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RESUMEN

Se propone una reflexidn sobre el concepto de
cultura en el dmbito de las ciencias sociales, que nos
permita comprender la relevancia que, en la produccién
y reproduccién de los sistemas simbdlicos de las socie-
dades contempordneas, tienen las industrias culturales.
La comprensién del sentido del concepto de cultura nos
permite comprender la preeminencia que la produc-
cién habitual de los medios de comunicacién de masas
tiene en la formacidn y socializacién de los individuos
en las sociedades contempordneas.

Son los condicionantes sociohistdricos y la na-
turaleza econdmica e industrial de las diversas indus-
trias culturales que permiten, tanto relacionar fructife-
ramente los medios de comunicacién social entre si'y
con otras formas de entretenimiento masivo, como es-
tablecer las especificidades de cada una. Todos ellos se
caracterizan por la produccién industrial y estandariza-
da de mensajes; son industrias culturales.

Siguiendo algunas pistas que nos proporcionan
Albert Breton, Augustin Girard, Armand Matellart y En-
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riqgue Bustamante se intentard comprender cémo fun-
cionan y como se organizan las industrias culturales; y
cudles son los diversos modos de produccidn de los bie-
nes culturales.

Explicaremos la organizacién y funcionamien-
to de las industrias culturales y sus diversas facetas: so-
ciopolitica, cultural y econdmica. A partir de la dltima
faceta, nos aproximaremos al estudio de los tres secto-
res de la industria cinematografica —produccién, distri-

ABSTRACT

It is proposed a reflection on the concept of
culture in the field of social sciences, which allows us to
understand the relevance of cultural industries in the
production and reproduction of symbolic systems in
contemporary societies. Understanding the meaning of
the concept of culture allows us to understand the pre-
eminence that the usual production of the mass media
has in the formation and socialization of individuals in
contemporary societies.

It Is the socio-historical conditioning factors and
the economic and industrial nature of the various cul-
tural industries that allow us both to fruitfully relate the
mass media to each other and to other forms of mass
entertainment, and to establish the specificities of each
one. All of them are characterized by the industrial and
standardized production of messages; they are cultural
industries.

bucidn y exhibicién-, la forma especifica en que se orga-
niza la cinematografia. Al final, todos estos elementos
nos permitirdn plantear un modelo para el estudio de
los sistemas de produccidn, distribucidn y exhibicién en
la industria cinematografica mexicana.

Palabras-clave: Industrias culturales, cultura, industria
cinematografica, cine mexicano, economia politica, co-
municacién, proceso cultural.

Following some clues provided by Albert Breton,
Augustin Girard, Armand Matellart and Enrique Busta-
mante, we will try to understand how cultural industries
work and how they are organized; and what are the dif-
ferent modes of production of cultural goods.

We will explain the organization and functioning
of cultural industries and their various facets: socio-politi-
cal, cultural and economic. From the last facet, we will ap-
proach the study of the three sectors of the film industry
-production, distribution and exhibition-, the specific way
in which filmmaking is organized. In the end, all these
elements will allow us to propose a model for the study
of the production, distribution and exhibition systems in
the Mexican film industry.

Keywords: Cultural industries, film industry, Mexican cin-
ema, Culture, political economy, communication, cultural
process.

El arte del cine es un mundo tan complejo y
rico como el Universo, cuyo reflejo y recreacion
es a veces. Sin sus millones de espectadores,
el cine no habria podido nacer, desenvolverse,
vivir, lanzarse a un futuro imprevisible. Nadie
puede, en consecuencia, entender su verdadero
sentido si no lo considera en sus relaciones con
el genio y las aspiraciones de los pueblos.

— Georges Sadoul, Las maravillas del cine, 1960.
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Y dijeron los medios masivos: ésta y no otra, es
la vida del pueblo y al pueblo le gustd su ima-
gen y su habla y procurd adaptarse a ellos.

— Carlos Monsivdis, Cultura urbana y creacién

intelectual, 1984.

La industria del cine en la era postpandemia



EL CINE COMO UN PROCESO DE PRODUCCION
CULTURAL, COMO UN PROCESO DE
PRODUCCION SIMBOLICA

La historia de la cultura, |a historia de los con-
ceptos de cultura y la historia de la palabra cul-
tura son distintas, pero se confunden, sobre
todo al usar palabras y conceptos de una épo-
ca para las realidades, conceptos y palabras de
otra.

2

— Gabriel Zaid, “De la cultura a las culturas”,
2007.

Me refiero al cine como un proceso de produc-
cién cultural. Es una perspectiva que permite enten-
derlo y abordarlo de manera mds general, sin menos-
preciar una cinta por su mala calidad o nulos valores
pldsticos o artisticos; sino, al contrario, asumiéndola
como un producto cultural, elaborado en un momento
y circunstancias especificos, por un grupo de personas
que plasman en cada uno de sus filmes sus valores e
intereses de clase especificos, sus aspiraciones pldsticas,
sus notaciones criticas sobre la vida cotidiana, sus re-
flexiones filoséficas, sociales y politicas, sus aspiraciones
de trascendencia o sus ambiciones de éxito comercial.

Hablar de la cinematografia como un proce-
so de produccién cultural obliga a revisar la nocién del
concepto de cultura en un sentido amplio y profundo,
cercano a las propuestas de la antropologia. Asi, es nece-
sario relegar la aproximacién reduccionista, “estrecha”
y elitista de la cultura entendida como una forma supe-
rior de hacer, pensar y conocer que, de manera difusa,
se aplica de manera exclusiva a la produccidn artistica,
cientifica y humanistica, para extenderla a toda la pro-
duccién material y simbdlica que resulta de las formas
de organizacién social desarrolladas por el ser humano
para adaptarse y relacionarse con su entorno humano,
geogrdfico y natural a lo largo de su historia. Sélo asf
podremos superar las imprecisiones con las que habi-
tualmente se abordan los fenémenos culturales y que
obscurecen, innecesariamente, la comprensién del fe-
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némeno cinematografico entendido como un fenéme-
no cultural !

En el campo de las ciencias sociales el concep-
to de cultura adquiere en nuestros dias un sentido es-
pecifico que “apunta a los atributos y productos propios
de las sociedades humanas que no pueden ser explica-
dos en términos de herencia bioldgica” (Rubio Hernan-
dez, 1975: v. 1, p. 600). La aparicién de este nuevo senti-
do ocurre en Alemania a mediados del siglo XIX. Es en
1871 que el antropdlogo inglés Edward B. Tylor, en su
obra Cultura primitiva, fija y aclara el sentido hoy fami-
liar en el dmbito de las ciencias sociales. Tylor comienza
su obra diciendo:

Cultura o civilizacién es aquella totalidad com-
pleja que incluye conocimiento, creencias, arte, ley, mo-
ral, costumbres y cualquier otra capacidad y habito ad-
quirido por el hombre como miembro de la sociedad
(Cit. por Rubio Herndndez, 1975: v. 1, p. 601).

La cultura, acota la Encyclopaedia Britannica,
considera el comportamiento y los objetos materiales
producto de la actividad del homo sapiens; el repertorio
de los fendmenos que la conforman incluye: lenguaje,
ideas, creencias, costumbres, cddigos, instituciones, he-
rramientas, técnicas, obras de arte, rituales, ceremonias
y demds. La misma obra también nos informa que la
existencia y uso de la cultura descansa en la capacidad
humana de crear simbolos, es decir, “de asignar a las
c0sas y eventos ciertos significados que no pueden ser
aprehendidos por los sentidos exclusivamente”. La cul-
tura, en fin, es “el proceso que nos hace hombres y el re-
sultado de este proceso: los objetos que el hombre crea,
transforma y humaniza ...”?

1 Como bien apunta Gabriel Zaid (2006: 44), “para situar la confusién, con-
viene distinguir entre palabras, conceptos y realidades”. Es necesario recono-
cer el cardcter polivalente, la naturaleza histdrica del concepto de cultura, y
el uso, tanto politico como ideoldgico, que se ha hecho de este concepto. La
aplicacién del término a las sociedades humanas y a la historia es posterior
a 1750 y contempla la “idea de mejora progresiva hacia la perfeccién”. Es en
este sentido que se habla del “complejo de manifestaciones de la vida espi-
ritual de un pueblo o de una época, en que estdn comprendidos el arte, la
literatura, etc.” (Dic. Enc. Abreviado); o de “las creaciones artisticas y literarias
de un pueblo”. (Dic. Enc. Durvan).

2 Ver Dic. Enc. UTEHA. En su viejo sentido de “cultura y crianza”, prove-
niente del latin cldsico, atn se conserva en palabras como agricultura, api-
cultura, horticultura, etc. Es con este significado que se habla de una persona

» o«

“culta” o que tiene “cultura”, “resultado o efecto de cultivar los conocimien-
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Este sentido del concepto de cultura nos per-
mite comprender la preeminencia que la produccién
habitual de los medios de comunicacién de masas tiene
en la formacidén y socializacién de los individuos en las
sociedades contemporaneas. Como lo afirma Guillermo
Bonfil Batalla (1981, p. 20):

Una cultura es experiencia histérica acumula-
da; se forja cotidianamente en la solucién de los proble-
mas, grandes o pequefos, que afronta una sociedad. La
cultura consta de prdcticas probadas y del sistema de
conocimientos, ideas, simbolos y emociones que les da
coherencia y significado.

Es importante insistir, en consecuencia, en que
la divisién entre lo “cultural” y el “entretenimiento” es
artificiosa. La programacién habitual de la televisidn, de
la radio, de los diversos servicios y canales de Internet
o del cine, orientada segtin sus detentadores a “diver-
tir” o “distraer” incide en nuestra formacion cultural;
es decir, “educa”; contribuye de manera efectiva en la
construccién de nuestra concepcién de la realidad. Las
telenovelas, los noticieros, las caricaturas, las series fil-
madas estadounidenses, la programacién musical de la
radio, la musica enlatada, los churros del cine nacional,
los mensajes y opiniones de los influencers o youtubers,
las peliculas de ficheras, los videojuegos, los melodra-
mas familiares, las comedias melodramdticas de sabor
campirano o las peliculas “infantiles” nos aportan, tras
la fachada del entretenimiento, opiniones, datos e infor-
macién que nos proponen formas de entender el mun-
do y la vida, e inciden en la percepcidn de los aspectos
mas nimios de la cotidianeidad en la que nos desen-
volvemos. Los crecientes espacios dedicados por los
individuos al disfrute del ocio son cubiertos predomi-
nantemente por los servicios de programacién y de in-
formacién que se distribuyen a través de los medios de
comunicacidn colectiva y por los espectdculos de masas.
La naturaleza banal, mercantil e industrial de muchas
de estas manifestaciones contempordneas de la cultura
no debe orillarnos a su descalificacién y marginacidn
académica. Debemos entender a ese conjunto y com-
plejo amasijo de bienes, conductas, valores y creencias,

tos humanos y de afinarse por medio del ejercicio de las facultades intelec-
tuales del hombre”. (Dic. Enc. Quillet).
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que el ser humano forja cotidianamente y que confor-
ma la cultura como “el texto de nuestras vidas” (Kolker,
1999, pp. 61-62).

EL CONCEPTO DE INDUSTRIAS CULTURALES

Cuando los medios de comunicacidn colectiva
(cine, radio, televisidn, prensa, historieta, industria fono-
grdfica, etc.), se entienden como procesos culturales es
posible compararlos entre si'y entender, tanto sus seme-
janzas, como sus diferencias y sus especificidades. Son
los condicionantes sociohistdricos y la naturaleza eco-
némica e industrial de la cinematografia las cualidades
que permiten, tanto relacionarlo fructiferamente con
los demds medios de comunicacidn social y con otras
formas de entretenimiento masivo, como establecer sus
especificidades. Ademds, sin duda, todos ellos se carac-
terizan por la produccién industrial y estandarizada de
mensajes; son industrias culturales. Para Enrique Busta-
mante, este concepto supera ampliamente la “denomi-
nacién de medios masivos de comunicacién” y

[...]tiene la ventaja de unificar el campo de la
cultura industrializada con el de los medios informati-
vos o, mejor dicho, de restituir la unidad y las interrela-
ciones que mantienen ambos en la prdctica. Evidencia
asi que no existe difusién masiva de la cultura sin un
modelo comunicativo subyacente y que no es posible
una comunicacién masiva que no actte al tiempo como
una sistemdtica mdquina de difusidn (y re-produccién)
de la cultura (Bustamante, 2003, p. 22).

