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As implicacidns entre os axentes
da comunicacién, a pesquisa e a
transferencia social de resultados no
ambito da formacidn, para a solucidon
a problemas ou como iniciativas novas
de seu, lévannos cara a necesidade
de establecer unha sorte de estado
xeral dos obxectos contemporaneos
de investigacion, das experiencias
de traballo en curso que ainda non
contan coa sUa propia tradiciéon e de
certas tendencias no pensamento
comunicacional contemporaneo.

O exercicio do saber como forma de
poder, a reconfiguracion da esfera
publica como lugar para a diferenza,
a interculturalidade e a construcidon da
igualdade constituironse en retos para
as/os participantes no XllI Congreso
Internacional lbercom, celebrado en
Santiago de Compostela do 29 ao 31
de maio de 2013. Este libro relne as
ponencias que, dende perspectivas
tedricas e metodoldxicas ben distintas,
foron presentadas por conferencistas
convidadas/os ao |bercom 2013 en
torno a Comunicacién, Cultura e
Esferas de Poder.
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Margarita Ledo Andién*

Arxentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Ecuador, México,
Perd... Porto Rico, Portugal, Venezuela... 934 persoas da multiple
xeografia iberoamericana enviaron propostas para as 8 divisidns
tematicas que estruturaran os contidos do treceavo IBERCOM. A
escolma, para as 32 persoas que traballaron na avaliacién colexiada
e na escolla de materiais consonte os obxectivos deste congreso,
non foi doada. 600 congresistas estiveran, finalmente, na Galiza, na
Universidade de Santiago de Compostela, para achegar unha sorte
de estado xeral da comunicacién e da cultura, desde o pensamento e
desde a accidon practica. Cuestidns organizativas —secomasi o papel do
inmediato futuro das asociaciéns, que se debateu previamente ao acto
inaugural-, cuestidns epistemoldxicas que atinxen a toma de posicion a
respeito de como avanzar no afondamento da identidade do noso campo
cientifico, cuestidns académicas e de investigacion, entraron en relacion
coa axenda politica, sen evitar o conflito e as contradicidons dun tempo
no que poida que a Unica saida estea na apropiacion social e comunal
da tecnoloxia —tema que ocupou a conferencia de Clemencia Rodriguez-
para que, outra volta, adquira sentido partillarmos mensaxes e rituais.
Como xa é costume, para alén da publicacidn on line, presentamos a
edicion dalguns dos traballos mais significativos das sesidns plenarias nas
diversas linguas oficiais do evento: espafiol, galego, inglés e portugués.

Comunicacion, Cultura e Esferas de Poder dbrese —talvez de xeito
inevitabel- 4 volta da “crise”, unha e multipla, que o profesor Moisés
Martins interroga dende modos de pensamento que, sen poder evitar
a marca de Habermas, achégannos ao paradoxo da relacién espazo

* Margarita Ledo Andién, doutora en Ciencias da Informacion pola Universitat
Autonoma de Barcelona, é escritora, cineasta e Catedratica de Comunicacion Audiovisual
da Universidade de Santiago de Compostela. Coordina o Grupo de Estudos Audiovisuais:
contidos, formatos e tecnoloxia (G.l. 1786) e é investigadora principal dos proxectos de
1+D+i “Hacia el espacio digital europeo. El papel de las cinematografias pequefias en V.0”
(ref. CSO02012-35784. MINECO), “Cine, Diversidad e Redes”, e “Lusofonia: Interactividade
e interculturalidade”. Preside a Asociacion Galega de Investigadoras/es en Comunicacion
(AGACOM), é Vicepresidenta primeira da Asociacion Espafiola de Investigacion en
Comunicacién (AE-IC), da Federagdo Lusofona de Ciencias da Comunicagdo (LUSOCOM)
e da Asociacion Iberoamericana de Comunicacion (ASSIBERCOM).
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publico/opinidn publica, co rastro dos media e daquela sia promesa
emancipadora cuxo sentido retorna no texto do profesor Muniz Sodré
a propésito da relacién cidadania-medios de comunicacion e a colisidon
entre a sla consideracion como parte dos dereitos sociais e a loxica
da Midia como mercado, texto que nos conduce cara a lectura dos
diferentes modelos de servizo publico, con aportacidons sobranceiras
como a do profesor Bustamante, relativa @ Unidn Europea e a unhas
politicas onde sobrancea a carencia das “grandes polémicas histéricas
europeas sostenidas desde finales de los afios 80 sobre el pluralismo,
el servicio publico, la diversidad cultural e incluso la construccién de
un espacio cultural o una esfera publica democratica” ou a do profesor
Trejo, que na sua analise das mudanzas nas politicas latinoamericanas
e nas suas variacions, parase, de maneira exemplar, no caso mexicano.

Resituandonos nos escenarios que en calidade de cidadania
ocupamos, e chamando a nosa atencién para o que quere dicir “poder
participar (dialogar) en la colectividad y poder acomodar la subjetividad
al espacio urbano, alli donde se construye y se recupera la memoria
individual y colectiva”, a proposta do profesor Moragas |évanos a estar
pendentes de determinadas prdcticas en ascenso, tal a posible usurpacién
de determinados espazos comuns pola publicidade, e a analizar o que
estas mesmas practicas significan.

A nivel especifico vai ser o cinema, como ambito no que
converxen politica, economia e cultura, quen convoque a andlise que
nos traslada Roque Gonzalez do que cualifica como a “dificil situacion
que atraviesan gran parte de los cines nacionales en América Latina” cun
canto feble que localiza non na producion sendn na distribucion e na
exhibicién en tanto (que) “eslabones de la cadena de valor audiovisual
estdn profundamente descuidados por los Estados”. Pola sta banda a
profesora Antia Lépez fai unha paseata critica da politica europea do
cinema e introduz o sentido da V.O. na construcion da diversidade.
Asi, a variante das linguas vai ser, no concreto, descrita polo profesor
Azpillaga a través da producidn cultural en euskera e da necesidade
“de situar la cuestion del idioma en el centro de las politicas culturales
y comunicativas, de prestar atencidn al necesario vinculo entre aquella
produccion y su publico, la sociedad, asi como de asegurar un marco de
financiacién publica estable y suficiente”.

Un xiro fecundo chega, asimesmo, da man de Alfonso Gumucio-
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Dagron e do cinema comunitario, un suxeito, dinos, pouco estudado
que terma de algo tan nodal como o dereito a comunicar. Para alén do
percorrido histdrico, interesade modosingularaexplicacion metodoldxica
da pesquisa que estd na orixe deste texto e a confirmacidon de que o
tema de temas “que atraviesa los procesos de cine comunitario es el de
la memoriay la identidad” secomasi que “la lucha por la ciudadania, por
las reivindicaciones sociales y politicas, y por una participacion activa en
la esfera publica, caracteriza a todas las experiencias de cine comunitario
resefadas”.

Foi o profesor Kaplun, a partir da consideracion da educacién
como esfera publica, quen tratou das cuestions a dilucidar a volta dos
procesos de aprendizaxe e dunha pedagoxia virada para a expresion
do diferente, cos seus alicerces en “el conocimiento grupal y su
problematizacién y de la confrontacidon permanente con el mundo, con
la realidad material y social”, mentres o profesor Orozco nos situaba
fronte das narrativas ao servizo do poder ali onde adoito non se analizan,
nos programas de entretemento —telenovela, miniserie, soap opera,
docudrama...- e mais en concreto na naturalizacién da propaganda nos
didlogos da ficcion TV e formulando o “dereito 4 recepcién” como un
tépico que urxe desenvolver. Afondando nos novos retos, para o caso
cara ao campo dos Estudos de Internet e de Novas Midias, a reflexion
critica das profesoras Immacolata Vassallo e Claudia Pontes Freire a volta
do e da “fan” de telenovelas e dende “as préprias ferramentas utilizadas
na construcdo da Analise de Redes Sociais (ARS)” traen para o primeiro
plano o ponto de vista da observacién “através do qual pesquisadores
passaram progressivamente a compreender os fas pelo seu trabalho e
pelo engajamento com objetos on-line como uma comunidade coletiva
e ndo como individuos”. Por fin, o profesor Palacios vai cara un real
en continuo, o que resulta das mudanzas no xornalismo coa irrupcion
das digital networks como espazos-outros que alteraran “our ways of
perceiving and reading the world, as well as our ways of producing and
keeping our memories of perceived realities”.

“Entre lo posible y lo deseable”, foi a frase que fundiu o traballo
creativo co compromiso politico en Octavio Getino, a quen se lle adicou
a sesion de peche deste encontro cientifico. Xa que logo, da man de
Roque Gonzalez, investigador da Universidad de La Plata, rememoramos
a biografia politica, sindical, intelectual de Getino, dende o significado
de obras seminais como La Hora de los Hornos, manifestos como “Hacia
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un Tercer Cine”, o paso polo exilio, e ate os traballos de pesquisa en
comunicacioén, a colaboracién con organismos internacionais, a asuncion
de responsabilidades administrativas ou a contribucion para a Fundacion
del Nuevo Cine Latinoamericano. Como fibela preciosa contamos
asemade co relato experiencial do autor de Cine Comunitario en América
Latina y el Caribe, Alfonso Gumucio-Dagron.

Na cerna do pensamento que acompafia a dialéctica da
Comunicacion e a Cultura co Poder e con vistas & configuracion de outras
esferas de intervencion, qué reclama de nds, en presente, un tempo de
mudanzas inexordbeis coma o que atravesamos? Dende o interior dos
Estudos Culturais, reactualizados e animados por autores e autoras de
Iberoamérica, permitaseme referir a derradeira entrevista a Stuart Hall
(realizada en setembro 2013), na que o organizador, pensador e activista
fala de pensamento util (fronte do grande pensamento da Escola de
Frankfurt, por exemplo), fala da cultura coma un operador que atravesa
todas as disciplinas —as humanistas, as sociais e ate as tecnoldxicas-
para intervir nas transformacions intelectuais e éticas dun determinado
momento; remarca a necesidade de tomar conciencia das posibilidades
da accién e fala, asemade, daquel 1964, fai cincuenta anos, da crise do
coflecemento convencional (tradicional, aquel que representa un mundo
en desaparicion, apuntamos dende un autor como Antonio Gramsci, tan
qguerido para os CCSS) e da emerxencia das identidades, das politicas
comunais, da “politica dende abaixo” e do estudo do cotidn, das vidas
do comun, de quen es e do que desexas ti, en concreto, facer. Non fales
en nome das mulleres, a negritude... comenta Hall, fala de ti. Para que
o social sexa, tamén, o persoal. E o acerto foi pofierse como obxectivo
o desenvolvemento de ferramentas intelectuais de cara a entender a
natureza da cultura e a suas relaciéns coa economia, a politica, a vida
de a diario, os consumos da clase traballadora: o futbol, a tele, o barrio
como lugar de cultura e comunicacién. E tefio para min que estes ecos
seguen, algures, a estar aqui, no IBERCOM de Compostela.

Os obxectivos do Xl IBERCOM anuncidbanse arredor das
implicaciéns entre os axentes da comunicacién, a pesquisa e a
transferencia social de resultados no dmbito da formacién, para a
solucién a problemas ou como iniciativas novas de seu e entendia o
exercicio do saber como forma de poder, a reconfiguracién da esfera
publica como lugar para a diferenza, a interculturalidade e a construcion
da igualdade. Santiago de Compostela, a cidade-simbolo da viaxe
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como transformacion; a USC, referencia nos estudos americanistas, e a
Facultade de Ciencias da Comunicacién, sede do Congreso, con fortes
vencellos no espazo latinoamericano e que xa acollera, entre outros
eventos, o Il Congreso Iberoamericano de Xornalismo Dixital (2003), VII
Congreso Lusocom (2006), o Congreso Fundacional da AEIC (2008) ou
o Encontro Real-Code, Comunicacion e Desenvolvemento (2011), foron
pezas nodais no seu desenvolvemento cabal.

So osigno da diversidade —diciamos na apertura do X1l IBERCOM-
dasevos a benvida nunha lingua diferente, a lingua galega, que hai 150
anos pasaba a ocupar un lugar de seu na esfera publica coa publicaciéon
dunha obra que na historia pasa a simbolizar un proceso, ainda en
andamento, de institucionalizacién da Nacién: tratase da edicién de
Cantares Gallegos de Rosalia de Castro na imprenta Campanel de Vigo.
Un libro que se converteu na peza coa que, para alén de articular un
modo de pensarmonos en clave comunal, representar o albor do sector
da industria editorial como parte da dialéctica comunicacion, cultura e
acceso doutras voces a esfera publica: a dunha muller, no medio e medio
do século XIX, a expresarse nunha lingua diferente.

Neste senso, o Congreso contou cunha sesién plenaria sobre “O
galego e os medios de comunicacidn”, na que intervifieron o Presidente
da Real Academia Galega, doutor Xesus Alonso Montero, a Directora do
Instituto da Lingua Galega, doutora Rosario Alvarez Blanco e o Decano
do Colexio Profesional de Xornalistas de Galicia, Xosé Manuel Pereiro.

Non puido, finalmente, acompanarnos naquela sesién de
Apertura o profesor Marques de Melo, grande artifice deste e doutros
encontros, tal o CONFIBERCOM que vén de finalizar en Porto, e animador
do retorno critico e a posta ao dia do sentido da Escola Latinoamericana
de Comunicacién. Para el, e desde a cerna de expresions que, a nivel
contemporaneo, renovan ese eido que o Marques tanto mima, a
folqguecomunicacién, tivemos a intervencidon artistica de Aid, unha
hip hop, unha rapeira de estima, estudante de Telecomunicacidns na
Universidade de Vigo, interpretando, precisamente, a Rosalia.

Acompafidrannos, para alén dos Reitores das Universidades de
Santiago de Compostela e Vigo, e o Vicerreitor de Titulos, Calidade e Novas
Tecnoloxias da Universidade da Corufia, representantes institucionais e
culturais —Director Xeral da CRTVG, Presidente do CCG, Presidente da
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RAG, Presidente de AGAL, Grupo Galabra- e de patrocinadoras como a
Fundacion Autor ou que como Gadis, Coren, DaVeiga, D.O. San Simdn da
Costa ou a C.R.D. O Ribeiro agraciaran os e as congresistas con comes e
bebes que fixeron os convivios mais pracenteiros e que serviron, asemade,
como ritual de benvida. Tamén nos acompafaron e participaron tanto
en sesiéns paralelas coma nas do Congreso a Presidenta de Nordicom,
doutora Ulla Carlsson e o profesor Thomas Tufte, a Vicepresidenta
da IAMCR, doutora Aimée Vega, o Presidente de ALAIC, doutor César
Bolafio, o Presidente de CONFIBERCOM, LUSOCOM e SOPCOM, doutor
Moisés Martins, o Presidente de INTERCOM, doutor Antonio Hohldfeldt,
a Presidenta da seccidn de Estudis de Comunicacio do Institut d’Estudis
Catalans, doutora Rosa Franquet, e mdis o Presidente de AEIC, doutor
Miquel de Moragas.

O Comité organizador?! adicou tempo, esforzo e imaxinacion para
que o Xlll Ibercom puidera vir a ser un compromiso en acto para todas
e todos nos. E a resposta xenerosa e entusiasta de todas as persoas que
nel participaron, con eventos de interese como o que se lle adicou 3s
revistas de Comunicacién no espazo latinoamericano ou as numerosas
presentacions de libros, foron o mellor agasallo.

Benzén e vento propicio na travesia dos océanos que nos levan
cara a Sao Paulo. A cita é en marzo de 2015.

1 O comité organizador estivo integrado por: Margarita Ledo Andidn
(Universidade de Santiago de Compostela) Presidenta, Xosé Lopez Garcia (Universidade
de Santiago de Compostela) Secretario, Xosé Ramon Pousa (Universidade de Santiago
de Compostela) Secretario Técnico e por Ana Isabel Rodriguez (Universidade de Santiago
de Compostela), Emma Torres Romay (Universidade de Vigo), Amanda Paz Alencar
(Universidade de Santiago de Compostela), Maria Salgueiro Santiso (Universidade
de Santiago de Compostela), Francisco Campos Freire (Universidade de Santiago de
Compostela), Xosé Soengas Pérez (Universidade de Santiago de Compostela), Xosé
Pereira Farifia (Universidade de Santiago de Compostela), Juan Manuel Corbacho
Valencia (Universidade de Vigo), Carmen Costa (Universidade de A Corufia), Silvia
Garcia Mirdn, (Universidade de Vigo), José Videla (Universidade de A Corufia), Xosé
Ruas Araujo (Universidade de Vigo), Valentin Alejandro Martinez (Universidade de A
Corufia), Marcelo Martinez Hermida (Universidade de Santiago de Compostela), Mdnica
Valderrama (Universidade de Vigo), Miguel Tufez Lopez (Universidade de Santiago de
Compostela), Marta Pérez Pereiro (Universidade de Santiago de Compostela).
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Os média na contemporaneidade: Da promessa de emancipag¢ao
histdrica a sua ruina

Moisés de Lemos Martins*

1. Introdugao

Ao tratarmos darelagdo dos média com os processos de cidadania
e as esferas de poder tem sentido associar o atual funcionamento dos
média a ideia de crise da modernidade. E por crise da modernidade,
guero dizer, em grande parte, a crise dos Estados nacionais, ou seja, a
crise da sua soberania, em favor de estruturas politicas e econdmico-
financeiras supranacionais, como disso sdao exemplo, o Banco Mundial,
a Organiza¢do Mundial do Comércio, o Fundo Monetdrio Internacional,
e também, a Comunidade Europeia, no caso europeu, e o Mercosul, no
caso dos paises da América Latina (Martins, 2008).

Convocar, entretanto, as estruturas politicas e econdmico-
financeiras supranacionais para a andlise da relagdo dos média com os
processos de cidadania e as esferas de poder, significa centrarmos o
angulo de enfoque na globaliza¢cdo, que é um processo de integragdo
dos mercados a escala mundial, uma realidade tornada possivel pelas
tecnologias da informagdo e da comunicagao (Martins, 2010).

