 por ciento son para

producciones mexicanas.

La televisién de paga es el medio que mas desarrollo ha alcanzado en los
hogares mexicanos en los ultimos afios. Mientras en 1998, sélo el 14% de los
hogares contaba con televisién de paga, en 2009 ese porcentaje ha aumentado al
32%. (IBOPE). Actualmente se estima que hay mas de 250 canales de cable en
los diversos paquetes, de los cuales el 50% considera en su parrilla de
programacion peliculas. De este universo, un 15% son canales para cine

mexicano e iberoamericano.

El video y DVD domestico

La videocasetera es un articulo ya obsoleto por la importante asimilacion y
flexibilidad que ha alcanzado el DVD. En este sentido, si en 1998 el 45% de la
poblacion contaba con videocasetera, en 2009 sélo lo tenia el 25%, aunque es
muy probable que su uso se remita sobre todo a poblaciones alejadas de las urbes
y en éstas se use ya remotamente para reproducir los materiales que se

conservan en este formato.

En el caso del DVD, en 2006 se tiene registro que existia un aparato en el
64% de los hogares. En 2009, se registr6 en el 75%. Blockbuster, una de las
cadenas mas importantes en México contaba en 2009 con alrededor de 300
tiendas en el pais y manejaba una oferta de alrededor de 6,000 titulos, de los
cuales, alrededor de 200 son de produccion mexicana. En promedio, esta tienda
de 25 titulos que renta solo 2 es de origen nacional. Por su parte, si las peliculas

son estrenos, de 10 titulos, 2 suelen ser nacionales.

En este sentido, las posibilidades de que una cinta mexicana pueda ser
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rentada en su periodo de estreno en DVD es considerablemente mas alto que
cuando la pelicula pasa a formar parte del catalogo de estrenos. Esto tiene
relacion con el tiempo en que permanecen a la renta los titulos nacionales dentro
del stock de la oferta. En este sentido, buena parte de la cartelera cinematografica
que no logra ser vista en las pantallas tiene también pocas posibilidades de tener

espectadores en DVD.

De las 54 cintas nacionales estrenadas en 2009, sélo el 50% forman parte
del catalogo. A su vez, el tiempo de estreno en salas cinematograficas y su salida
al mercado al DVD se da en promedio 7 meses después de su presencia en el
cine, lo que implica en la mayor de las ocasiones que cualquier referencia
relevante que se tenga de la pelicula se haya diluido, y en el peor de los casos
olvidado. Esta situacion parece ser mas delicada para cintas que salen a las salas
cinematograficas con escasos recursos publicitarios en las salas de cine ya que
éstas pueden ser lanzadas hasta 13 meses después de su estreno en salas. Tal
es el caso de peliculas como Corazén del Tiempo, Los bastardos, o el
documental Mi vida dentro, las cuales, no obstante de obtener importantes
reconocimientos en diversos festivales nacionales e internacionales no lograron
ser conocidas por el publico, ni en su estreno en salas ni en su salida en DVD. Es
el mismo caso de cintas como Cinco dias sin Nora, -que obtuvo gran numero de
Arieles-, la cual esper6 mas de 10 meses para ser estrenada en DVD tras su

estreno en las salas de cine.

Contrariamente, las peliculas mexicanas de “alto impacto” se estrenaron tan
s6lo 3 meses después de su estreno en las salas de cine, con lo que se beneficio
de la inercia de marketing desplegado para su lanzamiento. Tal fue el caso de
Una pelicula de Huevos y un pollo, que fue ademas la primera cinta nacional en

ofrecerse en el formato Blu-Ray.

Actualmente se considera que el DVD se mantendra en el mercado, a la par

de su version perfeccionada, el Blu-ray, que se encuentra todavia en proceso de
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popularizacion y que compite abiertamente con las descargas de alta definicion
que pueden hacerse a través de la banda ancha. Cabe sefnalar que en México, la
practica de la pirateria ha puesto la oferta audiovisual al alcance de los
espectadores a precios bajos. Al margen de la ilegalidad que esto representa, es
un hecho que estos contenidos se propagan en los centros de distribucion vy

puestos informales en el pais.

Festivales cinematograficos en México y la tecnologia digital

El aumento en el numero de encuentros en los ultimos afos esta relacionado tanto
con la diversidad de oferta cinematografica como con las nuevas practicas de
produccion, distribucion y consumo cultural derivadas del desarrollo tecnologico y
audiovisual. De acuerdo con la UNESCO, cada afio se realizan en el mundo mas
de 6,200 largometrajes, provenientes de 90 paises. Sin embargo, salvo la
produccion de los grandes estudios estadounidenses y la realizada para mercados
relevantes de consumo local, como en los casos de China e India, no cuentan con
canales de difusion, promocion y exhibicion que les permita encontrar a sus
publicos dentro de una practica cultural globalizada. En este sentido, los festivales
atienden a un mercado cultural que, por las practicas de consumo de contenidos
audiovisuales en el mundo, se ha vuelto cada vez mas de nicho. Asi, la formacién

de publicos es una de las principales razones de ser de este tipo de encuentros.

Segun un estudio realizado por Stephen Follows, se estima que anualmente
se realizan alrededor de 3 000 festivales, eventos y muestras cinematograficas en
el mundo; se calcula que la mitad estan dedicados a cortometrajes y son de

caracter nacional, es decir, programan cine del pais en donde se llevan a cabo.

Practicamente en todos los paises que cuentan con una industria
cinematografica de escala media, es decir, que producen mas de 60 largometrajes
al ano, existen festivales con apoyos publicos de diversos niveles de gobierno.
Esto resulta fundamental pues asi se da cabida a proyectos de realizacion reciente

que no cuentan con una distribucién asegurada.
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Los festivales cinematograficos se han convertido en una de las principales
vias estratégicas de exhibicion y difusién para la industria cinematografica global,
particularmente para el denominado cine independiente o financiado por fondos
publicos. El principal inconveniente es que, ante la escasez de recursos, los
festivales compiten cada vez mas entre si, lo que pone en riesgo su permanencia.
En paises como Canada se cuenta con mecanismos de apoyo selectivo para la
realizacion de encuentros cinematograficos, que toman en consideracion su
impacto social, cultural y econdmico, pues un factor a calificar es la capacidad de
encontrar recursos que nos sean de origen publico. Datos de estudios de Stephen
Follows sefalan que 69% de los festivales recibe al menos tres fuentes de
financiamiento, en tanto que 14% tiene una sola; asimismo, reporta que los
grandes patrocinadores apoyan primordialmente a los festivales mas grandes y

consolidados.

Una de las tendencias mas relevantes en el panorama de los festivales en
el mundo, se refiere a la convergencia de las nuevas tecnologias. En este sentido,
las plataformas digitales se han convertido en nuevos instrumentos tanto de
difusion como para obtener recursos derivados de la posibilidad de exhibir
peliculas en linea y de encontrar patrocinadores mediante publicidad dirigida a los
perfiles de usuarios. El modelo de gestion también se esta transformando a partir
de plataformas digitales para enviar materiales de todo el mundo sin necesidad de
gastar recursos y tiempo en traslados de las peliculas enviadas desde lugares

cercanos o remotos.

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

logisticos.
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Uno de los aspectos mas relevantes dentro de la distribucién y exhibicion
alternativa en México, en donde la tecnologia ha tenido un impacto especialmente
interesante, es en el importante crecimiento en el numero y diversidad de
festivales de cine que se realizan en el pais. Mientras que en el afio 2000 se
registraban 10 festivales y eventos cinematograficos, para 2014 se contabilizaron
103. El incremento ha sido mas notable en los ultimos cinco afios, pues cerca de
60% de estos encuentros se crearon a partir de 2010. Solo en 2014, 11 festivales
tuvieron su primera edicion y durante el afo se hicieron preparativos para

inaugurar cuatro mas en 2015.

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

pequenas ciudades y municipios.

En 2014, los festivales cinematograficos en México no solo se llevaron a
cabo en las principales ciudades, sino que se observd una interesante dinamica de
evolucion en lugares en los que no habia tanta presencia: durante el afo se
realizaron en cinco entidades mas que las registradas en 2013 con lo que
practicamente se abarcé todo el pais, con excepciéon de un estado. Otro dato a
destacar es la descentralizacion: cerca de 75% tuvieron lugar fuera de la ciudad
de México. El 10% se dedica al cortometraje, 10% al documental, 10% al cine
mexicano, 5% al cine infantil, 5% a cine de terror y de género, entre otras
tematicas como diversidad sexual, medio ambiente, animacion, derechos
humanos y étnicos, asi como los que ofrecen un panorama sobre la

cinematografia de un pais o regién determinada.

Un punto relevante para que este crecimiento haya sido posible se debe

al uso de la tecnologia digital, pues se ha eliminado el uso mayoritario de
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proyectores de 35 mm sustituyéndolos con sistemas de proyeccion digital mas

economicos y accesibles de instalar y usar.

Los encuentros y certamenes como plataformas de exhibicién no solo son
espacios para acercar el cine a diversos sectores de la sociedad, también son
importantes para fomentar la inquietud en nuevas generaciones para la creacion
cinematografica, pues se encuentra una alta correlacion entre la existencia de
festivales consolidados con el nivel de produccion de cortometrajes y
documentales, creando polos de desarrollo de realizacidn cinematografica en
estados como Jalisco, Guanajuato, Michoacan, Nuevo Leon, Oaxaca y Baja
California, entidades donde se realizan mas festivales en el pais. Esto no quiere
decir que los festivales deban convertirse necesariamente en promotores de la
produccion, sino que en su labor de abrir y garantizar espacios de exhibicion a
nuevos creadores, estimulan la realizacibn de obras cinematograficas en sus

areas geograficas de influencia.

Otra de las estrategias globales es crear lazos de cooperacion con los
grandes festivales que se llevan a cabo en el mundo, lo que permite dar un sello
de garantia a eventos que estan en proceso de consolidacion internacional. A su
vez, una estrategia nacional consiste en conformar alianzas entre festivales de
diversas escalas, lo que brinda la oportunidad de transmitir experiencias y
estrategias comunes, asi como la posibilidad de compartir peliculas
seleccionadas. Sin embargo, una de las principales problematicas es que los
festivales compiten por una gama selecta de la produccion, la cual deja de lado a
un considerable numero de producciones que podrian tener cabida dentro de
secciones paralelas. Por ejemplo, de las 101 peliculas mexicanas estrenadas en
cartelera en 2013, unicamente 30% fueron proyectadas previamente en algun
festival en el pais. Si bien no todas las peliculas pueden estar dentro de los
criterios de seleccion, ademas de mostrar lo mejor de la produccion nacional
resulta propicio incluir un amplio panorama de la produccidén que resulta inédita

para la mayor parte del publico.
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El uso de las nuevas tecnologias no s6lo se da dentro del proceso de
distribucidon y exhibicion sino sobre todo en el uso de las redes sociales y de
Internet como vehiculo de promocion. De acuerdo con datos de 2014, mas de
90% de los 103 festivales conté con pagina web y redes sociales. También
empieza a ser cada vez mas frecuente que se utilicen plataformas digitales para
audiencias virtuales. Estas experiencias deben generar estrategias en las que las
politicas publicas, los escenarios tecnologicos de distribucion y exhibicion, y las

nuevas practicas de ver cine, se complementen de la mejor forma.

Descargas ilegales y comercio electronico en México

La “sociedad digital” se encuentra por primera vez con la posibilidad de clonar
obras con medios domésticos. En México, el crecimiento también es inminente. Se
estima que las descargas ilegales en el pais superaron, en 2009, los 7 500
millones. De acuerdo con la MPA, México es el pais con mayor numero de
descargas ilegales en Latinoameérica con 50% del total. Las descargas ilegales se
dan sobre todo en obras musicales, mientras el video y el cine representan el
12%. De acuerdo con este estudio, 45% de las descargas ilegales en México se
realizan en cibercafés. Sin embargo, si se observa el perfil de las personas que
suelen descargar ilegalmente contenidos a través de Internet en México, cerca del
60% pertenece a nivel sociecondmico alto, por lo que no necesariamente el poder

adquisitivo define la practica del usuario.

Descargas ilegales en Meéxico 2009

Millones
Canciones 5110
Imagenes 1 900
Videos musicales 470
Peliculas 24
Libros 25
Sernes de TV 16
Total 7 54h

Fuente: Congreso de la Urnuon.
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La practica de descarga lleva consigo también los habitos de los internautas
en México respecto al consumo legal. De acuerdo con AMIPCI, en un estudio
sobre el comercio electrénico, 90% de los internautas en México tiene entre 18 y
44 anos de edad, siendo —como es de esperarse— el sector entre 18 a 24 afnos el
mas numeroso, con 41%. De acuerdo con este organismo, el comercio electronico
en México estuvo por encima de los 30 mil millones de pesos en 2010 con un
crecimiento del 30% respecto de 2009. Si bien este estudio tiene limitaciones en
relacion con lo que se compra en Internet, si arroja datos reveladores sobre la
practica y habitos de consumo de los internautas en la red. A este respecto,
resalta que 65% de los encuestados han realizado una compra en Internet y de los
que no lo hacen, 2 de cada 1 sefiala que es por desconfianza sobre el uso de sus

datos personales.’

Por su parte, dentro de la practica de consumo de obras audiovisuales,
resultd que 21% de los encuestados descarga peliculas a través de internety 14%

realiza compras de DVD.

En cierta forma, el internauta mexicano es sumamente activo y ha
establecido rapidamente una practica que lo define dentro de los globalizados
espectadores e internautas en el mundo. Las redes sociales son un reflejo de ello.
De acuerdo con datos de Alexa, México ocupd el séptimo lugar en el trafico de
Facebook con el 2.9%. Si se observa el flujo a sitios de video como YouTube, el
pais ocupa el octavo lugar, y en el sitio (ya desaparecido) Megavideo, México

ocupa el sexto lugar.

15 . . <y s s c . .

En cierta forma, la legislacion sobre proteccion de datos personales que se encuentra de manera inicial aplicindose en
Meéxico mediante una Ley de Proteccion de Datos Personales, se espera que coadyuvara a brindar mayores certezas al
comercio electronico.
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Porcentaje de trifico de sitio por pais

Facebook Youtube Megavideo
1 Estados Unidos 26.7 Estados Unidos 22.4 Ttalia 11.8
2 India 6.2 Japon 6.3 Japon 11.1
3 Alemania 4.3 India 4.9 Espana 10.5
4 Francia 4.1 Alemania 4.7 Estadeos Unidos 10.0
5 Reino Unido 4.0 Reino Unido 3.8 Francia 9.9
6 Itaha 3.9 Brasil 3.7 Mexaco 5.4
7 Mexico 2.9 Italia 3.0 Bras=il 3.8
8 Indonesia 2.7 Mexico 3.4 India 3.5
9 Espana 2.4 Francia 3.2 Alemania 3.0
10 Canada 2.4 Espana 2.5 Reino Unido 2.7

Fuente: elaborado con datos de ALEXA.

La velocidad es uno de los requerimientos técnicos que deben optimizarse
en el pais para implementar esquemas de negocio adecuados. En promedio, la
velocidad de Internet en México es de 1.5 megabytes, y menos del 1% de las

conexiones son superiores a cinco megabytes.

Creacion y recepcion en los nuevos medios

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

informacion y posibilidades de distribucion se han abierto.

Las salas de cine, el televisor y los aparatos analdgicos y digitales
empiezan necesariamente a convivir con nuevos soportes de entretenimiento y
con ello, con la creacién de contenidos de caracter semi-profesional o amateur

que antes eran insospechados.
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Es justo el cambio de paradigma en la relacion entre productores,
distribuidores y espectador el que ha presentado una mayor transformacion. Como
lo apunta, Roig Telo “los consumidores se convierten en usuarios y adquieren la
capacidad de convertirse en productores (ideando, seleccionando, implementando
y difundiendo contenidos propios)” (Roig Telo, 2005: 67). Esta capacidad creadora
de los usuarios genera tanto una nueva forma de produccion de contenidos como
vias para su acceso. Dicha creacion hasta ahora es la mayor de las veces
producto de la experimentacidon, las ideas y la comunicacion de emociones

expresada en diversas formas de contar.

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

capacidades.

Si bien tales esquemas de participacion en la produccion de contenidos en
la red pueden parecer un modelo ideal de participacion democratica dejan de tener
sentido en tanto la “brecha digital” no disminuya en términos de una verdadera
representatividad. En este sentido, si en 1998, s6lo el 7% de los hogares contaba
con una computadora, en 2009 lo tiene el 34%. Del mismo modo, en los ultimos
afios casi se duplica el numero de usuarios registrados en México, al pasar de
17.2 millones en 2005 a 30.6 en 2010, de los cuales 5 millones se encuentran en
zonas denominadas rurales. De acuerdo al INEGI, en 2012, 40 millones de
mexicanos utilizaron Internet, resalta que 30 millones lo hicieron para realizar

alguna actividad cultural, ya sea como emisores o como receptores.