Aunque el concepto de industria cultural no es
nuevo, se ha empleado de manera muy esporddica para
el estudio de los medios de comunicacién en nuestro
pais. Menos atin, se ha utilizado para reflexionar y ana-
lizar diversos fenédmenos relacionados con la industria
cinematografica. En la actualidad es frecuente emplear-
lo de manera muy liberal y poco rigurosa en diversos
dmbitos de la politica cultural para justificar la conve-
niencia de excluir de los apoyos econdmicos y de efica-
ces esquemas de proteccién legal, como industrias de
interés publico y de importancia nacional, tanto al cine
como a otras actividades artisticas (la llamada “excep-
cién cultural”).?

3 Octavio Getino parte del mismo concepto para el estudio de las indus-
trias audiovisuales en América Latina (cfr. Getino 1998). Presentan un pano-
rama reciente de las industrias culturales en México las obras de Ernesto Pie-
dras Feria (2004) y de Néstor Garcia Canclini y Ernesto Piedras Feria (2006).
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El concepto industria cultural lo desarrollan, a
mediados de los anos cuarenta (1944), Max Horkheimer
y Theodor Adorno en el capitulo “La produccién indus-
trial de bienes culturales” de La dialéctica de la razon.*
Para esos autores, la industrializacidn cultural significa
la quiebra de la cultura, su mercantilizacién; su trans-
formacién en objeto con valor de cambio que “supri-
me su potencia critica y disuelve en él los rastros de
una experiencia auténtica”. A Horkheimer y a Adorno
no les interesa, al menos inicialmente, la organizacidn
y funcionamiento de la industria cultural, sino los resul-
tados de su funcionamiento; es decir, el producto de esa
“conjuncidn entre la tecnologfa, la cultura, el poder y la
economia [...]”: la cultura de masas, “[...] hecha de una
serie de objetos que llevan muy claramente la huella de
la industria cultural: serializacién, uniformidad, divisién
del trabajo”. (Mattelart y Piemme, 1982, pp. 62-64).5 Es
por lo anterior que hablan en singular de la industria
cultural. En la actualidad se ha avanzado en el desarro-
llo del concepto y se ha comprendido la conveniencia
de referirnos en plural a las industrias culturales.®

Por lo tanto, con el concepto de industrias cul-
turales designamos “[...] toda una serie de creaciones
simbdlicas que, multiplicadas en numerosas copias en
soportes materiales o inmateriales, van al encuentro de
sus receptores” (Bustamante, 2003, p. 21). Cuando ha-
blamos de industrias culturales nos estamos refiriendo
a “la produccién en masa de mensajes y simbolos”; a
“la industrializacién de los sistemas de produccidn y de
difusion de los mensajes culturales, en forma de pro-
ductos y servicios; a “los mensajes y los bienes cultu-
rales producidos, difundidos y conservados industrial-
mente, en particular en el campo audiovisual”; en fin,

4 La primera edicién, de 1944, fue un tiraje reducido. Después de conclui-
da la Segunda Guerra Mundial, en 1947, con algunos cambios y agregados
minimos se hace una nueva edicién. La obra de Horkheimer y Adorno es
también conocida en espafol como La dialéctica del iluminismo o La dialéc-
tica de la ilustracion.

5 Aunque, como sefala Rodolfo Stavenhagen (1984, p- 298), se trata, no
tanto de cultura de masas, sino mds bien de cultura para las masas.

6  Mabel Piccini hace notar cdmo hace casi ciento setenta y cinco anos
Marx y Engels en El manifiesto comunista “(...) describfan, con inocultable
confianza en la idea de progreso, las condiciones histéricas que permitirian
el surgimiento de un proceso generalizado de produccidn, circulacién y con-
sumo de objetos culturales y su rdpida universalizacién sobre las fronteras
nacionales”. Cfr. Piccini 1984.
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[...] existe una industria cultural cuando los
bienes y servicios culturales se producen, reproducen,
conservan y difunden segtn criterios industriales y co-
merciales, es decir, en serie y aplicando una estrategia
de tipo econdmico, en vez de perseguir una finalidad
de desarrollo cultural (Industrias culturales, 1982, pp.
9,14,21).

ORGANIZACION Y FUNCIONAMIENTO DE LAS
INDUSTRIAS CULTURALES

¢Cémo funcionan y cémo se organizan las in-
dustrias culturales? ;Cudles son los diversos modos de
produccidn de los bienes culturales? Albert Breton dis-
tingue la inversién inicial en bienes de capital (radio-
rreceptores, televisores, reproductores y grabadoras de
audio, videograbadoras, computadoras, consolas de vi-
deojuegos, dispositivos “inteligentes” conectados a las
redes telemadticas y demds sistemas informaticos, etc.),
que permite a los usuarios la posibilidad de consumir el
flujo de servicios y bienes que se ofrecen en el mercado
cultural: programas de radio y de televisidn, grabaciones
de mdsica y de peliculas, articulos de diarios y revistas,
programas de computadoras, videojuegos, asistencia a
diversos espectdculos en vivo, etc. Breton observa que,
en prdcticamente ninglin producto cultural, se puede
repetir el consumo muchas veces, por lo que la varie-
dad, la diversificacién, la desemejanza, la variacién y la
multiplicidad son atributos esenciales de los productos
culturales. Senala que, desde un punto de vista econé-
mico, la demanda de los bienes y servicios propios de
las industrias culturales son sumamente sensibles a
las fluctuaciones de los ciclos econémicos, como si se
tratara de mercancias de “superlujo”. En consecuencia,
con el paso del tiempo, tales industrias han desarrolla-
do una serie de estrategias de adaptacién para prever
la evolucién y estabilizar la demanda, o sea, “formas
de adaptacidn al riesgo” de inestabilidad en la deman-
da, entre las que se encuentran las siguientes (Breton,
1982, pp. 46-61):

a. La estructura material de un periddico;

b. Los acuerdos vinculatorios;
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c. El star system;

d. Los prototipos;

e. La integracién vertical; y

f. Lo “antiguo” frente a lo “nuevo”.

La estructura material de un periédico hace
referencia a la diversificacién de la oferta de conteni-
dos culturales e informativos, tal y como ocurre en los
supermercados, en las cartas programaticas de la radio
y de la televisidn o en las diversas secciones de un pe-
riédico diario. Los acuerdos vinculatorios obligan a la
distribucién en bloque o a la imposicién o condiciona-
miento de la adquisicién forzosa de un producto para
comprar otro.” La integracién vertical de los consorcios
permite compensar las pérdidas en una rama o subsec-
tor de la industria.

El star system vincula al consumidor de mane-
ra indirecta mediante el establecimiento de lazos afec-
tivos o emotivos con una o mds estrellas o figuras de
las industrias del espectdculo: radio, cine, televisién y
musica. Es un proceso en el que la prensa escandalosa
y de espectdculos cumple un papel muy eficaz. El pro-
ductor, con base en la fama, en el carisma, en la ima-
gen erotizada, en los personajes representados y en la
construcciéon medidtica de la personalidad del intépre-
te-actor-estrella, puede aspirar, con cierta certidumbre, a
reducir los riesgos para la recepcién y consumo exitosos
de sus productos.

7  Las practicas del block booking (localidad bloqueada) o blind booking
(localidad a ciegas), tan comunes en la industria cinematogréfica, se “idean”
en los Estados Unidos hacia 1912 (“Desarrollo cronoldgico,” 1939, p. 139).
“Hollywood impuso el block booking, el alquiler en blogue de los films, y
monopolizé las salas por periodos superiores a un ano, gracias a esa prdctica
comercial que impone a un explotador, que quiere conseguir una obra de éxi-
to, el alquiler de muchos otros films con frecuencia muy mediocres” (Sadoul,
1972, p. 285). Este mecanismo también se aplica en las naciones o regiones
supranacionales sin produccién filmica o de produccién esporddica o poco
significativa, donde la distribucién es la “rama clave” de la industria (Sadoul,
1960, p. 169). El block booking es una prdctica comun y generalizada hasta
nuestros dias a pesar de que ya, en 1927, el gobierno de los Estados Unidos
la declara ilegal, como resultado de una investigacién sobre Paramount por
practicas monopdlicas, que se generaliza a toda la industria filmica estadou-
nidense (“Sensacional desarrollo”, 1939, p. 153).
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Otro aspecto observable en el conjunto de la
produccién cinematogrdfica, como en el resto de las
industrias culturales, es la carencia de propuestas no-
vedosas, su resistencia a la innovacién y a la experi-
mentacién. Segun Breton, “los riesgos inherentes a una
produccién antigua pueden ser grandes, pero son co-
nocidos, mientras que, en el caso de las nuevas, se des-
conocen y, por consiguiente, son subjetivamente mayo-
res” (Breton, 1982, p. 60). Para evitar la “repeticién” del
consumo se invita a los espectadores al disfrute de va-
riaciones sobre un mismo asunto o tema ya probado o
se prefiere la reelaboracién de éxitos previos.

El punto anterior se asocia con el surgimiento
de los “prototipos”, “planes”, “recetas”, “matrices” o fér-
mulas dramdticas, narrativas y temdticas que resultan
de producciones exitosas y que sirven de modelo para
toda una serie de productos similares, aunque después
de cierto punto, su rentabilidad desciende.

De manera extraordinariamente sintética y
clara Armand Mattelart y Jean Marie Piemme (1982, p.
74) explican la organizacién y funcionamiento de las
industrias culturales en toda formacién social de la si-
guiente manera:

Las industrias culturales forman parte de un
sistema, son un sistema y en el interior de él algunas
ocupan el centro y otras la periferia, y su sino estd de-
terminado en gran parte por las mutaciones de dicho
centro. Ahora bien, la percepcién no politica de las in-
dustrias culturales incita a considerarlas como una su-
cesién no jerarquizada de vectores, encubriendo el he-
cho de que en el interior de esa secuencia (television,
prensa, radio, cine, etc.), algunos de ellos contienen las
matrices que determinan en gran medida la evolucidn
de las demds, y que, desde este punto de vista, ciertos
vectores y ciertas industrias culturales son hegemani-
cos, e imponen a los demds su legalidad propia. Todos
esos vectores forman parte de un sistema que tiene sus
locomotoras.

Como se desprende de la apreciacién anterior,
el estudio de cualquier industria cultural debe contem-
plar la evidencia de la estrecha relacién que se establece
entre las diversas industrias culturales, y de cdmo, a lo
largo de su desarrollo, algunas se transforman en fuer-
zas dindmicas y hegemdnicas, alrededor de las cudles
se reordenan o subordinan las otras.
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En consecuencia, el sistema de las industrias
culturales se transforma a lo largo del tiempo, estd histd-
ricamente determinado y, ademds, se trata de un proceso
condicionado, que no es auténomo, ni determinante.

EL CAMPO DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES

Hemos definido el concepto de las industrias
culturales y hemos senalado que, en toda formacién so-
cial, las industrias culturales se organizan en una red
de relaciones que forma un sistema, dentro del cual
una tiene un cardcter hegemdnico, alrededor de la cual
se subordinan las demds, y que, la cinematografia, de
acuerdo con lo expresado, es una industria cultural. Pero
icudles son las industrias culturales? ;qué campos de
la actividad social y econémica, y de la produccién sim-
bélica pueden ser considerados como industrias cultu-
rales?