E verdade que as tecnologias da comunicacio e da informag3o
compreendem hoje as redes soécio-técnicas, que estdo diretamente
conectadas a uma sociedade que tem na informagdo e no conhecimento
a sua forga geradora. As redes disseminam informagdo e conhecimento:
um site, um portal, um blogue, o Facebook, o Twitter tém essa dupla
fungao, instrumental e cognitiva. Servindo as institui¢cdes, os negdcios,

* Moisés de Lemos Martins é Professor Catedratico de nomeacgao definitiva da
Universidade do Minho desde 1998, trabalhando sobretudo nos dominios da Semidtica e
da Sociologia da Cultura. Tendo feito a sua formagao académica de licenciatura, mestrado
e doutoramento em Sociologia em Estrasburgo, o percurso como docente e investigador
levouno a trabalhar na Universidade Catdlica Portuguesa e na Universidade da Beira
Interior. Presidente da Associagcdo Portuguesa de Ciéncias da Comunicagdo (SOPCOM),
e Presidente do Instituto de Ciéncias Sociais desde Janeiro de 2004, foi o Director do
Centro de Estudos de Comunicagdo e Sociedade (CECS), desde a sua fundagdo, em 2002,
até Julho de 2006, e é director da revista cientifica Comunicagdo e Sociedade desde 1999.
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as empresas e todo o tipo de organizacOes, as redes servem, sem
duvida, o desenvolvimento humano. Assim como servem também o
desenvolvimento civico, que é parte do desenvolvimento humano. Ao
favorecerem a troca e o debate de ideias, e também o ativismo na rede,
em favor de causas sociais, politicas e culturais, as redes sdcio-técnicas
constroem e aprofundam o sentido de cidadania de uma comunidade - o
seu sentido critico e democratico.

No entanto, interrogar a crise da modernidade é interrogar,
por outro lado, um movimento interno a cultura ocidental, que hoje
se vé mobilizada tecnologicamente. O nosso tempo acelerou e a nossa
modernidade entrou em crise (Martins, 2011 a). Em consequéncia
desta cinética, ao interrogar a relacdo dos média com os processos de
cidadania e as esferas de poder, ha que interrogar, sobretudo, os efeitos
na cultura das tecnologias da informacao, que incluem os média®. O que
se passa é que estando nds, hoje, privados de normas universais que nos
destinem, e andando o Mercado, assim como o Estado, num torvelinho
vao para as substituirem, passamos a viver um tempo em que os média
ndo podem deixar de dizer a crise desta época, embora também nao
possam deixar de figurar o horizonte de uma comunidade partilhada,
gue sonhe com a redenc¢do do humano (Martins, 2003).

2. O processo de mancipacao historica

Tendo-se estabelecido entre nés como dispositivos tecnoldgicos
de mediacdo simbdlica da experiéncia humana, os média constituem
uma expressao da modernidade, sendo o moderno um regime do olhar
que projeta na histdria um propdsito emancipador. Este propdsito é
animado por uma esperancga, uma utopia, e no caso dos média, por uma
promessa de liberdade, igualdade e comunicacdo, o que quer dizer, por
uma promessa de comunidade (Habermas, 1990).

Todo o projeto de modernidade é servido, também, por uma
moral do dever ser, que opera a realizacdo das promessas formuladas.

1 Como salienta Castells, “para sermos capazes de actuar sobre nds proprios,
individual e colectivamente, e podermos aproveitar as maravilhas da tecnologia que
criamos, encontrar um sentido para as nossas vidas, criar uma sociedade melhor e
respeitar a natureza, devemos situar a nossa ac¢do no contexto especifico de dominagao
e libertagdo em que vivemos: na sociedade em rede, constituida em torno das redes de
comunicagdo da Internet” (Castells, 2004, pp. 317-318).
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Nas sociedades democraticas contemporaneas, o propdsito emancipador
autorizado pelos média apoia-se, entretanto, numa “ética da discussao,
ou da comunicag¢do”, para retomarmos a cldssica proposta que Jiirgen
Habermas e Karl-Otto Apel formularam.

Jean-Francois Lyotard (1993, p. 92) dir4, entretanto, que s6 tem
sentido falar de esperanca quando a um sujeito da histéria é prometida
uma perfeicdo final, ou entdo, quando o préprio sujeito da histdria
se promete a si mesmo essa perfeicdo. Ora, segundo Habermas, é a
comunicacdo universal, entendida como um transcendental, aquilo que
figura a perfeicdo final que o sujeito da histéria se promete a si mesmo.
E por comunicagdo universal entende-se, em termos habermasianos, a
pretensdo intersubjetivamente vélida a verdade das proposicdes, assim
como a pretensdo intersubjetivamente valida a exatiddo normativa
dos atos de linguagem como atos de comunicacdo social, e também a
pretensdo a sinceridade das expressdes de intencdes subjetivas, que
fazem apelo a um reconhecimento interpessoal, e ainda, a pretensao de
significado, isto é, a pretensdo a validade de sentido, intersubjetivamente
idéntico.

Eu diria, todavia, que a comunicacdo universal é o mito das
origens do projeto de emancipacdo historica, proposto por Habermas.
E gual mito das origens, a configuracdo idealista de uma comunicacao
universal (em que consiste a validade intersubjetivas das proposi¢oes)
estabelece a Histdria sobre um passado imemorial, com a relacdo inteira
e plena, sonhada no comeco a constituir-se como a promessa de um
fim dltimo. A configuracdo da comunicacdo universal participa deste
imagindrio moderno, um imagindrio que vive no circulo hermenéutico
de projetar a sua legitimidade para diante, fundando-a numa origem
perdida.

3. O entendimento comunicacional do sentido das coisas

Ao colocar a questdo das condi¢des de possibilidade universais
das praticas de comunicacdo, Habermas configura um transcendental
comunicacional, dando-lhes deste modo uma resposta idealista. No
modo como entendo as coisas, a pragmatica da comunicacdo como
desafio transcendental coloca, todavia, a teoria social numa situacao
dificil, quando se trata de avaliar as condi¢des atuais dos média na
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sociedade. E que as condi¢des de possibilidade da comunicacdo em
geral, ou seja, as condi¢des universais da comunicacdo, supdem um
plano de significacdo logicamente anterior a comunicacdo efetiva.
No meu entendimento, a versdo transcendental da pragmatica surge
como uma tentativa filoséfica de ultrapassagem das ciéncias sociais,
uma vez que remete para a possibilidade de um a priori com poder de
constrangimento sobre a significacdo e a comunicagdo.

Ora, a meu ver, sdo as ciéncias sociais, e ndo a pragmatica
universal de Habermas, que se preocupam com o0s usos particulares
empiricos da comunicacdo. Por essa razdo, parece-me demasiado
equivoca, por exemplo, a formulacdo de Louis Quéré (1996, p. 106),
que vé em Habermas “o mais filoséfico dos socidlogos contemporaneos,
e também o mais socioldgico dos fildsofos”. Porque, ao interrogar a
natureza da racionalidade da comunicacdao humana, Habermas nao visa
nenhuma sociolinguistica, nenhuma sociologia da linguagem, nem tao-
pouco uma analise da conversacdo, essas sim, tarefas sociolégicas. Com
efeito, a abordagem de Habermas ndo é empirica, mas transcendental.
Quer isto dizer que se trata de especificar as condi¢des gerais a priori de
possibilidade de uma intercompreensdo, de uma individuagdo e de uma
sociabilidade. E os “jogos de linguagem”, que Habermas, e também Apel,
tomam de Wittgenstein, sdo neste contexto a condicdo de possibilidade
desta dialética comunicacional, desenvolvida em torno de trés conceitos
fundamentais: o conceito de comunicacdo, o conceito de praxis e o
conceito de intersubjetividade.

Se atendermos a Zur Logik der Sozialwissenschaften, uma obra
de Habermas, que conheco na traducdo francesa de 1987, Logique
des Sciences Sociales et Autres Essais, vemos que este autor alemao
(Habermas, 1987 a, pp. 430-436) acolhe ai a abertura feita pelos trabalhos
de Karl-Otto Apel a teoria wittgensteiniana dos jogos de linguagem. Apel
havia-os tomado como constitutivos da organizacdo do mundo da vida
social e, ao fazé-lo, abria caminho para uma reflexao filoséfica sobre as
condicdes do acordo intersubjetivo enraizado na linguagem, e isto fora
das premissas da filosofia moderna da subjetividade e da sua dialética
sujeito-objeto. Habermas, ao retomar Apel, pode falar da viragem da
teoria da comunicacdo, o que lhe permitiu de futuro invocar apenas as
normas fundamentais do discurso racional, normas essas que exprimiriam
o acordo intersubjetivo enraizado na linguagem. Nestas normas residiria
o Unico e o ultimo fundamento desta época de crise de legitimacdo e de



Os média na contemporaneidade: Da promessa de emancipagao historica a sua ruina
Moisés de Lemos Martins

crise das tendéncias hegemonicas da realidade sistémica.

Ficamos a saber, também, pela leitura da Théorie de l'agir
communicationnel, |, que é a partir dos trabalhos de Stephen Toulmin
gue Habermas (1987 b, p. 39) vai esbogar uma teoria da argumentacgdo
que lhe permite esta aproximacdao transcendental e universal
da linguagem. Foi ao interpretar a estrutura da linguagem como
originariamente comunicacional e voltada para a intercompreensao, que
Habermas pode pretender uma “pragmatica universal”, uma pragmatica
qgue fundasse sistematicamente as fung¢des da linguagem: cognitiva,
regulativa, expressiva, e mesmo poética. Ou seja, ao interpretar a
estrutura da linguagem como originariamente comunicacional e
voltada para a intercompreensao, Habermas p6de pretender construir
as condicGes pragmatico-universais das atividades comunicacional
e argumentativa, e pode portanto pretender estabelecer as bases
racionais da intercompreensdo possivel, fundada numa teoria do “agir
comunicacional”.

O projeto de Habermas recorre ao paradigma comunicacional
para fundar uma nova forma de compreensdo dos problemas da
realidade social. Mas ndo me parece que exista, em Habermas, qualquer
abordagem empirica da comunicacdo. O objetivo parece cingir-se a
avaliar o grau de obediéncia das proposi¢cdes que circulam no Espaco
Publico a condicGes estabelecidas em termos transcendentais - as ja
assinaladas condigdes do acordo intersubjetivo enraizado na linguagem.

Esta insisténcia nas proposicdes, que devem obedecer a
condicOes prévias de verificabilidade, fazem-me pensar naquilo a que
Karl-Otto Apel (1994, p. 8) chama de “paradigma proposicional cldssico”
ou “paradigma semdntico-referencial do logos proprio a linguagem
humana”. Caracteriza-se este paradigma pela depreciacdo das funcgdes
da linguagem “de natureza puramente pragmatica” ou comunicacional
(como sdo as fungdes de expressdo e de apelo, para falarmos como Karl
Buhler), em favor da fungdo representacionista das proposicoes, que sdo
julgadas em termos de verdade e falsidade.

Quando falamos do “pragmatic turn” nos estudos da linguagem
e na teoria da acdo social, a referéncia é, antes de mais, a direcao
inaugurada pelo segundo Wittgenstein, a orientacdo da ordinary
language philosophy, centrada na linguagem, e neste contexto, a teoria
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dos atos de fala, fundada por Austin e Searle. No entanto, embora seja
de pragmatica que falamos, quando nos referimos a Habermas, trata-se
meramente de uma pragmatica formal.

De acordo com Karl-Otto Apel (1988, p. 479), do que se trata na
“pragmatic turn” dos estudos da linguagem e da teoria da acdo social
é de uma perspetiva “em que o conceito de racionalidade da sintaxe
l6gica e da semantica ldgica dos sistemas de linguagem foi integrado
ou ultrapassado pelo conceito de racionalidade do uso humano da
linguagem, quer dizer, pelo conceito de racionalidade argumentativa”.
Neste contexto, eu diria que a funcdo de representacdo das proposicoes
ndo remete unicamente para uma funcdo simbdlica, interpretdvel
segundo os critérios da semantica referencial. Remete igualmente para
as funcGes de expressdo subjetiva e de apelo comunicativo, pertencendo
a expressdo subjetiva e o apelo comunicativo ao entendimento
comunicacional do sentido das coisas.

O facto de o critério de verdade presidir em Habermas ao
seu conceito de racionalidade, a ponto de podermos dizer que a sua
sociologia critica se faz valer do cardter cognitivo dos enunciados
(embora se trate de uma pretensdo intersubjetivamente valida), leva-
me a concluir que as func¢des da linguagem de natureza propriamente
pragmatica ou comunicacionais ndo sdo nele inteiramente valorizadas.

Sobre o cumprimento das func¢des da linguagem de natureza
propriamente pragmadtica ou comunicacionais, lembro uma historieta
saborosa, retirada de um debate entre Apel e Popper. Conta Apel
(1994) que Popper o censurou um dia por prestar demasiada atengéo a
comunicagdo:

Vocé ndo deveria atribuir tanta importancia a comunicagdo:
é que ela é aquilo que partilhamos com os animais. Aquilo
qgue estd em jogo na linguagem humana sdo as proposicdes.
E nelas que assenta a excecional faculdade humana de
apresentar a verdade do mundo real (1994, p. 7)

Passe o paradoxo, penso que a atitude epistemolégica de
Habermas se aproxima, neste ponto, mais de Popper que de Apel.
Embora invoque a pragmatica, a sua teoria social da total favor a funcao
representacionista dos enunciados, ou seja, a pretensdo a verdade das
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proposicées, que devem obedecer a condi¢cdes de verificabilidade, no
caso a condicdes de validade intersubjetiva), em prejuizo das funcdes
propriamente comunicacionais da linguagem?.

4. As ideias e as emogoes — as palavras e as imagens

N3o me parece que o quadro tedrico do debate sobre Espaco
Publico e Opinido Publica possa resumir-se a racionalidade discursiva, ao
“conteudo das mensagens”, embora seja sobretudo isso que verificamos
nasandlisescldssicas, porexemplo,de Dewey(1927)3, Adornoe Horkeimer
(1947), Arendt (1958), Habermas (1962), Apel (1989), McQuail (1983) e
Luhmann (1978, 1990), e nas analises mais recentes, designadamente,
de Stuart Hall (1999) e de Manuel Castells (2001). No caso portugués,
afinam também por este mesmo diapasdo, entre outros, Jodo Pissarra
Esteves (1998, 2004, 2005), Jodo Carlos Correia (2001), Mario Mesquita
(2003) e Gustavo Cardoso (2006). Todavia, o quadro tedrico deste
debate alterou-se significativamente numa sociedade marcada pela
“comunica¢do generalizada” (Vattimo, 1991: 12), o que quer dizer,
por uma sociedade mobilizada, “total” (Jinger, 1930)* e infinitamente
(Sloterdijk, 2000), por imagens de producdo tecnoldgica. E, com efeito,

2 Sobre o entendimento representacionista e o entendimento pragmatico dos
enunciados, escrevi, em 1994, “A verdade e a fungdo de verdade nas Ciéncias Sociais”
(1994).

3 Aideia de racionalidade em Dewey insiste mais na dimensdo oral da linguagem

do que na dimensao textual, de “discurso fixado pela escrita”, como viria a dizer Barthes
(1976). Escreve Dewey: “as palavras sublimes da conversagdo nos contactos directos
tém uma importancia vital que as palavras fixas e gélidas do discurso escrito ndo tém”
(Dewey, 1999, p. 218).

4 “Mobilizagdo total” é uma expressdao que Ernest Jinger utiliza pela primeira
vez no ensaio Die Totale Mobilmachung, em 1930. Jinger refere-se ai a ligdo que havia
retirado da Primeira Grande Guerra, onde combatera. Ao mobilizar a energia em que
transformara a existéncia por inteiro, a Grande Guerra estabelecia uma ligagdo total
ao mundo do trabalho: “A exploragdo total de toda a energia potencial, de que sdo
exemplo estas oficinas de Vulcano construidas pelos Estados industriais em guerra,
revela, sem duvida, da maneira mais significativa, que nos encontrarnos no dealbar
da era do Trabalhador, e que esta requisi¢do radical converte a guerra mundial num
acontecimento histérico mais importante do que a Revolugdo Francesa”. Além disso, tdo
ou mais importante neste processo do que a técnica, que é a face ativa da mobilizagao,
é a resposta humana, ou seja, o facto de o trabalhador se mostrar disponivel para
ser mobilizado (Jinger, 1990, p. 115). Quanto a aceleragdo e a mobilizacdo da época,
lembremos, especificarnente, as palavras de Jiinger (1990, p. 108): “a mobilizagdo total
[...]1é, emtempo de pazcomo em tempo de guerra, a expressao de uma exigéncia secreta
e constrangedora a qual nos submete esta era das massas e das maquinas”.
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como um dispositivo de imagens, que aparelha tecnologicamente o
mundo, que os média desempenham, hoje, um papel essencial na
constituicdo, tanto do Espaco Publico e da Opinido Publica, como no
funcionamento da Sociedade Civil°.

A meu ver, a semiose da imagem ndo é meramente discursiva,
pelo que ndo pode ser tomada como tal pela analise social®.

Ao processo de construcdo do sentido das imagens, que assente
apenas no funcionamento da lingua, interessam-lhe apenas os processos
retéricos e argumentativos, que criam persuasdo. E por sua vez, a
persuasao é tanto mais conseguida quanto maior for a credibilidade do
enunciador.

Este é, por exemplo, o ponto de vista de Roland Barthes ao
elaborar uma semiédtica centrada no funcionamento da lingua (dai que
Barthes tenha dado tanta importancia a “retdrica antiga”, analisando-a
num texto fundamental) (Barthes, 1970). E todos os cdodigos ndo
linguisticos (visuais, gestuais, animais, objetuais...) funcionariam por
analogia com a lingua. “A retérica da imagem” sobre “Les pates Panzani”

5 O Espago Publico e a Opinido Publica, como eixo normativo do mundo
moderno, desenvolveu-se no Ocidente por volta do século XVII e assim se foi mantendo
ao longo do tempo, “em resultado de um vinculo essencial a linguagem, ao discurso e
a comunicagdo” (Esteves, 2004, p. 131). Gabriel Tarde (1986, pp. 43-77) foi o primeiro
pensador a estabelecer esta relagdo entre os publicos (como forma de sociabilidade
tipica do mundo moderno) e a comunicagdo e informagdo. J4 nos anos sessenta, “Ao
estabelecer o principio de publicidade, ou seja, de transparéncia, argumentagdo e
abertura, como dimensdo constitutiva da sociedade burguesa”, Habermas (1962) “faz
decorrer do mesmo principio a nogao de espago publico: a co-presenga dos homens livres
é a condigdo da sua deliberagdo em comum e a participagdo na deliberagao colectiva é
mediada pela palavra (Martins, 2015, p. 157). Sobre as continuidades e as transformacdes
dos conceitos de Espago Publico e Opinido Publica na sociedade contemporanea, assim
como sobre o debate “Publico/Privado”, ver, além de Habermas (1986), Jean-Marc Ferry
(1989) e Martins (2005).