No obstante el acceso a esta tecnologia es aun limitado en proporcién
nacionales. De igual forma si nos preguntamos con qué instrumentos de creacion
cuentan los usuarios para insertarse a esta practica veriamos que la principal
herramienta utilizada son los teléfonos celulares. En este sentido, el vertiginoso

crecimiento de este medio es considerable si se observa que en 80% de los
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hogares urbanos existen teléfonos celulares en el pais. De acuerdo con datos de
CIU, se estimaba que existian en 2014, 104 millones de lineas de teléfonos
celulares de los cuales alrededor del 30% son inteligentes o smartphones, esto

quiere decir que pueden tener acceso a Internet.

Por otra parte, existe una clara divisidn entre los usuarios de Internet: uno
que se ha dado a llamar como “convencional’, el cual se caracteriza por limitarse a
usar correo electrénico, buscar informacién y hacer uso de la red para actividades
sociales, personales y de entretenimiento. Un segundo usuario se define mas por
un uso “avanzado” de la red, que ha perfeccionado y optimizado sus alcances,
pero sobre todo presenta una “participacion activa” en la gestion, produccion y
recepcion de contenidos. Este transito entre uno y u otro usuario ha debido pasar
por el refinamiento de ciertas capacidades, pero acaso, lo mas importante tiene

que ver con las nueva dinamicas de participacion que se generan.

Diversos estudios han puesto en evidencia que los jévenes han construido
una nueva manera de relacionarse con los medios, en particular con el
surgimiento y uso de Internet (Tubella, Tabernero, Dwyer: 2008). En este sentido,
han asumido y asimilado su papel activo, y con ello, demuestran una mayor
participacion en las diversas actividades que realizan on line. Por otro lado, los
usuarios “pasivos”’, que se encuentran en edades adultas “avanzadas”, han
permanecido asumiendo el mismo papel que tienen frente a los medios de
comunicacion convencionales, en el que los juicios y opiniones sobre lo que ahi se
emite se percibe con una valoracidon que suele tan sélo interiorizarse, y en algunos

pocos casos, compartirse de manera discreta o selectiva con otros.

La nueva construccion del espectador tiene que ver con estas facetas
dentro de los perfiles de los usuarios de las nuevas tecnologias, y por lo tanto, es
una de las etapas que deben de explorarse para comprender las posibilidades de
creacion, pues no soélo tendria que ver con la facilidad de contar con la
infraestructura, es sobre todo, la concepcion activa frente al medio, la cual se

adquiere mas alla del equipamiento, cuando se cuenta con diversas competencias
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sin dejar de lado que una de las concepciones claves dentro de esta nueva forma

de entretenimiento e interaccion simbdlica se refiere a la practica de compartir.

En este sentido, decir que el grupo de usuarios de Internet mas numeroso
son los jovenes al representar el 65% de los Internautas, y que las personas entre
44 y 55 afos representan el numero menos representativo con el 10% de los
usuarios resultaria una obviedad, a no ser que se observe desde el punto de vista
de las capacidades adquiridas. Este transito puede apreciarse de mejor modo al
revisar el grupo de personas entre 35 a 44 afios, los cuales son el grupo de
usuarios de mayor crecimiento en los ultimos afios (AMIPCI). Esta generacion
crecid sin una convivencia con las nuevas tecnologias, pero las ha venido
asimilando en tanto se ha convertido en una herramienta esencial para la practica
profesional, laboral, académica pero sobre todo como un instrumento de

comunicacién, sociabilizacion y participacion.

El uso de entretenimiento para ver videos de diversas naturaleza ha hecho
de YouTube uno de los sitios de mayor éxito y crecimiento en los ultimos afos en
la red. A sus mas de cinco afnos de existencia es el tercer sitio de Internet mas
visitado con mas de mil millones de consultas al dia, y con un acervo que alcanza
ya 1,700 afios de material (Lopez, 2010). La diversidad de materiales propicia el
encuentro con distintos tipos de usuarios. Estas nuevas formas si bien replican
hasta cierto punto los materiales y contenidos que se ven en otros medios como
los de la television, empiezan a incursionar producciones que no llegarian al

publico si no fuera por esta plataforma.

En este sentido, si revisamos los 10 videos mas vistos en YouTube hasta
enero de 2010, se observa que 4 de ellos son grabaciones caseras, de los cuales
1 es un cortometraje realizado con un formato profesional, mismo que registra mas
de 105 millones de descargas. Los otros son registros “comicos” de la vida
cotidiana que se consideran dignos de compartirse. El resto son videos musicales,
shows profesionales grabados y eventos de la television que se reproducen en la
red.
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Esquemas de comercializacion y mercados de nicho de obras cinematograficas
como contenidos audiovisuales

Los modelos de venta de peliculas en Internet se caracterizan tanto por aplicar
mecanismos de comercializacion fisica como completamente digital. En el primer
caso, se surten peliculas fisicamente a través de pedidos en linea (Amazon).
Estos sistemas cuentan con un amplio acervo que puede ser tanto de discos
nuevos como usados, ampliando con esto sus posibilidades de oferta frente al
consumidor. Por otra parte existe el sistema totalmente digital, en el cual se
comercializan contenidos a través de Internet sin que se ponga de por medio

algun soporte fisico (iTunes).

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

determinado.

De este modo se estan generando diversos “nichos” que, sumados,
compiten con los mercados masivos. En cierta medida, las estrategias que guian
la I6gica de estas nuevas pautas comerciales se reducen a conectar la oferta con
la demanda. La alta producciéon de peliculas mexicanas hace inviable que todas
sean estrenadas en las salas de cine comercial, ya que muchas de ellas han sido
concebidas desde un interés mas independiente y cultural. Ante esta situacion, las

nuevas tecnologias permiten abrir mas espacios para el cine nacional.

160



Entre los diversos modelos que se implementaron en México para ofertar
cine nacional a través del VOD fue Nuflick, (desaparecida en 2012), una empresa
nacional que empez6 a establecer alianzas con productores para ampliar su
todavia limitado catalogo, sin embargo, se enfrentd a una practica poco regulada y
con catalogos de nicho que podian ser conseguidos en otras ofertas no legales
por los nichos de publico potencial. En esta nueva plataforma de distribucion de
contenidos audiovisuales en linea, los precios oscilaron entre los 25 pesos por

titulo y una renta mensual de 80 pesos con acceso a todo el catalogo.

Nuflick exploré nuevos esquemas de distribucién de los ingresos con los
productores de cine mexicano, con lo que se buscd explorar nuevos esquemas de

reparticion mas equitativos entre la plataforma y el productor de contenidos.

En 2015 se tenian registradas al menos 6 plataformas digitales en las
cuales se oferta peliculas como parte de los contenidos: Netflix, Cinepolis Click,
Veo (izzi), Claro Video, Dish Movil y Mubi. En estos espacios el cine mexicano es
marginal respecto a la oferta y las peliculas que se ofrecen suelen ser las que
pueden encontrarse en otros sitios donde el cine comercial o de impacto en
taquilla predomina. Por ello, es necesario establecer plataformas digitales publicas
que establezcan nuevos parametros e incentiven practicas para otras propuestas

cinematograficas.

Del ciudadano al espectador en México

El ciudadano cuando se convierte en espectador, es una figura que ha pasado en
buenas de las ocasiones inadvertido cuando se construyen o disefian politicas
publicas sobre cualquiera de los diversos medios por los que se transmite una
obra audiovisual, principalmente cuando en nuestro pais se encuentra

indefensamente situado entre estructuras monopolizadas'®. La construccion del

16 o . . . ,

En términos generales se han establecido cuatro tipos de ciudadania, tres de ellos planteados por Marshall:
ciudadania civil, politica y social; y Giddens aporta uno mas al que denomina como ciudadania econémica.
La expresion de una ciudadania requiere de acuerdo a Marshall enmarcarse dentro de un Estado de bienestar
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espectador, ha dejado de estar también presente dentro del debate de los
modelos sobre los cuales se discute la politica cultural frente a los retos que
presenta la convergencia y los nuevos modelos de creacion y recepcion, con el

surgimiento de las tecnologias de la informacién.

La libertad de elegir, como una categoria que propicie ampliar y establecer
las opciones para una mejor condicion de vida, ha pasado inadvertida cuando, por
un lado, se alude a la autorregulacion del mercado copado por intereses de
industria, y por el otro, se disefian modelos y mecanismos de fomento publicos
que intentan, mas que equilibrar, tener un poco de presencia en un mar de
desavenencias y desmesuras. A la par, se deja de lado a la cultura como un
elemento fundamental para la generacion de capital social. Esta es en buena
parte, la suerte que le ha tocado vivir en los ultimos afios, ya no sélo al cine

mexicano, sino a sus espectadores.

Este apartado se propone reflexionar sobre la libertad de los ciudadanos
cuando se convierten en espectadores de obras cinematograficas bajo dos

cuestiones fundamentales:

¢ Qué libertad tenemos para elegir el cine que queremos ver cuando nos
encontramos inmersos dentro de esquemas de mercados desregulados que
invaden las pantallas cinematograficas en el pais, y buena parte de la
programacion televisiva con peliculas de los estudios de Hollywood,
condicionando y minando nuestra posibilidad para construir ideales de vida y

pertenencia?

¢, Cuales son los nuevos procesos que, apoyados del desarrollo tecnoldgico
se estan generando y deben incentivarse desde las politicas publicas para la
creacion de contenidos que puedan convertirse en opciones de entretenimiento en

contrapeso con la oferta audiovisual hegemonica?

liberal-democratico, el cual debe de garantizarle todos sus derechos para concebirse como un miembro “capaz
de participar y de disfrutar de la vida en comun” (Torre, 78: 2005).
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La participacion de la cultura es un elementos que se considera
fundamental en diversos modelos de desarrollo, pero ésta solo tiene sentido
cuando se cuenta con libertad en tanto se pueda influir no sélo en el entorno
cultural, sino en los diversos campos que construyen la vida cotidiana, y que de un
modo u otro, afectan el medio de las personas. La libertad es pues un componente
central en este paradigma, sin embargo, en el campo cultural, donde se producen
y apropian los contenidos simbalicos, deja de estar definido con claridad cuales
son los mecanismos que deben de establecerse para un ejercicio cabal de
eleccion, tanto para lo que se quiere ver y escuchar a través de las pantallas,
como para fomentar la capacidad de propiciar contenidos diversos en contrapeso

con la oferta hegemonica.

El documento Desarrollo Humano en Chile. Nosotros los chilenos: un desafio
cultural se establece la relacion entre Desarrollo Humano y cultura desde diversos
ejes tematicos'”: por las raices del concepto y como un componente nodal en la
construccion y relacion con otros ambitos de la vida; por la participacion e
influencia en el entorno, observado desde un derecho que garantice tanto la
participacion como el acceso; la otra, en términos de seguridad cultural desde la
perspectiva de subrayar la cohesién social que fortalezca las tradiciones
culturales y la identidad para promover la accion colectiva; una mas para promover
la diversidad cultural frente la “homogeneizacion cultural” que ante las dinamicas
del mercado se encuentra imponiendo una vision uniforme del mundo -sin dejar de
considerar los atributos de la globalizacidn para encausar causas comunes-; y la
ultima, se relaciona con asumir que el modelo de desarrollo debe de considerar
que la diversidad cultural establece la pauta de disefar esquemas particulares
para cada region tomando en cuenta las diferencias culturales que emanan de la

propia diversidad cultural.

' La relacion planteada en dicho documento establece una aproximacion, que asumiendo que no es ni
sistematica ni exhaustiva, permite ofrecer un panorama valioso sobre la relacion entre Desarrollo Humano y
cultura.
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Revisando tales relaciones podemos observar diversos angulos a la hora de
analizar cuales son los factores que definen la construccion del espectador dentro

del campo cultural.

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

determina el valor de una pelicula.

Una de las preguntas centrales que surgen de esta légica es ¢a qué tipo de
publico se refieren tales argumentaciones? ;Cuales son las necesidades que el
mercado esta cubriendo con sus propuestas, donde se ha formado, qué tipo de
referencias y construcciones tiene del mundo? Sin duda, tales gustos han sido
forjados desde tempana edad, desde las primeras impresiones que se tienen del
cine, ya sea en las salas cinematograficas o en las estancias de los hogares, del
imaginario de los personajes de Disney, los super héroes y las aventuras

espaciales'®.

Tomando esta realidad, uno deberia de cuestionarse qué tipo de
posibilidades reales tienen los ciudadanos para elegir su entretenimiento. El

transito de ciudadano a espectador tendria que pasar necesariamente por una

18E] cineasta espafiol Victor Erice en una entrevista argumentd sobre esto lo siguiente: “La educacion, sobre todo bajo el
imperio del audiovisual, a la que un nifio se halla condenado desde que abre los ojos, fabrica eso que llamamos tan
inocentemente publico, sus gustos, sus necesidades y hasta sus emociones. Es evidente que asi, con tan uniformador y
potente foco de educacion, la demanda de banalidades desde abajo, desde el consumidor, cada dia se identifica mas con la
administracion de banalidades desde arriba, desde los medios y los 6rganos de poder, tanto industriales como culturales.”
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politica pl’Jinca19 que dotara a los ciudadanos de parametros y herramientas para
considerarse a cabalidad como un espectador, fundamentalmente por la
relevancia que tiene para las personas lo que ven y escuchan. Es por ello que la
formacion del espectador debe de asumirse ante todo como un problema publico

que debe de analizarse y en consecuencia orientar las acciones para resolverse?®.

La construccion del espectador: la influencia del cine en la identidad

Los estudios sobre cine en sus mas de 100 afios de existencia son amplios y
diversos. Podemos hablar que desde la invencidn del cinematografo la
experiencia de ver cine ha sido analizada practicamente desde todos los puntos
de vista posibles, abordando desde profundas y vastas disertaciones estéticas,
filosoficas y artisticas, hasta revisiones y analisis histéricos y sociales, a través de
los cuales se examina la enorme y determinante influencia que tiene en la
construccion psicologica, la identidad, asi como en la generacion y legitimizacion
de discursos ideoldgicos en el espectador. A continuacion se hace un breve
recorrido por algunos de estos planteamientos y sus postulados empiricos

dominantes.

Es recurrente aludir a los grandes impactos que generd el cine en los
primeros espectadores al proyectarse “La llegada del tren” de los hermanos
Lumiere para referirse a la poderosa influencia que tenia el nuevo invento sobre el
publico. La experimentacion, la influencia del teatro y el devenir técnico del
cinematografo propiciaron mas tarde un nuevo lenguaje que fue rapidamente

asequible y asimilado por el espectador.

PDentro de los diversos niveles de accién que tiene una politica se encuentran los siguientes: Regulacion, subsidios y
concesiones, presupuestos para los programas de las instituciones, informacion, modificacion de la estructura, educacion y
consulta, entre otros (Bardach, Eugene). Asi mismo, el Estado tiene diversos instrumentos para intervenir a través de las
politicas publicas: instrumentos prescriptivos, instrumentos incentivos, instrumentos de coordinacion, instrumentos de
organizacion y de procedimiento e instrumentos materiales e instrumentos de delegacién a socios. (Roth Deubel,
2002:45).

?La participacion del Estado en cualquier ambito o problema, parte de una nocién fundamentada y se basa en que éste se
establece dentro del terreno de lo publico, es decir, que se persigue un beneficio social ante una situaciéon o problematica
que afecta a la sociedad y que debe resolverse para generar armonia y equidad en la misma. En este sentido, un aspecto
central es establecer las condiciones y elementos de valor que considera el Estado, y los actores estratégicos adyacentes,
en la construccion de un problema publico, asi como su interés y obligacion para intervenir en su alivio o solucion.
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El lugar psiquico del espectador, sus creencias, valores, asi como lo que es
puesto en juego para ensofar, dejar ir la conciencia y entrar en la construccién de
la verosimilitud que ofrece un film, han sido también analizadas desde diversas
posturas. Los estudios sobre narrativa cinematografica y enunciacién son unos de
ellos, visiones estas muy cercanas al analisis literario. Como lo sefala Casetti,
practicamente desde las década de los afios diez a los cincuentas del siglo
pasado el lugar del espectador practicamente no se problematizo, por el contrario,
se le consider6 adherido a la experiencia cinematografica dando su lugar por

sentado.

Esta posicién predominante, se limité a observar la fuerte influencia del cine
como medio de masas procurando poner mas atencidon en su eficacia que en
observar las transformaciones de quien lo mira. Sin embargo, voces disonantes
como las de Munstemberg en 1916 ya colocaban en un lugar predominante los
“‘medios mentales” a través de los cuales el film se une al espectador siendo éste
el que le da sentido a lo que ahi se proyecta. Lo mismo ocurre con Boris Ejchman,
que coloca en el espectador el lugar de decodificador de signos para descifrar y
dar sentido a los fragmentos de realidad que se retratan en el cine. Walter
Benjamin, por su parte, en los afios treinta, ya sefialaba la implicacién que sugiere
la aparicidon de mecanismos técnicos en la relacion que guarda la obra de arte con
quien lo aprecia; o la denominada “simbosis” de Morin, para quien el cine contiene
elementos linguisticos y psiquicos del espectador, siendo éste el que dota la
frialdad de la imagen en una profunda experiencia de acuerdo a sus “necesidades’

y su “disposicion afectiva”.