De acuerdo con Augustin Girard (1982, pp. 39-
41), son diez los campos de actuacién de las industrias
culturales: 1) el libro, 2) los diarios y revistas, 3) el disco
[mdsica grabadal, 4) la radio, 5) la television, 6) el cine,
7) los nuevos productos y servicios audiovisuales, 8) la
fotografia, 9) las reproducciones de arte y 10) la publici-
dad. Otros autores consideran también otras “mdquinas
culturales”. Por ejemplo, Mattelart y Piemme (1982, pp.
66-67) hacen referencia a las “mdquinas de producir el
saber”, asociadas a lo que Machlup denomina “indus-
tria del conocimiento” (knowledge industry), que even-
tualmente serfa desplazada por la nocién de “industria
de la informacién” que abarca, ademds de la produc-
cién y circulacién de informacién y de datos, la produc-
cién y circulacién de toda clase bienes culturales fruto
del “connubio entre la computadora, el teléfono, la te-
levisidn, el cable y el satélite, y con la aparicién de las
redes telematicas [...]".

En las industrias culturales confluyen dos
“universos”: el de la creacién y el de los medios de re-
produccidn y de difusién. En algunas, la creacién posee
caracteristicas artesanales que luego es sometida a pro-
cesos de reproduccidn y difusiéon masiva, como ocurre
en los dmbitos del libro, de la reproduccidn de las obras
artisticas y de la musica grabada; es decir, se trata de
industrias editoriales. Por otra parte, en otras, “el pro-
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pio acto creador implica, desde el primer momento, un
complejo instrumental industrial”, como ocurre en los
casos del cine y de la televisidn, que caben en lo que se
denomina “industrias de programas” (Girard, 1982, pp.
36-37).2

Es en este contexto que el cine, la fotografia,
asi como otras formas de expresién y produccién gra-
ficas surgen en lo que Walter Benjamin llamd en 1931
la “era de la reproduccién técnica”. Para Benjamin, el
cine y la fotografia transforman el sentido tradicional
del arte, pues el progreso logrado en su reproductibili-
dad, mucho mds acusado que en los demds medios de
reproducidn técnica, la extrae del terreno de lo sacro, de
la élite, de los pocos: se transforma en accesible para
todos, para las masas. El concepto que mds se difumina
en la época de la reproduccidn técnica, subraya repe-
tidamente Benjamin, es el “aura”, el “aqui'y ahora”, el
concepto de irrepetible, de unicidad de la obra de arte,
todo el conjunto indefinible de elementos misticos y sa-
cros que le otorgaban posicién de prestigio, de “aristo-
cratismo” (Aristarco, 1968, pp. 1112).

Histéricamente, por ejemplo, la difusién in-
dustrial de cardcter masivo para las obras de creacidn
ocurre primero con la imprenta de Gutemberg, en el si-
glo XV, para las obras escritas y, para el sonido y la mu-
sica, a fines del siglo XIX, con el fondgrafo de Edison. (Gi-
rard, 1982, p. 36). También a finales del siglo XIX, gracias
a la cinematografia, se transita de la difusién masiva
de la imagen fija a la masificacién de la imagen en mo-
vimiento. Es interesante, sobre los procesos anteriores,
conocer el punto de vista de Salvador Novo cuando en
1938 opina acerca de las relaciones entre el cine y el
teatro, en los que enfatiza el papel multiplicador y ma-
sificador de los desarrollos técnicos en el campo de las
industrias culturales:

Si no fuera por la fotografia, pocos disfrutarian
de las obras maestras de la pintura que las reproduce. Si
no fuera por la imprenta, pocos poseerian manuscritos
de las obras maestras de la literatura, ni de ningunas
otras. De igual modo puede pensarse que el cine capta

8 Para Girard, la fotograffa es un caso especial, “gracias al cual un objeto
industrial complejo, la cdmara, con su informdtica incorporada, permite a
un gran ndmero de personas recuperar la libertad de creacién de artesanfa

(.
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y reproduce el teatro, llevdndolo al disfrute de publicos
muy numerosos, sometiéndolo a una preparacién len-
ta e impecable y logrando para él una perfeccién que
es hija de la mdquina. El manuscrito es pues al teatro
como la edicidn es al cine.

Y puestos a pensar por este camino, conviene
reflexionar que diez mil ejemplares —diez mil lectores-
constituyen un éxito raro para un libro, el mismo ndme-
ro de espectadores seria el mds sonado fracaso de una
pelicula, que no se conforma con menos que millones
de usufructuarios [...] (Salvador Novo, “El teatro y el
cine”, Cine, nov. 1938, citado en Garcia Riera, 1992-1997,
V.2,p.9).

LOS TRES ASPECTOS DE LAS INDUSTRIAS
CULTURALES

En los fendmenos propios de las industrias
culturales pueden apreciarse tres facetas: la cultural, la
sociopolitica y la econdmica. Es relevante, para la discu-
sién de los procesos de produccién cultural y simbdlico,
comprender que las tres facetas se encuentran intima-
mente entrelazadas en la realidad social formando una
totalidad indisoluble del mismo fendmeno, “pese a sus
dindmicas auténomas” (Bustamante, 2003, p. 20).° Nos
interesa deslindarnos de las facetas politica y cultural
para centrarnos en la perspectiva econémica.

La faceta politica.

En la parte politica, Bustamante parece refe-
rirse al abrumador papel que juegan las industrias cul-
turales en la conformacién de los sistemas culturales
de las sociedades de masas. En efecto, por su funcidn,
las industrias culturales forman un aparato ideoldgico
que responde a las necesidades del Estado en los di-
versos momentos del desarrollo del capitalismo, el pro-
ceso econémico que lo determina en dltima instancia.
(Ruy Sdnchez, 1978, pp. 72-73). No se trata de una deri-
vaciéon mecdnica y univoca. Es un producto complejo y
contradictorio que forma un sistema simbdlico donde
confluyen los mds diversos intereses y donde también

9  Bustamante se refiere a tres “aspectos”: econdmico, politico y cultural.
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se manifiestan los conflictos entre las élites y los grupos
hegemdnicos.

En palabras de Marx y Engels (1973, pp. 37-
38), la produccién simbdlica de las industrias culturales
puede ser vista como una “forma de conciencia”,
y sus mensajes como parte de ese conjunto de
“sublimaciones necesarias del proceso material de vida
de los hombres”; en sintesis, se trata de un fenémeno
que, como el resto de la produccién simbdlica de los
medios masivos de comunicacidn, debe ser analizado
como parte de la superestructura ideoldgica, que se
explica por la produccidn social de la vida material.

Al respecto, la UNESCO ha sefalado que los
medios de comunicacién masiva, que se han convertido
en uno de los pilares esenciales de la divulgacién cultu-
ral, transmiten, en efecto, mensajes que no son cultu-
ralmente neutros. Esos mensajes reflejan el pensamien-
to, las ideas y los valores, en una palabra, la visién del
mundo de los que los difunden.» (Industrias culturales,
1982, p. 13).

Para Hans Magnus Enzenberger,

...[...]1 Los medios de comunicacién son pro-
ducto del desarrollo industrial y su creacidn se explica
por la necesidad de este mismo desarrollo, de crear nue-
vas formas de control de las conciencias y métodos mas
eficaces para la trasmisién de informacidn [...] Por eso
hay que apreciar la industria cultural como lo que es: la
industria clave del siglo XX, situacién que se hace pa-
tente en las grandes conmociones sociales en donde los
medios de comunicacién masiva constituyen el punto
mds estratégico. (Toussaint, 1982, pp. 7677).

Mucho se ha escrito sobre las funciones so-
ciales y politicas del cine; de su papel como satisfactor
de las necesidades educativas, de entretenimiento y de
evasion para las grandes masas urbanas de las socie-
dades industriales, asi como de su eficacia como apara-
to ideoldgico de estado con la disposicién, por un lado,
de apropiarse de elementos de la cultura popular para
reelaborarlos y difundirlos ampliamente, como de pro-
poner valores, personajes y simbolos capaces de intro-
yectarse en los mas profundo del imaginario popular.*

10  Para Faulstich y Korte (1997, pp. 13-14), “El cine y la cultura cinemato-
grafica a la que dio origen son caracteristicas de las revoluciones tecnolégicas
y sociales del siglo XIX en dos formas: como producto industrial altamente
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Néstor Garcia Canclini (2002, p. 85), apunta lo siguiente
al reflexionar acerca de la distincién entre las culturas
populares y la “popularidad”, nocidn, la segunda, que
se encuentra profundamente asociada al fenémeno del
consumo de los bienes culturales industriales:

Surgid entonces otra nocién de lo popular, en-
tendida como popularidad, condicionada por el modo
en que el mundo anglosajén designaba la industrializa-
cién de la cultura y su difusién masiva segun la légica
del mercado. “Popular” es lo que seduce a multitudes.
Como expliqué en textos anteriores, a las industrias cul-
turales, mds que la formacién de la memoria histérica'y
la cohesién comunitaria, les interesa construir y renovar
el contacto simultdneo entre emisores medidticos y mi-
llones de receptores.

Bajo la Idgica globalizadora, lo “popular” no
es sinénimo de local. No se forma ni se afianza sélo
en relacién con un territorio. No consiste en lo que el
pueblo es o tiene en un espacio determinado, sino lo
que le resulta accesible o moviliza su afectividad. Los in-
tercambios mundializados mezclan ropas hinddes, mu-
sicas africanas y latinas, rock y pop multilingtes. Pop,
popular, popularidad: las identificaciones étnicas y na-
cionales, sin desaparecer enteramente, trascienden sus
localizaciones en lenguajes y espectdculos transnacio-
nalizados.

El impacto generado en el imaginario de todos
los pueblos y culturas por la difusién masiva de la cine-
matografia es tal, que de inmediato todos los gobiernos
advierten en él tanto su potencial politico ideolégico,
como el riesgo que implica la difusién incontrolada, en-
tre las masas urbanas, de valores y referentes imagina-
rios provenientes de otros dmbitos.

Como ocurre con las demds industrias cultu-
rales, el proceso de produccidn filmico, siendo de indole
material, cumple una funcién ideoldgica muy clara al

presentar las peliculas como “entretenimiento”, “diver-

desarrollado, el cine es, por un lado, consecuencia de los avances técnicos
de la época, pero, por otro , para poder ser comercializado como mercancia
y resultar eficaz como medio masivo de comunicacién debfa estar disponi-
ble para un publico interesado y con necesidades similares lo mds amplio
posible” Es, ademds, un medio que satisface “las necesidades de educacidn,
diversién y distraccién en forma relativamente inofensiva y que fungiera,
por tanto, como valvula de escape [y] (...) como un instrumento activo de
influencia politica de alta efectividad”.
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sién” o “cultura” al alcance de todos los publicos.**

El cine es un aparato ideoldgico que produce,
reproduce y recrea los valores dominantes. Por tanto,
contribuye a asegurar las condiciones para que se re-
produzca el sistema de explotacién vigente, mediante
la produccién y transmisién de los valores de clase o
grupales de aquellos que inciden o controlan directa-
mente la produccién cinematogrdfica y, por extension,
los valores e ideologia dominantes en el conjunto de la
sociedad (Ruy Sdnchez, 1978, p. 73).2

En esas tareas propias de las sociedades de
masas de fines del siglo XIX y de la primera mitad del
siglo XX, el cine ocupa un lugar privilegiado en el que
acompana y apoya a los recursos propios de las socie-
dades de medios contempordneas, recursos que ahora
se consideran “tradicionales”, por el sustrato analdgico
de su tecnologia.