6 Hartley (1992) e McQuail (2003) ndo deixam, todavia, de assinalar que se
deve a MacLuhan a analise centrada na experiéncia dos sentidos, “em que podemos
experienciar o mundo com maior ou menor imaginagdo visual” (McQuail, 2003, pp.
111). Mas que a semiose da imagem ndo é meramente discursiva é igualmente o sentido
dos textos que escrevi nos ultimos anos. Veja-se, Crise no Castelo da Cultura (2011 a,
sobretudo, pp. 187-190); “O que podem as imagens. Trajeto do uno ao multiplo” (Martins,
2011 b) e “Média e melancolia: o tragico, o grotesco e o barroco” (Martins, 2011 c). Por
outro lado, esta é também uma das linhas condutoras da tese de doutoramento de Maria
da Luz Correia, realizada em co-tutela na Universidade do Minho e Universidade Paris
Descartes (Sorbonne) e defendida em 2013.
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é um texto bem elucidativo, a este propdsito. Nele sdo estudados dois
sistemas de significacdo, fundados no funcionamento da lingua, que se
sobrep&em, um denotativo, outro metafdrico (no caso, mitico) (Barthes,
1964).

Emtermostedricos, Martine Joly (2007) seguiu, na sua Introdu¢éo
a Andlise da Imagem, a semidtica barthesiana. Podem também ser
entendidos neste sentido a minha obra, de 2002, A Linguagem, a
Verdade e o Poder. Ensaio de Semidtica Social, e varios dos meus artigos,
designadamente, “A actualidade da comunicacdo persuasiva” (Martins,
2005 b), “O ponto de vista argumentativo da comunica¢do” (Martins,
1999) e “A analise retérico-argumentativa do discurso” (Martins, 1998).

Esta perspetiva semidtica, uma perspetiva classica, funcionou,
sobretudo, quando aimagem ndo era ainda a expressao da nossa cultura.
Por essa razao, de um modo geral, os tratados de argumentacdo nao
se ocupam de imagens, mas de proposicdes, que exprimem raciocinios
retdricos, raciocinios esses a que Aristételes chamava entimematicos.
Ainda no numero 16 da revista Comunicagdo e Sociedade, que organizei
com Rui Gracio, em 2009, sobre “Comunicacdo, argumentacao e retdrica”,
nenhum dos autores, e entre eles estdo Ruth Amossy, Wayne Brockriede,
Jean Goodwin, Christian Plantin, Enrique Castelld, Tito Cardoso e Cunha e
Paulo Serra, se ocupam de imagens e todos, de alguma maneira, seguem
Barthes.

A racionalidade classica é fundada no logos, um discurso, que
é também razdo. Esta racionalidade assenta em juizos de verdade e
falsidade, em estratégias retdrico-argumentativas, sendo os seus efeitos
persuasivos. Importam-lhe a validade das proposicGes, expressa em
raciocinios retéricos. Esta racionalidade liga quem produz o discurso e
quem o recebe, e articula-se com um ethos, que estabelece a ldgica do
dever-ser.

Eu penso, todavia, que tem sentido deslocar o centro de gravidade
da andlise do logos e do ethos para o pathos, quando falamos de Espaco
Publico e Opinido Publica. Porque o regime do pathos me parece muito
mais consonante com o regime da imagem, que é a situacdo a que a
sociedade contemporanea estd hoje sujeita. Em vez de nos ocuparmos
unicamente de silogismos retdricos (fundados na verosimilhanca) e das
suas estratégias argumentativas, penso que hd lugar para nos ocuparmos
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dos sonhos, ou seja, dos percursos figurativos da imagem, enfim, do
imaginario (Durand, 1969).

A razdo (o logos, mesmo que seja o logos retérico, e o ethos)
demonstra e persuade. Por sua vez, a imagem (enquanto signo inscrito
num certo tipo de imaginario, ou seja, num sistema de sonhos) seduz e
fascina.

Neste contexto, os médiasdo dispositivos deimagens (tanto como
de palavras), que nos seduzem e fascinam, mais do que demonstram ou
persuadem, embora também o facam, também demonstrem e também
persuadam pela palavra, por slogans, por exemplo.

Diante dos média, os cidadaos sdo confrontados com estratégias
retdricas (conscientes); e sdo também confrontados com uma travessia,
porque constituem um lugar obsidiado por imagens, dando lugar aos
mais diversos percursos figurativos (inconscientes). E esse o sentido
do livro que escrevi em 2011, com o titulo Crise no Castelo da Cultura
- Das estrelas para os ecrds (Martins, 2011 a), uma proposta que da
conta da deslocacdo do logos e do ethos para o pathos, das proposicoes
para as imagens, do consciente para o inconsciente, da retdrica para o
percurso figurativo, da persuasdo para a seducdo e o fascinio, dos média
como dispositivos discursivos, de sentido retérico, para os média como
dispositivos de imagens, com “memodria sensorial, afetiva a e corporal”’.

5. Espago Publico, Opinido Publica e estizagdo do mundo

O debate que problematiza a relacdo entre Espaco Publico e
Opinido Publica tem levado muitos investigadores a falar de “democracia
possivel”, “revitalizacdo politica do Espaco Publico”, “requalificacao
democratica do Espaco Publico”, insistindo na intervencao do Publico
na Politica e assinalando as formas de resisténcia e de reinvencdo da
Politica®. Por sua vez, é em termos semelhantes a estes que prossegue
o debate, tanto no campo cientifico de educacdo para os média ou de

7 Esta expressdo retoma o titulo do Prefacio que escrevei (Martins, 2006) ao
livro de Teresa Rudo, Marcas e Identidades.
8 Veja-se, por todos, J. P. Esteves em O Espago Publico e os Média (2005, pp. 25,

35, 39, 94, 100). Convocando uma primeira pagina do New York Times, Esteves assinala
mesmo “a emergéncia de uma segunda grande super-poténcia mundial — precisamente,
a Opinido Publica” (Ibid., p. 25).
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literacia mediatica, como no da economia politica®.

A meu ver, a questdo do Espaco Publico e Opinido Publica pode
ser problematizada pelo menos a partir de trés eixos de significacdo: um
eixo que combina a técnica e a ética; um outro que articula a estética e
a ética; e um terceiro eixo, que faz funcionar no mesmo plano a técnica
e a estética.

O eixo que combina a técnica e a ética inscreve-se no quadro
epistemoldgico da modernidade. Figura a emancipacdo histdrica por
injecdo e mobilizagdo tecnoldgica. Por sua vez, a técnica é entendida
como os modernos dispositivos tecnoldgicos, que incluem os média,
e que asseguram a mediacdo simbdlica da nossa atual experiéncia.
Neste entendimento, é tarefa da ética equacionar as normas universais
que enquadrem a atividade tecnoldgica, designadamente a atividade
mediatica®.

O eixo que articula estética e ética remete para um quadro de
pensamento pds-moderno. A pragmatica hedonista e estetizante de

9 Advogam Sara Pereira et al. (2014): “A Educagdo para os Media é um processo
pedagogico que procura capacitar os cidadaos para viverem de forma critica e interventiva
a ‘ecologia comunicacional’ dos nossos dias”. E escreve Estrela Serrano, no prefacio a
uma obra de Manuel Pinto et. al. (2011): “A literacia para os média, entendida como o
conjunto de competéncias e conhecimentos que permitem aos cidaddos uma utilizagdo
consciente e informada dos meios de comunicagdo social, representa uma componente
essencial do processo Comunicativo”. E conclui: “A importancia da literacia para os média
é hoje reconhecida como uma componente inaliendvel da cidadania, tendo sido objecto
da Directiva 2007/65/CE do Parlamento Europeu e do Conselho, de 11 de Dezembro de
2007, nela se defendendo que “[a]s pessoas educadas para os media sdo capazes de fazer
escolhas informadas, compreender a natureza dos conteludos e servigos e tirar partido
de toda a gama de oportunidades oferecidas pelas novas tecnologias das comunicagdes,
[estando] mais aptas a protegerem-se e a protegerem as suas familias contra material
nocivo ou atentatério”.

No que concerne a economia politica, veja-se The Handbook of Political Economy of

Communications, editado por Janet Wasco, Graham Murdock e Helena Sousa (2011).
Veja-se, sobretudo, o estudo de Sousa e Fidalgo (pp. 283-303). Analisando a “regulagdo
do jornalismo”, em Portugal, interrogam estes autores o sentido dos cdédigos, da ética
e dos conselhos jornalisticos, tanto profissionais como estatais, que visam “promover
a qualidade dos discursos mediaticos e, em consequéncia, a qualidade das instituicdes
democraticas, em geral” (Sousa e Fidalgo, 2011, p. 284).

10 Ha quem considere este eixo de sentido técnico-ético como “pds-
metafisico” (Esteves, 2005, pp. 39, 92). A meu ver, todavia, ndo creio que seja adequado
fazé-lo, dado tratar-se de um pensamento que assenta num racionalidade forte, com o
recurso ao critério de juizo ultimo, com normas universais que medem os enunciados e
com enunciados que tém um conteudo exclusivamente cognitivo.

29



30

COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

Maffesoli (1979, 2000) constituiria uma ilustra¢do desta atitude tedrica, a
qual, no entender de len Ang (1998, p. 78), € uma atitude conservadora.
O otimismo social e cultural que a caracteriza permite-lhe-ia adotar uma
atitude conciliadora com a sociedade de consumo, interpretando-a, por
um lado, como uma resposta positiva aos desejos do consumidor, e por
outro lado, como uma resposta que promove mudancas sociais, na moda,
nos estilos de vida e nos produtos. E uma resposta que “sucumbe a uma
atitude de ‘vale tudo’”, conclui len Ang (/bidem). Sendo autopoiética,
advoga, com efeito, uma “ética da estética” e remete para um relativismo
diletante e descomprometido, que se consome com manifesto deleite
num pluralismo de jogos e simulacros. A questdao do Espaco Publico e
da cidadania ndo se inscreve neste regime de pensamento. O tribalismo
pds-moderno opera a “transfiguragdo da politica” (Maffesoli, 1992): o
sentido de comunidade esgota-se naquele que me é préximo, naquele
com quem partilho uma emocdo. No quadro deste pensamento ético-
estético, a técnica tem um cardter meramente ludico e magico, exercendo
uma funcdo de remitificacdo e reencantamento do mundo??.

O eixo que faz funcionar no mesmo plano a técnica e a estética é
também, a meu ver, pés-moderno. Caracteriza-o, todavia, um pessimismo
histdrico. Sendo entretanto “motivado por uma compreensdo profunda
dos limites e falhancos daquilo a que Habermas chamou ‘o projeto
inacabado da modernidade’ (len Ang, 1998), esta atitude epistemoldgica
abre a alguns dos debates essenciais da contemporaneidade. Dado que
ndo remete para normas universais que meg¢am todos os enunciados,
este eixo de sentido faz declinacdes decetivas do Publico: e é “publico
fantasmagorico”, para Lipppmann (1925); “publico simulacral”, para
Baudrillard (1981, p. 42); “sobrevivéncia simulacral” e espectral, no caso
de Braganga de Miranda (1995).

Dos trés eixos de sentido assinalados, € meu entendimento que
apenas o eixo que combina a técnica com a estética interroga a natureza
atual da técnica. O eixo técnico-ético moraliza a técnica: por um lado,
procura controla-la através de normas universais; por outro, promove o
seu bom uso. Por sua vez, o eixo ético-estético celebra a técnica como

11 Para Maffesoli, a tecnologia é do dominio do festivo, da intensidade e da
jubilagdo: “O imagindrio, a fantasia, o desejo de comunhao, as formas de solidariedade,
as diversas entreajudas caritativas [afinal de contas, os valores proxémicos, domésticos,
banais, da vida quotidiana] encontram na Internet e no ‘ciberespago’ em geral vectores
particularmente performantes” (Maffesoli, 2000, p. 14).
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uma remitificacdo da existéncia, jungindo arcaismo e tecnologia2. Em
contrapartida, o eixo técnico-estético problematiza a natureza da técnica,
vendo nela a realiza¢do da razdo como controlo (a “controllvernunft”
de que fala Odo Marquard) e, simultaneamente, a modelacdo da nossa
sensibilidade e emotividade, de modo a produzir o efeito cada vez mais
alargado de estetizacdo do mundo.

Entre outros debates essenciais da contemporaneidade a que
este eixo procura dar resposta, assinalo as seguintes: a natureza da
técnica na era do computador e uma nova teoria da imagem; o “bloco
alucinatdrio” constituido pela ligacdo da técnica com a estética (com
referéncias precisas a Benjamin, McLuhan, Debord e Deleuze, por
exemplo); umarevisdo dateoria davioléncia, da dominagdo e do controlo;
uma problematizacdo da experiéncia humana e do seu progressivo
empobrecimento, com a reanimacdo de uns tantos conceitos e o
depuramento de outros: alienac¢do, anestesiamento, narcose, simulacro,
congelamento dissimilado do mundo - um percurso por onde passam,
entre outros, Benjamin, Musil, Debord, Klossowski, Deleuze, Baudrillard,
Perniola e Agamben.

N3do creio, com efeito, que a ideia de crise da modernidade,
como “manipulacdo” e como “fechamento democratico”, para que
concorrem os média em boa mediada, possa ser resolvida a golpes de fé
no futuro, de auto-reflexividade e de ética, como acontece no caso dos
debates desenvolvidos em torno do eixo técnico-ético®>. A meu ver, a
opcao epistemoldgica que se centra no eixo de sentido técnico-estético
tem manifestos efeitos emancipadores, embora com a vantagem de ndo
apresentar a estrutura dramatica de uma redencao final, dado exprimir
a modernidade tragica, propria da era medidtica, uma modernidade
gue diz a crise desta época, o seu mal-estar, a sua melancolia (Martins,

12 Como assinala Michel Maffesoli (2011, p.17), “a tecnologia pds-moderna
participa do reencantamento do mundo”.
13 Este entendimento tem, todavia, enérgicos defensores. Um deles é J. P.

Esteves. Veja-se, por exemplo, o que escreve em O Espaco Publico e os Media. Depois
de assinalar que a atual crise do Espagco Publico se deve a “quebra dos principios
universais constitutivos da propria ideia de Espago Publico (liberdade e igualdade)”,
conclui: a resisténcia do Espago Publico a sua prépria crise (todos os sinais e esforgos
de revitalizagdo) “deixa transparecer a motivagdo primordial de uma experiéncia mais
rica de cidadania, que inspira e actualiza os principios universais atras referidos: uma
sociedade civil (identidades, associagdes e movimentos sociais) mobilizada em torno de
um sistema mais amplo de liberdades e da criagdo de condi¢des de uma maior igualdade
a nivel das relagdes sociais” (Esteves, 2005, pp. 100-101).

31



32

COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

2002b). No entanto, precipitada na imanéncia e jogando tudo no
presente (Maffesoli, 1979), esta modernidade ndo pode deixar de figurar
o horizonte de uma comunidade partilhada, sonhando com a redencao
do humano. E também a move o apego a liberdade e a anima a erdtica
gozosa de um corpo que ha que dar a comunidade. No modo como vejo
as coisas, a era mediatica, privada que estd de normas universais que
a destinem, é posta a prova no combate por uma “democracia a vir”
(Martins, 2003).

Como assinalei, o atual funcionamento dos média anda associado
a ideia crise da modernidade. O tema ja ndo é novo: por meados do
século XIX, Alexis de Tocqueville via como irreversivel o divorcio entre
critica e opinido!. E na Viena do principio do século XX, a frente do Fackel,
Karl Kraus garantia que o jornalismo comia o pensamento (Bouveresse,
2001).

Bem sei que a nossa modernidade tem um grande potencial
de auto-reflexividade. Por exemplo, naquilo que apresenta como
uma “reescrita da modernidade”, Jean-Francois Lyotard (s.d., p. 202),
denuncia como um mito “o projecto de emancipar a humanidade pela
ciéncia e pela técnica” e assinala mesmo que a critica deste simulacro
“ha muito que estd a ser conduzida pela prdpria modernidade”. Nao
estou, todavia, convencido de que a ideia de modernidade como projeto
inacabado, ou entdo inacabavel, possa fundar-se numa concecdo
universalista de liberdade. A ideia universalista de liberdade entrou em
crise exatamente pelo seu carater universalista, que a tornou apta para
uma mobilizacdo emancipatdria global, também ela em crise. A meu ver,
toda a ideia de projeto global é problemdatica em termos sociolégicos. No
modo como entendo as coisas, para um sociélogo, mais importante do
que as condicdes de possibilidade de uma comunidade, sdo as condicdes
de existéncia concreta dessa comunidade, que configuram sempre um
campo de forgas sociais imanentes a esse campo especifico. E neste
sentido, alids, que entendo a obra e o legado de Michel Foucault (1976),
primeiro, e de Pierre Bourdieu (1989), depois.

N3o quer isto dizer que seja possivel considerar a emancipacao
histdrica ao nivel dos interesses, isolando-a, entretanto, de consideracgdes

14 Para Alexis de Tocqueville (1981, pp. 17-18), a critica dobrou perante a opinido,
cuja forga “ja ndo persuade com as convicgdes, apenas as impde e as faz penetrar nos
espiritos através de uma espécie de imensa pressdo exercida sobre a inteligéncia de cada

”

um-.
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epistémicas. Explicitando um ponto de vista de Michel Foucault,
Paul Rabinow (1985, pp. 93-94) invoca, neste sentido, Max Weber:
o Capitalista, diz, “ndo era s6 o homo oeconomicus que negociava e
fabricava navios, mas era também um individuo que via os quadros de
Rembrandt, desenhava os mapas do mundo e ndo deixava de se inquietar
com o seu destino”. Estas atividades, continua Rabinow (l/bidem),
“pesavam macicamente sobre a realidade do Capitalista e inflectiam os
seus comportamentos”.