Esta tendencia da un giro en los afios sesenta cuando el espectador es el
eje tedrico sobre el que se construye la experiencia cinematografica “al pasar de
ser un mero dato a un objeto de estudio” y alrededor del cual se postulan teorias y
nuevas formas de acercamiento a la complejidad que existe en el acto de ver una
pelicula. (Casetti:1989).
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En este trayecto se pasa de la figura antagonica del espectador como
decodificador “quien aclara las sefales cifradas” con la de interlocutor, de quien
se espera una complicidad sutil que habra de dar una sefal de entendimiento”. Es
justo este devenir, el que de acuerdo a Casetti, deriva en la actualidad en una
construccion disciplinar del espectador. En este sentido la psicologia, el
psicoanalisis, la sociologia, la economia, la comunicacion y demas ciencias lo
abordan a partir de particulares preocupaciones tedricas y observan en éste las

maneras de responderlas convirtiéndolo en una figura plural.

En este transito el espectador ya no es tan sdélo concebido como
“decodificador” ni “interlocutor”, sino como “un organismo que sufre la influencia
del ambiente” y que requiere de ciertas competencias para unir hilos, atar cabos,
“seguir los efectos predispuestos, coger las idiosincrasias emergentes”. En estos
términos la proyeccion de una pelicula presupone ya un espacio en el que se
busca un complice, “un interlocutor ideal al que se pide colaboracion y
disponibilidad”. En este punto, es a fin de cuentas el film el que dirige o detona la
construccion del espectador, sobre tres aspectos claves: la presencia de la
persona a la que se dirige, asignarle un lugar preciso y ofrecerle un trayecto que

debera recorrer.

En sintesis, este autor propone que “el film construye a su espectador”,
“fundamenta su presencia” y la manera en como “organiza su accién”. La
exploracion de Casetti ayuda a establecer principios para observar al espectador
como un sujeto sensible a su entorno, sin embargo, a primera vista, no establece

puntos de referencia para analizar tal influencia del “medio”.

Pribam, explora la construccion del espectador desde tres niveles: el
psicoanalitico, el discursivo y el social. El primero retomando los tres estados
lacanianos: la imaginacion, reconocimiento frente al espejo y el simbdlico. De
igual forma, retoma los estudios de Metz y otros tedricos que en sintesis, observan

la relacién entre filme y espectador a través de ciertos elementos psicoanaliticos
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como el deseo, la fantasia o la identificacién, analizando tanto el proceso que va

de la pantalla al espectador como el que ocurre en los procesos culturales.

Una de las lineas que se ha desarrollado desde este enfoque son los
estudios de género, muchos de los cuales apuntan a sefalar que prevalece en las
realizaciones cinematograficas la vision masculina reproducida en encuadres,
personajes, tramas, historias, etc. En palabras de Claire Johnston, tal perspectiva
sobre el film “reveales how the economy of the classic realist text works towards
the unquestionable Imaginary of the patriarcal order” (Johnston en
Pribam1999:150). Dichas posturas, como lo sefiala Pribam, aportan la “exclusién”
de la mujer en el discurso dominante y dentro de la vida institucional” registrado en

la mayor parte de las peliculas.

Esta postura clave, ademas de haber resaltado tal aspecto, expondra la
diferencia que existe entre uno y otro espectador al margen de establecer al sujeto
con una psique individual, es decir, se pone de manifiesto que el espectador es
sobre todo un cumulo de circunstancias y experiencias que lo definen: género,
clase social, nacionalidad, pertenencia étnica, religiosa, social, preferencia
sexual, edad, etc. Es aqui donde entra el siguiente elemento analizado por
Pribam: el discurso. Pribam analiza este punto desde los pensamiento de
Foucault, especificamente a través de los sistemas de pensamiento, conocimiento

e ideologia, que incluirian roles, normas, representaciones y comportamientos.

Desde esta postura la funciéon del discurso como sistema es el de una
construccion fundamentalmente “subjetiva” y en nuestros tiempos creada a partir
de individualidades, a través, entre otras cosas, de mecanismos de autocontrol. Si
bien como lo sefiala Pribam los planteamientos de Foucault no han sido
sistematizados directamente en los estudios cinematograficos, principalmente por
las dificultades de aplicar posturas post-estructuralistas, y de la polisemia de
significados, efectos y la multiple lectura de los filmes como textos, han sido
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retomados para establecer elementos de analisis que abordan el cine y la

television.

Derivado de estos planteamientos se han generado posturas teodricas que
giran alrededor de la subjetividad, el significado y el efecto. Como ejemplo de
estos aportes estan los trabajos de Stuart Halls, quien ha desarrollado las
nociones de encoding/decoding. El primer término para establecer la produccion
media como texto y el segundo como la recepcion en formas de practicas
discursivas. En este sentido, un mensaje antes de tener un efecto o cualquier tipo
de uso, el espectador debera primero apropiarse del discurso y significativamente
decodificarlo. Bakhtin aporta también el término ‘heteroglossia” para referirse al
uso del lenguaje en ciertos discursos colocando en el mismo nivel al texto y al
contexto. A su vez, planteamientos como lo de Mouffe, llevan a establecer
justamente que el espectador es también producto del sistema ideoldgico que
interpreta, determinando por lo tanto su lectura. Desde esa perspectiva, diversas
subjetividades entendiendo y tejiendo un mismo significado generarian una nocién
de identidad.

No obstante estas posturas seminales, las preguntas sobre como operan
ciertas lecturas en la diversidad de espectadores y qué mecanismos ocurren para
que se realice una lectura siguen estando abiertas. En este punto, Pribam sefala
que tanto la television como el cine han construido sus propios sistemas de
representacion. En el caso del cine, uno de esos discursos narrativos son los
denominados géneros cinematograficos, los cuales contienen sus propios

sistemas de representacion.

De esta forma las comedias romanticas, por ejemplo, contendrian codigos
creados que son reconocibles, poniendo en juego elementos representativos
identificables, y por lo tanto, asequibles para generar convenciones. Entraria en
juego entonces una lectura socio-cultural, de la cual se han hecho cargo hasta
cierto punto hasta ahora los estudios culturales. En este sentido, la experiencia

cinematografica se considera ante todo como una construccion cultural. Esta
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postura en la opinion de Pribam se centra en aplicar diversas nociones post-
estructuralistas para observar las formas en las que las representaciones se
insertan en la cultura popular. Esta nocidn vuelve a colocar la subjetividad del
espectador mas cerca de un entendimiento complejo y el resultado de diversas
lecturas del “film como texto”, las cuales ponen en juego aspectos politicos,

sociales y econdmicos.

Hasta cierto punto, esta posicion se manifiesta en contra de tendencias
que ven en la audiencia un mero punto de referencia estadistico, y por el contrario,
amplian el ambito de estudio del espectador al cuestionarse en principio de qué
forma se utilizan socialmente los textos. Para responder esta pregunta, se
incorpora la metodologia etnografica dentro de los estudios culturales que ha
hecho resurgir un planteamiento de espectador emergente, brindando dos

aspectos diferentes en su estudio.

“First, the text is produced only at the moment to of interaction with the audience
member bringing the spectator/reader/viewer to the forefront of the mediated even
(wich in cultural studies, to date, has been far more extensively television analysis
not film. It becomes impossible to speak of the meanings of a text separately from
its viewing subject, two becoming indissoluble. Second, the viewing subject is
composed of the interaction between the effects and material discourses beyond.
Spectatorship is formulated as the convergence of textual subjects and social
subjects” (Pribam, 1999:160).

Este postulado, pone también en juego la idea del espectador como un
factor mas activo que pasivo, puesto que dentro de su lectura tendria la posibilidad
de ofrecer resistencia a lo que ve. En tal sentido, los estudios culturales abonan
al terreno pues comprenden la cultura popular como un espacio donde los
sistemas de significado son establecidos y negociados, y por lo tanto, pueden ser
resistidos o restablecidos.
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Derivado de esta postura, los estudios culturales han generado interesantes
aportes sobre las estrategias mediante las cuales culturas subordinadas generan
sus propias representaciones y significados en resistencia a la ideologia
dominante. En este sentido apunta Pribarm, “If identity is the relational process of
the confluence of differences within the individual, between the individual and
specific communities of identity formation and between the individual and specific
communities of identity formation and between identifying communities, how might
this multitude of simultaneous register of subject positions enact or allow slippage,

selection, agency and intervention?

Con el surgimiento de los estudios culturales como un campo de debate
prolifico en estos temas, se han producido estudios sobre la dominacién de
Hollywood en otras industrias locales, su fuerte presencia dentro del ambito
audiovisual, asi como la influencia en las culturas locales, muchos de ellos con
aportaciones mas teoricas que empiricas y la mayor de las veces también con

pocos 0 escasos datos duros.

Al ubicar al espectador como sujeto socicocultural, los estudios culturales
han permeado el debate académico de varias hipétesis y contra-hipétesis que han
contribuido a desarrollar el tema. En este punto, es importante establecer que el
estudio del espectador se ha transformado a la par del desarrollo tecnoldgico, lo
que ha llevado también a que buena parte de la investigacién sobre el espectador
se haya transfigurado dando lugar por ejemplo a los estudios de las audiencias
televisivas y actualmente, a la relaciéon entre el espectador con los contenidos

transmitidos en otros gadgets o artefactos culturales.

En el caso del cine, es importante advertir su flexibilidad y su enorme
influencia dentro de la programacién de la television. Es por ello que un estudio
que abarque la experiencia cinematografica y su influencia en los espectadores
debe de considerar que buena parte de la parrilla de la programacién de las

cadenas de television la representa la transmisién de peliculas. Sin embargo, es
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necesario advertir que como lo sefiala Morley “es tan importante considerar “el
contexto de ver como el objeto del ver, en el sentido de que la misma nocion de ir
al cine es tan significativa como la cuestion del film” (Morley en Grimson y Varela,
1999:21) y que como ya se menciond, tanto el cine como la televisidén tienen

diferentes regimenes de representacion.

Del espectador a la audiencia

En términos de observar cual es la relacion entre las peliculas y el espectador en
cualquiera de sus ventanas, es pertinente considerar parte de los resultados de los
estudios de la practica de ver television. Lo anterior tendria mayor pertinencia si
partimos que en México, las peliculas ocupan el segundo tipo de programa mas

visto después de las telenovelas (Jara-Garnica: 2007).

Cuando len Ang realiz6 su investigacion de la teleserie Dallas,
introduciendo el factor del placer como atributo y experiencia en las audiencias,
especialmente para observar la americanizacion de la cultura europea a partir de
la popularidad de dicha serie, centr6 su analisis en lo que denomindé como
“‘imaginacion melodramatica”. Por su parte, la investigacion de Katz y Liebes
(1992) se valio también de observar el impacto de esta teleserie en cuatro grupos
de Jerusalén, analizando los mensajes y significados en cuatro diferentes
comunidades (arabes, inmigrantes judios recientes de la ex-URSS, judios de
origen marroqui y miembros del kibbutz), asi como de un grupo de
estadounidenses habitantes de Los Angeles, California. Los resultados arrojaron
que si bien todos los grupos parecieron reconocer la historia o la trama central de
la serie con claridad, encontraron en ella diversas lecturas y en distintos niveles,
entre ellos: “las relaciones familiares, las relaciones de negocios, la competencia

masculina y el papel de las mujeres”.

Como los senala Varela, debemos de considerar que la television (y con
ella el cine y los programas que por ahi se trasmiten), forman parte también de

nuestra identidad. Esto apunta a considerar las identidades microsociales con las
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caracteristicas formales de los textos u objetos a partir de los cuales son
construidas, pues “no alcanza con decir que Disney o Warner han generado
identidades mundializadas” sino la cuestidn pareceria ir mas alla al intentar
explorar por qué consideramos sus creaciones como algo que nos pertenece y
que queremos compartir con las generaciones que vienen. Es por ello que los
estudios sobre los espectadores, al igual que los estudios sobre la audiencia
televisiva, deben considerar su relacion con dos series articuladas: por un lado su
relacion con los medios y la tecnologia, y por el otro la organizacion espacio-

temporal de la vida cotidiana.

El cine con la aparicion de la television, luego el video y ahora los articulos
multimedia, debe ser analizado en todas sus posibilidades de recepcion y
analizarlo en el conjunto de elementos que constituyen un mismo espacio
audiovisual, considerando a su vez que forma parte de la “integracion de la

produccion, la estética y el consumo” de la convergencia.

Las posturas arriba sefialadas esbozan un panorama general, en el que se
revisan elementos particulares sobre ciertos aspectos que conforman la
experiencia de ser espectador, pasando desde un modelo determinista, siguiendo
el modelo althusseriano donde “el cine construye al sujeto de forma inconsciente”;
el del psicoanalisis, que postula que “el cine clasico reproduce “las estructuras
ideoldgicas y psicolinguisticas del patriarcado”; el hegemdnico gramsciano, dentro
del cual, a través del cine, “los grupos sociales dominantes, perpetuan su dominio
a través de la construccién de un consenso politico o ideoldgico que abarca tanto
a los grupos dominantes como dominados” dentro de una coercion o control
negociado; y el de los criticos neogramscianos, para quienes la hegemonia es
mas bien “un conjunto de ideas cambiantes y contradictorias, y por lo tanto
histéricamente especificas, a través de las cuales los grupos dominantes pugnan
por asegurarse el consentimiento de los grupos subordinados” (Deleyto:2003). No
obstante este amplio abanico de posturas, se tiene el consenso de que la
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discusion sobre el analisis del espectador aun no esta acabada y que el ir y venir

de teorias anejas y contemporaneas seguira predominando.

Dentro de los puntos de consenso, se considera que el analisis debe de
establecer que los mensajes y la ideologia no sélo estan planteados en términos
de lo que se diga sino también por todos los elementos constitutivos de un film. En
este sentido, en términos de Dyer “La dimensién estética de una pelicula nunca se
encuentra aislada de su conceptualizacion, de su practica social y de su
recepcion” es decir “nunca esta libre de la particularidad histérica y cultural” (Dyer
en Deleyto, 2003: 28). Estos planteamientos parecen establecer la pertinencia de
ubicarse en un punto intermedio que permita considerar tanto que todo espectador
estd inmerso con su experiencia y caracteristicas que lo definen en la
interpretacion del film, como que existen también discursos dominantes dentro de
las peliculas que establecen y privilegian puntos de vista o legitiman sistemas
“‘ideoldgicos” en los que estan en juego las construccién de significados mediante

convenciones sociales que los vuelven comprensibles.

Garcia Canclini ha analizado la transformacién que ha ocurrido entre dejar
de ver el cine en las pantallas de cine a las salas de los hogares. En este contexto,
ha analizado cuales son los cambios mas notables circunscribiendo la experiencia
del espectador: 1) una nueva relacion entre lo real y lo imaginario, 2) Una nueva
forma de orientar la vision de peliculas de Ilugares publicos (salas) al ambito
privado (equipos domésticos como el video y ahora el DVD). 3) Una reorientacion
cultural del cine nacional al transnacional; y 4) Nuevos espectadores que con el
surgimiento multimedia pueden ver peliculas en diversas ventanas: television,

video y con multiples opciones de entretenimiento.
La transformacion de esta practica conlleva no solamente a la adaptacion

del espectador a nuevas experiencias sino sobre todo a replantear su lugar dentro

de la experiencia cinematografica.
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La influencia del cine de Hollywood: la ideologia del entretenimiento

Durante los ultimos afos se han venido utilizando conceptos tale como “el nuevo
Hollywood” para referirse a una nueva etapa de los estudios estadounidenses
caracterizado principalmente por una conversidon multimedia. Ahora las también
denominadas majors operan como corporativos trasnacionales que copan todo
tipo de pantallas en el mundo con los productos derivados correspondientes. Estas
nuevas caracteristicas han llevado a vincular el desarrollo tecnolégico a la par de
agresivas estrategias comerciales y el control de los canales de distribucién en
todos los formatos existentes a nivel casi planetario. Con ello, la manifestacion de
la cultura popular estadounidense en el sentido del conjunto de “textos y practicas
de la vida cotidiana” tiene posibilidad de llegar a millones de personas influyendo
en sus vidas, “su forma de ser y pensar, es decir, marcar su experiencia y la
formacion de su identidad”, entre el entretenimiento y la ideologia, entre “placer y
poder”’. Todo esto envuelto en emociones, ideas, conceptos que oscilan entre los

“mecanismos cinematograficos y culturales”. (Ibid:16-18).

Observar la influencia de Hollywood en los espectadores, conlleva
necesariamente a establecer estas conexiones tomando en cuenta todos los
medios y soportes en los que se reproduce imponiendo un “imaginario colectivo”.
En este sentido, se debe considerar que tales soportes: la television, la
videocasetera o el ahora DVD, el teléfono celular, la computadora, el iPod, entre
otros, se “re contextualizan como tecnologias genéricas, étnicas y sociales”
(Grimson y Varela: 33) y con ello el ambito del consumo de la tecnologia y la

practica de ver cine en diversas ventanas.