La nocidén de aparato ideoldgico aplicada a la
produccién cultural, enfatiza la funcién politica de las
industrias culturales y el papel central que desempenan
en las politicas de comunicacidn social y en los proce-

11  Para Marx y Engels (1973, pp. 8081), “Es un hecho que cuando una
nueva clase ocupa el lugar de la que hasta entonces habia dominado, se ve
obligada aunque sea nada mds para asumir sus objetivos a presentar sus
intereses como los intereses comunes a todos los miembros de la sociedad,
adar asus ideas la forma de universalidad y presentarlas como tnicas racio-
nales o universalmente vélidas. Por el solo hecho de enfrentar a otra clase, la
clase revolucionaria se presenta ya de entrada, no como una clase, sino como
representante de la sociedad entera, como la masa entera de la sociedad en-
frentada solo a la clase dominante. Y puede actuar asf, porque al principio,
su interés marcha intimamente ligado al interés comuin de todas las otras
clases no dominantes y porque bajo la presion del anterior estado de cosas
este interés atin no ha podido desarrollarse como interés particular de una
clase particular”

12 Para Marx y Engels (1973, p. 78), “Las ideas de la clase dominante son
en cada época las ideas dominantes, es decir, la clase que ejerce el poder
material dominante en la sociedad resulta al mismo tiempo la fuerza espi-
ritual dominante. La clase que controla también los medios de produccién
intelectual, de tal manera, que en general las ideas de los que no disponen
de los medios de produccién intelectual son sometidas a las ideas de la clase
dominante. Las ideas dominantes no son mas que la expresion ideal de las
relaciones materiales dominantes o sea, las mismas relaciones materiales
dominantes concebidas como ideas, es decir, la expresién de las relaciones
que hacen de una clase determinada una clase dominante, en una palabra
son las ideas de su dominio. Los individuos que integran la clase dominante
poseen entre otras cosas una conciencia y por tanto piensan; mientras do-
minan como clase y determinan una época en toda su amplitud es evidente
que dominan en toda la extensién dominando al mismo tiempo como pen-
sadores, como productores de ideas que les regulan la produccién y distribu-
cién de pensamientos en su época.”

139 \



MISCELANEA

sos de comunicacién politica contempordneos. Su uso,
de ninguna manera, implica la determinacién y condi-
cionamiento unidireccional del consumo cultural, ni la
asimilacién mecdnica y acritica de los mensajes y de las
propuestas de sentido y de interpretacion planteadas
para sus productos por los creadores o realizadores de
los bienes culturales. La interrelacién de los espectado-
res-receptores-consumidores con la produccién simbgé-
lica es siempre activa. Es decir, desde la perspectiva de
cada uno de los miembros de una audiencia, se trata de
un proceso activo; tanto su posicién de clase y su nivel
educativo, como sus intereses personales, le permiten
aceptar, asimilar, negociar, seleccionar, rechazar, reinter-
pretar, refuncionalizar y percibir significados o sentidos
diversos, incluso inesperados, a los contenidos. Hacien-
do referencia a los estudios sobre recepcién de conteni-
dos de la television, del chileno Valerio Fuenzalida, Lo-
zano (1991, p. 101) senala la importancia que ocupan
en esos procesos los mecanismos de mediacién y de in-
termediacién como la familia, el circulo de amistades, la
iglesia, la escuela, los partidos politicos y los sindicatos.
Entre ambos extremos conceptuales, las in-
dustrias culturales como aparatos ideolégicos de Estado
y la participacién activa de las audiencias en los proce-
sos de consumo de bienes simbdlicos, puede apreciarse
una afinidad original. Seglin Michele Mattelart y Loza-
no, es en el Centro de Estudios Culturales Contempord-
neos de Birmingham (cccs) donde se desarrolla (a la par
de otros grupos de investigadores y de pensadores de
inspiracién gramsciana, como Althusser) la nocién de
aparato ideoldgico,y es ahi mismo, en la llamada Escue-
la de Birmingham, donde mds tarde florecen novedo-
sos procedimientos etnometodoldgicos para el estudio
de las audiencias, los llamados enfoques “culturalistas”
(Fregoso Peralta, 1991, p. 230; Lozano, 1991, p. 87). Jue-
ga también un papel significativo en la reflexién sobre
la experiencia de los procesos de recepcién la obra de
Walter Benjamin, otro exponente del pensamiento cri-
tico de la Escuela de Frankfurt. (Martin-Barbero, 1987).
En fin, el estado de la cuestién la resume de
una manera comprensiva Manuel Alejandro Guerrero:
En este sentido, muchos de los desarrollos
mas recientes sobre audiencias muestran que gran par-
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te de las experiencias medidticas que se tienen son per-
sonales, en pequena escala y la forma de entender lo
que los medios presentan estd estrechamente vincula-
da al entorno social y familiar del espectador, que de
hecho incorpora y utiliza lo que ve en los medios en su
vida diaria de acuerdo a dichos entornos; por tanto, el
contacto con lo que los medios presentan también estd
mediado por el entorno social y familiar del individuo
que le ayuda a interpretar y entender lo que presentan.
Es necesario tener presente entonces que las audiencias
son tanto el resultado de un determinado contexto so-
cial (intereses compartidos, ideologia, educacién, nece-
sidades, etc.), como de los desarrollos tecnoldgicos que
van creando nuevas formas de transmisién de informa-
cién y datos (Internet). Este dltimo aspecto es lo que
hoy en dia dota a las audiencias de la posibilidad de
un cardcter dual: ser a un tiempo receptoras y genera-
doras de mensajes (Guerrero, 2007, pp 8-9 [negritas en
el original]).

La faceta cultural.

Desde la perspectiva que Bustamante deno-
mina cultural, se hace referencia a las formas especi-
ficas que adquiere la produccién simbélica en una so-
ciedad: las caracteristicas de los procesos de creacidn,
de apreciacién y de recepcidn/consumo/uso. De acuerdo
con Carlos Véjar Pérez-Rubio (2006, p. 170), éstas consi-
deran exclusivamente el aspecto subjetivo de la cultura,
pues,

Las maneras tradicionales de pensar, sentir,
creer y actuar de un grupo humano constituyen el as-
pecto subjetivo de la cultura. Los productos finales del
pensamiento, del sentimiento, de las creencias y la ac-
cion humanas son, en si mismos, concreciones, es de-
cir, objetivaciones de la cultura: una rueda, un alfabeto,
un sistema numeérico, una danza, una ley, una casa, un
templo, una poesia, un cuadro, una plegaria, un vestido,
una cancidn, un guiso, en tanto realizaciones concretas
del espiritu humano, son formas objetivas de la cultura.
Los valores y sentimientos que asociamos a esos “ob-
jetos”, el conocimiento que sobre ellos logramos acu-
mular, las ideas del bien y el mal, de lo bello y lo feo, lo
correcto y lo incorrecto, lo natural y lo sobrenatural, son
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expresiones subjetivas de esa misma cultura. Entre los
aspectos objetivos y subjetivos, es decir, entre el espiritu
y su producto, hay una relacién dialéctica permanente,
cuya expresion es la accion misma del hombre. De ahf
que éste sea siempre el agente responsable, o causa efi-
ciente, de la historia.

De entre todas las industrias culturales, en el
cine, en particular, es frecuente aproximarse a las obras
filmicas como una forma de expresién artistica y a los
directores o realizadores como los artistas o autores
cinematograficos. Conviene, pues, deslindarse de esa
perspectiva.

El cinematdgrafo logra despertar, a poco de su
nacimiento, el interés de intelectuales, artistas y filéso-
fos que lo elevan a la categoria de “arte”, privilegio que,
por ejemplo, ya ha sido extendido a la historieta (cémic
0 narrativa gréfica), pero no -al menos undnimente- a
la radio o a la televisién.* En este sentido, Alberto Ruy
Sanchez (1978) se refiere al cine como un proceso de
produccidn estético, es decir, un proceso productor de
instancias pldsticas y narrativas y, segtin lo expresa An-
dré Malraux en su obra Psicologia del cine.

En tanto el cine no era mds que un medio de
reproduccion de personas en movimiento, no era un arte
como no lo eran la fonografia o la fotografia de repro-
duccidn... Gracias a la divisién en planos, es decir, a la
independencia del operador y del director ante la escena
misma, nacid la posibilidad de expresién del cine, nacid
el cine como arte (Citado por De la Colina, 1972, p. 22).

Sobre esta materia coincido con la apreciacién
de Enrique Bustamante (2003, p. 21) acerca de la fal-
sa disyuntiva entre arte e industria planteada por Mal-
raux. En el cine, los obstdculos que opone la industria
al arte y al artista son particularmente ciertos. El pro-
ceso de realizar una cinta estd sometido a numerosos
imponderables que no siempre quedan bajo el control
del realizador. Van desde los requerimientos financie-
ros, las dificultades de produccidn, las presiones politi-

13 En 1911, el italiano Riccioto Canudo, publica E/ nacimiento de un sép-
timo arte, un manifiesto que se inspira en los artistas futuristas. Ahf propone
“que el cine absorbiera las tres artes espaciales (pintura, escultura, arqui-
tectura) y las tres temporales (mUsica, danza, poesia) para crear esa nueva
forma, sintesis de la otras, que definié como “arte pldstico en movimiento”.
(Coria, 2006, p. 43).
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cas y de censura, las dificultades de conjuntar y armoni-
zar al equipo humano interviniente, etc. Son pocos los
cineastas que verdaderamente han conquistado su li-
bertad para crear y expresarse. Pero las tensiones en-
tre la industria y el artista filmico no son privativos; se
dan también, con sus peculiaridades, en las demds ar-
tes: siempre el creador se verd sometido a las presiones
del mercado, al juego de rechazo-aceptacién, de repre-
sién-promocidn, de legitimidad-ilegitimidad a que lo so-
mete la critica, el mecenas o patrono, el ptiblico consu-
midor y la sociedad en general. En conclusién, si lo que
nos interesa es la valoracidn estética del cine, debemos
entender el condicionamiento industrial y mercantil de
su proceso productivo. Como bien apunta Georges Sa-
doul (1960, p. 31): “Como obra de arte, un film es diri-
gido por el director o realizador; como producto indus-
trial, su fabricacién es administrada por un productor o
por un director de produccion”.

Por eso, Girard (1982, p. 37) senala que “el co-
mentario de la critica de arte es esencialmente estético:
remite a los valores o al deleite del lector o del oyente, y
no al modo de fabricacién y de comercializacién”.

Desde esta perspectiva, en la cinematografia,
el artista, es decir, el autor y responsable final de la ex-
presion filmica suele atribuirse al director cinematogrd-
fico. Es pues, el director o realizador el cineasta por an-
tonomasia, en oposicion al simple cinematografista, que
tan solo registra la realidad que se le presenta, sin ma-
yores afanes expresivos. (De la Colina, 1972, pp. 9-10).1

En este sentido, luego se estudia el desarro-
llo del lenguaje filmico como producto exclusivo de las
aportaciones de grandes maestros olvidando la intrin-
cada y profunda interrelacién de estos artistas con el

14  La periodista Beatriz Reyes Nevares lo apunta as: “El director de cine,
que antes estaba limitado por los criterios del productor, del argumentista y
otros personajes, se encuentra en nuestros dias solo con su megdfono. Si esto
es para bien o para mal es cuestién que no vamos a decidir aquf. El hecho es
evidente: el director se ha liberado. Es de veras el autor de una obra, y a pe-
sar de la complejidad de ésta y de las muchas manos que intervienen en su
factura, él ha reclamado para si -o se los han cedido sin que los reclamara- lo
mismo los lauros que las censuras.” (Reyes Nevares, 1974, p. 11). La misma
idea la sintetiza brillantemente el critico José de la Colina (1972, p. 11): “De
todos los que contribuyen a la existencia de un film, el director es el que crea
esa ventana, escoge el punto de vista en que se ha de colocar y hasta deter-
mina el orden, el colorido o el movimiento de ese fragmento de realidad que
va a verse dentro de ese marco.”
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rapido desenvolvimiento técnico del medio, con la or-
ganizacién y necesidades de la industria y con sus so-
ciedades. El lenguaje del cine, como medio de expresién
-artistico o no-, evoluciona vertiginosamente y alcanza
practicamente su madurez en sus dos primeras déca-
das. De filmar la “realidad”, la “verdad de la naturaleza”
pasa a la concrecién de suenos e imaginerias variadas.
Desde Georges Mélies, a fines del siglo XIX, “en lugar de
recoger la realidad con su cdmara”, el cine “construye
otra realidad con la imagen”. (De la Colina, 1972, p. 10).
El proceso de codificar y combinar las posibilidades téc-
nicas con el potencial expresivo de los planos, los des-
plazamientos de cdmara, el montaje y el ritmo culmina
con maestros como el norteamericano David Wark Gri-
fith (a mediados del decenio de 1910) o los soviéticos
Vsévolod Pudovkin, Serguei M. Eisenstein y Dziga Vértov
(durante el decenio de 1920) (Gutérrez Vega, 1973, pp.
18-19).