E exatamente pelo facto de fundarem o sentimento de identidade
pessoal, e também o sentimento da realidade do mundo, que as praticas
epistémicas fundam um regime de interacdo, ou seja, produzem um
sentido. Deste modo, a indagacdo do objeto de estudo das ciéncias
sociais, ou seja, a questdo da acdo social, obriga a considerar o regime do
olhar (modos de dizer - as retdricas, e modos de ver - as hermenéuticas)
em que assenta a peculiar forma de vida de uma sociedade. Interrogar
os interesses que regem a forma de vida de uma sociedade, é, pois,
também fazer consideragdes de tipo epistémico.

Nestes exatos termos, parece-me perfeitamente ajustada a uma
reescrita da modernidade a ideia de Braganca de Miranda (1995 , pp.
129-148), que considera a atual utopia tecnoldgica de um agora virtual
como a forma final da sobrevivéncia simulacral do Espago Publico. Na
utopia tecnoldgica joga-se, com efeito, o velho esquema mitico que do
Jardim do Eden a Torre de Babel, e a sua atual translacdo na ideologia
da cibercultura, fantasia uma sociedade de conhecimento total e de
comunicagdo universal (Martins, 1998).

Quando nos anos setenta do século passado Pierre Bourdieu
(1973) escreveu “L'opinion publique n’existe pas”, o que ai se jogava, a
meu ver, erajd a denuncia de uma fic¢do idealista e universalista de Espago
Publico, uma ficcdo, verificada nas sondagens, e de que se alimentam em
permanéncia os média, eles que, alids, a criaram. Na mesma ordem de
ideias, Daniel Bougnoux (2002, p. 277) ja falava, hd mais de uma década,
da conivéncia fatal entre média, empresas de sondagens e politicos.

Indubitavelmente, os média ndo contribuem apenas para um
fechamento da democracia. Nos média também residem possibilidades,
mesmo que o seu papel seja, nos nossos dias, de uma grande
equivocidade. Transferindo-se de armas e bagagens para a orbita
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do poder, os média encenam, hoje, o pais real e os seus problemas
concretos sem qualquer correspondéncia com a realidade. E, além disso,
blindam o Espago Publico a voz dos cidaddos. Entretanto, os reguladores
dos média, habitualmente assinalados, por um lado o dinheiro (ou seja,
0 Mercado), por outro lado a politica (isto €, o Estado), ndo estdo a
altura de explicar a estetizacdo da politica e do Espaco Publico: o eixo
de sentido que conjuga a técnica com a ética permite que se formule a
questdo estética, mas ndo permite resolvé-la. A meu ver, a dissolucdo da
ideologia estética, de que falaram Paul de Man (1998) e Terry Eagleton
(1993), obriga a que num primeiro momento seja considerado o bloco
que na atualidade a técnica compde com a estética.

6. Relendo Benjamin

A critica de Habermas (1962) a conce¢do burguesa de
espaco publico recaiu no facto de esse espaco constituir uma falsa
universalizagdo e de impor a necessidade de o realizar verdadeiramente.
Se bem observarmos, esta tese glosa e revé a ideia de Marx sobre o fim
do capitalismo: o seu advento precipita o fim da divisdo entre Estado e
Sociedade Civil e faz desaparecer o préprio Estado.

De um ponto de vista comunicacional, este entendimento é
todavia redutor, por ndo atender as razoes técnicas e estéticas. Porém,
a consideracdo das razoes técnicas e estéticas encontrdmo-lo ja em
Marshalll McLuhan (1962, 1964). Em a Gdldxia de Gutenberg, ndo
apenas a modernidade é indissocidvel da mecanizacdo da escrita, ou
seja, daimprensa de Gutenberg, como também essa forma de expressao
se adequa bastante bem ao espaco publico classico, onde a imprensa
desempenha um papel essencial. E verdade que esse espaco n3o se
esgota numa explicacdo técnica, mas parece-me incontestdvel que é
inseparavel dela. E é de esperar que sofra novas transformacdes, a medida
que venham a surgir outras tecnologias mediaticas. Por outro lado, em
Understanding Media, é ja patente a fusdo de techné e de aesthesis, com
os média a serem figurados como extensdes da sensibilidade humana.

A associacdo de técnica e estética é, todavia, acentuada por
Walter Benjamin, ja nos anos 30, quando analisa o surgimento da
fotografia, do cinema e da radio, novos média para a época - o momento
em que os fascismos europeus se implantavam. Benjamin mostra-nos
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que o tipo de sujeito pressuposto na época literdria, um sujeito racional
e auto-controlado, representa bem mais a vontade coletiva do que os
individuos empiricos. Quando considerados em conjunto, os individuos
logo desaparecem, sublimados pela figura de uma “discussdo” no espaco
publico. Entretanto, com a fotografia, o cinema e a radio, que produzem
e administram emocdes, os individuos ndo sdo mobilizados em conjunto,
mas individualmente. Como bem o assinala Siegfried Kracauer (1963),
os individuos ainda podem ser vistos como “ornamento” nos filmes
de Leni Riffensthal, mas a légica deste processo vai no sentido de a
mobilizacdo recair sobre cada um dos individuos, agora envolvidos,
um a um, afecionalmente. Ou seja, na época cldssica, os sujeitos sdo
tendencialmente racionais, tornando-se todavia totalmente racionais
enqguanto sujeito coletivo. Mas na nova situacdo tecnoldgica, deixamos
de poder reunir politicamente os individuos. O mais que podemos fazer
é agrupa-los, econdmica e estatisticamente. Em suma, a visao classica de
espaco publico é iluséria,embora o ndo seja menos a concecao que insiste
num espaco publico nas novas condi¢Ges tecnoldgicas e econdmicas.

Por outro lado, a convocacdo da estética no contexto tecnolégico
ndo se cinge, de modo nenhum, ao recorte epistemoldgico desta
disciplina. Falo de estética por relacdo a sensibilidade, a emocao, aos
sentidos, enfim, a afecdo. E é essa a razdo pela qual se diz que a nova
sensibilidade é hibrida - sdo as maquinas produzidas pela ciéncia que
mobilizam as afecdes e as monetarizam.

Este ponto de vista ja estd presente em Walter Benjamin (1936),
quando critica a maneira como as categorias estéticas sdo usadas
politicamente. Nasua perspetiva, 0s novos meios técnicos, que precipitam
o desencantamento do mundo, ao anular as categorias “metafisicas” da
“criatividade, genialidade, valor eterno e secreto” (Benjamin, 1992, pp.
73-74), enfim as categorias daquilo a que chama “aura”, sdo usados em
certas circunstancias para criar um fascinio de massas. Ao montarem um
espetdculo, em que ilusoriamente as massas acreditam participar, os
novos meios técnicos remagificam o mundo em permanéncia, operando
o retorno do arcaico no atual. Mas desta analise de Benjamin ndo se
segue que o advento dos novos meios técnicos tenha como unico efeito
a “desarticulacdo das massas”. Pelo contrario, as novas técnicas também
apoiam a entrada das massas na histéria, reforcando o direito de elas
poderem afirmar-se enquanto sujeito. Esta circunstancia faz eclodir a
crise das relacbes de propriedade sobre que assentavam os valores de
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“criatividade, genialidade, valor eterno e secreto”.

Benjamin privilegia esta tensao, que é interna a fotografia, ao
cinema e a radio (e, nos dias de hoje, a outros novos média), e ataca a
politica de fascinacdo das massas, que resulta do uso que os poderes
dominantes fazem das novas técnicas. E verdade que Benjamin
reconhece as vanguardas um efeito de choque no combate a re-
aurizagdo (remagificacdo) do mundo. Mas as novas técnicas, como é o
caso do cinema, provocam por si mesmas esse choque, levando-nos ao
“inconsciente 6ptico” (Ibid., p. 105), a realidade oculta da fantasmagoria,
que tudo envolve.

Na analise de Benjamin existe, pois, esta dupla dimensao:
o reconhecimento do fascinio das massas produzido pelos média, e
também as potencialidades “revolucionarias”, que Benjamin atribui as
novas técnicas. Segundo as palavras deste autor alemao, o cinema pode
promover, em certos casos, “uma critica revoluciondria das relacdes
sociais, ou mesmo das de propriedade” (/bid., p. 96). Se atendermos
ao contexto em que é utilizada, esta passagem de Benjamin parece um
tanto timida e dubitativa. Mas tem uma importancia decisiva, uma vez
que coloca de frente a questdao que nos importa, a de as novas técnicas
terem potencialidades de critica e de rutura.

O texto em questdo analisa fundamentalmente o cinema,
com Benjamin a procurar determinar-lhe as “fun¢des revolucionarias”
(Ibid., p. 103). E ndo me parece adequado concluir que em Benjamin
prevalecem as criticas da nova dominacdo emocional. Em meu entender,
este ponto de vista falha o essencial, uma vez que Benjamin atribui as
técnicas a capacidade de alterar mesmo a nossa relacdo ao real:

O cinema, através de grandes planos, do realce de pormenores
escondidos em aspectos que nos sdo familiares, da exploracado
de ambientes banais com uma direc¢do genial da objectiva,
aumenta a compreensao das imposicdes que regem a nossa
experiéncia e consegue assegurar-nos um campo de acgdo
imenso einsuspeitado. As nossas tabernas, asruas das grandes
cidades, os nossos escritdrios e quartos mobilados, as nossas
estacbes ferroviarias e as fabricas, pareciam aprisionar-nos
irremediavelmente. Chegou o cinema e fez explodir este
mundo de prisdes com a dinamite do décimo de segundo, de
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forma tal que agora viajamos calma e aventurosamente por
entre os seus destrogos espalhados (/bid., pp. 103-104).

E a andlise de Benjamin prossegue com o tratamento das
questdes conexas do “teste”, do “exame”, da “distrac¢ao”, tdépicos que
decorrem da determinacdo deste “inconsciente Optico” do real (/bid,
p. 105) revelado pelo cinema. E o inconsciente 6tico que nos abre ao
“inconsciente pulsional”, conceito que Benjamin retoma de Freud e
sobre o qual se eleva a montagem do espetaculo.

7. Uma nota conclusiva

No entendimento critico de Benjamin, ja ndo é possivel voltar a
cultura da autenticidade do sistema cldssico. Com efeito, tenho a ideia
de que o mundo que em Benjamin assiste alegremente a sua “prépria
destruicdo” (Benjamin, Ibid., p. 113) é, com efeito, o do espaco publico
colonizado pelos novos média.

Pode, todavia, objetar-se que o panorama medidtico se alterou
radicalmente de Benjamin para cd. Com o video, foram tornadas
possiveis novas artes, e também formas de contraprogramar as massas.
E a subversdo maior deu-se com o computador pessoal, com as redes
informéaticas e ciberespaciais, com as redes sdcio-técnicas. E meu
entendimento, no entanto, que tem sentido prosseguir com Walter
Benjamin o debate da atual relacdo dos média com os processos de
cidadania e as esferas de poder.
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Toda vez que se associa midia a cidadania, a atitude imediata
é quase sempre a de se pensar na midia como parceira natural dos
direitos sociais (educac¢do, salide, habitagao, protecdo coletiva) que, na
sociedade moderna, sdo posteriores aos direitos civis (representagdo
democratica, liberdade de expressao etc.).

Se nos restringirmos ao caso brasileiro, o foco gerativo desses
direitos sociais é certamente a Constituicdo Federal de 1988, que os
transferiu do capitulo da Ordem Econbmica para o da Ordem Social,
reinterpretando-os como direitos universais de cidadania. O conceito de
cidadania amplia-se, assim, como apropriagao social de bens coletivos.

Uma coisa, porém, é o formalismo dos direitos, outra é o seu
exercicio efetivo. De fato, no contexto politico e econ6mico em que
se institucionalizaram esses direitos sociais, a midia jd era parceira
irreversivel do capital financeiro (o mercado) e do Estado empenhado
em politicas de ajuste fiscal tipicas do modelo neoliberal.

Isso implica na prdtica uma dissonancia ideoldgica entre o
ativismo em prol da universalizagdo dos direitos sociais e a valoriza¢do
mididtica da ldgica do mercado, afim a privatizagdo na apropriagdo
dos bens coletivos implicados nos direitos sociais. A consciéncia
individualista sobrepde-se, no espago publico, a consciéncia solidaria,
gerando condi¢Bes desfavoraveis a quaisquer novas estratégias de

* Muniz Sodré de Araujo Cabral é Professor Titular Emérito da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Jornalista, socidlogo e tradutor, exerceu de 2009 a 2011 o
cargo de Presidente da Fundagao Biblioteca Nacional. Seu interesse tedrico centra-se na
produgdo da cultura, tanto em nivel industrial quanto no nivel das expressdes simbdlicas
de origem popular. Ao lado disso, é ficcionista (cinco livros de contos e novelas publicados),
comentarista do “Observatério da Imprensa”, professor-visitante de varias universidades
estrangeiras e pesquisador 1-A do Conselho Nacional de Pesquisas Cientificas - CNPq. E
membro de vdrias associagdes cientificas, dentre as quais a Association Internationale
des Sociologues de Langue Frangaise (sede em Toulouse, Franga). Alguns de seus livros
sdo traduzidos em paises como lItdlia, Bélgica, Espanha, Cuba e Argentina.



46

COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

institucionalizacdo dos direitos sociais. A cidadania que serve de
referéncia para essa nova qualificacao histdrica da existéncia chamada
bios mididtico é basicamente a cidadania consumidora. O social passa a
ser qualificado por capacidade de consumo, e é isto o que passa a definir
a agenda publica. Socializar-se é consumir.

Podemosassinalar nesse ponto umatransformagdo natradicional
organizacdo da sociabilidade republicana. O comum republicano investe-
se, do ponto de vista do Estado-Nacdo, das formas do ordenamento
juridico e das fronteiras territoriais. Mas, na angulacdo da sociedade civil,
investe-se da forma de esfera publica, que entendemos como o espaco
de comunicacdo em que cada individuo passa do discurso dual a relacao
discursiva com a massa anénima, portanto, como um espaco cultural (a
moderna ideia de cultura como um campo auténomo de sentido seria
uma espécie resposta epistémica a fragmentacdo da unidade mitica
tradicional) de propriedade politicamente comum.

A politica e a cultura presidiram a reinterpretacdo da koiné
antiga na Europa dos séculos dezoito. A irrupcao dessa realidade nova na
Histdria foi um dos efeitos da transformacdo das relacdes de producao
(a Revolugdo Industrial), que se alinhava com a expansdo da democracia
burguesa. Eram estratégicas (alids, na mesma esteira das proclamacdes
tedricas e politicas de Rousseau) a educagdo e a cultura enquanto
instrumentos da concepcdo de democracia como valor e como fim, e ndo
mais apenas como mecanismo de governo. A disseminac¢do dos dogmas
da “soberania do povo” demandava o livre transito de ideias.

Fortalecido na Europa ao longo dos séculos dezoito e dezenove
como lugar de manifestacdo da “vontade geral” e ndo de “vontades
particulares”, o espaco publico sempre foi, portanto, simultaneamente
politico e cultural, uma conjugacdo de politica e Letras (na acepgdo
ampla, e ndo apenas literaria, da palavra). Discursivamente, ele se
apoiava em instituicdes literarias, arenas de debate e meios editoriais,
além da imprensa como “agente promotor de cultura”. A associacdao
entre o Parlamento e as Letras era realmente familiar aos intelectuais
oitocentistas.

Para a instancia politica, era muito importante, sendo essencial,
como sustentava Dewey, “o aperfeicoamento dos métodos e condicdes
de debate, discussdo e persuasdo. Este é o problema do publico” (1980,
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p. 208). Ou seja, sem uma retdrica particular, condicionada a uma cultura
especifica (algo como a “boa” retérica platonica e aristotélica) e, assim,
capaz de expressar a linguagem das massas num espaco publico, a razao
pura seria apenas mais um instrumento de dominacdo. Por detras dessa
retdrica se achava o sistema educacional. Mas a “retdrica em si mesma”
— ou seja, a pura técnica discursiva, desencarnada da criatividade
cultural e da politica, portanto, do ativismo civico — ja era o embrido
das industrias de difusdo culturalista junto ao grande publico, objeto das
reflexdes de autores como Tocqueville, Proudhom, Baudelaire e outros,
desde meados do século dezenove.

Na primeira metade do século vinte, essa retdrica industrializada
tornou-se objeto novo de anadlise gracas a nogdo de “industria cultural”,
uma expressao cunhada por Adorno — possivelmente inspirado na
“cultura industrial” que aparece no romance Bouvard e Pécuchet,
de Gustave Flaubert — e teoricamente reforcada pelo conceito de
reprodutibilidade, de Walter Benjamin. O diagndstico de homogeneizagéio
cultural configura-se como um ponto de convergéncia para toda essa
linhagem de critica cultural, bem representada pela Escola de Frankfurt.

Mais tarde, a expressdao estendeu-se a midia eletronica,
devido a crescente importancia do radio e da televisdo, perdeu
forca com a tecnologia do digital e foi progressivamente substituida
pela expressdo “industria de conteddos”. No bojo da transicdo do
paradigma industrial (caracterizado pela tecnologia dos motores) para
o paradigma informacional (tecnologia eletronica), o espaco publico,
tecnologicamente ampliado, passou a ser absorvido pelas industrias de
conteudos culturais, com uma conexdo apenas remota com o sistema
educacional.

Entre os anos 60 e 90, o espaco publico parecia ter encontrado no
broadcast televisivo, ou informacdo em circuito aberto para um publico
comum, seu icone principal. Por sua grande capacidade de transpor as
velhas barreiras sociais (classe, credo, sexo e idade) e assim constituir
audiéncias diversificadas, a tevé imp0s-se como medium prototipico do
alcance massivo. Aventaram-se hipdteses criticas sobre o seu potencial
de concorréncia, em termos educacionais, com a familia e a escola.

Finalmente, ainda na década final do século passado, a
tecnologia digital passou a impulsionar e consolidar a fragmentacdo dos
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publicos da tradicional midia eletronica sob a forma de individualidades
comunicantes ou interativas. A antiga intera¢do, regida pelo modelo
de uma “massa” anb6nima e heterogénea, dd lugar a interatividade,
que implica um processo gradativo de apropriacdo da tecnologia da
comunicagdo pelos usudrios. A internet é o medium que sintetiza todas
as possibilidades expressivas da midia anterior (imprensa escrita, radio
e televisdo) e acena para novas modalidades de trabalho intelectual
afinado com o desenvolvimento da rede mundial de computadores. O
broadcast é, assim, progressivamente substituido pelo pointcast, que é a
transformacdo da audiéncia comum em pontos de mira individualizados,
capazes de provocar a fragmentacdo do espaco publico midiaticamente
ampliado.