De acuerdo a Maltby, las caracteristicas de un llamando “imperialismo
cultural” proveniente de Hollywood, se puede encontrar en “las superficies de los
textos, en sus aparentes banalidades, en sus excesos y silencios”. Si como lo
apunta Miller, la identidad cultural ofrece una multiplicidad de marcos
interpretativos, la cultura popular norteamericana a través del cine ofrece una serie

de referencias que permiten cierta flexibilizacion con otras interpretaciones locales,
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sobre todo, y principalmente a través de la importacion de talentos locales como
los que puede generar un star system multicultural. Tal es el caso de los actores,
directores y el talento latino que es “adoptado” por el sistema hollywodense. En
los ultimos afos se han valido por ejemplo de la comunidad hispana,
afroamericana y hasta del mismo Bollywood -a través de Slumdog Millionaire- para
mantener vigentes y diversos sus lazos de referencia sin perder su predominancia

cultural.

En una mirada general, prevalecen en los relatos, historias y géneros
cinematograficos contenidos en los denominados “blockbuster” la presencia de
una cierta homogeneizacion cultural para convencernos de alguna u otra forma,
que todos somos “ciudadanos norteamericanos”. Un ejemplo de ello son las
peliculas cuyos héroes nos han liberado de sistemas comunistas, terroristas,
fendmenos y desastres naturales, invasiones extraterrestres y conspiraciones
internacionales, etc. En este tipo de filmes, se pone de manifiesto que sélo la
destreza de los héroes norteamericanos y su tecnologia destructiva en su
redencion de sacrificio por la humanidad, encuentra diversos referentes y ecos en
la construccion de la identidad del espectador, sobre todo, si como sefala Garcia
Canclini consideramos que “la identidad es una construccion que se relata”.
(Canclin:1993)

Por otro lado, la influencia del cine norteamericano ha tenido diversos
niveles de andlisis. Valantin, por ejemplo, ha establecido que el cine participa en
el debate estratégico en el que se conjunta por un lado la politica de seguridad
nacional norteamericana con su identidad estratégica. Dicha estrategia deja ver
una relacién estrecha y de colaboracion entre Hollywood, Washington y El
Pentagono. Una de estas vias es a través de arraigar en el espectador la
interpretacion de mitos fundacionales de los Estados Unidos de América: “la
frontera, la Ciudad sobre la Colina y el Destino Manifiesto” en los cuales se
expresaria “los componentes esenciales de la identidad norteamericana”

determinando “la relacion politica y militar de dicha nacién frente al mundo, en la
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que estan arraigadas tanto “la cultura popular norteamericana como la cultura

estratégica” de Estados Unidos.

El primer mito, el de la frontera, que aludiria a la conquista del Oeste,
devela un espacio en el que habitan seres diferentes que representan una
amenaza, una alteridad desconocida, un otro genérico y por lo tanto peligroso. Se
legitima entonces la violencia armada contra cualquier tipo de peligro “a la
comunidad y a sus reglas”. Esta “amenaza” es un material dramatico recurrente en
las peliculas de Hollywood, en tanto el peligro no puede ser sélo conceptual, sino
que debe de situarse a través de una dimension afectiva desencadenando
“auténticos sentimientos colectivos de preocupacion, miedo y amenaza” (Valantin:
2008).

El otro, el de la Ciudad sobre la Colina, estableceria a Estados Unidos
como un espacio sagrado, una “Nueva Jerusalén” fundada con la llegada de los
primeros colonos puritanos a Nueva Inglaterra. Esto conlleva a establecer una
relacion entre dios y los hombres -en este caso los nuevos pobladores- para
convertirse en el pueblo elegido, capaz de crear una nueva sociedad cimentada y
mantenida “gracias a la articulacion del idealismo mesianico con el pragmatismo,

especialmente militar y estratégico” (Ibid).

Son estos mitos con todas sus representaciones, ideologias y simbolos las
que predominarian dentro del cine de “seguridad nacional” de Hollywood. Para
Valenti esta relacion establece que el Estado “es la matriz de las representaciones
paradgjicas” en tanto por una parte “representa una amenaza” potencial para la
libertad de los ciudadanos”, pero por la otra, “protege el ideal norteamericano de

“promover el bienestar general y asegurar los beneficios de la libertad” (Ibid).

Esta proyeccidon se hace en buena forma a través de la institucién militar, la
cual es trazada desde los afos cuarentas cuando Franklin Roosevelt se reune

con cineastas norteamericanos para “encargarles” decenas de filmes con la
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perspectiva de movilizar psicolégicamente al pais” para lo cual el Ministerio de
Guerra instala en Hollywood una oficina de enlace. A partir de este momento, la
relacion entre el aparato de seguridad y las majors de Hollywood, ademas de
consolidarse en las décadas subsecuentes, se interrelaciona en todos los
procesos de produccion de las peliculas. Se facilitan asesores, instalaciones,
uniformes y demas artefactos para reconstruir con la mayor fidelidad posible las
escaramuzas Yy hazafas militares. Esta penetracion dentro del pueblo
norteamericano y por extensioén al exterior, ha resultado ser muy eficaz para
justificar la intervencién militar de Estados Unidos en el mundo. Un ejemplo lo fue
cuando, tras el bajo reclutamiento tras la finalizacion de Vietnam, la Armada
decidié financiar la pelicula Top-Gun, protagonizada por el entonces estrella
juvenil Tom Cruise. La unica condicion al director fue que necesariamente tendria
que incluir en la cinta el despegue y aterrizaje de las aeronaves en los portaviones
y ciertas acrobacias de combate en el aire. Se dice que los resultados fueron tales
que la armada instalé puestos de reclutamiento fuera de los cines con lo cual

pudieron elevar su numero de efectivos.

Con la creacion de este universo mental, de acuerdo a Valantin, los
norteamericanos y buena parte de los habitantes del planeta que no pueden,
aunque intenten evitarlo, sustraerse a la propaganda de Hollywood ante su
contundente comercializacién, conciben frente al cine estadounidense de
seguridad nacional que la “guerra, las fuerzas armadas y la politica de las
relaciones de fuerza no corresponden a una vivencia histérica, sino que
representa una referencia mental ininterrumpida” y con ello, se puede estar
dispuesto al “espectaculo militar”. En este sentido, se han propiciado interesantes
analisis que han dejado ver la correlacion entre violencia real, el cine y la televisién

en las sociedades contemporaneas (Huesmann: 1998).

Paralelamente a esta estrategia, existirian otro tipo de filmes provenientes
de Hollywood, de naturaleza no necesariamente beélica, en los cuales su

“‘multiplicidad de discursos funcionan de acuerdo con determinadas leyes vy
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convenciones textuales y culturales” construidas a través de los afos, referencias
culturales mas sutiles, o menos violentas pero que sin embargo contienen toda la

carga ideolégica del modo de vida norteamericano.

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

El gran impacto que tiene el cine en la construccion de la identidad puede verse,
ademas de los estudios que analizan la hegemonia de Hollywood en el mundo, en
los de otros paises que por diversas circunstancias han contado con una industria
cinematografica. Dissanayake y Banaiji en el Bollywood de la India, Naficiy en el
cine irani o Monsivais, De la Vega y Aurelio de los Reyes en el cine mexicano de

diversos periodos, son tan sélo unos ejemplos.

Para observar la fuerte influencia que ha representado el cine en la
sociedad mexicana en el siglo pasado podemos observar el devenir que ha tenido
el cine mexicano en la construccion de un nacionalismo cultural y posteriormente

el cine norteamericano en la consolidacion de un proyecto homogenizado global.

Melodrama, accion y efectos especiales conformando un imaginario. De la
vecindad, el arrabal, el cabaret, la cantina, el ring y el campo a las historias
contadas en los entretelones de la ciudades norteamericanas donde se
desarrollan las comedias romanticas o donde habitan los super héroes, el espacio
creiblemente ambientado, y los campos de batalla con tanques y arsenales
volando por los aires justificando la violencia cuando los ideales norteamericanos
se sienten amenazados y tienen que ser defendidos en nombre de la humanidad.
Entre estos sistemas simbdlicos parece que se ha formado la mayor parte de los

espectadores mexicanos.

Para Monsivais, “hablar de las representaciones de la cultura popular en el
cine mexicano equivale” en cualquier caso a “hablar del cine mexicano”. Esto es

asi en parte porque la radio y el cine de los afos cuarenta contribuyeron de
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manera relevante en la formacion cultural de la sociedad mexicana que establecio
puntos de encuentro para el reconocimiento de una nacionalidad. Esta fuerte
influencia por condiciones industriales y economicas de diverso orden, se

expandié a Centroamérica, y a varios paises sudamericanos.

La debacle industrial del cine nacional se debi6 a diversos factores, entre
ellos, la aparicion de la television, la contraccion de los mercados y la penetracion
del cine de Hollywood. Sin embargo, establecié una fuerte influencia cultural en
casi toda Latinoamérica. En México, como en otros pocos paises que lograron
consolidar una industria cinematografica propia, el cine nacional fue un factor
determinante para construir una cultura en la consolidacién de un proyecto politico
y de un Estado-nacion. En este proceso, Monsivais sefiala que el cine mexicano
de la denominada “época de oro” —que para tal autor va de 1932 a 1955- y
periodos posteriores, debe considerarse primordialmente cultura popular porque
“unifica en sus espectadores la idea basica que tienen de si mismos y de sus
comunidades, consolida actitudes, géneros de la cancion, estilos del habla,
lugares comunes del lirismo o la cursileria, las tradiciones a las que la tecnologia
alza en vilo, [a todo lo que permite la pantalla] en suma, todo lo que tras un

numero de casos termina por institucionalizarse”. (Monsivais:2003).

A su vez, se vuelve de gran importancia la manera en la que se construyen
la credibilidad y credulidad de la provincia y los medios urbanos, la “unificacion de
tratamientos morales a que da lugar el pacto entre el Estado, la Iglesia catdlica y la
familia”, con lo cual se forman al mismo tiempo “‘imagenes comunitarias”
perdurables. Tal proceso colectivo se da a través de diversos mecanismos
igualmente variables y complejos, entre los que se encuentran, por ejemplo, el de
la consolidacién del melodrama como “técnica de relacion familiar”, definiéndose
en esta estructura el género, la clase, las edades, los roles, etc. Esta profunda
unidad que propicia el cine de la “época de oro”, se “debe a una estratagema: la
familia y la pareja, su principal proyecto. Los estereotipos repetidos se vuelven
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hogarenos, Sara Garcia y Fernando Soler se vuelven los vecinos y, peliculas mas

tarde, en abuelos de todos los espectadores.

Sin embargo, no son solamente estos personajes los que predominan en
las pantallas cinematograficas y luego en la televisién. Lo estan también los
comicos, los charros, las rumberas, que con sus lenguajes, vestuario, concepcion
de si y de lo historico, expresado en fiestas y ritos comunitarios, conllevan a
preguntar a Monsivais la correspondencia entre industria cinematografica y un
nacionalismo cultural para construir e inventar una nacion, para “pertenecer a ella
con enjundia”. Todos los elementos antes enunciados se enmarcan en una
condicion necesaria para que se haya logrado el proceso: retratar idilicamente la

vida de los espectadores, vinculandose “organicamente con su publico”.

Con la aparicion de la television, la experiencia cinematografica se
transformé. El cine nacional, mantuvo una presencia relevante en la programacion
de las cadenas, no obstante, con el devenir de los afos, el cine norteamericano
acapardé, como lo hizo con las pantallas cinematograficas mas tarde, el tiempo de
transmision. Con la aparicidén del video, el panorama no parecié cambiar. En los
afos noventa se hablaba de que mas del 80% del material que se podia conseguir
en México era de era de origen estadounidense, y solo el 10% de cine nacional.
De acuerdo a Garcia Canclini, los “nuevos espectadores” ven al cine nacional con
los parametros que ha formado el cine estadounidense. Una forma de observarlo
se expresa cuando en los estantes de los videoclubes, la seccion de peliculas
norteamericanas se localizan por género (accion, comedia, drama, etc), el cine
nacional en una seccién al que se le nombra “mexicanas”, y la oferta de peliculas
no mexicanas ni estadounidenses se confina a una seccidbn denominada
“‘extranjeras”. Acaso, como lo pregunta Garcia Canclini, s el cine estadounidense

se considera ya como nacional?

Respecto a las salas de cine, a principio de los noventa, se hablaba de una

pérdida de publico a las pantallas cinematograficas en México. En realidad, con el
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surgimiento de nuevos esquemas de exhibicion como los denominados multiplex,
el numero de boletos vendidos anualmente ha aumentado significativamente,
aunque nunca como cuando el Estado mantenia el subsector cinematografico en
sus manos. Como ya se menciond, en 2014, se vendieron 240 millones de
entradas al cine, colocando al mercado mexicano dentro de los primeros cinco del
mundo y dentro de los tres primeros que envian regalias a las centrales de las

majors en Hollywood.

En la actualidad, no se cuenta con un estudio en México sobre cuales son los
procesos experimentados por el espectador nacional frente a los contenidos y los
soportes que tiene a su alcance. Sin duda, los cambios vertiginosos a nivel
tecnolégico y social estdan modificando practicas, percepciones, influencias y

predilecciones que es necesario analizar.

Diversidad en la oferta de obras cinematograficas en México

Es importante observar las posibilidades con las que cuentan los espectadores en
México para poder ver peliculas de otras nacionalidades que no sean
norteamericanas, y por el otro, advertir la expresion de la misma diversidad

cultural que compone la sociedad mexicana contemporanea.

Revisando el primer punto, podemos sefalar que el cine mexicano ha tenido
en los ultimos afos un importante crecimiento respecto a las cintas nacionales
estrenadas. En 2004, se estrenaron 18 cintas mexicanas creciendo
paulatinamente afo tras afio hasta llegar a 49 en 2008, y 54 en 2009. En 2013 se
estrenaron 101. Considerando el numero de estrenos la presencia del cine
mexicano se encuentra entre el 15% y 18% anual, sin embargo, esto no se refleja
en el numero de asistentes. Esto se da en buena medida por que las cintas
nacionales son estrenadas en condiciones desfavorables dentro de un mercado de

fuertes desequilibrios y desregulado.

Esto si bien ha dado un porcentaje en cuanto al numero de estrenos, en

buena medida la expresién de otras cinematografias en el mundo es
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practicamente desconocida en nuestro pais. En principio, las salas de cine, como
se ha dicho anteriormente, son ocupadas casi exclusivamente por el cine
norteamericano. Desde hace algunos afios las cintas estadounidenses de
clasificacion A y en algunos casos B son dobladas al espanol, lo cual permite una
mayor penetracion a las salas. En 2009, se estrenaron cintas nacionales de 25
paises. El cine espafol y el cine francés son las cinematografias que mas se
muestran en el pais después del cine estadounidense en las salas
cinematograficas en México. En promedio, se estrenan 15 peliculas
respectivamente de dichas nacionalidades, pero su permanencia en cartelera y su
difusion, salvo excepciones, resulta ser marginal, tanto por el numero de copias
con el que son estrenadas, como por la escasa promocién que se despliega

alrededor de ellas.

El cine latinoamericano, que en apariencia representaria un mercado acorde
para la realidad mexicana es igualmente desconocido. En promedio se estrenan
anualmente 7 peliculas de paises latinoamericanos predominando las cintas
argentinas, brasilefias y en algunos casos propuestas aisladas de Peru, Colombia
o Chile. En este sentido, paises que no cuentan con una infraestructura minima
como los son practicamente la mayor parte de las naciones centroamericanas, se

encuentran ausentes del intercambio ya no cinematografico sino audiovisual.

Respecto a las 54 cintas mexicanas estrenadas en 2009 en cartelera, el 60%
muestran clases medias y medias bajas de las grandes urbes, especialmente, la
Ciudad de México, lugar que mas se representa. Sélo en algunos casos las cintas
muestran sectores y grupos diversos de la sociedad, como el caso de Cinco dias
sin Nora que muestra a un sector de la comunidad judia, Sin nombre, a los mara

salvatrucha y Rabioso Sol, Rabioso Cielo a la comunidad gay.

Si en el cine las opciones de ver peliculas extranjeras es limitada, la oferta en
television es sumamente marginal y la que existe se transmite por los canales de
mas baja audiencia y alcance nacional. En este caso la penetracion del cine

norteamericano es mas amplia debido al doblaje. Practicamente las peliculas de
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origen estadounidense que se transmiten por los canales de mas alto nivel de
audiencia en los canales 5 y 7 se pasa doblado al espafol sin importar su

clasificacion.

Por su parte, en el canal 2, que es de mas alta audiencia, salvo ciclos
especiales, el cine mexicano contemporaneo esta practicamente ausente, y
ocasionalmente, se transmiten cintas iberoamericanas de décadas pasadas
protagonizadas por artistas populares en su época y vigentes, a través de la
television, hasta hoy. En los canales publicos 11y 22, si bien parte de su parrilla
de programacién de peliculas se dedica a otras cinematografias del mundo,
transmitiéndolo subtitulado en su lengua original, los alcances de estos canales
son sumamente marginales. Como referencia, el canal 2 alcanza el 22% de rating
en el area metropolitana, en contraste, el canal 11 registra el 2.1% y el canal 22 a

0.6% de la audiencia.