En cualquier caso, el cineasta, cuando empu-
fNa el aparato tomauvistas, cualquiera sea su intencién
-reflejar fielmente la “realidad” social o natural o cons-
truir una ilusién-, siempre deja plasmados en la pelicu-
la cinematografica la expresiéon personal, individual de
una forma colectiva de ver, sentir y entender la realidad
natural y social:

La aforanza de un hombre es siempre una
anoranza compartida. Los suenos del artista, grabados
en su obra, aclaran casi siempre los anhelos dispersos
de otros seres; por eso, a veces, las ensonaciones de un
loco encuentran eco universal. Se pensaria que estos so-
nadores, pensadores y artistas funcionan como los cata-
lizadores de la experiencia humana. Como si ésta, dis-
persa por el globo, se filtrara y centrara en unos cuantos
para resurgir a través de sus obras (Herner, 1974, p.52).%5

Esto es claro aun en los documentalistas, y
desde el origen del cinematdgrafo como aparato cienti-
fico para el registro en imagenes del movimiento:

Lumiere registra la llegada de un tren a la esta-

15  La misma idea la expresan Marx y Engels (1973, p. 95): “Los indivi-
duos aislados sélo forman una clase por el hecho de que se ven obligados a
sostener una lucha comun contra otra clase, por otra parte, ellos mismos se
enfrentan unos contra otros hostilmente en el plano de la competencia. La
clase, por su parte se independiza respecto a los individuos, de tal forma que
estos se encuentran con sus condiciones de vida ya predestinadas, reciben
ya determinadas por su clase, su situacién en la vida y sus posibilidades de
desarrollo personal; quedan en todo subordinados a su clase”
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cién como mero hecho que confiar a la memoria del ce-
luloide. Cinematografista, no suena con ser cineasta, no
pretende que la llegada del tren a la estacidn esté expre-
sando otra cosa que eso, y mucho menos pretende ex-
presarse él a través de esa “imagen animada”. De cual-
quier modo, podemos vislumbrar algo de la concepcidn
del mundo de Lumiere en dicho film, porque el cinema-
tografista por algo ha escogido ese hecho y no otro, ese
dnguloy no otro. A través de los films de Lumiere vemos
qué cosas atrafan la atencién del inventor del cinematé-
grafo, que elementos del mundo consideraba filmables,
es decir, qué partes 0 momentos de |a realidad le pare-
cfan dignos de atencién. (De la Colina, 1972, pp. 9-10).

Pero, en este énfasis sobre el condicionamien-
to social en el que se encuentran todos los artistas y ci-
neastas, ante el hecho irrefutable de que la produccién
simbdlica nunca se da en un vacio histdrico, no debe-
mos olvidar, como apuntamos al concluir el apartado
anterior, que en toda sociedad, cada uno de sus miem-
bros, de manera cotidiana, en la produccién y reproduc-
cién social de su vida, no solo expresa los valores de su
medio, de su comunidad y de su época, sino que, de
manera continua, contribuye a su creacion, recreacion y
reelaboracién (Arguello, 1999, p. 22). De la misma ma-
nera, los grupos e individuos no consumen indiscrimi-
nadamente la marea audiovisual que inunda el mundo
contempordneo; frente a la vastisima oferta de produc-
tos, programas, musica o peliculas que habitan la me-
sosfera que nos envuelve, los grupos e individuos, de
acuerdo con su bagaje cultural y situacién de clase, ne-
gocian una interpretacion posible de los productos cul-
turales; toman, seleccionan, interpretan y perciben sig-
nificados, a veces divergentes e inesperados, mds alla de
las expectativas planteadas por sus productores (Kolker,
1999, pp. 73-74).

La faceta econdomica.

Nos interesa la aproximacién econémica al es-
tudio del sistema de las industrias culturales en general
y a la forma especifica como en la industria cinemato-
grafica se expresan los procesos de creacidn, produccion,
reproduccidn, circulacién y consumo de esos bienes —
las peliculas, los productos filmicos- portadores de sen-
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tido y de significados. De qué manera se establecen los
procesos de intermediacidn, las “cadenas de valor”, los
“modelos de negocios”, de “rentabilizacién” y de “valor
anadido”. Los enfrentamientos entre los diversos agen-
tes sociales por el mercado y las utilidades, asi como sus
conflictivas relaciones con los agentes de los gobiernos
en turno por la naturaleza de los contenidos.

Los mecanismos que permiten la formacién
del valor de las mercaderias culturales son siempre difi-
ciles de dilucidar. Para Girard (1982, p. 37), en el dmbito
de las industrias culturales,

[...] sus productos tienen un valor simbdlico
y estético tan grande que su valor mercantil, y el modo
en que se constituye ese valor, quedan casi totalmente
ocultos en el andlisis corriente.®

De acuerdo con el autor, para el estudio eco-
némico de las industrias culturales es necesario cono-
cer la magnitud de los flujos monetarios existentes en
cada una de las fases involucradas en los procesos de
creacion y de comercializacidn de los bienes culturales;
y conocer, con rigor, el papel y el peso relativo de cada
uno de los agentes involucrados en dichos procesos. (Gi-
rard, 1982, p.38).

En lo que se refiere al cine, abordaremos estos
aspectos en el siguiente apartado.

LA INDUSTRIA CINEMI-’\TOGRI-'\FICA Y SUS TRES
SECTORES: PRODUCCION, DISTRIBUCION Y
EXHIBICION

Cuando se habla de la cinematografia desde
una perspectiva econdmica, suele referirse a ella como
una “industria ligera”. Lo es, no por la naturaleza sim-
bdlica, intangible, de los bienes que produce, sino por
tratarse de aquellas “donde se efecttia el proceso pro-
ductivo de los bienes de consumo final” (Contreras y
Espinosa, 1973, p 15). Sin embargo, como muy bien nos
recuerda Georges Sadoul (1960, p. 13), la produccidn,
distribucidn, venta, alquiler, circulacién y consumo de
peliculas requiere ingentes capitales que demandan,
cada una de esas actividades y procesos, inversiones mi-

16  Gabriel Zaid (2007b, p. 41) sefiala, que entre los “errores comunes” al-
rededor de la cultura, es “creer que la cultura, no puede, ni debe, ser negocio;
0 que es un negocio como cualquier otro”.
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llonarias y la participacién de una multitud de especia-
listas y de profesionales. La siguiente es la concepcidn
de Fernando Contreras y Espinosa (1973, p. 14) de la
cinematografia como industria:

La industria cinematografica es un drea eco-
némica supra industrial, que conjuga las tradicionales
ramas conformadoras de esta actividad: la produccidn,
la distribucién y la exhibicién; amalgamacidn (sic) ar-
monica de sectores que resume una industria de trans-
formacidn: la produccién y, dos industrias de servicios:
la distribucidn y la exhibicién; estos elementos, aun-
que contienen manifestaciones auténomas, en realidad
sélo comprenden partes de la unidad.

De acuerdo con lo anterior, la organizacién in-
dustrial del cine contempla tres “ramas” o “sectores”
principales o primordiales: produccién, distribucién y
exhibicién, y, de acuerdo con el mismo autor, el “equi-
librio econédmico cinematografico sélo es posible con
medidas coordinadas y simultaneas en los tres citados
elementos” (Contreras y Espinosa, 1973, p. 15).

Para Georges Sadoul (1960, pp. 28-29), la dis-
tribucidn es, “en cierto modo, un comercio de peliculas
en gran escala”; y la exhibicidn constituye la forma es-
pecifica en que se realiza el consumo o la venta al deta-
lle de peliculas, pues

[...]el filmes una mercancia que se consume
de una manera muy particular. Sus espectadores com-
pran un billete en la taquilla para tener derecho de ver
y oir durante cierto tiempo las sombras de las peliculas,
transformadas en sonidos e imdgenes. Estos espectdcu-
los se dan en almacenes especiales, las salas de cine, cuyo
conjunto constituye la exhibicién. (Sadoul, 1960, 77).

Ademads, el distribuidor no vende, tan sélo “al-
quila” una o varias copias de alguna pelicula o cede tem-
poralmente y bajo ciertas condiciones los derechos de las
mismas a los empresarios de la exhibicidn. Asi, éstos no
son duenos de las peliculas que se presentan y los pro-
gramas que preparan para ser presentados en sus salas
o circuitos de exhibicién dependen de los acuerdos que
establecen con las empresas distribuidoras.

Para el mismo Georges Sadoul, existe un cuar-
to sector de la industria filmica: el formado por las in-
dustrias técnicas, que “contribuyen a las diversas ramas
del cine con sus equipos y materias primas”. Integran

143 \



MISCELANEA

esta cuarta rama las fabricas de pelicula virgen, los es-
tudios de filmacién, la promocién publicitaria, la cons-
truccién de salas de exhibicién y el diseno, produccién,
distribucién y venta de los equipos, mobiliario y servi-
cios. Especialmente relevantes para el autor son los la-
boratorios, responsables de la elaboracién de las copias
de las peliculas que serdn distribuidas entre los exhibi-
dores (Sadoul, 1960, pp. 28-29, 77).

La industria cinematografica se instituciona-
liza plenamente durante el segundo lustro del siglo
XX en Francia. Aproximadamente, entre 1905 y 1910,
por iniciativa del empresario Charles Pathé, la cinema-
tografia francesa se organiza en tres sectores o ramas:
produccidn, distribucién y exhibicién. De esta manera
Pathé Freres se establece como un gran monopolio. (Sa-
doul, 1972, pp. 46-49).18 Gaumont, Societé Eclipse y Ec-
lair, son los nombres de otros grandes consorcios filmi-
cos franceses que siguen sus pasos. (Sadoul, 1972, pp.
52-53).19 El modelo de produccién y comercializacién
del cine francés se extiende a todas las industrias filmi-
cas de los paises hegemdnicos y, en términos generales,
aun se mantiene hasta la actualidad. Como parte del
mismo proceso de institucionalizacién, en 1909, en un
congreso internacional celebrado en Paris, las principa-
les corporaciones filmicas de los Estados Unidos y de
Europa acuerdan estandarizar el formato de 35 mm.y
las perforaciones de la pelicula cinematogrdfica (Sadoul,
1960, p. 206).

Exhibicion y publicos.

Un relevante papel en el andlisis de la produc-
cién cinematografica lo desempena el publico. Sin em-

17  Una precisién similar hace el empresario mexicano Juan de la Cruz
Alarcén en un articulo de 1947 (Alarcén, 1947, p. 628): “Es costumbre en Mé-
xico, cuando se habla de la produccidén de peliculas, designarlas como ‘la in-
dustria cinematogrdfica’. En realidad, la produccién es solamente uno de los
cuatro sectores en que la industria se divide, que son: 1.- Estudios y Labora-
torios. 2.- Produccién de Peliculas. 3.- Distribucién Mundial y 4.- Exhibicién.”

18  “En julio de 1907 Pathé realizaba el que los profesionales franceses
llamaron su ‘golpe de Estado’. Una circular anuncid que la gran casa dejaba
de vender sus peliculas.(...) El ‘golpe de Estado’ precipité una diferenciacién
que habfa empezado a operarse desde 1902 en la industria cinematografica.
Con el desarrollo de la explotacién se habia creado un comercio de films de
ocasion que tendid a convertirse en alquiler” (Sadoul, 1972, p. 47).

19  Segun Garcon (1992, p. 19), Pathé suspende la venta de peliculas en
febrero de 1908 y la sociedad Gaumont introduce el novedoso sistema de
Pathé, de alquilar las cintas, en 1910.
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bargo, es una categoria de muy dificil determinacién y
caracterizacion. Alberto Ruy Sdnchez (1978, p. 79) in-
tenta de manera fallidisima su explicacién. Siguiendo
algunas ideas elementales del marxismo, afirma que
es necesario considerar al “publico inserto en el proce-
so productivo de peliculas”, recordando o tomando en
cuenta que el “consumo y la produccidn se determinan
mutuamente”. Es decir, olvidar el andlisis paternalista y
abstracto y recordar y considerar las actitudes, necesida-
des concretas de los diversos tipos de puiblicos. Los di-
versos puiblicos, senala, se transforman histéricamente;
estdn histéricamente determinados.*

Pero mds alld de citar a Marx sobre la relacién
y la determinacién mutua entre la produccién y el con-
sumo -tal como lo hace Alberto Ruy Sdnchez-, es nece-
sario esclarecer la manera en que tal relacién ocurre en
el fendmeno cinematogréfico.