Essa substituicdo, operante no ambito da atual financeirizacdo
do mundo, ndo afeta radicalmente, entretanto, a homogeneizacao
cultural ja denunciada pela Escola de Frankfurt. Um aporte de natureza
econOmica pode contribuir para explicacdo:

Os produtos financeiros (moedas, titulos, créditos) sdo
perfeitamente homogéneos; os agentes nao se interessam,
pois, a nenhuma outra caracteristica do produto além do seu
preco. Com efeito, no mercado monetdario, por exemplo, um
franco emprestado durante um dia é equivalente a qualquer
outro franco emprestado durante um dia. Nenhum banco
pode praticar uma taxa de juros superior as taxas de mercado,
sob o pretexto de que os francos que empresta sdo de melhor
qualidade do que aqueles oferecidos pelos outros bancos
(...) Isso parece uma evidéncia, mas quando se olha do lado
dos mercados nao financeiros, a homogeneidade do produto
desaparece quase sempre (Généreux, 2001, pp. 121-122).

Esta explicagdo vale aqui como indice da hegemonia da
informacdo veloz, por efeito da tecnologia eletrénica, sobre os velhos
pruridos de heterogeneidade simbdlica no ambito da cultura. O que
importa mesmo é que, nos mercados de capitais, “a informagdo circule
bem e velozmente, porque todas as ofertas e as demandas para um
mesmo produto homogéneo podem ser confrontadas praticamente
em permanéncia num mesmo lugar (Bolsa) ou numa mesma rede de
telecomunicag¢des (mercado monetario ou mercado das trocas)” (/bid.,
p. 122). Neste ambito, a expressdo “comunica¢do de massa” é apenas
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um resultado equivocado da confusdo entre comunicacdo e transmissao,
pois o que ela efetivamente designa é a informacdo (atualidade,
entretenimento, difusdo de contetidos culturais) disseminada pela midia.

Tal é o espirito distributivista ou circulatério, que afeta a velha
cultura disseminada no espaco publico. Este ultimo, tecnologicamente
ampliadoaolongo de todo o século vinte, foi progressivamente liberando-
se da ideologia civica caracteristica do periodo oitocentista que,
mesmo monopolizada pela burguesia ascendente, abrigava pretensoes
universalistas (“liberté, égalité, fraternité”) no que diz respeito ao escopo
heterogéneo das classes sociais. Trata-se hoje propriamente de uma
esfera culturalizada, isto é, fonte de entretenimento e de conteudos
fragmentarios de conhecimento com aparéncias de vida cultural, mas
sem poténcia de referenciamento comum. “Culturalismo” é a redug¢do
da dindmica da producdo simbdlica a distribuicdo de conteldos
significativos, com vistas a uma nova forma de gestdo do social. E
operado por corporacdes de midia: no limite, a soberania do mercado
toma o lugar da soberania politica, convertendo a vida publica a vida em
publico, isto é, a uma estetizacdo de tudo e de todos aptos a visibilidade
coletiva.

Ao olhar analitico, configura-se uma nova realidade, em que
pontificam basicamente desde amplas fracOes de faixas etarias das
classes médias até a juventude das periferias urbanas, aglutinadas por
meio de redes alternativas de comunicacdo baseadas na internet e
socialmente extensivas por meio de organizacdes ludicas de natureza
variada (desde shows musicais a jogos coletivos). Ndo se exercem mais
da mesma forma os efeitos da grande midia (jornais, revistas, televisdo)
sobre esse novo tipo de publico.

Um comeco razodvel para se entender o escopo desse
“culturalismo” é observar a poltrona “lie-flat” na primeira classe ou na
executiva de algumas companhias aéreas, que oferece ao passageiro
“ice”, isto é, informacdo, comunicacdo e entretenimento. Oferece,
portanto, aquilo que, no ambito geral da televisdo, se chama de “cultura”:
informacao, entretenimento e variedades. Em ultima andlise, sempre um
conteudo vendavel, um negdcio, portanto. Essa ideia de cultura ajusta-
se perfeitamente a um novo tipo de gestdo social, em que o controle
publico do sentido, a administracdo total, toma o lugar da velha politica.

Trata-se de cultura como uma instdncia de conformagdo do consenso e
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da hegemonia. Cultura é aqui a cena em que ganha sentido o exercicio
do poder de natureza gerencial.

A televisdo ou qualquer outra modalidade de expressao
audiovisual para grandes publicos vinha liderando, hd mais de meio
século, essa cultura autorreferente e gestiondria do social por meio de
imagens. Trata-se de uma combinacdo da linguagem do comércio (do
dinheiro) com a atmosfera emocional (o ethos, os costumes) da vida
em sociedade. O poder dai resultante é de natureza moral — uma
moralidade comerciante, de moderniza¢do do consumo.

A televisdo é, no fundo, um eletrodoméstico financiado por
vendedores de eletrodomésticos, desde as geladeiras até os atuais
celulares. Mas é um eletrodoméstico que funciona por imagens, com
um pedagogismo implicito: Ha sete décadas, vem ensinando que cada
um de nds deve administrar uma imagem prépria, uma atualizacdo da
velha persona, a mascara com que se constroi a personalidade. Antes,
era a moral que nos mandava administrar psicologicamente a persona
propria ou o direito que dissolve as diferencas individuais na figura da
pessoa juridica. Agora, a gestdao da persona é um imperativo das novas
formas de relacGes sociais e das novas tecnologias da comunicacdo,
como a internet com suas redes sociais. Fora desse ensinamento, o que
predomina na televisdo é a reciclagem culturalista.

Quando a linguagem do dinheiro estd ausente de um sistema
televisivo, sobra a dimensdo da cultura. Por isto, a expressdao “TV-
Cultura”, é forcosamente algo diferente da tevé comercial, que recicla
interminavelmente produtos ja consagrados pelo mercado. A “cultura”
que aspire a representacdo de um valor publico ainda guarda algo da
antiga transcendéncia oitocentista, com um pano de fundo praxioldgico,
isto é, de certo ativismo social por meio da ideia de cultura.

O problema é que, apesar de sua real importancia histérica
como substituta do determinismo do instinto natural, a nocdo de cultura
continua ambigua e abstrata. A ambiguidade da no¢do permanece nao
obstante as semelhancas, evidentes ao longo das diferentes etapas da
sociedade ocidentalizada.

Sdo semelhancas persistentes na modernidade, porque de fato
a ideia de cultura como um campo auténomo é um fenémeno moderno,
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uma forma alinhada com outras (a democracia, a escola, a mercadoria
etc.) constitutivas da sociedade burguesa. Mais precisamente, é a forma
ideoldgica assumida pelo conhecimento que se assenta no comum
burgués. Embora assim alinhada, a singularidade dessa forma esta em
que ela ndo é algo que a percepcao do sujeito apenas reconheca: ela é
uma “trans-forma”, quer dizer, € uma forma que modifica a percepgao,
que a transforma porque é vetor do espaco publico.

Cultura ndo é, portanto, o0 mesmo que conhecimento. Imagine-
se o conhecimento como um mar em que se deve navegar: a cultura é
um mapa, uma carta de navegagdo. Antes mesmo que se imponha o
conhecimento, ela ja se faz presente como uma matriz de orientacao
para fazer diferencas e estabelecer critérios, mas também como um
mapa da memodria do saber pertinente a reproducdo da consciéncia
burguesa. Mas o conhecimento impulsiona a universalizacdo da cultura.
Essa matriz ou conjunto de formas simbdlicas publicamente disponiveis
sempre pressupOs uma elite moral ou ético-politica, de filiacdo burguesa.

N3do falta quem sugira ser a cultura “uma resposta ambigua
a fragmentagdo da experiéncia tradicional mitica e teologicamente
orientada” (Miranda, 2002, p. 22). As teorias da cultura seriam, assim,

coniventes com o desejo de restauracdo da unidade que
se terd perdido com a institucionalizacdo da modernidade:
quer seja voltada para o passado, insistindo na comunidade,
na tradicdo, no retorno as origens, etc. (que caracteriza os
romantismos); ou voltada para o futuro, o que caracteriza o
projetualismo moderno que anseia porrecomporaexperiéncia
com base em programas fortes ou ideias absolutas, como as
de progresso, de emancipacdo da humanidade, etc. (é isso
que aparenta entre si os diversos iluminismos) (Ibid., p.23).

E forte aqui a sua poténcia de negatividade.

Essa idealizacdo verdadeiramente teoldgica da cultura foi
marcante no século dezenove. Quando ela é usada como patriménio
de uma classe social, universaliza-se e, idealizada, corre o risco de
transformar-se numa segunda natureza. Aidealizacdo da cultura europeia
persistiu até a primeira metade do século passado, como comprova a
leitura de um texto polémico de T.S. Eliot (1948), em que ele tenta definir
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o conceito de cultura.! Para o célebre poeta inglés, trés instancias — o
individuo, a elite e a sociedade — estruturam a cultura, confrontando-
se ou realizando trocas mutuas, mas sempre no interior de uma ordem
responsavel pela coesdo e pelo avanco do todo social.

Segundo este modelo, a cultura pode ser baixa ou alta e, neste
ultimo caso, € patrimonio de uma minoria (uma elite ou uma casta),
pertencente a uma classe social que deve ser mantida tal e qual, pois
Ihe cabe recrutar e formar a elite responsavel pela alta cultura. A ideia
de educacdo como meio de democratizacdo universal da cultura seria,
assim, uma ingenuidade por conduzir necessariamente a reducdo da
qualidade.

Tudo isso tem ruido na pés-modernidade. Hoje, de um modo
geral, ndo hd modelos definitivos da ideia de cultura, mas descricbes
ou narrativas de como a cultura inscreve-se de modo autorreferente
(sem transcendéncia) na vida social. O que ai se ratifica é a nogdo dos
“processos sociais de significacdo”, ou seja, como essa entidade ambigua
chamada “cultura” articula-se com a sociedade — portanto, com a
economia, a producdo, o poder.

Mas o que ai ndo esta dito é que, na medida em que essa cultura
autorreferente afirma-se como imprescindivel a formag¢do do capital
humano no movimento da financeirizacdo do mundo, verifica-se uma
atracdo entre ela e o poder de natureza patrimonial, que se organiza em
funcdo da transmissdo por grupos especificos.

Ha, assim,umatendénciaapatrimonializacdodocampodacultura
(por uma “pequena-burguesia cultural” diversificada) caracterizada
pela incorporacdo de um saber-fazer em grupos especificos (artistas,
esportistas, produtores de eventos etc.), cujo capital € uma linguagem
e uma competéncia técnica. Nao mais uma grande e Unica burguesia
cultural, portanto, mas uma diversidade de grupos patrimoniais (a
democracia culturalista da midia) que demarcam seus territorios pela
especificidade de suas competéncias técnico-simbdlicas, principalmente
na Orbita do espetaculo.

Embora se vejam ai diferencas para com as regras do capitalismo

1 Cf. Eliot, T.S. (1948). Notes towards the definition of culture. London: Faber and
Faber.
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industrial puro e simples, ndo se registram contradicdes com o jogo
das financas e do mercado. A cultura perde a classica poténcia de
negatividade em beneficio da integracdo pelo entretenimento ou pela
informacdo banalizada.

Na busca de uma perspectiva politica, torna-se funcional a concepcgao
de Appadurai (1996), para quem cultura ndo é um substantivo (assim
como uma coisa ou um objeto), mas um adjetivo, o “cultural”’, que
podemos utilizar como um recurso heuristico para falar da diferenca.?
N3do uma esséncia ou uma transcendéncia, portanto, mas, textualmente,
0 “subconjunto de diferencas que foram selecionadas e mobilizadas
com o objetivo de articular as fronteiras da diferenga”. Ao invés de um
sistema de significados (implicado na nogdo antropoldgica corrente de
cultura), o cultural nos remete ao conflito de significados nas fronteiras
dos campos sociais.

2 Cf. Appadurai, A. (1946). A modernidade desbordada. México: Fondo de
Cultura Econémica.
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Raul Trejo Delarbre*

Resumen

El servicio publico en la radiodifusion es requerimiento de
la sociedad, responsabilidad del Estado y fuente de contrapesos
indispensables frente al modelo fundamentalmente comercial que
domina en el panorama de los medios en nuestros paises. Sin embargo
en lberoamérica se le entiende de varias maneras. Hay circunstancias
e historias disimiles que propician diferentes acepciones de servicio
publico. Pero, sobre todo, en nuestros paises estan presentes intereses
con frecuencia contrapuestos que llegan a desfigurar los objetivos de
calidad y diversidad, asi como los requisitos de independencia financiera
y politica que son esenciales en el servicio publico. Las tecnologias
digitales ofrecen nuevos espacios y a la vez nuevas responsabilidades
a los medios de caracter publico, cuyas funciones hoy en dia son
impensables al margen de Internet. En este articulo ademas se hace
una breve referencia a la recientisima reforma aprobada en México,
en donde la Constitucidon establece ahora que la radiodifusion vy las
telecomunicaciones son servicios publicos.
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1. Introduccion

Indispensables, insuficientes, incomprendidos, los medios
publicos son fundamentales en la democracia, provechosos para las
audiencias, a menudo aborrecibles para empresas que quisieran acaparar
frecuencias y ratings y en no pocas ocasiones son manipulados, e incluso
atropellados, por distintos gobiernos.

La comunicacidn comercial no basta para atender todos los
requerimientos de la sociedad. A pesar de la diversidad de canales,
plataformas y formatos que han surgido gracias a la digitalizacion, hay
enfoques y contenidos que los medios comerciales relegan porque no
les resultan financieramente redituables. Los medios publicos resuelven
insuficiencias y ocupan espacios abandonados por la comunicacién
comercial pero, ademas, sirven de contrapeso a los medios regidos por
intereses mercantiles.

Todo eso se sabe, se dice y por lo general se acepta en
nuestros paises. Pero, salvo excepciones, tales certezas no suelen estar
acompanadas por decisiones precisas, capaces de poner en practica una
concepcion moderna, socialmente comprometida, de medios publicos.
La idea misma de /o publico va y viene: en ocasiones resulta satanizada,
cuando estan de moda el liberalismo a ultranza y la suposicién de
que el mercado no requiere de equilibrios ni de regulaciones; en
otros momentos, es reivindicada por gobiernos de signos menos
conservadores. Lo publico alude a lo que es comun, abierto, accesible,
y por lo tanto plural y variado. En un parque publico todos podemos
andar -desde luego sin maltratar el césped-. Un servicio publico debe
cumplir con esas caracteristicas pero su razén de ser es todavia mas
elemental y, por eso, ineludible. Un servicio publico es aquel que resulta
indispensable para la sociedad vy, por lo tanto, todos tenemos derecho
a disfrutar. El agua, la energia eléctrica, la recoleccion de basura, la
vigilancia en las calles, son servicios publicos imprescindibles en nuestras
ciudades. El Estado se encuentra obligado a garantizar el funcionamiento
de tales servicios. Eso no significa que, forzosamente, todos ellos tengan
que ser proporcionados por la autoridad gubernamental. En el campo de
los medios, el servicio publico es aquel que resulta necesario porque la
sociedad tiene derecho a la informacidn y la comunicacién afianzadas en
criterios de diversidad y calidad.
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2. Necesarios para democracia y mercado

La comunicacion de servicio publico solamente prospera cuando
hay un Estado capaz de reconocer esos derechos sin lucrar politicamente
con ellos y cuando, a la vez, existe sociedad con aptitud para exigir tales
prerrogativas. Un Estado democratico garantiza y desarrolla medios de
caracter publico que, lejos de acaparar el panorama comunicacional,
son garantia de pluralidad. Los medios comerciales no estan obligados
a reproducir la diversidad (politica, social, cultural, etcétera) que define
a nuestras sociedades. Los de servicio publico tienen esa tarea entre sus
quehaceres principales.

La democracia politica hace necesarios a los medios publicos.
También la auténtica economia de mercado. Todo mercado necesita
reglas y reguladores. En un mercado al garete de los intereses de
corporaciones privadas (especialmente cuando se trata de corporaciones
con acentuada capacidad para expandirse y ganar influencia) no hay
competencia posible y se impone la ley de la selva monopdlica. Asi, en
el mercado de los mensajes comunicacionales hace falta la intervencién
del Estado, de ninguna manera para refrenar u orientar el ejercicio de la
libertad de expresién sino, precisamente, para garantizarlo. Una de las
vias, la mds propicia que el Estado democratico tiene para auspiciar la
diversidad y la libertad en los medios de comunicacidn, se encuentra en
el sostenimiento de la radiodifusion de servicio publico.

La diversidad de la sociedad tiene que expresarse en la
radiodifusion publica. Para ello, ademas de solidez financiera los medios
de servicio publico requieren de independencia administrativa y politica.
Un medio cuya politica editorial es controlada por el gobierno, o cuyos
directivos son removidos segun los caprichos e intereses del gobierno,
no es auténticamente publico porque estara orientado de acuerdo con
intereses del poder politico y sin contrapesos en la sociedad. El hecho de
disponer de recursos fiscales —que son indispensables en la prestacion
de cualquier servicio publico— no basta para que una televisora o una
estacién de radio sean publicas en el sentido mds necesario y ambicioso
de ese término. De hecho, tan intenso como el acoso que experimentan
por parte de empresas privadas, uno de los desafios mds arduos que
enfrentan los medios publicos radica en la apropiacién que hacen de
ellos los gobiernos.
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Cuandoun gobierno poneasuservicio un medio de comunicacion
respaldado con recursos publicos entrometiéndose en su sala de
redaccion, definiendo prioridades en la programacidon, amparando o
persiguiendo a presentadores y periodistas por la complacencia o la
animosidad que suscitan los contenidos que han difundido, o designando
o removiendo a sus directivos por causas politicas y no por motivos
profesionales, resulta imposible considerar que ser trata de un medio de
servicio publico.

Sin embargo la confusion entre medios publicos y medios al
servicio del gobierno es causa frecuente de arbitrariedades por parte
del poder politico y, también, del descrédito que llegan a padecer los
medios sustentados con recursos fiscales. Hoy en dia en nuestros
paises presenciamos —y padecemos— a la vez, un significativo auge y
en no pocas ocasiones una deplorable desnaturalizacion de los medios
sostenidos con recursos publicos.