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

siguiente y ultimo capitulo de este trabajo.
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Capitulo 5: El cine como contenido audiovisual: apropiacion digital y politica
cultural

Espectadores y audiencias en el nuevo paradigma digital

Las audiencias de principios del siglo XXI| se caracterizan y definen cada vez mas
por ser multiples y ubicarse al mismo tiempo en diversos escenarios presenciales
y virtuales. Son a su vez, en el mismo momento audiencias pasivas, activas e
hiperactivas (Orozco, 2011: 146). En este contexto, el debate acerca de los
derechos de los espectadores y los televidentes se ha centrado principalmente en
el derecho a contar con informacion veraz y objetiva, al tiempo que se respete la
libertad de expresion, el derecho de réplica y otras figuras que garanticen la
participacion democratica de la ciudadania en los medios. Sin embargo, uno de los
aspectos que se han dejado de lado, no obstante su importante papel en la
configuracion de la agenda publica y de su inobjetable lugar como (repertorios

culturales) es la ficcion.

La indefension de las audiencias frente a los emisores a ser informados y
advertidas de los contenidos de la ficcion y sobre todo a la diversidad de la misma
como parte fundamental del entretenimiento hace suponer también un vacio que
debe discutirse. En este marco, se ha demostrado en diversos estudios que las
telenovelas y las series de televisivas han sido utilizadas en los ultimos afios para
enmarcar problemas en la agenda publica con un sentido sesgado y con una clara
intencionalidad para generar percepciones particulares. Al utilizarse esta
estrategia dentro de la narracion de las tramas y dentro del desarrollo dramatico y
emocional de los personajes, esta situacidon suele velarse -a diferencia de las
notas de los noticieros- generando mayores elementos que hacen dificil la
distinciéon entre realidad y ficcion para las audiencias.

Derivado de esta problematica se ha iniciado ya legislaciones en diversos
paises en donde se protegen por ejemplo a audiencias infantiles y juveniles en
ciertas franjas horarias (Espafia y Canada entre otras). Se ha sefialado también
legislar en materia de derechos a la recepcién en donde se propone “establecer la
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prohibicion explicita sobre la construccion de la agenda politica integrada en las
telenovelas y series, y la consecuente definicion de sanciones para los
responsables” (Orozco, 2011:152-153). El principal motivo es el respeto a las

audiencias en tanto como lo sefala Zillmann y Bryant,

“El potencial de afectacion ideolbgica y axiolégica de cualquier programacion de
entretenimiento es mayor debido al tipo de vinculacion despreocupada que este
tipo de producto entabla con sus audiencias” (Zillmann y Bryant, 1994 en Orozco,
2011: 152)

Actualmente nos enfrentamos a un proceso de transicion tecnoldgica en la
que es dificil prever rutas seguras y donde cualquier prediccion es por demas
aventurada. Pero sin duda, es necesario analizar y estudiar el nuevo paradigma
de la digitalizacién del cine y el audiovisual a los ojos de una transformacion social
y ciudadana. Ampliar el analisis a los diversos escenarios de la produccion y
consumo audiovisual, considerando los procesos amateur, independiente, e
industrial, se vuele un elemento fundamental para reconocer los elementos que
constituyen ahora y construiran en el futuro proximo el intercambio de contenidos

audiovisuales como bienes simbdlicos, econdmicos y sociales.

Este amplio repertorio, constituye en si mismo una diversidad cultural, que
sin embargo no esta motivando una reflexion desde la esfera publica desde una
perspectiva antropoldgica. Uno de los puntos donde el debate se hace mas agudo
a la hora de intentar establecer diagndsticos que definan politicas publicas en
materias audiovisuales, particularmente en el momento de fomentar la diversidad
cultural, es cuando se intenta definir el término “calidad”. En buena medida, esto
tiene que ver en una primera instancia con una nocién de equidad, de permitir que
lo diverso se exprese de manera abierta y con igualdad de posibilidades para
llegar al espectador en cualquiera de las ventanas por las que se transmite y
exhibe el cine y el audiovisual. Sin embargo, esta nocion se queda corta cuando

se intenta establecer meramente en términos de preferencias de consumidores,
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dejandose de lado ambitos como el acceso y la transformacién de los publicos,
pero sobre todo, cuando no se toman en cuenta las nuevas formas de plantear la

relacion entre los productores, los espectadores y la oferta.

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

proximos afos.

Uno de los factores que definen la construccion de la ciudadania es su
interaccidn con las instituciones y los partidos politicos pero existen también otras
esferas de interaccion entre la ciudadania, uno de éstas se refiere a la que tiene
con los medios de comunicacion. En este caso, al ser los medios los que en cierta
forma definen la construccidon de los imaginarios y de la agenda publica, la figura
de la ciudadania se encuentra siempre inacabada. Tejera define el concepto de
ciudadania como un conjunto de practicas culturales —simbdlicas y econémicas- y
de derechos y de obligaciones legales, politicas y sociales, que, en su conjunto,
definen el lugar que ocupa el individuo” (Tejera en Pareja, 2011: 190). El modelo
jerarquico entre las audiencias y los medios impide que la programacion que se
ofrece sea horizontal y dialégica, lo que obstaculiza la plena formacion de la
ciudadania. Es por ello que el sentido social de los medios debe de considerar la
figura ciudadana como un elemento fundamental en los marcos juridicos y de

accion que llevan a cabo los medios. (Pareja, 2011: 194).

Dentro de los derechos de las audiencias frente a los medios: “el de la
informacion y el de la calidad de los contenidos”, las obras cinematograficas
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adquieren un papel fundamental y especifico que debe de incorporarse en el
debate.

Producto de una serie de reflexiones y ponencias en el marco del Encuentro
Nacional por la Diversidad y la Calidad en los Medios de Comunicacion,
efectuadas en 2011, se generaron diversas propuestas y principios ineludibles,

gue de manera resumida en algunos casos y textual en otros son los siguientes:

1.- Acceso plural a las frecuencias del espectro radioeléctrico.

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

3.- Produccién independiente que desarrollo enfoques plurales.

4.- Reduccioén de los margenes de discrecionalidad para entregar permisos,
licencias, concesiones etc.

5.- Simplificacion administrativa

6.-Transparencia en los procesos de otorgamiento de permisos, licencias,
concesiones, etc.

7.-Contralorias ciudadanas para la vigilancia de la aplicacion de la legislacion.
8.-Fortalecimiento de las responsabilidades de los servidores publicos ante
acciones y omisiones referentes a medios de comunicacion.

9.-Creacion del Ombudsman de la Comunicacion.

En este sentido y con estas bases, se establecen los siguientes derechos de las
audiencias:

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

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

-Tener acceso pleno y expedito al derecho de réplica, que esté garantizado y

reglamentado claramente en la legislacion.
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-Contar con los recursos educativos necesarios para aprovechar de manera
optima las distintas manifestaciones culturales transmitidas por los medios de
comunicacion.

-Ser representadas dignamente en formatos mediaticos factuales y ficcionales, sin
importar su nacionalidad; su condicion de clase, etaria, de género o étnica; su
discapacidad, preferencia sexual o definicién ideologica.

-Tener acceso a la critica cultural en diversos formatos y géneros mediaticos.
-Contar con acceso mediatico a diversos patrimonios culturales (tangibles e
intangibles), incluyendo los propios.

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

-Acceder a productos artisticos audiovisuales de calidad en su integridad y version
original, no modificados o mutilados por publicidad o promocionales.

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

-Organizarse para producir autorrepresentaciones individuales o grupales para ser
difundidas por los medios que se consideren apropiados.

-Contar con servicios técnicos de calidad en la provision de senal de television,
radio o Internet de paga que respeten los derechos de los consumidores en
seguimiento de obligaciones contractuales justas, competentes y transparentes.
-Contar con un marco regulatorio en materia de medios de comunicacion que
garantice el pleno ejercicio de la libertad de expresion, y el acceso democratico y
plural a los medios y las distintas modalidades de comunicacion social que las

tecnologias permiten.

Como se observa, existen al menos cuatro expresiones que se refieren en
concreto a los contenidos y audiovisuales de ficcidn, culturales y producidos por
las instituciones educativas y culturales. En este sentido, las politicas culturales
que estan definiendo el paradigma digital enfrentan los retos de establecer
puentes de conexion entre las pautas industriales con los derechos de las

audiencias.
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El acceso a las obras cinematograficas como bien publico

Mas alla de los problemas coyunturales a los que ha respondido la politica
cinematografica en México —a la par que otras politicas en el pais—, ha sido
determinada por una ausencia de participacion ciudadana no solo en su disefo,
sino en su orientacién y evaluacion, cuando dicha participacion deberia ser un
elemento central de las politicas audiovisuales. Esto revela en qué medida su
transformacién se ha orientado mas a establecer mecanismos que alivien crisis en
la relacidn entre los sectores que conforman la industria —o incluso de los
problemas que ésta ha experimentado en bloque— que en asumir un enfoque que
coloque en el centro a la ciudadania en toda su diversidad y compleja

composicion.

En el caso mexicano, esto también implica reflexionar sobre la politica
cultural e incluso, en primer término, acerca de la politica educativa que, al
parecer, se encuentra vinculada a la cultural por afinidad tematica, mas que por un
proyecto que considere no solo el papel del Estado como promotor cultural, sino

como facilitador y formador de sus amplias sinergias.

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

competencia del Estado.?’

A este respecto, debe sefalarse que las concepciones que consideran la
participacion del Estado en el arte y la cultura en modelos como el aplicado en

México —cercano al que proviene del estado de bienestar y a la doctrina de paises

! Como apunta Geertz (1996:91), “Para vivir en un collage, uno debe, en primer lugar, verse a si
mismo como capaz de clasificar sus elementos, de determinar qué son (lo que habitualmente
implica determinar de donde proceden y cual era su valor cuando alli estaban) y como se relacionan
los unos con los otros en la practica, todo ello sin enturbiar el sentido de la localizacion e identidad
propias en su seno”.
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europeos— no toman en cuenta, como si ocurre en esas naciones, la
interdependencia de las politicas culturales con las de comunicacion y
telecomunicaciones.?? Por ejemplo, en Francia la orientacion por sectores del
presupuesto destinado a la cultura ha cambiado en los ultimos 30 afos,
disminuyéndose recursos a la conservacion del patrimonio —tarea a la que se ha
incorporado al sector privado— y determinando una mayor asignacion al desarrollo

cultural del audiovisual.?®

En este sentido, cabe mencionar, que la tendencia internacional es que los
paises basen su politica audiovisual en la observacién del desarrollo tecnoldgico,
las practicas culturales de la poblacion, el fomento industrial, distinguiendo el
ambito industrial y cultural, asi como en estrategias transversales en forma de red

con otras politicas publicas.

Es importante sefialar que la construccion de las nuevas politicas culturales
se ha basado en observar las practicas culturales de la poblacién sélo en términos
de mercado, sin considerar que las practicas ocurren en ambitos tanto formales
como informales; de las que se propician en escenarios formales suelen dar
cuenta la mayoria de las estadisticas e indicadores econdmicos y culturales. Si
bien esto puede indicar una pauta para revisarlas, buena parte de la poblacion no
se ve reflejada en esta clase de estadisticas culturales debido a que el mercado,
por lo general, a menudo, sélo considera a ciertos sectores de la poblacion,
dejando al margen los intercambios informales y las actividades culturales que se
realizan a nivel comunitario y local, los cuales, a su vez, cohabitan con otras
practicas (la pirateria, la reproduccion y copiado sin fin de lucro, entre otros),
elementos todos ellos que determinan una “nueva escena sociocultural del ambito

audiovisual”.?*

**Moragas, 1996:55.
“Négrier, 2003:8.
**Goldstone, 2003:359.
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En México, donde de acuerdo con los niveles de pobreza y de acceso a la

infraestructura cultural, un gran porcentaje de la poblacion se encuentra al margen

del intercambio formal de bienes y servicios culturales la tecnologia ocupa un lugar

preponderante.

Uno de los retos a los que se enfrenta actualmente la politica es como

hacer transitar al cine y su atributo cultural como un bien publico en todos sus

aspectos, es decir, no solamente en su produccién sino también en su distribucién

y exhibicion. Es muy importante que esta concepcion se logre cabalmente para

propiciar su desarrollo a través de una politica publica integral dentro de la politica

de las telecomunicaciones y de la convergencia tecnoldgica.

Integracion de los sectores y el papel del Estado en diversas legislaciones en el mundo

Adetanitos tenalgions

Muevas Tecnologias

de la Informacién

Medios Audiovisusles

Nuevas formas de intervencion estatal

Difusian

U

Promacian

Regulacidn
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Para hacer del cine mexicano un bien publico en todo su ciclo, deben
generarse mecanismos que posibiliten al ciudadano tener acceso al mismo, lo que
se refiere no solamente a fomentar su produccién, sino también a establecer
canales de distribucion y exhibicidn propicios para ello. Ademas, dotar al publico
de informacion para que tenga mayores elementos de eleccion. Todo ello implica,
por una parte, definir su difusion a partir de criterios de equidad distributiva. Esta
politica necesariamente debe considerar al Estado como una red, donde las
estrategias han de recaer en diversos instrumentos legales e instituciones para
ampliar sus posibilidades de accién, dada la nueva naturaleza de la obra

cinematografica frente a la también nueva realidad digital.

La premisa para establecer estas propuestas es resolver dos puntos
esenciales: lograr una mayor difusion del cine nacional apoyada por el Estado y
garantizar su comportamiento equitativo en el mercado interno y su
comercializacion en el exterior, sin descuidar, por supuesto, los mecanismos que
han permitido consolidar el volumen de peliculas mexicanas producidas

anualmente.

Otra caracteristica es la globalizacion de contenidos para audiencias
mundializadas. Esto ha llevado a que los publicos tengan ante si ofertas
transnacionales similares, donde las expresiones culturales locales se presentan
solamente a través de canales de distribucidon de contenidos de naturaleza
publica. Es por ello que consolidarlos se vuelve una tarea estratégica y prioritaria.
Los niveles de acceso son aun muy limitados en el contexto nacional. De esta
forma, cultura y convergencia tecnoldgica deben analizarse en los ambitos locales,
estableciendo con claridad las pautas de creacion y de acceso de bienes

culturales en un marco mas amplio.

A su vez, toda propuesta debe tomar en cuenta las principales restricciones
a las que se han enfrentado los mecanismos de apoyo a la industria

cinematografica nacional en los ultimos afios y que, de cierta forma, seguiran
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siendo factores relevantes para ampliar la accién de la politica en el futuro
inmediato: la legal (TLCAN y LFC), la politica (fuertes grupos facticos) y la
econdmica (escasez de recursos presupuestales). También deben considerarse
las declaraciones de organismos internacionales —como la UNESCO- que
promueven la excepcion cultural. Como instrumento para garantizar espacios a las

producciones locales y promover la diversidad.

DINAMICAS EN LA CONVERGENCIA DE OBRAS AUDIOVISUALES

Dindmicas industriales

Las grandes corporaciones de la industria
cinematografica intentan normar las practicas y
los accesos orientando la convergencia a los
esquemas tradicionales de la industria.

Politicas publicas

Dinamicas y practicas culturales:

Espectador que Ileva a cabo nuevas formas de
consumo audiovisual y que busca que la
convergencia los considere como agente
activo.

También es importante construir un nuevo concepto de cinematografia
publica” que genere instrumentos y mecanismos que garanticen su produccion,
distribucion y exhibicién en los medios existentes y por existir, y que promuevan

una cinematografia de riesgo que cohabite con una industria cinematografica

* Consideramos que este enfoque puede estar sustentado en los conceptos que particularizan a los
medios publicos (radio y television) de los privados. En este sentido, ante las distinciones que deja
ver Trejo Delarbre sobre la television privada, gubernamental y publica se debe garantizar que los
medios gubernamentales al estar auditados, y supervisados a la luz de la opinidon publica y la
sociedad sean efectivamente publicos.
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comercial. Si bien esta distincion es en los hechos practicamente falaz vy
dificilmente mensurable, de antemano se considera que es importante distinguir
estas dos facetas pues ello supone, en términos de politica publica, una mayor
capacidad de dirigir a las respectivas poblaciones objetivo a las estrategias e
instrumentos para atender sus necesidades especificas. En principio, debe
subrayarse que no puede implementarse una politica cinematografica ni cultural si
no se vincula a una politica educativa para poder dar resultados favorables a toda

la sociedad.

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

todas las ventanas.

De acuerdo con los datos estadisticos de los ingresos a las salas
cinematograficas del cine mexicano, la realidad actual es que no todas las
peliculas nacionales —aun en un mercado equitativo— podran hacer frente a esta
situacion. Si bien es cierto que cada pelicula tiene un publico y que los esfuerzos
del Estado deben facilitar el transito de la obra cinematografica al espectador,
también lo es que en tanto ese publico no sea lo suficientemente grande como
para garantizar la recuperacion de la inversidén en la pelicula, los riesgos para su

financiamiento —privado y estatal- continuaran siendo altos.