En las sociedades capitalistas, la industria fil-
mica busca el mayor ndmero de compradores para cada
uno de los films-mercancia. (Ruy Sdnchez, 1978, p. 80).
En una entrevista con la periodista Beatriz Reyes Neva-
res, el director de cine mexicano Alejandro Galindo, dice:

—¢Qué tienen de malo [las cintas de lucha-
dores]? Hay otras cosas en las que nadie se fija. En las
revistas y en las novelitas, por ejemplo. Con la ventaja
de que el cine implica una accién mds dificil del espec-
tador para consumir el producto. Imaginese usted, tiene
que hacerse el propdsito de ir esta noche al cine, tiene
que arreglarse, convencer a su esposo, tomar el coche,
buscar donde estacionarlo. En cambio, para comprar un
libro de Corin Tellado lo dnico que tiene que hacer es
pararse diez segundos en el quiosco que tiene en la es-
quina. Usted, Beatriz, no va a ver las cintas de luchado-
res porque no se va a tomar tantos trabajos para tan
poca cosa. En cambio, es posible que en un momento
cualquiera compre una de esas novelitas.

—Bueno, pero muchas personas si acuden a
ver al Santo.

—Claro, porque la gente se interesa por él y lo
tiene muy cerca. Pero yo no creo que valga la pena criti-

20 Acerca de la necesidad de reflexionar sobre una “historia de la recep-
cién”, para Jests Martin-Barbero (1987), valdria la pena revisar las ideas
de Walter Benjamin sobre como, “dentro de grandes espacios histdricos de
tiempo se modifican, junto con toda la existencia de las colectividades, el
modo y manera de su percepcién sensorial”.
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car esas peliculas. Las que merecen criticas son las que
se presentan como grandes producciones. Las otras no.
Son filmes sencillos, para escuincles.

—O0iga, pero pobres escuincles.

—No se ponga usted también en una actitud
utdpica. El cine lleva setenta y cinco anos de comerciar
con la risa, con las Idgrimas, con el suspenso, con todo.
Ya le decia a usted que sdlo librdndolo del criterio co-
mercial podriamos hacer de él un agente completo de
cultura. (Reyes Nevares, 1974, pp. 5455).

Esa actitud mercantil implica, no tanto darle
una funcidn al cine en este tipo de sociedades, sino in-
dicar la forma en que funciona, la forma como aquf se
organiza la produccidn, circulacién y consumo del film.
El pdblico es fundamental para completar el ciclo de
produccidn. El problema del consumo del ptblico estd
ligado intimamente al de la exhibicidn. A diferencia de
otros productos, el cine requiere de condiciones y cir-
cunstancias adecuadas para su consumo mads alld de la
distribucidn. Son las peliculas las que establecen el nexo
entre la produccién y el consumo mediado por la exhi-
bicién. Se trata de una relacién dificil, de la que depende
la industria cinematografica. El mercado filmico es en
muchos sentidos imprevisible, por lo que se intenta mo-
dularlo a través de diversos mecanismos, como el aco-
modo de la produccién a ciertas convenciones genéricas
estandarizadas aceptadas y demandadas por los publi-
cos. En esta dindmica se aprecia el condicionamiento
mutuo que se establece entre la produccién y el consu-
mo de esos bienes simbélicos que son las peliculas.

GENEROS Y FORMULAS DRAMATICAS.
FORMACION DE PUBLICOS Y DE MERCADOS:
AUDIENCIAS-ESPECTADORES-RECEPCION-
CONSUMO

M4s alla de su naturaleza mercantil, inserta en
un proceso industrializado de produccidn, distribucién
y consumo de bienes y servicios, la trascendencia de la
cinematografia reside en las propiedades especificas de
los bienes que produce: las peliculas. Se trata de bienes
de naturaleza simbdlica, cuyo valor de cambio y valor
de uso no reside en el soporte fisico que lo transpor-
ta, sino en la naturaleza eminentemente cultural de los
textos y mensajes que porta.
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Néstor Garcia Canclini (2002, p. 68) afirma que
también se desarrollan formas culturales o se “hace”
cultura como resultado de las politicas que inciden en
la circulacién y recepcién de los bienes simbélicos, in-
dependientemente de su produccién local o foranea.?!

Nos aproximaremos a las nociones de “géne-
ro”, “temas” y “tépicos” como un recurso para com-
prender la relacién entre los publicos y los mercados y
la formacién de los publicos cinematograficos.

Como bien se sabe, abordar la nocién “géne-
ro” o de “géneros” cinematogrdficos es adentrarse en
terrenos cenagosos, llenos de trampas, remolinos y are-
nas movedizas que pueden tragarnos si no delimita-
mos cuidadosamente sus usos y alcances. Para precisar
nuestras consideraciones alrededor del tema y, para los
fines de este trabajo, desde una perspectiva personal y
operativa, de manera inicial estableceremos a qué nos
referimos cuando hacemos mencién de los géneros ci-
nematograficos o del género cinematografico.

Para Rick Altman (2000, p. 35), quien ha pro-
fundizado en el asunto, la nocién de género es “un con-
cepto complejo de multiples significados”:

El género como esquema bdsico o férmula
que precede, programa y configura la produccidon de la
industria;

El género como estructura o entramado for-
mal sobre el que se construyen las peliculas;

El género como etiqueta o nombre de una ca-
tegoria fundamental para las decisiones y comunicados
de distribuidores y exhibidores;

El género como contrato o posicidn espectato-
rial que toda pelicula de género exige a su publico.

A partir de esa realidad, mi aproximacién al
tema considera tres de las cuatro posibilidades: el géne-
ro como esquema, el género como estructura formal y
el género como contrato. La organizacién industrial del
cine-espectdculo alrededor del cine narrativo nos per-

21  Dice Garcfa Canclini que “investigaciones culturales y artisticas (Bour-
dieu, Eco) demostraron que la creacién cultural se forma también en la cir-
culacién y recepcion de los productos simbdlicos. Es necesario, entonces, dar
importancia en las politicas culturales a esos momentos posteriores a la
generacién de bienes y mensajes, 0 sea, al consumo y apropiacién de las
artes y de los medios masivos. El Estado puede contrarrestar la segregacion
comercial producida en el acceso a los bienes y mensajes entre quienes tie-
nen y quienes no tienen recursos econémicos y educativos para obtenerlos
y disfrutarlos”
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mite plantear dos fuentes posibles de los géneros cine-
matograficos. La narratividad filmica remonta los orige-
nes de sus elaboraciones genéricas a la literatura y a la
dramaturgia; por otro lado, es un hecho que el cine es
una industria cultural, productora de bienes de natura-
leza mercantil, que exige la estandarizacién de la pro-
duccidn filmica alrededor de asuntos, temas y férmulas
bien conocidas y probadas.

La tradicion narrativa y dramatica del cine como
fuente de los géneros.

Prdcticamente, desde sus origenes, la naciente
industria cinematogrdfica, asociada al cine espectdculo,
prefiere el cine narrativo y margina la produccién del
documental. En mds de ciento veinte afos de desarrollo,
el cine ha forjado una serie de convenciones genéricas
y de férmulas narrativas que abrevan en las fuentes y
que son una continuidad de los géneros cultivados en
las tradiciones literaria y dramatica.

John L. Fell describe ese proceso para el caso
del cine estadounidense, que parte de sus tradiciones
narrativas, teatrales y de espectdculos populares que,
inicialmente, se mimetizan en las primeras produccio-
nes para los peepshows y nickelodens para, paulatina-
mente, independizarse y desarrollarse, en la medida en
que también se desarrolla el lenguaje filmico, en “géne-
ros” propiamente cinematograficos:

No obstante, lo que mds interesa a nuestros fi-
nes es senalar que las técnicas empleadas por el cine no
le son propias, sino que han sido tomadas de medios al
parecer tan diferentes entre si como la novela del siglo
XIX, las primitivas historietas, la ilustracién de revistas,
la obra de cubistas e impresionistas, lo mas “pop” de
la literatura popular, y los entretenimientos “para todo
tipo de ptiblico” ofrecidos en el teatro, las ferias de vo-
latineros y los salones familiares. (Fell, 1977, p. 16. Vid.
especialmente el capitulo 2).

Moisés Vinas (2005, pp. 10-13) es muy enfdtico
al cuestionar las muy habituales convenciones genéri-
cas, tan arraigadas en algunos medios y que, a su juicio,
responden a etiquetas mercadotécnicas que, al designar
un “género”, confunden y mezclan equivocamente te-
mas, ambientes y géneros “verdaderos”.?

22 Setrata del mismo ensayo ya publicado en Vifias 1992 y 1999. Las re-
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Para Vinas (op. cit.), de entrada, existen dos
géneros “formales”, que responden cada cual a “mo-
dos de representacidn” o no representacién; con y sin
“puesta en escena”: el documental y la ficcidn, respec-
tivamente. Los géneros dramdticos, narrativos y exposi-
tivos, son formas para el tratamiento de los contenidos
en cada uno de los dos casos fundamentales. En la fic-
cién, los géneros cumplen exclusivamente la funcién de
describir formas de representacién. La construccién o
establecimiento de géneros cinematograficos no debe
mezclarse con la descripcién de ambientes, de épocas
o de temas. Senala, por ejemplo, que, “evidentemente”,
el western no es un género, “no es mds que un concepto
de ubicacidn geogrdfica y ambiental, en el que se acogen
géneros tan dispares como el melodrama o la comedia”.

Ademas de los formales, las fuentes de los gé-
neros de la ficcidn filmica son la tradicién dramadtica
(tragedia, pieza, melodrama, comedia, tragicomedia,
obra didactica y farsa) y la tradicién narrativa (lirica, épi-
ca, historia, etc.), que son adaptados, reelaborados, resig-
nificados o transformados en el proceso de desarrollo del
lenguaje cinematogrdfico. A partir de estos argumentos,
Vinas hace sus propuestas de géneros filmicos, concebi-
dos como “conceptos flexibles”, que permitan,

... Abrir un campo lo suficientemente extenso
para que quepan en €l todos los usos de la dramadtica y
la narrativa que hace el cine, pero donde no se mezclen
cuestiones ajenas a estos métodos, como ambientes,
épocas y temas ... (Vinas, 2005, pp. 10-13).

Los “géneros” como recurso para estabilizar la de-
manda.

La inestabilidad y la imprevisibilidad del con-
sumo filmico son propias de la industria cinematografi-
ca, en particular, y de las industrias culturales, en gene-
ral,como bien lo senala. Albert Breton.?® En este dmbito
un producto exitoso se aprecia en la multiplicidad de
los consumidores, no en la repeticion del consumo por
los mismos espectadores. Las veces en que un especta-

flexiones de Vifas sobre los géneros cinematograficos muy probablemente
parten de las reflexiones de Virgilio Ariel Rivera (1989) y estdn en consonan-
cia con planteamientos como los de Bill Nichols (Cfr. Nichols 1997).

23 Vid supra, el apartado 3.
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dor puede asistir al disfrute de la misma pelicula es li-
mitado, practicamente se reduce a una sola asistencia.
Entre la serie de estrategias presentes de una u otra
forma en la industria cinematogrdfica de adaptacidn
para prever la evolucidn y estabilizar la demanda, o sea,
“formas de adaptacidn al riesgo” de inestabilidad en la
demanda, son especialmente relevantes el star system,
los prototipos y lo “antiguo” contra lo “nuevo”. Las tres
estdn asociadas al tema que nos interesa, el problema de
los contenidos de un film y de la relacién que guardan
con los espectadores; es decir, que “[...] las repuestas de
la produccidn [...] son una adaptacion a las condiciones
de la demanda'y a su evolucién”. (Breton, 1982, p. 46).