3. Populismos y apropiacion politica

En media docena de paises sudamericanos que en la segunda
década del nuevo siglo han tenido gobiernos identificados con posiciones
de izquierdas, hay una revitalizacion de la participacion estatal en la
radiodifusion. En varios casos, los enfrentamientos entre gobiernos
y consorcios privados han conducido a la solidificacion de dos polos,
medios oficiales y mercantiles, en ocasiones abiertamente enfrentados.
La antigua reticencia de las empresas de radiodifusién privada a la
actualizacién de las leyes y al desarrollo de medios no comerciales como
los comunitarios y gubernamentales, se ha complicado con intentos de
los propios gobiernos para acallar voces disidentes en la radiodifusion.

El caso mds notable es Venezuela, en donde el presidente Hugo
Chavez respondid a las actitudes ilegales -golpistas incluso- de algunos
empresarios privados, echandolos de la radiodifusion. Ya en la gestion
de Nicolds Maduro, se puede decir que las posiciones discrepantes han
sido del todo desplazadas de la television. Antes de ese relevo en el
gobierno la personalizacién extrema, el empleo populista, la exclusion
de cualesquiera otras opciones y la instauracién de la monotonia politica
en la televisidon de ese pais llevé a investigadores como Marcelino Bisbal
(2012) a sefalar que “el Estado ha ido construyendo una plataforma de
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medios que no tiene precedentes ni en Venezuela, ni en América Latina”
(p.7) . En Bolivia, el gobierno de Evo Morales proporcioné mas recursos
a la televisién estatal de la cual hace un instrumento notoriamente
propagandistico frente a los medios privados. Fernando Mayorga ha
descrito esa polarizacion:

En los ultimos afios, el espacio mediatico se reduce a la
existencia de dos circuitos comunicacionales por donde
transitan los discursos politicos y los discursos sobre la politica.
Por una parte, las redes y consorcios medidticos vinculados
al sector empresarial, que elaboran, reproducen y amplifican
las posturas opositoras al Gobierno. En contrapartida, una
red nacional de radioemisoras comunitarias locales —que
amplian el rol de la radio estatal, del periddico gubernamental
y de la televisidn publica— es utilizada por el Gobierno para
legitimar sus posiciones. En ningln caso la objetividad forma
parte de la construccidn de las noticias. (Mayorga, 2012, pp.
58 - 59)

No es mds alentadora la situacién ecuatoriana. Los abusos de
las corporaciones que estaban habituadas a disponer a su conveniencia
de la influencia y los beneficios de los medios de comunicacién, pero
ademas el autoritarismo que desarrolld en los anos recientes el
gobierno del presidente Rafael Correa, han conducido a un progresivo
enfrentamiento. Ademas de crear una televisora publica, durante largo
tiempo Correa mantuvo sin licitar tres canales de television que fueron
incautados en 2008 debido a la crisis del grupo financiero que los
manejaba. Con esos recursos y con el frecuente encadenamiento de toda
la television, en opinidn del investigador Carlos de la Torre (2012, p. 260)
Correa se relaciona directamente con los ciudadanos sin intermediacion
de los partidos y de las instituciones democraticas.

Muy distinto fue el escenario en Paraguay en donde, bajo el
gobierno del presidente Fernando Lugo, durante un ano funciond un
canal de televisién publica que con muy pocos recursos supo ganarse
la adhesion de los televidentes. Cuando Lugo fue destituido, en junio
de 2012, los directivos del canal fueron suspendidos y la parrilla de
programacién fue modificada de inmediato como explica el Centro de
Estudios Legales y Sociales (2012) de ese pais.

59



60

COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

El caso de Argentina es mas conocido pero, sin duda, mas
complejo. Eltransito de lacomplicidad alarivalidad que la familia Kirchner
tuvo con los consorcios medidticos mas influyentes, la promulgacién de
una ley audiovisual favorable a la diversidad en la radiodifusion pero
entrampada en el litigio del gobierno con los grupos medidticos con
todoy la cauda de querellas judiciales que lo acompafian, las adhesiones
acriticas o los cuestionamientos exaltados que suelen hacerse de ese
proceso, conducen al riesgo de evaluarlo en blanco o en negro. En el
plano de los medios publicos ha destacado la renovacién del Canal 7,
favorecido con la transmisién de buena parte de los partidos de futbol
de la liga argentina. Pero junto con el servicio a las audiencias y la
apertura de nuevas opciones, se aprecia una utilizacién facciosa de esa
y otras frecuencias. En un balance de las politicas de comunicacién de
los presidentes Néstor Kirchner (2003 — 2007) y Cristina Fernandez de
Kirchner (2007 - ) el investigador Martin Becerra (2013) considera: “el
gobierno acentud el cardcter proselitista de las emisoras estatales que,
segun la ley, deben ser plurales, aunque potencid sefiales de caracter
cultural y educativo”.

En Uruguay el gobierno del presidente José Mujica renovo la
Television Nacional y en mayo de 2013 presentd una iniciativa de Ley
de Servicios de Comunicacién Audiovisual que ampliaria y fortaleceria
los medios publicos con un esquema de participacién ciudadana como
documenta la “Coaliciéon de la sociedad civil por una politica democratica
de comunicacién” (2013). Alli hay una excepcion a la tendencia reciente
en donde los medios publicos, o financiados con recursos publicos, son
convertidos en instrumentos de propaganda o en instrumentos para
dirimir discrepancias politicas con corporaciones privadas.

No pretendemos, ni podemos, hacer aqui unareseia detallada de
casos latinoamericanos recientes (un inventario analitico de experiencias
recientes se encuentra en Ortega Ramirez, 2010 a). Falta por mencionar
la situacién, con rasgos distintos, en paises como Brasil (en donde los
gobiernos de Luis Inazio Lula y Dilma Rousseff han conferido escaso
impulso a la television publica) y Chile, con una television publica de
larga tradicién y recientemente desteiiida por el bajo perfil que le dio el
gobierno del presidente Sebastian Pifiera. La posibilidad de cambios en
ese panorama, ya en la nueva gestién de la presidenta Michelle Bachelet,
aun esta por conocerse.
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Del caso mexicano, con novedades importantes, nos ocupamos
en una Adenda a este texto. Pero si podemos destacar el patrimonialismo
que ejerce el poder politico en algunos de ellos. Se trata de una tendencia
que José Natanson describe criticamente:

Aunque a menudo se proclama que se trata de medios
estatales y no gubernamentales, y por mas que se invoque
el ejemplo de neutralidad politica de la BBC, en general los
gobiernos le han imprimido a sus medios un tono claramente
oficialista, en algunos casos de un oficialismo exasperante
(2010, p. 18).

Otro es el contexto, pero no son muy distintas las actitudes
politicas respecto de la televisién publica, que se aprecian en Espaia.
El Partido Popular y el gobierno de Mariano Rajoy han manifestado un
obsesivo interés para dejar sin recursos, cuestionar el profesionalismo,
reducir los canales digitales y desarticular al consejo de administracion
plural que tenia Radio Television Espafiola. Ademds se ha echado a andar
la privatizacion de canales autondmicos. Esa actitud, el investigador
Enrique Bustamante (2012) la ha denominado “hiperactividad
gubernamental contra el servicio publico”.

4. Nueve rasgos indispensables

Experiencias como las antes sintetizadas, reiteran que no bastan
la dotacidn de recursos, ni la edificacién de infraestructuras, para que
nuestros paises tengan una auténtica radiodifusidn publica. De un pais a
otro pueden variar regimenes juridicos, modalidades de relacion con la
sociedad, formas de financiamiento y peculiaridades técnicas. Pero nos
parece que para cumplir con el servicio publico al que nos hemos referido,
esos medios han de atender a los nueve atributos que enumeramos a
continuacioén.

4.1. Autonomia. El poder politico siempre querrd influir en
los medios de comunicacion. Cuando se trata de medios que reciben
recursos fiscales y se encuentran encuadrados entre las instituciones
del Estado, esa tentacién es mayor. La posibilidad de aprovechar
politicamente a los medios publicos, o la oportunidad para perseguirlos
o disminuirlos por motivos ideoldgicos, son tan acuciantes que resulta
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preciso resguardarlos con garantias juridicas que les permitan trabajar
sin amagos ni temores. La independencia respecto de los gobiernos y la
estabilidad de sus directivos en sus cargos, son requisitos fundamentales
para que se mantengan las certezas y las libertades que requieren estos
medios.

4.2. Transparencia. Autonomiay libertades implican obligaciones
especificas. Los medios de radiodifusion publica estan obligados a la
transparencia por dos motivos concurrentes. Todo organismo que recibe
recursos publicos tiene que rendir cuentas del uso que hace de ellos.
Por otra parte, la utilizacidn del espectro radioeléctrico es un privilegio
que implica obligaciones, entre ellas la claridad en el comportamiento
hacia la sociedad. Ambas fuentes de exigencia obligan a que los medios
publicos ofrezcan informaciéon completa, constante, a tiempo y abierta,
sobre el dinero que reciben, la manera como lo gastan, sus evaluaciones
y proyectos, etcétera.

4.3. Controles sociales e institucionales. Esa caja transparente,
abierta a todas las miradas que deben ser los medios de servicio publico,
tiene que ser examinada de manera profesional, periddica y publica.
Es pertinente que los congresos o parlamentos conozcan y discutan
los informes y el desempeno regulares de tales medios. Junto con ello,
la existencia de espacios de retroalimentacion formal con grupos vy
miembros de la sociedad —consejos de programacion, consejos asesores,
etcétera— incorpora equilibrios en el esquema siempre autoritario de los
medios de comunicacion de masas en donde unos cuantos (productores,
directivos, actores, periodistas, etcétera) confeccionan mensajes para el
resto de la sociedad.

4.4.Accesoabierto,alcanceuniversal.Losmediosderadiodifusiéon
publicos son derecho de todos. Por eso sus programaciones tienen que
alcanzar coberturas nacionales cuando se difunden en sefales abiertas
y, ademas, estar disponibles en todos los sistemas de comunicacion
codificada, de paga y/o restringida. Al mismo tiempo la radiodifusion
publica amerita estar presente en las regiones y localidades, con
programaciones especificas. El equilibrio entre contenidos nacionales y
regionales es una de las asignaturas mas dificiles, pero sin duda cardinal
en estos medios.

4.5. Empeiio por la calidad. La radiodifusion publica, antes que
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nada, tiene que ser diferente a la de indole comercial. Esa diferencia
se logra atendiendo a la diversidad social que pocas veces (o nunca) se
refleja en los medios mercantiles. Pero ademas es indispensable que ese
propdsito vaya a la par con la busqueda de la calidad. Este es un concepto
siempre subjetivo, que puede objetivarse si se le hace depender de
criterios como los que enumeraba Felipe Vicencio: libertad de expresion,
respeto a la pluralidad, informacién equilibrada, participacién ciudadana,
creacion y difusién culturales (2011, p. 100).

Con todo, la idea de calidad cambia de una circunstancia a otra
e, incluso, llega a ser utilizada como coartada para tratar de legitimar
usos autoritarios de los medios. Néstor Garcia Canclini ha sefialado
tres caminos sin salida en la definiciéon de calidad: pretender que los
medios cumplan requisitos estéticos del arte y la literatura cuando
en estas actividades no hay consenso acerca de los modelos a seguir;
pretender que es de calidad lo que le gusta al pueblo, aunque quienes
interpretan ese gusto suelen ser los dirigentes politicos y pretender que
son de calidad los contenidos que obtienen mas rating (Garcia Canclini,
2011, pp. 31-32). Ante esos riesgos, los medios de servicio publico tienen
que ser espacios abiertos a la expresion, la creaciéon y la divulgacion sin
elitismos ni populismos. Nunca es una tarea facil. Pero es posible, como
permiten corroborar las experiencias exitosas de radiodifusion publica
en muy variadas latitudes.

Un componente bdsico en la radiodifusién de calidad es el
respeto a las audiencias. Y ella implica lenguajes accesibles, contexto
en las noticias y, entre otros atributos, integridad de los productos
audiovisuales. Los publicos de los medios de toda indole tienen derecho
a recibir contenidos sin cortes ni adulteraciones que distorsionen el
sentido, la secuencia narrativa o las caracteristicas originales de las
producciones audiovisuales. Pero en los medios publicos esa obligacion
resulta ineludible; forma parte de los criterios de calidad que justifican la
inversidn que hace la sociedad para el sostenimiento de tales medios. La
calidad no es patrimonio de los medios publicos, de la misma manera que
“el servicio publico no garantiza por si solo la calidad de los contenidos
de un medio” (Ortega, 2010 b, p. 75).

4.6. Produccién propia y, ademas, independiente. Es preciso
que los medios publicos tengan infraestructura y todos los recursos
necesarios para producir y transmitir los segmentos bdsicos de sus
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parrillas de programacién. La informacion afianzada en fuentes plurales
y con un manejo profesional, la creacién dramatica de largo aliento, la
divulgacion cientifica escrupulosa a la vez que asequible, el cine que
no siempre se ve en los circuitos comerciales, etcétera, son géneros
con insuficiente presencia en los medios de caracter mercantil. Pero
ademas de la produccion que hace directamente, un medio publico
puede —y debe- auspiciar la diversidad desde la realizacidon audiovisual
encomendando parte de sus contenidos a grupos independientes. Con
ello se favorece el trabajo de cineastas, videastas y otros realizadores
pero, ademas, los medios publicos influyen en el mercado de contenidos
audiovisuales y, por lo tanto, en la promocion de la calidad en otros
medios de comunicacidn.

4.7. Uso creativo del entorno digital. En Internet, los medios
publicos pueden tener un espacioso repositorio para que sus programas
puedan ser consultados y descargados por cualquier persona y en
cualquier sitio. Ademads la Red permite que los medios abran foros sobre
los mds variados temas, comenzando por la discusiéon acerca de sus
propios programas. Los recursos en linea permiten que los medios de
comunicaciéon de masas establezcan espacios de retroalimentacién con
sus audiencias, pero no solamente a partir de agendas ya establecidas
sino para que los ciudadanos definan sus propias inquietudes y
prioridades. Un medio de servicio publico tendria que entender sus
tareas mas alla de la radiodifusién y asumirse como actor y promotor
consistente y constante en el entorno digital.

4.8. Recursos suficientes. El tema del financiamiento es de
los que menos consensos encuentra cuando miramos a los medios
publicos de nuestros dias. No hay un modelo, pero si principios que es
pertinente alcanzar. Los recursos deben ser suficientes, es saludable que
no provengan de una sola fuente y por supuesto, como ya sefialamos,
deben ser claramente auditados.

Los recursos de origen fiscal son esenciales en cualquier medio
publico. La medida en que han de complementarse con venta de espacios
publicitarios o de otros servicios, depende de cada circunstancia. Desde
luego, cuando la hay, es preciso que la publicidad en los medios publicos
sea diferente, tanto en tiempo de transmision como en caracteristicas
audiovisuales, a la que puede ser difundida en los medios comerciales. Y
por supuesto debe garantizarse que tales avisos publicitarios no influyan
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en los contenidos del medio publico. La venta de esos espacios es para
respaldar a la radiodifusién publica, no para condicionarla ni coartarla.

4.9. Normas e instrumentos éticos. La existencia de cédigos
de ética y defensores de las audiencias contribuye a que el vinculo de
estos medios con sus publicos tenga reglas, cauces y resultados. Esos
recursos son fuentes de exigencia interna para evaluar el desempefio de
los medios de servicio publico. Ademas, significan la existencia de una
concepcidn drasticamente distinta de las audiencias, en contraste con
los medios privados. Asi lo explica Jerénimo Repoll:

Mientras paralos medios privados o comerciales las audiencias
constituyen el principal activo y atractivo para la venta de
espacios publicitarios a sus clientes, para los medios publicos
las audiencias constituyen o deberian constituir mucho
mds que meros consumidores de productos comunicativos,
informativos o de entretenimiento, es decir, las audiencias
son concebidas como ciudadanos a los cuales deben su razén
de ser. Esto ultimo ha sido sistemdaticamente ignorado por los
sistemas de comunicacidn publica al ser concebidos como
organos de gobierno (sin que lo expliciten) del régimen en
turno (2012, p. 95).

El mismo enfoque es subrayado por los autores de un reciente
e importante estudio sobre la television publica latinoamericana en
donde se sostiene que los medios de caracter publico, deben “dirigirse
al ciudadano a diferencia de los medios privados que se dirigen a los
consumidores y a diferencia de los medios puramente gubernamentales
gue se dirigen al ciudadano como elector” (Arroyo et. al., 2012, p. 168).
No podiamos estar mds de acuerdo.

Los rasgos anteriores sefialan singularidades de los medios
de servicio publico. Son aspiraciones en muchos casos pero también
forman parte, todos esos atributos, de realidades que ya han alcanzado
y consolidado los medios publicos en algunos paises. Las historias y los
contextos de nuestros medios publicos son muy variados. Pero en todos
los casos es comun la necesidad que nuestras sociedades tienen para
contar con medios de radiodifusidn distintos a los de indole comercial.
Construir, defender y propagar esa diferencia —afianzada en rasgos como
los que hemos mencionado— es tarea de los medios de servicio publico
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y de quienes los entienden como instrumentos de y en la democracia.

5. Adenda. Noticia de México !

En México, hasta 2013, la radiodifusion no era considerada
servicio publico y no habia previsiones legales para la existencia de
canales de television y radio con esas caracteristicas. El 11 de junio de
ese afno fue promulgada la reforma constitucional que crea un nuevo
régimen legal para la radiodifusién y las telecomunicaciones. Ambas
actividades son consideradas como servicios publicos, lo cual obliga al
Estado a garantizarlos en condiciones de calidad, competencia, cobertura
y pluralidad.

Lanuevareformadisponelacreacién,comoorganismo auténomo
respecto del gobierno, del Instituto Federal de Telecomunicaciones.
El IFETEL estd encabezado por siete comisionados, designados por el
Senado a propuesta del presidente de la Republica.