Otro aspecto que es importante abordar es el de los nuevos retos de la
politica cinematografica frente a las redes digitales; esto se deriva de la propuesta
de separar las peliculas comerciales de formato industrial del cine de riesgo o

realizado con propoésitos culturales por los instrumentos del Estado.
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En este caso, dado que es dificil calificar a una pelicula como de arte o no,

las variables pueden ser el perfil de la pelicula como el numero de copias con las

que se exhibe en las salas. Tal distincion también depende de si se focaliza a la

poblacién beneficiaria en el plano de la produccién o a aquella que se pretende

impactar con su difusidén. Este aspecto parece fundamental porque ante las

nuevas realidades digitales la politica necesita delinear con mayor claridad su

publico objetivo.?

A continuacion se muestra un esquema con los aspectos que estarian

interrelacionados en la politica cultural, considerando la naturaleza que comparten

el “cine de arte” y el “cine comercial”’, asi como sus respectivas especificidades,

subrayando nuestra premisa de que el Estado establece el apoyo a toda actividad

cinematografica, en tanto la considera como bien publico.

Caracteristicas de cine de arte y comercial

Bien publico
industrial

Fomento

Cine arte

Cine comercial

e Democratizar su
acceso

e Consolidar los
instrumentos de
fomento a la
produccion

e Canales de
distribucion y
exhibicidon

Mecanismos que requieren: o

Estimulo a la creaciéon

Fomento
industrial de
produccion,
distribucién y
exhibicion

Estrategia
comercial de
distribucion y
exhibicion

2 . ., . .
% En este caso, parece que ha prevalecido como poblacién objetivo a los productores en vez de
colocar en este lugar a los ciudadanos o, en su caso, por ejemplo, a los sectores de la poblacion que

no pueden acudir a las salas.
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Obras cinematograficas, nuevos mecanismos y practicas de ver television

En la actualidad, entre las dinamicas de la convergencia en Ilas
telecomunicaciones —que llevan a los canales de acceso a compartir contenidos
audiovisuales—, se han diversificado las plataformas y sefales para distribuir las
obras cinematograficas a través de versatiles y multiples soportes y pantallas.
Entre ellas sobresale la televisién, que sigue ocupando un papel central en la
transmision de contenidos vy, por lo tanto, de entretenimiento, informacion, cultura

y conocimiento de las sociedades.

En buena parte, esta tendencia se explica por el desarrollo de la Television
Digital Terrestre que esta implementandose en cada vez mas paises. En Europa,
este proceso practicamente ha terminado. En Latinoamérica se ha iniciado el
proceso, mientras que en paises como Argentina, Brasil, Colombia y Chile se esta
transitando por diversas etapas establecidas previamente. En México, de acuerdo
las disposiciones de la COFETEL de mayo de 2012, respecto a politica para la
transicion de la Televisiéon Digital Terrestre, se inicié en 2013 en la ciudad de
Tijuana y otras ciudades fronterizas y se concluira teéricamente en 2015. En esta
etapa se propone alcanzar mas del 70% de la poblacion al realizar el “apagoén

digital” en 46 ciudades de mayor densidad demografica en el pais.

Este cambio tecnoldgico esta replanteando tanto a nivel global como local
muchas de las nociones actuales sobre la television. En buena parte, esto
obedece a que la convergencia digital define una nueva ruta para la transmisién
de contenidos, lo que implica, entre otras cosas, una practica interactiva con el
televidente. Con la transformacion de los esquemas de television frente a la
implementacion de la TDT abierta y de paga, las peliculas se vuelven un contenido
audiovisual sumamente atractivo para la audiencia. En 2011, se contabilizaron
mas de 400 canales de peliculas en Europa, en Gran Bretafia 51, en Francia 47,
en ltalia 26 y en Espafia 21. Un punto importante es que en la transicion digital los

canales publicos han considerado la transmision de peliculas como una parte
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central de su oferta de contenidos. Por ejemplo, en Gran Bretafia se cre6 el canal

Film 4, en Francia el Canal+ Cinema y en Argentina incaa tv.

Uno de los elementos necesarios para poder establecer con mayor claridad
el lugar que ocupa el cine nacional en el devenir de los diversos elementos que
componen actualmente la participacion de las empresas televisivas en la
produccion cinematografica nacional, parte de observar, aunque sea de manera
general, cual ha sido su participacion desde diversos ambitos. En este sentido,
como se observo en otro capitulo, la participacion de las cadenas de television en
el financiamiento de la produccién de obras audiovisuales en diversos paises ha
resultado estratégica para desarrollar las industrias cinematograficas, con
beneficios para todas las partes involucradas. Esta fuente de inversion es un
instrumento esencial para fomentar la competitividad en los sectores audiovisuales

tanto locales como regionales.

Un aspecto fundamental dentro de la television comercial es su gran
potencial de comercializacion, en este sentido se proyecta un crecimiento
potencial de la television comercial en Latinoamérica para los proximos afos, pues
se estima que la inversion en publicidad en television pasara de mas de 11.2 mil

millones de ddélares en 2010, a mas de 18 mil millones en 2016.

Experiencias entre las telecomunicaciones y el ambito audiovisual a nivel
internacional

Un ejemplo que tiene especial relevancia en la relacion entre el sector de las
telecomunicaciones con el audiovisual es el canadiense, el cual es regulado por
una entidad de telecomunicaciones denominada Canadian Radio-Television and
Telecommunication Comission (crtc). Este modelo considera a la radio, la
television y las comunicaciones de interés publico; de esta forma, una de las
principales estrategias implementadas ha sido la de garantizar el acceso a esta

infraestructura a toda la poblacion, especialmente a la menos favorecida.
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La CRTC regula a mas de 3 mil operadores entre los que se encuentran
televisoras abiertas y de paga en sus diversas modalidades. Esta comision ha sido
fundamental para mediar entre los intereses corporativos e industriales y los
intereses sociales. Su practica es considerada estratégica para reafirmar la unidad
y cohesion social, para consolidar la diversidad cultural y garantizar el desarrollo
social brindando instrumentos fundamentales de acceso a la informacion, la

educacion, la cultura y el entretenimiento.

Una de las pocas experiencias que existen de una politica que conciba bajo
una misma légica tanto a la politica audiovisual, a la de telecomunicaciones y la
informatica es la de la Unién Europea. A través de diversos documentos se ha
intentado establecer vinculos entre ambos campos; la tarea no ha sido facil, pero
se han presentado iniciativas interesantes en tanto no necesariamente han
fusionado a ambas politicas, sino que han entendido tanto su naturaleza

convergente como la que las hace particulares.

Una de dichas iniciativas integradoras es la denominada e-Europe, que no
se considera una politica central, sino mas bien un programa que depende de
otras directrices. Otro ejemplo es el documento 2010, en el que se establecen

acciones y puntos en comun de la politica informatica y la audiovisual.

Una diferencia entre estas politica tiene que ver con la inversion, pues si
bien la industria audiovisual es considerable, la inversidn que se realiza en el
campo de las telecomunicaciones es significativamente superior. Esta diferencia
también obedece a una politica que ha otorgado mayor apoyo al programa de
telecomunicaciones que al audiovisual. En lo que respecta a lo audiovisual, hay
cuestiones que suponen una comprension de una politica cultural mas amplia y
que cada uno de los Estados miembros ha tenido a bien construir a partir de
politicas audiovisuales. Lo que ademas refuerza la idea de que el campo de las
telecomunicaciones tenga que ser vista desde una perspectiva mas técnica y

econdmica. Sin embargo, ha sido evidente en los ultimos afos que la inversidn
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financiera en cualquiera de los sectores audiovisuales y de telecomunicaciones

conduce en el mediano y el largo plazo a un beneficio de ambos campos.

Para que la inversion en los sectores de telecomunicaciones y el
audiovisual beneficie a otro se ha establecido un vinculo que trata de impulsar
una mayor oferta de servicios, en los cuales los contenidos audiovisuales que
comprenden las obras cinematograficas son una parte fundamental para captar
mayores suscriptores o clientes. Estas tendencias de mercado, han venido
redefiniendo al sector audiovisual como una actividad industrial y econdmica
estratégica, en la que hasta ahora, en la mayor parte de los paises, se encuentra
ausente una la politica audiovisual que establezca mecanismos para ofrecer a los

ciudadanos diversidad, pluralidad y acceso a los contenidos audiovisuales.

Una caracteristica distintiva de la normativa de la Union Europea es que si
bien en su acepcion mas general las telecomunicaciones se definen como la
transmision de voz, datos, imagen y sonido, en la norma se refieren a la
comunicacién de voz y datos, en tanto la de imagen y sonido se confinan a la

.7 En este sentido, la regulacién de las telecomunicaciones

normativa audiovisua
en conjunto con el audiovisual se relaciona con el servicio universal en tanto
ofrece a la poblacion mayores posibilidades de acceso a diversos servicios y

contenidos audiovisuales.

Son pocas las experiencias internacionales que han adoptado una
legislacion conjunta, aunque la tendencia es establecer lineas y politicas que se
correspondan mutuamente para brindar certezas a todos los agentes. Sin
embargo, en la legislacion de paises como ltalia y Francia se han aplicado
nociones como “‘comunicaciones electrénicas” para referirse al sector audiovisual.
En Estados Unidos, incluso una misma comisién regula a las telecomunicaciones

y al sector audiovisual.

*’Pérez y Conde en Arellano, 2009: 192.
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Servicio universal: hacia una nueva consideracion del acceso

El servicio universal es un componente conceptual que se ha venido desarrollando
en el ambito de las telecomunicaciones desde hace algunos afos. En principio se
referia al servicio telefonico, pero su nocién se ha ampliado a otros ambitos
mientras que en varios paises la influencia de los intereses empresariales ha
relegado a diversos sectores de la poblacion, limitando sus derechos ciudadanos

fundamentales, como el de la comunicacion.

Tal derecho “resulta indispensable para una convivencia adecuada en
sociedad y es un elemento original del derecho de libertad de expresion”, por lo
que deberia garantizarse el acceso ciudadano a las redes para el ejercicio de un
derecho constitucional. La razén juridica de este argumento alude a la “serie de
imposiciones de prestacidon o cargas de derecho publico a los operadores que,
mediante la forma de una decision politica, procura la prestacion continua y
general del servicio”. Esto lleva a establecer politicas que eliminen la

discriminacioén practica de las TIC mediante un derecho de inclusion.

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

el servicio universal.

En la Uniébn Europea, el servicio universal contempla tres elementos
basicos: acceso, calidad y asequibilidad. Un ejemplo de su aplicacion es la
obligacién de instalar cabinas telefénicas en todo tipo de lugares. Asimismo, se

garantiza que todo tipo de linea telefénica tenga capacidad de conexién a Internet.

¥ Arellano, 2009: 119.
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En Alemania, se garantiza el acceso a la banda ancha a los sectores y
regiones de la poblacibn menos favorecidos. En Francia, el servicio universal
también esta garantizado por la ley. En Italia existe el concepto de “neutralidad
tecnolégica”, la cual se refiere a que la capacidad de cobertura es prioritaria, por

encima de privilegiar una tecnologia respecto a otra.

En el caso de Estados Unidos y Canada, el servicio universal considera los
servicios avanzados en telecomunicaciones, garantizando acceso a informacion y
contenidos audiovisuales a bibliotecas, escuelas y centros de salud, entre otros.
Particularmente en Canada, se garantizan servicios de telecomunicacion a toda la
poblacién; de hecho, este pais ya cuenta con una cobertura cercana al cien por

ciento de la poblacién mediante fibra éptica.

En México, el servicio universal no esta aun en el primer nivel de la
legislacién. Los programas de cada administracion federal le han dado
tratamientos diversos. El programa e-México tenia metas de cobertura que no han
sido cumplidas, aunque el punto es que esas aspiraciones no se han registrado en
documentos legales de mayor jerarquia. En igual situacion se encuentra la
cobertura de Internet. Sin embargo, algo que si estd establecido y que debe
aprovecharse es que se garantiza y asegura las bandas de frecuencia requeridas
para dar cumplimiento a la cobertura social, asi como que se reserva el uso del
espacio satelital para usos sociales, los cuales deberian de articularse con el

derecho a cultura y a la comunicacion.

Convergencia y politicas publicas

El fendbmeno o avance tecnolégico que ha replanteado la légica de las
telecomunicaciones es la tecnologia digital. Esto es asi porque la posibilidad de
convertir todo tipo de sefales como imagen, sonido e informacion en datos

constituye un cambio radical en el paradigma de la comunicacion analdgica.
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De cierto modo, la convergencia reune a Ilos sectores de las
telecomunicaciones, la informatica y el audiovisual. Se define por la “integracion
gradual de las tecnologias y los servicios de internet, comunicaciones,
entretenimiento, informacion, cultura, multimedia, en el menor numero de

dispositivos multifuncionales y de redes de alta capacidad”.?®

Una manera de clasificar el analisis e investigacion de la convergencia ha
sido dividirla en convergencia de redes, de servicios y de dispositivos. La primera
se relaciona con el fendmeno que se da ante la integracion de redes a través de
las cuales se puedan transmitir sefiales de telefonia, televisién y datos. Por su
parte, la convergencia de servicios se refiere a la integracion de las empresas que
ofrecen los servicios de telefonia, television y datos en un mismo servicio, lo que

anteriormente era comercializado por distintas empresas.

La convergencia de dispositivos es la combinacion de diversos accesos,
funciones y plataformas a través de un mismo aparato. El ejemplo es la tecnologia
implementada en los teléfonos celulares, asi como los modelos de televisores de

nueva generacion.

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

servicios.

Un punto clave que define la convergencia en términos de servicios es el
referente a los modelos de implementacion. En primer lugar se encuentra el

conocido como Doble Play, el cual tuvo una gran expansion en los afios noventa y

¥Ramos en Arellano, 2009: 85.
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actualmente, si bien se esta migrando a otros modelos, se mantiene como un
esquema bastante difundido en México. En términos generales, este esquema
puede presentar diversas variantes, incluso en términos de los servicios que
ofrece, pero en México, se caracteriza por brindar el servicio de telefonia e
internet, o el de video e Internet, en ambos casos por redes alambricas. No
obstante, este mismo servicio se puede ofrecer tanto en modalidad fija como
movil, a través de redes inalambricas. Este servicio es provisto a través de redes

alambradas en lo que también se ha dado en denominar convergencia fija.

En México, Telmex era una de las empresas que prestaba el servicio de
telefonia e Internet, diferenciandose de la empresa Cablevisién, que hasta hace
apenas unos anos ofrecia video e Internet. En 2015 estas empresas brindan
paquetes que ofrecen telefonia, video e Internet en paquetes de diferentes escalas
y capacidad de banda ancha, servicios integrados denominados como Triple Play.
En términos generales, el Triple Play consiste en proveer servicios de telefonia,
Internet y video multimedia en una modalidad de banda ancha (aqui se pueden
ofrecer servicios de television interactiva, Video On Demand y Pago por Evento).
En México esta abierto el debate en torno al transito de las operadoras de un
modelo Doble Play a Triple Play, sin embargo, esto tiene que ver con concesiones,
adecuacion de la infraestructura y una estrategia de comercializacién de
contenidos que permita potenciar el negocio. En ambos casos, tanto las empresas
teleféonicas como las de cable deben realizar ajustes y modificaciones en su
infraestructura para hacer posible la transicion; ejemplo de ello son las
transformaciones necesarias para la transmision de voz y los derechos para

comercializar contenidos.

El modelo Cuéadruple Play consiste en ofertar servicios de telefonia, Internet
y video multimedia a través de un soporte movil, es decir, no se condiciona el
servicio a un mismo lugar ya que el usuario puede mantener la conexion y el
acceso de un punto a otro de la red, atributo de movilidad que, mas alla de

proporcionar conexiones inalambricas, se refiere sobre todo a una concepcion de
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red mas amplia. Actualmente, estos servicios pueden ser provistos por un mismo
proveedor, por la integracion de alianzas que brinden instrumentos

complementarios o por la operacién de una red virtual movil.

Las redes inaldmbricas donde se encuentra el servicio de telefonia celular
realizan su servicio de Doble Play a través de redes 2G y 3G, pero al igual que las
redes alambricas, deben considerar los diversos componentes para la transmision
de video y los derechos de los contenidos que por ese medio se comercialicen.
Con estas diversas formas de convergencia de servicios, las ventanas de
transmision de contenidos se han multiplicado al existir mayores posibilidades
tecnoldgicas, asi como mas agentes interesados en comercializar contenidos
audiovisuales. Las peliculas son ahora contenidos que pueden ser transmitidos a
través de diversas plataformas, estableciendo con ello nuevas pautas de consumo

del espectador.

Convergencia de servicios

Esquema tradicional Nuevo esquema

Red Servicios

L=
N

Red Servicios
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Sin embargo, en este contexto se reabre la discusién sobre el papel de la
politica cinematografica y audiovisual para lograr que todos estos esquemas
puedan adaptarse desde una red publica para hacer uso del desarrollo tecnoldégico
de las telecomunicaciones y la convergencia, y de ese modo, garantizar el acceso
a las obras cinematograficas y audiovisuales para la mayor parte de la poblacién

focalizada.