Xavier Villaurrutia (1970, p. 91) expresa con
meridiana claridad, en un texto de los afos treinta, el
cardcter industrial de la cinematografia, su natural ten-
dencia a la produccidn seriada, a la estandarizacidn for-
mal y narrativa:

Uno de los hechos que denuncian que el cine-
matdgrafo es, ante todo, una actividad industrial, es el
de la repeticién. Si el arte procede por excepciones, la
industria -asi sea una industria artistica como es la del
cinematdgrafo- procede por repeticiones y copias. El in-
dustrial encuentra una formayy la repite indefinidamen-
te. Por el contrario, el artista, aun trabajando dentro de
viejos moldes y formas, les imprime, cuando es verda-
dero, un selloy un sentido que ambicionan ser cada vez
diferentes. >

Sin embargo y —paraddjicamente-, la necesi-
dad de satisfacer una demanda mayor tiende a la ho-
mogeneizacién y uniformidad de los productos y ser-
vicios culturales, lo cual, a la larga, acelera la demanda
de diversidad por parte de los consumidores (Breton,
1982, p. 51). Esta es la dindmica que explica, tanto la
estandarizacidon, como la evolucién de los “prototipos”
dramaticos.

En toda sociedad, son complejas las relacio-
nes y las interdependencias que se dan al interior del
sistema de las industrias culturales. Las figuras, los per-
sonajes, las estrellas, los temas, las férmulas y los éxitos
circulan libremente entre las diversas industrias cultu-

24 Esuna resena critica publicada originalmente en la revista Hoy, no. 68,
11 de junio de 1938, donde compara las cintas En el viejo Chicago = In Old
Chicago (Henry King, 1938) y San Francisco (W.S. Van Dyke, 1936).
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rales de un pais y reciben también la influencia de los
sistemas de la industria cultural internacional. Entre el
trdnsito, las mutaciones, las hegemonias y subordina-
ciones variadas y cambiantes, es muy clara la estrecha
relacién que se da entre la cinematografia, la radio, la
televisidn, la industria del disco, la historieta, el teatro
de revista, los éxitos o prestigios de la literatura y los es-
pectdculos deportivos.

De acuerdo con todo lo anterior, consideramos
que es posible abordar la descripcién de los contenidos
de la produccidn filmica por dos vias complementarias
e indisolublemente unidas, formando un todo dindmi-
co e histdrico, que es el resultado de “acuerdos” y de
“acomodos” entre los productores y los consumidores.
Siguiendo fundamentalmente a Moisés Vifas conside-
raremos los géneros dramdtico-narrativos, separados de
los temas y ambientes, entre otros elementos. Por otro
lado, la perspectiva de Albert Breton nos permite com-
prender el imperativo mercantil que guia la bidsqueda,
experimentacidn, surgimiento, desarrollo, evolucién v,
eventualmente, desaparicién de prototipos dramaticos,
géneros, temas y ambientes en la produccidn filmica.

El cine como wuna industria internacional:
mercados locales y matrices fordaneas.

Para Octavio Getino (1998, p. 5), la capacidad
para el desarrollo local de una industria audiovisual,
como la cinematografica, o de “actividades productivas
de cardcter episddico o semiartesanal” estd condiciona-
da “por el nivel de desarrollo local (poblacional, econé-
mico, social) que define la dimensién de cada merca-
do y sus posibilidades de financiamiento productivo vy,
también, por la politica que cada gobierno implemen-
te en la materia”. Pero, en esta apreciacion, Getino no
considera que, de manera simultdnea, los procesos loca-
les, regionales y subregionales se encuentran profunda-
mente marcados por los procesos internacionales (Ver
[lustracion 1).

Una perspectiva integral para abordar el es-
tudio del fenédmeno cinematografico debe considerar,
ademds de la produccidn, las formas y desarrollos tanto
locales como regionales de los sistemas de distribucidn,
de exhibicidn, de recepcidn, de consumo, apropiacién y
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recreacion de las peliculas por parte de los pdblicos; de
las reacciones y de las politicas oficiales frente al espec-
tdculo cinematogrdfico.?

En definitiva, prdcticamente todos los paises
cuentan con sistemas de exhibicién, pero no en todos
se han desarrollado todas las demds ramas de la indus-
tria cinematogrdfica (Sadoul, 1960, pp. 77-78). Son casi
siempre un ndmero reducido de naciones hegemdni-
cas las que se han preocupado por desarrollar todas las
ramas de la industria filmica. Histéricamente, el grado
de desarrollo y el nimero de las ramas de la industria
con que cuentan las diversas naciones varia en funcién
del surgimiento o declive de polos hegemdnicos y de
los conflictos entre esos polos. Asi, por ejemplo, Sadoul
(1960, p. 78) refiere que, en el segundo lustro de la déca-
da de 1950, “[...] los Estados Unidos, Inglaterra, Francia,
Italia, la Republica Federal Alemana, poseen cada uno,
todas las ramas de la industria cinematografica [...]".
Sin embargo, no siempre ha sido de esa manera. Las
mutaciones y conflictos que ocurren al interior y entre
esos centros de poder incide poderosamente en los pro-
cesos locales de América Latina: el kinetoscopio inicia
su difusiéon desde 1894 y el cinematdgrafo desde 1896,
impulsados ambos por dos polos hegemdnicos: los Es-
tados Unidos?® y Francia?’; ésta Gltima ocupa un lugar
preponderante en las pantallas nacionales hasta 1914
y, durante el decenio de 1910, el cine italiano le disputa
los espacios relevantes en el tiempo de pantalla?. Desde
1918, al finalizar la primera Guerra Mundial, las pelicu-

25 Augustin Girard (1982, p. 33) senala, haciendo referencia al conjunto
de las industrias culturales, que “en lo tocante a los materiales, la divisién
internacional del trabajo es de escala planetaria, con un reparto de la pro-
duccién y la distribucién entre un pequeiio nimero de grandes empresas
‘multinacionales’, que tienen una sede social en el Japdn, los Paises Bajos,
los Estados Unidos de América o Alemania, pero cuyas fdbricas y almacenes
estdn en todos los paises”.

26 El kinetoscopio inicia su vida comercial en abril de 1894 fabricado por
la recién creada Edison Manufacturing Company y el vitascopio, de Thomas
Armat, es producido industrialmente por Edison a partir de enero de 1896
(Leal-Flores-Barraza, 2005, pp. 57, 125).

27  El 13 de febrero de 1895 los hermanos Luis y Augusto Lumiére regis-
tran el cinematdgrafo en Lyon con el nlimero 245032 (Somolinos, 1971, p.
27), que se presenta publicamente el 28 de diciembre de 1895, fecha oficial
de su nacimiento.

28 Para Rafael Bermudez Z.(1927-1928: ano 2,n0.9 [4 de enero de 1928]),
el esplendor del cine italiano ocurre a partir de 1912.
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las estadounidenses copan los circuitos de exhibicidn
del mundo occidental en detrimento de sus competido-
res. Durante el periodo de entreguerras, en los merca-
dos internacionales se aprecia la apabullante prepon-
derancia de Hollywood en la que participan, de manera
complementaria, Gran Bretana, Francia, Italia y Alema-
nia (Sadoul, 1960, pp. 82-83).

El cinematdgrafo, ademds, es en esencia un
dispositivo tecnoldgico, por tanto, el desarrollo de la
industria del cine-espectdculo se encuentra también
profundamente modulado y modelado por el desarro-
llo técnico del medio®. En este tltimo campo, las apor-
taciones regionales son prdcticamente inexistentes y
agudizan la dependencia latinoamericana en todos los
aspectos, desde el abasto de materia prima-hacemos re-
ferencia a la pelicula cinematografica-, hasta la adquisi-
cién de los equipos y accesorios mds diversos, como los
tomavistas, los equipos de iluminacién y de rodaje, los
equipos tanto de proyeccién como de registro y repro-
duccidén de audio, etc.; es decir todo aquello que, como
vimos anteriormente, conforman las industrias técnicas
que, de acuerdo con Sadoul, existen sélo en un pequeno
punado de paises.

Pero, “no podemos comprender el mundo ni
desde un centro Unico, seglin se hacia en las teorias
del imperialismo, ni desde la diseminacién fragmenta-
da del poder imaginada por el posmodernismo” (Gar-
cia Canclini, 2002, p. 66); el condicionamiento, la supe-
ditacién o la subordinacién de los sistemas locales de
produccién cultural por la dindmica y las politicas de
los centros hegemdnicos no significa su aniquilacién o
inhibicién definitiva. En los dmbitos locales inciden tan-
to las politicas gubernamentales como la dindmica de

29  De acuerdo con Amador-Ayala Blanco (1999, pp. 465-469), durante el
decenio de 1920, en la capital mexicana los estrenos de peliculas estadouni-
denses son el 78.9%; los italianos, 8.2%; los franceses 4.1% y los alemanes
3.8%. En este periodo, los estrenos de Hollywood pasan del 55.7%, en 1920,
a cerca del 90%, en los Gltimos afos del decenio. Los mismos autores (1980,
p.276), registran que, para el decenio de 1930, el 78.9% de los estrenos en las
salas de cine de la ciudad de México son estadounidenses (incluyendo 2.9%
de cintas en castellano); 6.5%, son mexicanos; 5.1% son franceses; 3.5% son
inglesas y 3.2, son alemanas. De acuerdo con el periodista José Marfa San-
chez Garcia (1944, p. 175), hacia 1923 en México, “se inicia francamente el
descenso en el favor del publico de las peliculas europeas”.

30 Por supuesto que, también, los requerimientos industriales y comercia-
les inciden y orientan algunas investigaciones y soluciones técnicas.
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grupos o sectores sociales interesados.3 En este senti-
do, al hacer referencia al cine y a la televisién mexica-
nos, Sdnchez Ruiz (1996) considera que México es una
“potencia intermedia” “en el flujo mundial de mercan-
cias audiovisuales”, por un lado vy, por otro, se articula
de manera subordinada a los mercados mundiales (Ver
llustracién 2).

Hace falta profundizar en el estudio de las re-
laciones entre las industrias hegemdnicas y los merca-
dos filmicos; conocer el proceso de evolucidn de los pu-
blicos, asi como de la estratificacién de dichos publicos;
estudiar los procesos que explican el surgimiento de los
publicos cinematograficos para el cine internacional y
el surgimiento del publico para la produccidn filmica
nacional. La interrelacidn entre la “oferta” cinematogrd-
fica y la “demanda” potencial de los ptblicos especta-
dores se revela como una interaccién de naturaleza des-
igual. Aunque los empresarios de la exhibicién afirman
que siempre “dan al pdblico lo que quiere”, en realidad
“moldean histéricamente y de manera agregada la de-
manda (que depende del menti de opciones realmente
disponibles)” (Sdnchez Ruiz, 1998, p. 75).

Al respecto, la evidencia histdrica referida a la
relacién de los publicos mexicanos y latinoamericanos
con las cinematograffas mexicana, de habla espanola y
la estadounidense, parece respaldar las conclusiones de
algunos estudios sobre las audiencias de la programa-
cién televisiva y sus preferencias de “programas” inter-
nacionales, regionales y nacionales: en primera instan-
cia, la segmentacién de las audiencias de acuerdo con
sus niveles socioecondmicos, educativos e, incluso, de
“edad, sexo e intereses”, y la favorable “eleccién acti-
va” de dichas audiencias por los programas regionales
o nacionales, cuando estos se encuentran disponibles,
por considerarlos mas relevantes o cercanos. Esta prefe-
rencia “no es uniforme”; “la clase media-baja, la clase
trabajadora y los pobres” son notoriamente mas recep-
tivos de la produccién cultural local; mientras que las
élites econdmicas, politicas y culturales tienen menos
apego a la cultura industrial nacional y tienden a desa-

31 Straubhaar (1993, pp. 67, 75-76) se refiere a estos procesos como inter-
dependencia asimétrica, “la diversidad de posibles relaciones en las que los
paises se reconocen en desigualdad, pero en posesién de grados variables de
poder y gestién en los dmbitos politico, econémico y cultural”.
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rrollar gustos “internacionales” (Straubhaar, 1993, pp.
68,72,76,91-94 y ss.).