EI IFETEL entrega y puede revocar concesiones (tarea que estaba
reservada al gobierno) y aplica medidas de regulacion asimétrica para
eliminar barreras a la competencia. Cuando una corporacidn alcanza
mas del 50% de usuarios, suscriptores, audiencia, trafico en redes o
capacidad utilizada de tales redes, se le considera preponderante y estd
sujeta a regulaciones especiales que pueden llegar a la desincorporacion
de activos. Ahora, por otra parte, hay concesiones para medios
comunitarios e indigenas que no estaban contemplados en la legislacion
anterior.

En televisidn habra tres nuevas cadenas nacionales (una de ellas
de television publica) que seran contrapeso a las que ahora manejan
Televisa y Televisidon Azteca. En telefonia, Telmex tendrd que abrir sus
redes para permitir la interconexién de otras empresas.

La transicion digital en la television terminard en 2015. Los
canales adicionales que estén disponibles gracias a la digitalizaciéon
no seran utilizados automaticamente por las empresas que manejan
actualmente esas sefiales; seran asignados por la autoridad regulatoria

1 En mi blog http://mediocracia.wordpress.com hay mas informacion y
documentos sobre la reforma mexicana de 2013 — 2014.
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bajo principios de competencia y calidad. En la televisién de paga,
controlada por Televisa, habrd mds opciones, entre ellas televisién por
el cableado telefénico que hasta ahora le ha sido negada a Telmex. La
TV de paga debe reproducir las sefales de televisién abierta, servicio
que tradicionalmente ha sido negado por Televisa para favorecer a sus
empresas de televisidon de cable y satélite.

El gobierno y el IFETEL manejardn una red nacional de banda
ancha alambrica y otra inaldmbrica, para llevar Internet a todo el pais
bajo principios de neutralidad de la Red y de servicio universal. Se
reglamentara el derecho de réplica ante los medios de comunicacion
y, por otra parte, se establecen nuevos tribunales especializados en
telecomunicaciones.

Uno de los ejes de la reforma constitucional es la creacién de
un sistema nacional de medios publicos. Hasta ahora el gobierno ha
tenido dos canales de televisién. Canal 11, fundado en 1959, tiene
cobertura en la mitad del pais. Canal 22, que hace televisién cultural
desde 1993, transmite de manera abierta sdélo en la ciudad de México.
Ambos canales pueden verse en television de paga en otros sitios del
pais. Ademas existen el Instituto Mexicano de la Radio con una docenay
media de emisoras en diversas ciudades y Radio Educacién con alcance
Unicamente en la ciudad de México.

De acuerdo con la reforma de 2013 habra un organismo publico,
autonomo respecto del gobierno, encargado de difundir radiodifusiéon
no comercial de caracter nacional. De inicio, ese organismo dispondra
de 16 estaciones de televisidon en otras tantas ciudades para la creaciéon
de una cadena publica. El presidente de dicho organismo serd designado
por el Senado, igual que los miembros de su consejo consultivo.

Lareforma constitucional establece que todoslos medios publicos
tendran independencia editorial, autonomia financiera, participacion
ciudadana, rendicién de cuentas, defensores de sus contenidos y
opciones de financiamiento. Es decir, no deberian depender solamente
de recursos fiscales. Y, lo mas importante, no estaran sujetos al gobierno.

Los canales abiertos de instituciones publicas federales (el Canal
del Congreso, el Canal Judicial, TV UNAM, ademas de 11 y 22) seran
reproducidos en todos los sistemas de television de paga, por cable o
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satélite.

Esos son los rasgos mas importantes de la reforma constitucional
que disefiaron, conjuntamente, el gobierno del presidente Enrique Pefia
Nieto y los tres partidos politicos mas importantes del pais: Accidn
Nacional, Revolucionario Institucional y de la Revolucién Democratica.
La voluntad de esas fuerzas politicas para llegar a decisiones conjuntas
mas alld de sus muchas discrepancias hizo posibles, en pocos meses,
modificaciones legales que habian demorado varias décadas. Se trata de
cambios en la Constitucion. Para hacerlos viables fue necesario que el
Congreso aprobase, ademas, una nueva ley convergente de Radiodifusiéon
y Telecomunicaciones.

Durante la primera mitad de 2014 se desarrollé6 una nueva
negociacidon entre los partidos politicos, ahora presionados por las
corporaciones de telefonia y television mas influyentes, que termind
siendo insatisfactoria para todos los interesados en esa reglamentacion.
Las empresas consideraron que se les sometia a reglas demasiado
intervencionistas. Los grupos que en la sociedad han pugnado para que
haya garantias al derecho a la informacién estimaron que la regulacién
debid haber sido mas severa, para que fuese congruente con los
lineamientos constitucionales. Con todo, después de varias décadas
de vacios legales y de actuacion discrecional de los gobiernos, México
dispone de un marco regulatorio que reconoce la convergencia digital,
establece limites a la concentracion de los medios y crea garantias y una
nueva institucion para la radiodifusidon publica. Pronto se vera si esos
medios funcionan como apéndices de las fuerzas politicas o si, como se
ha planteado en estas pdginas, reivindican, con autonomia y calidad, los
principios del servicio publico.
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Comunicacioén y Cultura: Fisuras interesadas.
Derivaciones de las politicas publicas europeas

Enrique Bustamante*

1. Introduccion

El andlisis de las politicas publicas europeas y espaiolas de la
ultima década, culturales y de comunicacién, muestra que la euforia
sobre la creatividad no ha permitido blindar el esfuerzo financiero
o poner el acento en la diversidad y el pluralismo. Por el contrario, la
inmersién de cultura y comunicacion en el magma del todo economia
ha servido para diluir las obligaciones del Estado en esos terrenos vitales
para la democracia, y para derivar el poder hacia el campo privado,
dominado por el gran mercado. La rentabilidad sustituye a la diversidad,
el comercio y la competitividad suplantan el papel de la cooperaciéon
intercultural.

Como antecedentes lejanos, y de forma muy sintética, cabe
recordar que Europa descubre a la cultura como responsabilidad de
Bruselas a raiz de la sentencia Sacchi de 1974 sobre la television y el
audiovisual como “servicio” econdmico, por tanto incurso en sus
competencias como mercado comun, pese a lo cual vendran periodos
germinales de rico debate democrdtico como los que desembocan en el
programa MEDIA o la Directiva de Televisidn sin Fronteras, y mas tarde
en los programas sectoriales que se fusionardn en el Programa Cultura
2000.

Todavia en los primeros afios 90, con el Libro Blanco de Delors

* Enrique Bustamante es Catedratico de Comunicacién Audiovisual y Publicidad
en la Universidad Complutense de Madrid desde 1992. Investigador en Economia y
Sociologia de la Televisidn y de las Industrias Culturales, fue miembro del Consejo para
la reforma de los medios de titularidad del estado espafiol, siendo condecorado con la
Gran Cruz de Alfonso X el Sabio. Ha sido titular de la Catedra Unesco de Comunicacion
Internacional de las Universidades Stendhal de Grenoble y Lyon Il, ademas de vicerrector
de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo. Fundador y Director de la Revista de
Investigacién en Comunicacion Telos. Cuadernos de Tecnologia, Comunicacion y Sociedad
(FUNDESCO), desde 1985 a abril de 1997. Desde 2001 es Coordinador del Consejo de
Direccion y responsable maximo de Telos en su nueva etapa.
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de 1992 o con el Libro Verde de 1994 sobre los programas audiovisuales,
la partida no parecia estar jugada del todo. Pero, en el nuevo siglo, la
publicacion del Informe sobre Economia de la Cultura y la Creatividad,
firmado porla consultora KEA (KEA, 2006) va a significar un giro sustancial
del discurso oficial, con su culminacidn en los objetivos de la cumbre de
Lisboa para 2010 vy, sobre todo, con la agenda de Europa 2020. Si desde
finales de los aiflos 90, las tecnologias de la Informacion y la Comunicacion
van adquiriendo un tinte cada vez mas industrial y competitivo y menos
comunicativo y social, a finales de la década de los 2000, la Creatividad
atrae a la cultura al campo magnético de la economia.

2. La hegemonia paraddjica de la Creatividad

Seria imposible dar cuenta en este texto de la acumulacién de
documentos generados por la U.E. desde entonces sobre este campo?.
El informe mds destacado ha sido sin embargo la publicacién, en 2010,
del Libro Verde “Liberar el potencial de las industrias culturales y
creativas”, impulsado por la Direccion General de Educacién y Cultura
(COM (2010) 183 final). Este Libro Verde (llamamiento a la participacion
de los agentes sociales, incluidos los “intereses creados” e inscritos en un
registro de Bruselas), se marca como objetivo «liberar el potencial de las
Industrias Culturales y Creativas», como factor esencial de la estrategia
“Europa 2020”; especialmente para permitir que «se expanda en una
nueva cultura empresarial».

La estrategia Europa 2020, sucesora de la fracasada estrategia de
Lisboa para 2010, con su proliferacion de agendas e informes contempla
un cierto reflejo de esa temadtica, especialmente en el documento
fundamental de esta estrategia, “Europa 2020: Una estrategia para
un crecimiento inteligente, sostenible e integrador”, en donde se fijan
tres grandes prioridades para la década y cinco objetivos —empleo,
inversidn en I1+D, clima/energia, formacidn y pobreza de Bellas Artes, ni
de Comunicacion, ni siquiera de Publicidad y Disefo.

En todos estos documentos, el debate sobre los programas
culturales futuros de la Unidn ha derivado en los Ultimos tiempos hacia
la importancia de la Cultura como locomotora para el fomento de la

1 Para un analisis en profundidad sobre las politicas culturales en la U.E. y su
historia, ver Corredor, P. & Bustamante, E. ( 2012).
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Creatividad, en ausencia completa de las grandes polémicas histdricas
europeas sostenidas desde finales de los afios 80 sobre el pluralismo,
el servicio publico, la diversidad cultural e incluso la construccién de un
espacio cultural o una esfera publica democratica paneuropeos. Asi, en
los balances de los grandes programas Cultura y Media, vigentes hasta
2013, y en los preparativos de las futuras actuaciones culturales de
2014 a 2020, prima la vision de la cultura como eje transversal que debe
vivificar al resto de la economia, como palanca general frente a la crisis
econdmica, y se hace continuamente hincapié en una politica de apoyo
a actividades sostenibles, |Iéase, rentables a corto plazo?.

De esta forma, las consultas sobre la prolongaciéon del MEDIA
desde 2014 ocasionaron un enorme revuelo al filtrarse la intencién de
la Comision de integrar el MEDIA en un nuevo programa general sobre
Creatividad, con disminucién drastica de los presupuestos destinados al
cine y al audiovisual®. Se celebraba asi el 20 aniversario de la creacidon
del MEDIA, aunque la Comisién negd los recortes y dio marcha atras,
asegurando que mantendria el MEDIA. De la misma forma, tras el
lanzamiento de la estrategia Europa 2020, la Comisién lanzé una consulta
publica sobre el futuro Programa Cultura, entre cuyos resultados se
menciona ya la «promocién de la cultura en tanto que catalizador de
la creatividad». En este balance provisional, valorado sobre la base de
su eficiencia, eficacia y durabilidad, se recomienda adaptar el futuro
programa a la Estrategia 2020 y a la Agenda Europea para la Cultura.

Finalmente, en 2012, la Comisidn presentd ante la comisién
correspondiente del Parlamento el primer borrador del Programa Europa
Creativa®, un “nuevo programa marco para los sectores de la Cultura
y de la Creacién”, pensado para el periodo 2014-2020, que debe ser
aprobado antes de fin de afio, y que reldne a los anteriores MEDIA, MEDIA
Mundus y Cultura. Exaltando siempre la importancia de la Cultura para
“favorecer un crecimiento inteligente, duradero e inclusivo”, la Comisién

2 Ver, por ejemplo, COM/2010/0390 Final, de 19-7-2010, sobre Concrecién de la
agenda europea de la cultura.Ver el programa Europa Creativa en: U.E., 2011.
3 En Marzo de 2011, la protesta del mundo audiovisual se concreté en un

manifiesto de mas de 1.700 productores y realizadores (desde Pedro Almoddvar o
Win Wenders, de Costa Gravras o Ken Loach a Nani Moretti) que rechazaban tanto
la desaparicidon de la especificidad del programa como sus recortes, calificandolos de
“atentado contra la creatividad y la cultura, contra los fundamentos de nuestra identidad
y de nuestros valores europeos” (“Movie-maker’s petition to protect the Programming
MEDIA Independence”).

4 U.E., 2011.
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propone un sustancial aumento de los presupuestos disponibles (un 37
por ciento mas, de 1.170 a 1.801 ME), con dos objetivos centrales: la
adaptacion de los sectores culturales y “de la creacién” a la globalizacion
y a lo digital. Sin embargo, los comentarios periodisticos reflejan que los
parlamentarios no se dejaron impresionar: destacaron la ambigiiedad
del Plan, la indefinicién de los sectores a apoyar, la imprevisibilidad de
los efectos...>.

Elpropiodocumentoreconoceloirrisoriodelosfondosdispuestos
en los afios 2000, (el 0,11 por ciento del total presupuestario de la Unidn,
para 27 paises). De forma que el incremento propuesto inicialmente
apenas hubiera llevado el gasto cultural europeo al 0,18 por ciento para
29 paises (los de la UE mas Suiza y Croacia adheridos), muy lejos de la
ambicién financiera de cualquier otro programa sectorial europeo, como
los de telecomunicaciones o de Sociedad de la Informacién y de brutal
desproporcidon con respecto al Programa Agricola Comun (PAC), dotado
de 432.000 millones de euros para siete afios, el 43,6 por ciento del
presupuesto total.

Pero el presupuesto finalmente aprobado para Europa Creativa
en 2013, mediando recortes generalizados, fue de 1.460 ME, que se
proponen repartir entre tres ejes: uno intrasectorial de la cultura y
la creacién (13 %), otro por sectores (31 %, sin aclarar nunca cuales,
aunque citando el turismo cultural y los “contenidos” de las TIC) y otro
audiovisual (56 %). Transforma ademas a los Media Desk, oficinas que
gestionaban el programa audiovisual por paises y regiones en “desks”
Europa Creativa, y destaca especialmente su giro de orientacién de las
subvenciones hacia los créditos y los avales financieros, propias de una
vision exclusivamente industrial de la cultura. Sin embargo, ninguna
precisién se hace sobre la orientacidon del programa hacia la industrias
culturales digitales, que en el pasado ocupaban siempre una porciéon
minima de los esfuerzos y de los gastos.

5 En la sesion celebrada el 26 de Abril de 2012, en la Comisidn de Cultura y
Educacién del Parlamento Europeo, la ponente Silvia Costa, parlamentaria italiana, criticé
la imprecision del programa, atacé la fusion de los programas existentes en el Europa
Creativa y propuso desglosarlo en tres programas diferentes: uno para las Industrias
Culturales, otro para la industria de medios y un tercero para las intersecciones entre
ambos.



Comunicacion y Cultura: Fisuras interesadas. Derivaciones de las politicas publicas europeas
Enrique Bustamante

3. Marginacidn del papel del Servicio Publico

En definitiva, en el discurso oficial de Europay de la U.E. coexisten
pues, de forma no siempre coherente, el valor de la cultura por si sola,
como sector de creciente crecimiento e importancia de la economia
(valor refugio) y hacia una economia basada en el conocimiento, con la
vision de la cultura y la creatividad cultural como locomotora principal
de lainnovacién, la competitividad y el crecimiento econdmico general®,
una realidad nunca demostrada e incluso contradictoria con algunos
estudios’. Y, mas alld aun, con una visidon “clasica” de la cultura, como
palanca de consenso y galvanizacién de una sociedad hacia el futuro.

En esta ultima linea estarian proclamaciones recientes, como el
“decdlogo” inspirado por el Ministro de Cultura del Gobierno Sarkdzy,
Fréderic Mitterrand, quien pidiéd en mayo de 2011 que “se coloque a la
Cultura en el corazén del proyecto europeo y se comprometa a cumplir
con los desafios tecnoldgicos, formativos y legales inducidos por la
revolucién digital”; o el lamamiento mds reciente aun de la Comisaria
Europea de Educacidn y Cultura de la Unidn, la griega Androulla Vassiliou,
en un articulo conjunto con el Ministro danés de la Cultura, Uffe Elbzek,
titulado significativamente “Salir de la crisis gracias al arte y la cultura”,
en el que llamaban asimismo a apoyar al sector de la Cultura, las Bellas
Artes y la Creacién, considerando que “es en realidad mas dindmico y

6 En un documento europeo por ejemplo, se define a la “Creativity” como el «uso
de los recursos culturales como intermediario en los procesos de consumo y producciéon
de sectores no culturales y de ese modo como fuente de innovacién»; no fuente de
consumo final, sino de consumo intermediado en el proceso de producciéon de productos
funcionales. Se trataria pues, de un complejo proceso de innovacién, combinando
algunas de estas dimensiones: «ideas, habilidades, tecnologia, management, procesos
de produccion y cultura», que tiene la «habilidad de beneficiar a casi todos los sectores
econdmicos» (Braun, E. & Lavanga, M., 2007).

7 Segun un informe de consultoria, encargado por el Gobierno britanico, la crisis
desde 2008 habia tenido un efecto devastador sobre las industrias creativas britanicas y
su empleo, que se encontraban ahora en grave riesgo, concluyendo que: “Las industrias
creativas son particularmente vulnerables al entorno econémico, en parte porque el
desproporcionado amplio nimero de muy pequeiias empresas en el sector encuentra
duro absorber el shock financiero exégeno”. Sin embargo, el estudio concluia que en el
horizonte de 2020, las ICR podrian ser un conductor del crecimiento y de la innovacién,
aunque este papel no se jugaria automaticamente, sino con una accion politica fuerte y
coherente en tres areas: el ambiente competitivo de las ICR britdnicas en un mercado
global, su papel en un robusto ecosistema de innovacién, y el propio discurso dirigido a
las ICR (Reid, R., Albert, A., & Hopkins, L., 2010).
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vivo que nunca” (...) “uno de los pocos que se mantiene en crecimiento
n u

en Europa”, que “simbolizan a Europa a los ojos del mundo”, “uno de los
puntos fuertes de nuestro continente” (Uffe, E. & Vassiliou, A., 2011).