Apuntes de politicas culturales y patrimonio intelectual en las redes digitales

Una de las principales caracteristicas de las politicas publicas en Tecnologias de
la Informacion y las Comunicaciones Electronicas, en México y en buena parte de
América Latina se ha dado en tres ambitos, el legislativo, conectividad y
modernizacién. En este sentido, si bien la politica pretende de manera general
garantizar la inclusion y conectividad en la realidad son los grandes corporativos
los que abren y exploran los mercados para producir y generar contenidos en los

nuevos soportes.

En un marco general, no existe actualmente en México una politica que
integre al sector audiovisual a las redes digitales concibiéndolas en un sentido
amplio que asimile la produccién cultural presente en los contenidos con la
convergencia digital en el campo de las telecomunicaciones. En este sentido, la
participacion publica centrada en una perspectiva acotada de industria cultural no
logra dar cuenta de esta problematica, principalmente porque no esta definido el
eje central de su accionar reconociendo el papel del creador, del ciudadano y del
consumidor dentro de su entorno cultural y las redes de interaccién en la que se
encuentran inmersos. En este sentido, aparece como premisa propiciar factores
institucionales en contextos adecuados que reflexionen sobre bienes publicos en
las redes digitales, que fomenten el desarrollo de las pequefias y medianas
empresas del sector, y que garanticen la posibilidad de que los artistas y cineastas
independientes distribuyan sus obras tanto promoviendo la diversidad, la creacion
y la flexibilidad de nuevos pactos sociales de propiedad intelectual como vectores
de desarrollo.
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Por su parte, las politicas internacionales en cuanto a la comercializacion en
las redes digitales e Internet estan centradas principalmente en tres temas:
combatir la pirateria, “estandarizaciéon de los equipos” y “modelos de control
autorregulados que permitan la suficiente flexibilidad como para asumir el cambio
tecnolégico”. (Ibid, 151) En este marco se considera que las economias en red

son muy etéreas y es complicado disefar sistemas de control.

Actualmente se encuentran en juego el acomodo de légicas comerciales
dominantes en las redes digitales. Ante el vertiginoso cambio tecnolégico las obras
culturales y artisticas se estan dejando libremente bajo las manos del mercado en
las que cuotas, financiamiento, fomento y regulacién estan fuera de las politicas
culturales y audiovisuales. Los oligopolios en los accesos a la banda ancha y la
proliferacion de sistemas cerrados e incompatibles, asi como una legislacion rigida
de propiedad intelectual que oscila entre sistema de patentes y copyright son los
elementos que deben revisarse para establecer mecanismos equilibrados que
permitan obtener una rentabilidad en esta actividad comercial. Ampliar la
cobertura de sistemas digitales de pago, estimulos fiscales a la innovacion y
garantizar la competitividad y competencia son una de las reflexiones y acciones
que proponen diversos agentes para alcanzar una diversidad creativa en las

redes digitales.

La copia digital tanto on line como fuera de linea es de naturaleza
compleja. Como se ha apuntado en esta investigacion, el desarrollo tecnoldgico ha
propiciado un mayor intercambio de archivos en un inicio pequefios (lo que no
obstante repercutié6 de manera inmediata en el mercado musical), pero conforme
se han venido dando mayores perfeccionamientos el intercambio se ha
sofisticado extendiendo las practicas a archivos audiovisuales. Los mecanismos
para impedir esos intercambios giran en lo general en torno a dos medidas: un
marcado legal de distribucion de obras protegidas y por el otro la sancién a quien
realice un intercambio ilegal. En Espafa y otros paises de Europa la discusion
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esta entre si se le considera un ilicito civil o penal y actualmente se considera que

la tendencia es considerarlo como la primera.

Como diversas legislaciones han eximido de responsabilidad a los
prestadores de servicio de intermediacidn técnica, la cuestion ha virado hacia los
usuarios. El juego pues esta en implementar mecanismo de cooperacion que
detecten las obras que estén en la red sin autorizacion y localizar a los infractores
para suspender el servicio Otra medida es la de fincar responsabilidad a los
software de intercambio, sin embargo consideran que estos atentarian contra el
mismo desarrollo tecnolégico que vislumbra la Red. Estos, entre otros elementos,
son los que hacen necesario explorar un nuevo pacto social. Entre los muchos
debates que se presentan actualmente en este tema se encuentra el de los
sistemas de compensacion por usos libres de las obras” que permitan mayor
acceso a los usuarios. (Gay:207). Esta idea se plantea como un complemento a la
nocion de la copia privada que esta fuera de linea y que permitiria en diversos
plazos avanzar en la regulacion de “usos libres de las obras” en Internet, lo
anterior frente a una falta de consolidacion del “emergente mercado de distribucién

de contenidos a través de redes digitales.” (Idem).

El debate se centra también en establecer la competitividad de las formas
legales de distribucion de obras en la red, en la cual se favorezca mas a “la
gestion colectiva de derechos de remuneracién frente a la via alternativa de la
gestion individualizada de derechos exclusivos de autorizacion de las Industrias
Culturales”, dentro de la cual sea posible un control publico en este nuevo “pacto
social.” En este sentido en tanto los alcances nacionales pueden verse limitados
se pretende revisar cuales son las condiciones en las que se encuentra la
discusion enfrentada por dos claras posturas: los derechos expansivos de los
derechos de propiedad intelectual versus el acceso universal a la cultura (Ibid:
208).
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Las alternativas a las que se enfrentan los creadores gira en torno a si se
adhieren a una gestion colectiva o en caso de optar por esquemas de gestidon
individualizada depender de las liquidaciones que realice el titular de los derechos
en caso de que se hayan cedido para la explotacion de la obra. Este punto reviste
a su vez la importancia de que la gestion colectiva garantice, ademas de la
propiedad intelectual, que el negocio en otras ventanas de comercializacion sea a
precios justos y acordes (lbid. 247). Sin embargo, las majors de la industria
musical son lo que se han opuesto mas a una gestion colectiva optando por
implementar una gestion individualizada para salvaguardar sus intereses, y sobre
todo para, controlar el crecimiento del mercado y su predominancia en éste. De
acuerdo a Gay, actualmente estdan surgiendo plataformas colectivas de
administracién de licencias que “combina las ventajas de facilitar la concesién de
licencias en nombre de productores con el mantenimiento de la autonomia de la
voluntad en la imposicion de tarifas y condiciones, al tiempo que esta gestion
colectiva privada se situa al margen de las obligaciones de las entidades de
gestion sometidas al derecho de la propiedad intelectual’. Las ventajas de la
gestion individual alcanzan también la posibilidad de que los creadores alcancen
una retribucién por su obra vendida como ocurre con la venta de su obra en

cualquier otro soporte.

Es un hecho que al desaparecer los soportes materiales se ven en riesgo
los derechos de los propietarios intelectuales de la obra. En este sentido el
derecho internacional ha optado por darle la posibilidad a los propietarios de los
derechos de las obras a plantear sistemas tecnoldgicos que permitan controlar el
mercado mediante mecanismos legales dentro de la légica “la solucion del
problema estad en las manos de la tecnologia misma” con la finalidad de evitar
compartir archivos y su distribucion legal en Internet, implementando sanciones

juridicas a las acciones que las evadan.

Los paises europeos han matizado estos alcances estableciendo

excepciones cuando se argumenta el uso educativo y cultural a través de
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terminales especializadas de universidades e instituciones con fines similares
contemplandose compensaciones a estas autorizaciones. En este sentido, en las
redes electronicas queda condicionado el uso de obras protegidas por derechos
de propiedad intelectual a sus propietarios a través de mecanismos tecnoldgicos.
En diversos paises europeos existe lo que se le denomina remuneracion
compensatoria para ciertos sistemas analdgicos, la cual se ha pensado llevar al
mundo digital, y que consiste en gravar tanto los equipos como los soportes
virgenes bajo el supuesto que en algun momento seran usados para replicar

materiales protegidos.

Para la industria cinematografica este aspecto es particularmente
importante porque la definicion de la posibilidad de replicar una obra tiene la
posibilidad de incidir de manera relevante en la cadena de valor de la peliculas a
través de sus diversas ventanas de comercializacion, trastocando el ciclo de
comercializacion de las obras en las ventanas subsecuentes a las salas
cinematograficas (DVD, TV de paga y abierta, etc). Sin embargo, de acuerdo a
diversos actores, es urgente que el ambito audiovisual establezca pautas que
implementen mercados de negocio de descarga legal a precios atractivos como
una estrategia para evitar que este sector sea afectado en las mismas

proporciones en las que se vio perjudicada la industria musical y discografica.

En cuanto a la copia privada se ha asimilado al derecho de acceso a la
cultura. A este respecto podemos decir que las politicas culturales vy
cinematograficas en este campo se encuentran practicamente en ciernes. Esto se
debe a las dificultades de establecer rumbos claros y ante la falta de control sobre
espacios transnacionales. En este sentido, las reformas constitucionales que
ponen en primer nivel la garantia al acceso de los ciudadanos a la cultura y
proteger los derechos de autor deben de empezar a tener un eco en todos los
entornos y espacios donde se exprese la creatividad en cualquiera de sus

manifestaciones, especialmente cuando se esta configurando nuevas pautas de
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convivencia tecnolégica en las que cuestiones como la diversidad cultural y

creativa deben de ser garantizadas.

Como lo sefiala Nivén en el marco de las garantias de la sociedad
mexicana, si bien se encuentran las bases constitucionales para desarrollar
derechos culturales, se debe de enfatizar y avanzar en la reflexidén y preservacién
sobre tres derechos esenciales: “el derecho a la creacion y a la proteccion a los
productos de la creacion artistica”, que hagan mas explicita el derecho a la
creacion cultural; la segunda es el derecho al acceso de bienes y servicios
culturales” y la tercera se relaciona con el derecho a “que las diferentes
expresiones culturales tengan posibilidades de expresidon y que nos relacionen

entre nosotros a partir de la diversidad” (Nivon, 2007:20).

Explorar la pertinencia de implementar una politica audiovisual que proteja
las obras audiovisuales en la Red bajo una perspectiva global como lo ha venido
desarrollando paises como Francia, acompanada con un disefio de oferta legal de
contenidos culturales y propiciando su realizacidn en términos locales y regionales
es una estrategia convergente. La construccion de nuevos procesos de creaciéon
en términos de equidad y dando mayor posibilidad a creadores, productores vy
ciudadanos es una aspiracion por la que pudiera transitar el disefio de las politicas

culturales en México.

Legislacion comparada

Por primera vez en varios afnos las cuestiones centrales sobre la copia privada se
discuten en México. Un primer punto relevante es establecer la naturaleza juridica
de los derechos de autor, procedente de dos doctrinas del Derecho. En un sentido
amplio, éstas se pueden dividir en dos modelos: el europeo y el estadounidense;

los cuales se basan en nociones de autores y creadores claramente definidas.

Las dos culturas de patrimonio intelectual o copyright establecen posturas

diversas sobre la concepcién del autor y de su obra. En la tradicion anglosajona, el
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autor no cuenta con un derecho moral a diferencia de la tradicion europea, mas
cercana a la vision francesa, para quien el creador ocupa un papel central. Desde
la visidn anglosajona, el interés colectivo frente a una idea, creacion o desarrollo
tecnolégico prevalece. Por el contrario, la tradicion europea —o francesa si se
quiere— establece una serie de protecciones a los autores en tanto creadores de
obras algunas veces inmateriales. Esta distincion entre ambas doctrinas ha
establecido también repercusiones a la hora de observar las industrias culturales y
por lo tanto de los creadores, especialmente cuando se establecen pautas de

compensacion a los autores por la produccion de la obra.

No obstante, es un hecho que la globalizacién y el desarrollo tecnoldgico
han hecho converger los principios de la propiedad intelectual o el copyright tanto
por los principios estadounidenses como los europeos, especialmente frente a las
gestiones de la OMPI, muy cercana a los intereses de la Organizacion Mundial de

Comercio.

La remuneracidn por copia privada empieza a establecerse en diversas
legislaciones desde hace mas de 40 afos. Este mecanismo que tuvo un inicio de
naturaleza compensatoria se ha venido transformando para convertirse ahora en
una licencia para la comercializacion de aparatos y el uso legal de las obras

audiovisuales para su reproduccion, fijacion, etcétera.
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Legisfmzién. de la copia privada en Meéxico

Legislacion Articulo Origen
Convenio de Berna Articulo 9 Internacional
Convencion de Roma Articulo 10 Internacional

Convenio para la Produccion, de los
Productores de Fonogramas contra la
Reproduccion no autorizadas de sus
Fonogramas Articulo 6 Internacional

Tratado de la OMFI sobre Derecho
de Autor Articulos 8 v 11 Internacional

Tratado dela OMPI sobre Interpretacion

o Ejecucion vy Fonogramas Articulo 7 v 11 Internacional
Ley Federal de Derecho de Autor Articulos 27 (fracaon I),
40,118 v 131, 148 Nacional

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

etapa la nocioén de copia privada en México.

La tecnologia digital en programas de apoyo al cine en México

La politica cinematografica en México, ha venido asimilando la tecnologia digital
en diversas etapas. En el caso de la produccion, el Estado ha creado 3
instrumentos estratégicos para apoyarla: dos fideicomisos (FOPROCINE, creado
en 1997, FIDECINE creado en 2002) y el estimulo fiscal denominado EFICINE,
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que inicié sus actividades en 2006. De manera general, el FOPROCINE se ha
focalizado a apoyar Operas primas (primera pelicula de un director), documentales
y peliculas con un perfil mas autoral. EI FIDECINE tiene como principio apoyar
cine de calidad con expectativas comerciales, este fideicomiso, no considera el
apoyo a documentales. EFICINE, por su parte apoya peliculas tanto de ficcién y
documental. A lo largo de los ultimos quince afos, estos instrumentos
administrados por el Instituto Mexicano de Cinematografia, han venido siendo

cada vez mas importantes dentro de la produccidn de peliculas en el pais.

La primer pelicula producida en formato digital apoyada por el Estado a
través de FOPROCINE fue Asi es la vida, del director Arturo Ripstein en el afio
1999. Considerada a su vez como la primer pelicula digital realizada en México y
de Latinoamérica. Para su realizacion se empled una camara Camcorder Portatil
DSR-500WS. Esta pelicula tuvo un costo aproximado de 4 millones de pesos, de
los cuales, el estado participd en 2.5 millones de pesos. Los instrumentos de
apoyo a la produccion con los que contaba el Estado consideraban solamente las
peliculas como obras en soporte cinematografico, por lo que incluso, si se utilizaba
el video como soporte de produccion, el productor tenia que comprometerse a

entregar la pelicula concluida en 35 mm.

En este sentido, el cine mexicano ha tenido que irse adaptando a las
practicas de incorporar el video digital en distintos procesos, sin que fuera el video
digital el principal soporte. Esto modificé las estructuras institucionales que
guiaban la politica pues incluso se establecia que el Instituto Mexicano de
Cinematografia, no podia apoyar proyectos que no terminaran en soporte
cinematografico. Maria Novaro directora y productora de la pelicula Quemar las

naves senala sobre esto:

“Conseguimos en 2005 Ilos apoyos del Fondo para la Produccion
Cinematografica de Calidad (FOPROCINE), asi como del Gobierno de

Zacatecas... Desde el primer momento le sugeri a Francisco Franco, el director,
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que realizaramos la pelicula en formato digital de alta definicion; sin embargo,
dadas las reglas del juego establecidas para el concurso de Opera prima,

presentamos el proyecto en 35mm.” (Maria Novaro, directora y productora).