Es precisamente desde la perspectiva de los
mercados filmicos, es decir, a partir del conocimiento
de la situacién que guarda cada uno de los mercados
potenciales existentes en cada formacidn social, con la
incidencia de las politicas de gobierno y la dindmica de
grupos o sectores sociales locales es posible conocer la
situacién de las industrias cinematogrdficas nacionales.

ECONOMIA PQLiTICA DE LA INDUSTRIA
CINEMATOGRAFICA

Habiendo establecido la naturaleza simbdlica,
interrelacionada, internacional e histdrica de los proce-
sos de produccién propios del sistema de las industrias
culturales, de los que forma parte integral la dindmica
de la industria cinematogrdfica, en este apartado desa-
rrollaremos un modelo explicativo de la organizacién y
funcionamiento de la industria cinematogrdfica mexi-
cana. Sabiendo cudndo, en qué circunstancia o coyuntu-
ra histérica; sabiendo quiénes (personas o grupos) ha-
cian o controlaban las diversas fases de los procesos de
produccién y comercializacién filmica; conociendo sus
caracteristicas y cdmo se organizan los tres sectores de
la industria, estaremos en posibilidad de comprender
el papel de los procesos de distribucién y de exhibicién
en la consolidacién y desarrollo de la industria cinema-
togrdfica mexicana. Para su comprension y explicacién
debemos considerar lo siguiente:*

1. La primera proposicién es comprender las ca-
racteristicas de la coyuntura histérica que se
estudia y conocer tanto el proyecto histdrico
como las estrategias politicas de los grupos he-
gemonicos en la formacién social que se estu-
dia, para identificar las condiciones dentro de
las cuales se produce, se reproduce y se desa-
rrolla el sistema de las industrias culturales.®

32  Gonzdlez (2014) formaliza de manera muy propia estos aspectos rela-
cionados con la Economia Politica de la Comunicacién y de la Cultura (EPCC)
y con la Economia Politica del Cine.

33  Propuesta elaborada a partir de las consideraciones de Ruy Sdnchez
(1978, pp. 7477) para el estudio de la industria cinematogrdfica mexicana.
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Identificar el lugar de la cinematografia en el sis-
tema de las industrias culturales del periodo en
estudio, considerando su naturaleza internacio-
nal y la insercién, en este proceso internacional,
de una industria nacional como la mexicana.

Las formas de produccién y de comercializacion
filmica deben abordarse como una totalidad,
considerando que se aprecian diferencias en di-
chos procesos en periodos histdricos definidos y
terminados; incluso, las peliculas tienden a pre-
sentar caracteristicas tematicas, genéricas y es-
tilisticas formales derivadas del momento his-
tdrico en que son producidas. Conviene conocer
las corrientes y tendencias estéticas, formales,
estilisiticas y temdticas de la produccidn filmica
en el mundo y su influencia en México.

Conocer los desarrollos tecnoldgicos del momen-
to y sus efectos en las diversas fases de los pro-
cesos de produccién y comercializacién filmica.

Comprender las formas de organizacién de la
industria: produccién, distribucién y exhibicién
en el mundo y en México.

Analizar el desarrollo de la industria cinemato-
grdfica en México. Cudles son las funciones de
la cinematografia; cudles son las politicas de
comunicacién social y las especificas en mate-
ria cinematogrdfica; de qué manera interviene
el Estado en las diversas ramas de la industria
filmica, y de qué manera la legislacién, en su
caso, estimula tanto la produccién local, como
su comercializacion dentro y fuera de la nacidn.
Censura. Infraestructura fisica y equipamiento.
Financiamiento, distribucién y exhibicién. Pro-
ductores, trabajadores y sindicatos.

Organizacidn de la distribucién y de la exhibi-
cién. Mecanismos o recursos de los productores
nacionales para distribuir y exhibir. Politica de
los distribuidores y de los exhibidores frente a
la produccién nacional.

8.

Identificar a todos aquéllos (grupos e indivi-
duos) que realizan o influyen directamente en
las diversas fases de los procesos de produccién
y comercializacién de las peliculas: sindicatos,
asociaciones gremiales y patronales, agencias
gubernamentales; productores, distribuidores
y exhibidores: antecedentes familiares (fecha y
lugar de nacimiento), sociales, formacién esco-
lar y cultural, antecedentes laborales y forma-
cién cinematogrdfica.

llustracion 1. El cine como industria internacional

PRODUCTORAS Y DISTRIBUIDORAS

MATRICES de

en paises hegemonicos
(EUA, Europa)

COMERCIALIZACION
GLOBAL

MERCADOS LOCALES
En naciones subordinadas
o periféricas

MONOPOLIO DE FACTO=

Sistemas de
Comercializacién Local=
Extensidn de los sistemas

foraneos

DISTRIBUCION LOCAL
A través de sucursales o
agencias

EXHIBICION
(Empresas locales)

Fuente: Elaboracidn propia.

llustracion 2. El cine nacional en la industria internacional

MATRICES de
PRODUCTORAS Y DISTRIBUIDORAS

en paises hegemonicos
(EUA, Europa)

COMERCIALIZACION
GLOBAL

MERCADOS LOCALES
En naciones subordinadas
o periféricas

MONOPOLIO DE FACTO=

PRODUCCION
FILMICA

NACIONAL
(LOCAL)

Sistemas de
Comercializacion Local=
Extension de los sistemas

foraneos

) DISTRIBUCION LOCAL
. Através de sucursales o
agencias

EXHIBICION
(Empresas locales)

Fuente: Elaboracidn propia.
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Una aproximacién al estudio de los origenes,
evolucién y eventual desaparicién del cine como indus-
tria cultural, debe contemplar la evidencia de la estre-
cha relacién que se establece entre las diversas indus-
trias culturales y, de como, a lo largo de su desarrollo,
algunas se transforman en fuerzas dindmicas y hege-
mdnicas, alrededor de las cuales se reordenan o subor-
dinan las otras (Ver llustracién 3).

llustracion 3

CINEMATOGRAFIA

RADIODIFUSION

INDUSTRIA
EDITORIAL/
REVISTAS

MUSICA
GRABADA

Sistema
delas
Industrias
Culturales

ESPECTACULOS
DEPORTIVOS

ESPECTACULOS
ESCENICOS

Fuente: Elaboracidn del autor a partir de Mattelart y Piemme, 1982.

En este contexto, debemos comprender a la in-
dustria cinematogrdfica y, por tanto, al cine mexicano
como una industria cultural, con sus relaciones y espe-
cificidades con otros medios de comunicacién, es decir,
rivalidades y conflictos o, bien, procesos de integracidn
y complementariedad entre la industria filmica y sus
competidores.

Para la exploracidn de la produccion, de la dis-
tribucién y de la exhibicién en la industria cinemato-
grafica, nos parece pertinente seguir el esquema para el
diagndstico o programa para la intervencién o estudio
de las industrias culturales que propone Augustin Gi-
rard (1982, pp. 38-41. Ver Tabla 1).
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De manera general, en las industrias cultura-
les pueden distinguirse dos “fases”: la produccién y la
comercializacién. La primera, la produccidn, “abarcaria
el trabajo del creador y la responsabilidad del editor o
del programador, asi como la fabricacién material del
producto”; en la segunda, la comercializacién, “com-
prenderia la promocién del producto (publicidad, crea-
cién de la demanda del publico), la distribucién al por
mayor y la venta al detalle”. En cada una de las indus-
trias culturales las fases de produccién y de comercia-
lizacién se expresan de manera particular, de acuerdo
con su propia légica (Girard, 1982, pp. 38-39).

Tabla 1

CONJUNTO
(VALORES, VOLUMEN, PERSONAL)

CREACION

EDICION / PRODUCCION
FABRICACION / REPRODUCCION
PROMOCION

DITRIBUCION AL POR MAYOR
VENTA AL DETALLE
IMPORTACION

EXPORTACION

ARCHIVADO

Fuente: Tomado y adaptado de Girard, 1982, p. 40.

Para el andlisis de la industria cinematogra-
fica, la rama de la produccién abraza las fases de crea-
cién, edicién/produccidn y fabricacién/reproduccién del
esquema de andlisis que propone Girard. Las ramas de
la distribucién y de la exhibicién filmica caben en lo
que Girard, haciendo referencia al conjunto de las in-
dustrias culturales, denomina “comercializacién” y que
hacen referencia a la promocidn, la venta al por mayor
y la venta al detalle (Ver llustracién 4).
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llustracion 4

PATHE (Francia)
INSTITUCIONALIZACION DEL CINE
~1305~1910

] PRODUCCION ‘ DISTRIBUCION -
: EXHIBICION

PRODUCCION
1. Creacién
2. Edicién / Reproduccién

3. Fabricacién / Reproduccién " COMERCIALIZACION
A =

romocion
5. Distribucién al mayoreo
6. Venta al detalle

Fuente: Tomado y adaptado de Girard, 1982, p. 39

Girard incorpora en su esquema de andlisis
otras tres funciones que nos parecen muy Utiles para
estudiar, especialmente, la situacién de la distribucién
filmica internacional en el dmbito local y la perspecti-
va de largo plazo contemplada por las cinematografias
nacionales. Para Girard, son relevantes porque indican
el bienestar de cada rama o fase del proceso. Las expor-
taciones y las importaciones “condicionan el vigor del
prestigio exterior del pais o, por el contrario, su depen-
dencia cultural”. La tercera, el archivado, es una funcién

llustracion 5

cuya rentabilidad “sélo se manifiesta a largo plazo”. (Gi-
rard, 1982, p. 39. Ver llustracién 5).

Como se puede apreciar en el esquema, Girard
incorpora una primera fase que denomina “conjunto”
para el registro de valores, volumen o personal. Noso-
tros hemos incorporado en ese rubro otros elementos
que nos brindan el contexto y los fundamentos sobre
los cuales se desarrolla una industria cultural como la
cinematografica y que puede asociarse a lo que Sadoul
denomina “industrias técnicas”: infraestructura fisi-
ca (estudios, laboratorios, etc.), equipos y maquinaria,
escuelas o centros de formacién y de capacitacién, sis-
temas de financiamiento, personal técnico y artistico.
También se pueden considerar en este rubro aquellos
aspectos relacionados con las politicas publicas que
afectan a la industria: agencias, legislacién, etc.

Queremos concluir con algunas palabras fun-
damentales de Enrique Sdnchez Ruiz (1998, p. 79):

Pero también hemos sostenido que los produc-
tos de las industrias culturales no son solamen-
te mercancias “a secas”, que se “consuman”
cuando se consumen. Hemos dicho que habla-
mos, también, de produccién de sentido, de pro-
puestas de identidades y alteridades colectivas,
de éticas y estéticas sociales. Por tales razones,

no es posible conformarse con simplemente de-

0. CONJUNTO

(Walores, VDIumen Personal)

Personal Técnicoy Arl:stloo ete]

niento,

INDUSTRIAS CULTURALES
Esquema para el diagndstice
o programa para la intervencidn o estudic -

(A Girard)

{7, Importacién |
b 18 Exportacién
{8 Archivada |

| [APRODUCCION)-—

_—{Escritura |

Artesanal b e
; === | Milsica

Industrias Editoriales Mo ;

) i ) [ Artes Plasticas |
| 1. Creacién | —— )
™ | Cinematografia |
~{Industrial |- {Rock
“~—{Radio/ TV |

“{ 2. Edicién / Produccién |

3. Fabricacién / Reproduccién ]

{4 Promocién

| (B COMERGIALIZAGION) {5 Disibuciénal
| —_ por mayor

“~—{B. Venta al detalle

Fuente: elaboracién propia a partir de Girard, 1982, p. 39-40
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jar al garete la produccidn, circulacién y consu-
mo de este tipo de mercancias, a merced de las
“fuerzas del mercado”. \,
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