Originalmente, las convocatorias del FOPROCINE eran dirigidas a peliculas
terminadas en 35 mm indistintamente, esto limitaba la posibilidad de que obras
cinematograficas como los documentales pudieran tener acceso, dado a las
formas de produccién que se solicitan y que de alguna manera no eran siempre
adaptables a los esquemas de realizacion que los documentalistas llevan a cabo

para realizar sus proyectos:

“Lo discuti con Imcine, que en primer lugar te ponen una duracion, y
te ponen un esquema de produccién de ficcion, no de documental. Y luego te
dicen que les entregues tu plan de trabajo, cuando a tus personajes no les esta
dando llamado... Acabas haciendo esquemas en los que, en primer lugar, tienes
que sortear cierfos momentos, acabas fingiendo esa duracion que esta bajo
contrato. No debe ser asi, porque finalmente los documentales estan permeados
por el azar, no tienes la duracion en la cabeza cuando empiezas, puede ser muy
efectivo en 10 minutos o puede ser un largo, puede ser de dos horas... Por otro
lado, no te mueves con ochenta técnicos para un documental, porque ese
esquema no va, inclusive pienso que el esquema de la ficcion misma habria que
cambiarlo y adaptarlo a México, pero esa es otra historia. Aqui el asunto es que
tampoco hay una vision de productores documentalistas, no hay una escuela de
productores de documental, y ahi si nos corresponde como profesores formarlos.
Tampoco hay un esquema de produccion que sea valido en términos de permitir
ciertas cosas. Ahora estaban enviando por ejemplo, la propuesta para la nueva
convocatoria de Imcine [FOPROCINE] en estas reuniones de trabajo de
documentalistas, y habia muchos cuestionamientos. Yo les comentaba que ahora
se dice que te puedes tardar dos afios en hacerlo, debido a que un documental
necesita tiempo de investigacion, de enriquecer las relaciones, pero nuevamente

se te habla de terminar en 35 mm.” (Alejandra Islas, Documentalista).
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Estas nociones en donde lo creativo ha venido estableciendo nuevas pautas
para que los instrumentos de politica publica se asimilen dentro de un nuevo
escenario de produccion digital, han llevado a que estas practicas se asimilen
lenta y no siempre atinadamente. En las convocatorias de 2014, los diversos
instrumentos de apoyo con los que cuenta el Estado para apoyar la produccién
(los fideicomisos FOPROCINE, FIDECINE y el estimulo fiscal Eficine) solicitan la
entrega de la pelicula y demas materiales tan sdélo en material digital. En la
convocatoria de apoyo a la produccion de largometrajes documentales de

Foprocine, publicada en 2014, se lee sobre el video digital lo siguiente:

Todos los documentales deberan ser grabados originalmente cuando menos en
resolucion de 1920 x 1080 pixeles. La proporcion de pantalla podra ser 1.33:1;
1.66:1; 1.85:1; 16:9 pero siempre tendra que entregarse un master en HDCAM o
DCP y un Submaster en HDCAM o Blu-ray, con sonido 5.1.

c¢) Los documentales podran integrar material de archivo en soporte
cinematografico 6 video, contemplando los costos de los procesos necesarios en

el presupuesto.

En el plano de la distribucién, en 2014 se creé una nueva faceta del estimulo
fiscal (Eficine) para la distribucion de peliculas mexicanas. La convocatoria
considera lanzamientos de peliculas mexicanas en circuitos comerciales vy
culturales. En ambos casos el cine digital es utilizado dentro de los lineamientos
para solicitar el estimulo. En el caso de circuitos comerciales se solicita el numero
de DCP (copias digitales) y en lo que respecta a circuitos culturales las

posibilidades en DVD y Blu-Ray.

A partir de 2014 el Imcine disefid e implentd tres plataformas digitales que
distribuiran video bajo demanda (VOD).

Plataforma Digital Cinema México: Es una plataforma dirigida a espacios como
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bibliotecas, comedores comunitarios y otros espacios de convivencia. A través de
un acceso restringido a estos espacios se pueden proyectar peliculas mexicanas,
de largo y cortometraje, de ficcion y documental, asi como series de animacion
infantil y programas de informacion para padres proporcionados por la Direccion
General de Television Educativa, capsulas histéricas de animacion de la
Independencia y la Revolucion Mexicana, Memorias del Cine Mexicano y vinculos

de acceso al programa infantil Alas y Raices y a la Fonoteca Nacional.

Plataforma Ibermedia digital (Pantalla CACI): Es una estrategia conjunta entre los
22 paises miembros de la Conferencia de Autoridades Cinematograficas de
Iberoamérica. Distribuye peliculas iberoamericanas por medio de video bajo
demanda con acceso independiente para los usuarios. Presta sus servicios a
instituciones educativas, culturales y formativas de México y otros paises de

Ameérica Latina.

Plataforma Filminlatino: es una alianza estratégica entre el IMCINE vy la
plataforma de cine independiente y de habla hispana denominada Filmin. La oferta
de esta plataforma es de diversos niveles: desde un apartado totalmente gratuito
que da acceso al acervo del Imcine, hasta cobros por ver estrenos y peliculas
mexicanas e iberoamericanas de reciente produccion con costo de acuerdo al

mercado.

En el marco de un mercado desigual y con alta presencia de contenidos de
Hollywood, con esquemas verticales en donde los grandes corporativos actuan de
manera transversal en todas las etapas de la distribucion y exhibicion de
contenidos, las politicas publicas se presentan como instrumento que aspiran a
propiciar mas que el equilibrio, la existencia de peliculas mexicanas en distintas
ventas de distribucion y exhibicion. En este contexto se presenta también la
expectativa de que el modelo dominante establecido y fortalecido con sus
practicas cada vez mas coexistiendo con el modelo alternativo pueda generar

beneficios colaterales. En este proceso es en donde la representacion de
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oportunidades se vislumbraba en el futuro.

“En este cambio de paradigma habra sin duda perdedores importantes. El
hecho relevante para todos nosotros — los que no somos Hollywood- es que entre
los ganadores podrian estar muchos productores regionales, que atentos a los
nuevos desarrollos, logren aprovechar sus nuevas posibilidades para relacionarse
con sus audiencias naturales. Sobre todo si tiene algo propio que ofrecer a las
nueva generaciones. .. Pienso que es en este potencial subversivo de la
revolucion digital del cine en el que nos tenemos que concentrar.” (José Ramon

Mikelajauregui. Director y productor).

En este capitulo se ha dado una revisidon acerca de los puntos que esta
investigacién considera como elementos claves para establecer condiciones que
permitan que el cine mexicano en toda su diversidad de formas de produccion y
circulacion pueda garantizar su presencia, por todas las ventanas que existen y
por existir, colocando en el centro de las politicas al ciudadano. Esto sin duda no
solamente se reduce a la creacion de medidas que atiendan ambitos aislados sino
a concebir al cine como contenido audiovisual dentro de una politica cultural
amplia que confluya en politicas como las de telecomunicaciones y de medios
dentro de un marco de proteccion a los derechos de autor con esquemas flexibles
y acordes con las practicas de los usuarios. Con estas ultimas notas acerca de

estos temas, a continuacion se realizan las conclusiones finales de este trabajo.
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Algunas conclusiones

Actualmente, de frente a una economia debilitada en buena parte del mundo, los
Estados-nacién enfrentan crisis globales sacrificando los apoyos, estimulos y
programas culturales; a su vez, el sector privado y el tercer sector tienen menores
capacidades financieras y de participacion. En este entorno, el lugar que ocupan
las politicas culturales y audiovisuales empieza a replantearse. Hasta el momento,
no se cuenta con un paradigma claramente definido pero lo cierto es que en este
entorno, las nuevas tecnologias abren oportunidades para incentivar la creacion,

impulsar el acceso y democratizar los bienes audiovisuales publicos.

Si bien no se trata de idealizar este panorama —pues, como se ha sefalado,
las nuevas tecnologias no pueden por si solas cambiar la estructura—, se vuelve
necesario establecer el papel y los instrumentos con los que cuenta o puede
contar el Estado en un escenario viable, con la finalidad de incorporarlas a las
aspiraciones en los que se cimente los principios de la politica cinematografica y
audiovisual en el futuro. Para ello, es importante que el disefio de las politicas
publicas considere los escenarios de la convergencia corporativa y la cultura

participativa sefaladas en el segundo capitulo de este trabajo.

Un punto importante es establecer las particularidades del cine mexicano
comercial con el denominado de autor o de riesgo. Esta distincion se hace
necesaria frente a la implementaciéon de una politica audiovisual en las redes
digitales que permita focalizar los programas y acciones, de tal suerte que se
consideren tanto instrumentos de fomento de cine industrial y comercial con lineas
definidas de acuerdo con diagndsticos especializados, asi como estrategias
disenadas para que el cine con perfil cultural alcance mejores niveles de acceso
por parte de la poblacién por las diversas vias y ventanas que se estan

generando.

Respecto a las salas de cine, actualmente el Estado podria impulsar la
transicion digital principalmente haciendo uso de las vias publicas de
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telecomunicaciones para promover la circulacion de las obras cinematograficas
nacionales por los nuevos caminos tecnoldgicos: por las redes, es decir la banda
ancha, y por via satélite. Esto permite generar lineas de comunicacién que
prioricen la creacion de infraestructura propia para establecer mejores condiciones
para las obras nacionales, particularmente las de perfil cultural que son las que se
encuentran desfavorecidas en las salas comerciales. Para ello la nueva definicion

del cine como contenido audiovisual se vuelve muy relevante.

En Argentina, donde las autoridades cinematograficas convinieron con el
Ministerio de Planificacion —encargado de llevar a cabo la transicion analogica a la
digital de las telecomunicaciones, incluyendo la de la Televisién Digital Terrestre—
se esta gestando la posibilidad de instrumentar medidas para que el cine nacional
garantice su presencia ofreciendo diversidad y estrategias de acceso a la
poblacién. Esta estrategia se esta implementando desde una Base de Contenidos
Audiovisuales, a partir de la cual se transmiten las peliculas a las salas no sélo a
nivel nacional sino también internacional. En este sentido, se estima que en el
mediano plazo el transito de las peliculas pueda ser sélo por esta via a nivel
global, por lo que estos mecanismos de distribucion, exhibicion y transmisién
cinematografica estaran siendo adoptados también tanto por los festivales de cine

como por las salas comerciales y culturales en otros paises.

Una constante frente a la transicidén de la politica de la televisién analdgica a
la digital es que al multiplicarse las opciones de canales de televisidn, las politicas
publicas en diversos paises han ampliado los canales publicos para mantenerse
como una opcidn con contenidos diversos e innovadores, ocupando las obras

cinematograficas apoyadas por el Estado un papel preponderante.

En Espana se paso6 de tener dos canales analdgicos a seis digitales; en Gran
Bretafa de tres se paso6 a 16; en Francia de cuatro analégicos a nueve digitales.
Como ya se menciond, Argentina e Inglaterra incluyeron en su nueva oferta

canales dedicados a transmitir peliculas con un perfil no necesariamente
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comercial, entre las cuales sus cinematografias locales y regionales ocupan un
lugar predominante. En el caso del Canal incaa tv, de Argentina, se aprovecha el
acervo de cine nacional con que cuenta el Estado, el cual sigue creciendo
anualmente ya que cerca de 90 por ciento de la produccion de los ultimos afos

cuenta con algun tipo de apoyo estatal.

A través de este instrumento se le da salida a un cine que no tendria otras
formas de distribucién en el esquema comercial. Bajo este esquema, el incaa no
adquiere la exclusividad, sélo pases. La circulacion permanente y sistematizada
del cine argentino a través de la television ha empezado a generar nuevos

caminos que pretenden brindar mayores formas de acceso a la poblacion.

En Brasil, la television digital se ha insertado dentro de una politica digital
amplia que esta garantizando la coexistencia de diversos niveles tanto de interés
comercial como social. En cierta forma, Brasil ha adoptado una norma hibrida
denominada isdb-t, la cual es una mezcla entre el modelo japonés y una
adaptacion propia, con lo cual se garantiza el acceso de acuerdo con las
caracteristicas geograficas, sociales, econdomicas y culturales de la poblacion.
Esta planeacion contempla generar una plataforma propia que permita incentivar
la implementacion de estandares para cumplir con los objetivos industriales,
comerciales y culturales de la sociedad. Con estas medidas se estaria aspirando a
equilibrar por un lado los legitimos intereses del cine industrial respecto a las

obras que contengan un mayor valor social.

221



Salas de cine (Circuitos de arte,
creacion de infraestructura de salas
digitales independientes, exhibicion

alternativa)

Canales de Televisién publica a través
de la Television Digital Terrestre

Cine de riesgo

(Derechos de acceso a la ciudadania)

Mddulos automatizados préstamo,
renta y venta DVD

Plataformas digitales publicas

Libre acceso por creative commons

Instrumentos fomento industrial

© “©
23
\ES
ab O
S5
© >
c ©
o O
c O
o C
c 3
QC
o 3

Cine comercial Television comercial con precios de
(Preferencias de los consumidores) mercado internacional

Plataformas digitales e instrumentos
de comercializacion

La amplia infraestructura de equipos de DVD con que cuenta la poblacion —que se
estima en mas de 70 por ciento— abre una ventana de oportunidad para
implementar estrategias para hacer llegar la diversa oferta del cine nacional no
comercial a un mayor numero de hogares. La practica del consumo del DVD esta
ampliamente interiorizada en los espectadores del pais debido particularmente al
bajo costo de las peliculas que se pueden obtener mediante la pirateria. Sin
embargo, hasta ahora las estrategias de politica publica se han encaminado sobre
todo a la comercializacion de titulos nacionales, pero no se ha disefado e
implementado una estrategia para hacer llegar estos contenidos audiovisuales
especialmente a la poblacion estudiantii por medio de centros educativos,

bibliotecas, casas de cultura, universidades, etcétera.

Por su parte, la creacién de plataformas digitales que den acceso a mayores

nucleos de la poblacién a las obras audiovisuales es uno de los principales retos
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que enfrenta la politica audiovisual en el cortoplazo. Una plataforma de libre
acceso que considere que la rentabilidad de poner al alcance de mayor numero de
mexicanos el acervo cinematografico con el que cuenta el pais contribuye a cerrar
el circulo y las aspiraciones que motivan la participacion publica en la creacion,

produccion, promocion y divulgacion cinematografica.

Los diversos modelos on line deben ser incorporados a la politica audiovisual
estableciendo los puntos estratégicos que se refieren al negocio y al consumo,
respecto a la practica cultural y el acceso. Estas variables de definicion de las
obras cinematograficas incorporadas a los sistemas de distribucién en linea como

el VoD, pueden llegar a tener un resultado eficaz en ambos sentidos.

Un problema que enfrenta el ambito de las plataformas de contenidos en
Internet es la falta de una curaduria que permita hacer llegar al publico la
informacion completa y correlacionada de los diversos titulos, para lo cual esta
estrategia consideraria una seleccion de titulos afines al gusto de los
espectadores como parte de una politica de formacion de publicos. Esta estrategia
ha sido utilizada con bastante éxito por tiendas como Amazon, pues orienta al
publico hacia contenidos similares a las busquedas que ya ha hecho o que se
presume pueden ser del interés de una persona determinada. Este tipo de filtros
han resultado ser de gran utilidad para llevar el gusto del publico a obras con
caracteristicas especificas. Entre los modelos que se estan implementando se
encuentran el FreeVOD, Suscripcién VOD, Venta VOD, Alquiler VOD y Pay TV.

Uno de los ejercicios fallidos fue cuando la empresa Nuflick (empresa que
cerrd en 2012), ofrecio cine de arte e independiente, incluidos titulos mexicanos. A
su vez, Nuflick abrié su sistema al Festival de Cine Creative Commons, para
ofrecer al publico peliculas de manera abierta y gratuita, protegidas bajo esta
figura. Dos problemas de la implementacion de estos sistemas de manera amplia
en México son la limitada y baja capacidad de los servicios de Internet, asi como

las modalidades de pago via tarjeta de débito o crédito.
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En el entorno actual, los beneficios sociales y culturales se subordinan a las
industriales, por lo que es necesario focalizar los apoyos y no universalizarlos. Ello
obliga a establecer con claridad qué tipo de contenidos realizamos, para qué, para
quiénes, a qué nicho se quiere llegar, a través de qué medios y con qué

estrategia.

De cierta forma, la focalizacion suscitada desde la politica publica se ha dado
a niveles muy generales, lo que impide dirigir la mayoria de los recursos a los
sectores de la poblacion objetivo. Es importante puntualizar que esta tarea de
focalizacion recién ha empezado a implementarse, dando como resultado la

adaptacién y modificacién de la politica.

Focalizar Ias eStrategias Politica publica en relacion a las salas
de politica publica digitales

Dos niveles de accién
para garantizar la
exhibicion
cinematografica

Cine industrial Cine cultural

-Definnir modelos para apoyar la

. . . -Establecer pautas para generar distribucion y exhibicion de cine
Estrategias diferenciadas negociaciones transparentes y independiente . (
" equilibradas entre los agentes. . o
de acuerdo al perf|| de o : . -Apoyos al financiamiento de salas en
-Fefinir bajo un acuerdo de industria, ciudades con baja densidad de poblacién
los agentes Yy los plazos, etapas rural y urbana.

contenidos y costos de la transicion. -Establecer una norma tecnolégica digital
nacional y regional para el cine
independiente iberoamericano.
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La poblacion objetivo del programa no la constituyen predominantemente los
agentes econdmicos que conforman los eslabones de la industria, sino la sociedad
en tanto poseedora de derechos a acceso a bienes culturales; sin embargo, ésta
no podra verse beneficiada si sblo se contempla la produccion cinematografica,
pero no su distribucion, exhibicion y fomento en todos los medios y soportes hoy

disponibles para una obra cinematografica.

La coyuntura de la convergencia tecnologica y el desarrollo de las
telecomunicaciones ofrece un momento para aportar reflexiones y propuestas
técnicas y politicas para complementarla, sin dejar de considerar que en las
negociaciones y el cabildeo, éstas no podran ser consumadas en su totalidad,
sino, como lo hemos revisado, priorizando los nucleos duros de la intencion de las

politicas y su mas claro propdésito.

Frente a la nueva realidad tecnoldégica y sociocultural, la obra
cinematografica debe de alcanzar una nueva definicion y tratamiento como
contenido audiovisual con la finalidad de articular su nueva naturaleza dentro de la
politica cultural, de fomento industrial, de telecomunicaciones y dentro de la

agenda digital.
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