Ahora bien, en medio de esta polisemia de las apelaciones a
la cultura, el discurso dominante de la U.E., y de muchos de sus paises
miembro apunta sin ambages hacia la innovacién y el emprendedor a
partir y a través de la cultura, una visién que como se ha sefialado, tiene
resonancias profundas: “Las politicas de promocién del emprendizaje no
son mas que un sintoma de un cambio mucho mas profundo que afecta
no sélo a las formas de producir cultura, sino a lo que propiamente en-
tendemos por cultura. La hegemonia neoliberal ha acabado por imponer
la primacia de la valorizacidon econdmica sobre la cultura, el patrimonio,
las ideas y la creatividad.” (Rauning, G., 2008).

Esta descripcidon de las derivaciones de las politicas culturales
comunitarias, resultaria incompleta sin la menciéon a las principales
actuaciones de la U.E. en el campo audiovisual y especialmente, al
televisivo. Porque, como se sabe, la Unica regulacion obligatoria en el
ambito audiovisual europeo es, la Directiva de Televisidn Sin Fronteras de
1989 que entrd en vigor legalmente en 1991 y fue retocada en 1997; pero
su revisidon sustancial en 20078 con el titulo de Directiva sobre servicio
de medios audiovisuales, ha implicado una desregulacidon profunda
en materia de proteccion a los consumidores, sobre todo respecto a
la publicidad indirecta, y una derivacion cada vez mas notoria hacia la
desproteccion practica de la produccidon europea e independiente, y
de las obligaciones de los grupos privados en estos campos. Ademas,
la concentracion creciente y multimedia de los grupos europeos vy
multinacionales ha sido olvidada absolutamente en la regulacién de la
Union.

Por el contrario, la evolucién de la doctrina oficial respecto al
servicio publico radiotelevisivo se ha ido endureciendo en esta ultima
década, desde el reconocimiento de su legitimidad por el Protocolo
de Amsterdam (17 de junio de 1997), con valor de anexo al Tratado
de Lisboa, hasta la Comunicaciéon sobre la ampliacidon a los servicios
publicos de radiodifusién de las reglas relativas a las ayudas de Estado

8 Directiva 2007/65 UE; Promulgacién de 18 de Diciembre de 2007.
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de 2001%, y sobre todo la nueva Comunicacion de 2009'° sobre ayudas
estatales a los servicios publicos de radiodifusién, en donde se alegaban
las crecientes denuncias de cadenas televisivas y editores electrdnicos
privados, para reservar a la propia Comisién la capacidad de dictaminar
el “error manifiesto” de los servicios publicos on line en el futuro
(respecto a las “necesidades democraticas, sociales y culturales”),
obligando a los Estados miembros a realizar una evaluacién previa (ex
ante) y ad hoc sobre cada uno de esos nuevos servicios (public value test)
para demostrar no solo el valor afiadido de cada uno, sino también su
impacto en el mercado privado, del que sélo debe ser complementario
y subsidiario.

Esta doble y asimétrica derivacidon puede explicar, pero nunca
justificar, la sorprendente ausencia en los proyectos y programas
europeos de toda alusidon a los grandes medios de comunicacidon
que, integrando indudablemente las industrias culturales, suponen
una plataforma ineludible para la promocidn de todas las actividades
culturales e incluso creativas. Sorprende especialmente la inexplicable
falta de articulacion de los programas culturales y audiovisuales con las
radiotelevisiones publicas europeas agrupadas en la UER, que acumulan
un presupuesto de gastos, a pesar de la crisis, de mas de 34.000 ME
anuales, con una audiencia media superior al 30 por ciento del share
medio europeo. Muchas de ellas juegan un papel clave en el sostén a
sus cinematografias nacionales y a sus creaciones musicales, y en la
promocion de sus Industrias Culturales y Creativas, pero a la Comision de
Bruselas nunca se le ocurrié contemplar su papel regional ni su enorme
valor para la cultura europea.

4. La crisis de las politicas culturales nacionales en Europa y Espaia:

En muchos paises europeos se esta asistiendo en los ultimos
anos a este mismo despliegue de contradicciones entre el discurso oficial,
anclado en la importancia estratégica de la Cultura y la Creatividad, y las
acciones reales. En efecto, entre 2008 y 2011, afos en los que el discurso
sobre la cultura como irrigador de la innovacién en toda la economia
alcanza su maxima intensidad en Europa, un informe de Ernst and Young
para el Forum de Avignon revela que la politica de tasas que

9 JCE 2001 No. C320 de 15 de Noviembre de 2001.
10 2009/ C257/01; Diario Oficial de 27 de Octubre de 2009.
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Juegan -segun el estudio- un papel clave en el desarrollo de
la cultura (tanto tax expenses como tax incentives, es decir,
subvenciones publicas o impuestos preferentes para sus
actividades), se retrae considerablemente en nueve paises
europeos. Tan solo, de los 18 paises estudiados a escala
internacional, aumentan sus incentivos Alemania y Francia
en Europa, asi como la India, Rusia, Japdn, China y México,
mientras descienden asimismo las donaciones privadas en
Estados Unidos y Brasil (Ernst and Young, 2011).

Como marco general de nuestro andlisis espafiol y europeo,
puede citarse un articulo elocuente publicado en The New York Times
de Marzo de 2012, y que tuvo mucha menos repercusion en Europa de
la que merecia. Con el titulo “In Europe, where arts is life”, el articulista
desarrollaba un revelador anilisis sobre los fuertes recortes sufridos
por los presupuestos de cultura en muchos paises europeos, regidos
por gobiernos conservadores o tecndcratas y aquejados de graves crisis
econdmicas, como Gran Bretafia, Holanda, Hungria o Italia, Espafia,
Portugal, Irlanda y Grecia, con algunas evaluaciones de sus recortes
en politicas publicas y de los efectos dramaticos de esos ajustes sobre
instituciones y monumentos.

Pero lo mads interesante era su reflexion general, porque,
inicialmente, daba cuenta de que “en contraste con los EEUU, Europa
ha abrazado un modelo que ve la cultura no como una mercancia, en la
que las fuerzas del mercado determinan qué productos sobreviven, sino
como un legado comun, que debe ser nutrido y protegido, incluyendo
formas artisticas que pierden su atractivo de masas”; para concluir, no
sin cierto regocijo implicito, que “en general, las empresas europeas
se dan cuenta de que van a tener que encaminarse hacia el modelo
estadounidense”, pais a donde comenzaban a peregrinar los gestores de
las mas altas instituciones culturales europeas (Rohter, 2012).

En este mismo articulo del New York Times se evaluaban los
recortes en gasto publico cultural en un 16,7 por ciento en ltalia, en un
22 en Grecia, y en porcentajes de entre el 7 y el 10 por ciento en el
Reino Unido, Irlanda o Austria, sefialando que sélo resistian Alemania,
Francia y Suecia. Nada se mencionaba en cambio sobre los duros
ajustes sufridos por los presupuestos de las radiotelevisiones publicas
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en muchas naciones de la Europa del Sur o del Centro-Este porque, en
una perspectiva estadounidense tipica, la television no forma parte de
la cultura y la television publica es apenas un apéndice marginal de este
mundo.

Respecto a los servicios publicos de radiodifusion europeos,
es preciso recordar el cierre abrupto de la radiotelevisidon griega, o la
asfixia financiera a la que ha sido sometida la RTP de Portugal, reducida
ya a los recursos minusculos de la tasa de electricidad y publicitarios y
amenazada periddicamente de proyectos privatizadores. Las cifras de la
UER dan cuenta de la caida continua y general de sus presupuestos en
casi todos los paises desde que estallé la crisis econémica.

En materia de gasto publico cultural, la mayor parte de los
paises europeos han reducido también sus montos, con picos extremos
en los denominados PIICS (Portugal, Irlanda, Italia, Grecia y Espafia)
pero también en otros paises del antiguo bloque socialista. Sobresale la
excepcidn alemana casi en solitario, porque Francia ha bajado también
sus recursos publicos para estos fines en los dos ultimos afios.

Pese a esta doble referencia, ninglin caso nacional europeo,
salvo en algunos terrenos Grecia o Portugal, es comparable al desarme
total que sufre la cultura en Espaiia, en donde entre 2009 y 2013, los
presupuestos del Estado central destinados a la cultura sufrieron una
caida superior al 50 %. Ademas, la descentralizacién alcanzada por las
politicas publicas culturales, cuyo peso mayor recaia en las regiones y los
municipios (hasta un 84-85 % del total estatal), se ha desplomado, hasta
en un 60-70 por ciento en muchos casos'.

Mas dificil resulta cuantificar las consecuencias sobre la cultura
espafiola y su proyeccidon exterior del desplome de la cooperacidon
espafiola internacional en cultura y comunicacién, que habia comenzado
a despegar desde 2004, apoyando a corto-medio plazo la proyecciéon
exterior y los intercambios de la cultura espafiola, en el contexto de
una fuerte subida de la ayuda al desarrollo. Porque esta ultima se ha
desplomado hasta su practica inexistencia, retrocediendo hasta niveles
de 2002, del 0,46 por ciento del PIB (2008, con promesa reiterada de
llegar al 0,7 %) hasta el 0,23 por ciento en 2011, con recortes posteriores

11 Para un analisis extenso sobre las politicas culturales espafiolas, ver:
Bustamante, E. (2013)
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especialmente de los programas y presupuestos de la AECID (Agencia
Espafiola de Cooperacion Internacional al Desarrollo), que ha perdido
mas del 60 % de sus fondos (de 900 a 375 ME en 2012).

Pero el caso espafiol es también dramatico en negativo para el
consumo general de mercado, tras la decisién del Gobierno de elevar
desde septiembre de 2012 el Impuesto sobre el Valor Afiadido en un 162
por ciento para actividades como la asistencia a conciertos musicales o al
cine, o para las galerias y exposiciones artisticas (del 8 al 21 por ciento).
Esta doble subida, -del IVA general y de la eliminacion del IVA cultural-,
mantenia tan sdlo la singularidad de un impuesto superreducido del 4
por ciento para el libro o la prensa en papel, sin que ningun discurso
oficial justificara esta discriminacion a favor de la cultura escrita, en
donde se centraban coincidentalmente los mayores grupos editoriales
y multimedia.

En cuanto al servicio publico de radiotelevisién el Gobierno
presidido por Mariano Rajoy, no sélo ha llevado a cabo una profunda
contrarreforma para re-gubernamentalizar el servicio publico central
de RTVE (nombrando de nuevo por mayoria simple parlamentaria
a sus dirigentes) y abriendo la via legal para la total externalizacion
y privatizacion de las radiotelevisiones regionales. En el terreno
econdmico, en diciembre de 2011, apenas una semana después de
tomar posesién, impuso un recorte de 204 millones de euros en su
presupuesto de gastos de 2012, (un 17 por ciento del total pero casi un
38 por ciento de la subvencion publica), y a esta quita se ha sumado otra
en 2013 de 50 ME, sin contar con los efectos del incremento del IVA para
sus operaciones ni con el IPC. Recortes todos ellos que han mermado
drasticamente la capacidad competitiva de RTVE y su papel de apoyo a la
cultura (disminucién por ejemplo en mas de un cincuenta por ciento de
sus inversiones en cine espafol y europeo).

Mas dificil aun de contabilizar es el impacto de la crisis general
de las televisiones publicas autondmicas sobre el audiovisual y la cultura
espafiola general, para las que han venido significando no sdélo un
escaparate importante de promocion sino también una fuente relevante
de apoyo financiero a la producciéon, como han demostrado estudios
recientes (Accenture, 2011). Pero los terceros canales han sufrido
asimismo recortes importantes de sus presupuestos®? que se suman a

12 Por ejemplo, la Corporacion Catalana de Medios Audiovisuales ha dejado
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su fuerte caida de ingresos publicitarios y, en sus casos mas extremos
como en el cierre de RTV Valencia y la externalizacién casi total de
RTV Madrid, han sido diezmados en sus presupuestos y abocados a un
cambio drastico de modelo externalizado que dificilmente podra en el
futuro cumplir muchas funciones culturales.

5. Conclusiones: Cambio en las relaciones de poder cultural y
comunicativo

El caso espafiol, sobre el que hacemos mayor hincapié como
escaparate por nuestra cercania, resulta quizas mas dramatico en su
conjunto, pero no excepcional en el marco europeo.

En este punto, de nuevo la experiencia internacional muestra
que no estamos ante acontecimientos singularmente nacionales. La
destruccién rdpida y abrumadora que Collor de Melo realizé en Brasil
de presupuestos e instituciones culturales brasilefias (1990-1992); o la
ofensiva conservadora contra los presupuestos y acciones del NEA que
culminaron en su jibarizacion durante el mandato de Reagan (1981-
1989) han sido ampliamente historiadas ya, con su mezcla abigarrada de
razones ideoldgicasy de poder partidista (ver Miller & Yudice, 2004). De la
misma forma que pueden recordarse los ataques y recortes salvajes casi
contemporaneos (1979-1990) de los Gobiernos de la Sefiora Thatcher en
el Reino Unido contra el Arts Council, emblema de la politica keynesiana
sobre la cultura (creado por el propio Keynes en 1946). En esos tres
casos, y aunque las politicas publicas subsisten de forma minoritaria,
los sistemas generosos de mecenazgo se desarrollaron como alternativa
central a las politicas estatales y aun siguen siendo hegemonicas.

Ahora, y como se destacaba en el articulo anteriormente citado
de The New York Times de 2012, la proclividad hacia el mecenazgo
parece generalizarse en casi toda Europa. Aunque los recortes en las
subvenciones directas y en los beneficios fiscales no hayan llegado
generalmente al extremo espafiol, se observan tendencias comunes que
tienen como patrén, mads allad de la crisis fiscal, argumentos similares

de percibir de la Generalitat 71,1 millones entre 2009 y 2012. En este ultimo afios los
380 ME previstos en presupuesto significan 100 millones menos que en 2008; y RTV de
Andalucia ha visto reducidas sus subvenciones publicas en 58,8 millones entre 2009 y
2012.
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sobre la “apertura a la sociedad civil” del arte (identificada en buena
medida con el mercado). También en muchos paises europeos, como en
Espafia, estas derivaciones se hacen sin una reflexién paralela sobre la
desviacion de fondos del Estado hacia las empresas que evidentemente
implican las desgravaciones a las donaciones, o sobre el trasvase de
soberania que supone el paso de un intervencionismo sospechoso de
lo publico hacia un nuevo poder de las grandes corporaciones y sus
fundaciones, supuestamente neutral (ver YProductions, 2009).

Esta transicion de modelos de “politicas culturales” se ubica
en todo caso en un movimiento mucho mas amplio y mds antiguo,
que se podria remontar en Europa a los afios 90 en sus antecedentes
britdnicos y a 2003 en el emblematico caso francés, escaparate histérico
emblematico de las politicas publicas culturales. Y que marcan el paso
desde una concepcién de la cultura como elemento vital de integracion,
cohesién y participacion democratica hacia la prioridad econdmica,
o dicho con términos ya acufiados en la literatura internacional, de la
cultura como “derecho” a la cultura como “recurso” (Yudice, 2002). El
ascenso de los conceptos de Industrias Creativas o de “creatividad” a
secas y su impacto creciente sobre las politicas de la U.E., que hemos
estudiado detalladamente en otros textos, ilustran mejor que cualquier
historia nacional la evolucién de esta suplantacidon y de sus consecuencias
(ver Bustamante [Coord.], 2011; Corredor & Bustamante, 2012).

Con todo, mds grave aun que los efectos sociales y econémicos
inmediatos, es la crisis de valores que bloquea las alternativas a esta
situacion. El concepto de la cultura como base insoslayable de una
sociedad democrdtica y, en consecuencia, la legitimidad y necesidad
de politicas publicas para su sostén, se han ido deteriorando en toda
Europa en las dos uUltimas décadas. En buena medida por el avance del
pensamiento neoliberal que homologaba a la cultura con la economia
general, con escasas excepciones aceptadas en las mas clamorosas
“fallas” del mercado; pero también por el debilitamiento del pensamiento
socialdemdcrata sobre el valor regenerador de la instruccidon publica,
de la cultura como derecho. Términos como los de “industrias del
entretenimiento” o del “ocio”, 0 mas novedosos como los de “industrias
de contenido” o “industrias creativas”, aplaudidos irreflexivamente
por muchos creadores y sociedades culturales durante estos afios
como sindénimos de su importancia econdmica, han contribuido
poderosamente a esa banalizacién de la cultura y a su integracion en el
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magma del todo economia. Y han coadyuvado a justificar el recorte y el
giro de las politicas publicas.

En definitiva, el caso espafiol, y el marco europeo mdas amplio,
evidencian que la polarizaciéon de la cultura y la comunicacién social
hacia la éptica econdmica no ha servido ni siquiera para blindar los
presupuestos y las actuaciones publicas en el terreno cultural. Pero han
contribuido a agigantar la fisura entre comunicacién social y cultura,
han diluido sus politicas en el magma de las politicas industriales y
comerciales, y han perjudicado gravemente a las politicas en pro de la
diversidad (y del pluralismo ideolégico y politico que contiene).

De ahi la propuesta que haciamos recientemente sobre el
caso espaiol y que, mutatis mutandi, podria extenderse a otros paises
y regiones: la urgencia de repensar las politicas publicas desde la
perspectiva exclusiva de la diversidad y la participacién democratica
desde la base social, con sus instrumentos legales y financieros, sus
buenas practicas politicas que impidan el intervencionismo estético y
sus indicadores de resultados. Y, con separacion tajante, la enunciacién
de politicas industriales con criterios econédmicos, pero coherentes y
subordinadas a las primeras, ampliadas a campos interesantes como
el disefio o la creatividad publicitarias, siempre que sus baremos e
indicadores de eficacia sobre el mercado y el empleo sean transparentes
y efectivos (ver Bustamante, E., 2013).

Mientras tanto, concluiamos que el mecenazgo es perfectamente
aceptable, como via complementaria de financiacién de la cultura
en tiempos de crisis, a condicidon de que el espacio publico mantenga
la hegemonia, e imponga sus objetivos estratégicos —debatidos en la
sociedad- al capital privado. Pero si se trata verdaderamente de sintonizar
mas a la cultura con la sociedad civil, es el micromecenazgo, en todas
sus formas, el que deberia ser primado en las regulaciones nacionales,
aunqgue el monto financiero de sus aportaciones siga siendo modesto
durante los préximos afios. Como un nuevo resorte complementario
para unas politicas publicas que tienen que reinventarse en la Era Digital
para incentivar la creacidn y la difusion cultural desde la base social.
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Comunicacién, medios, ciudad y ciudadania

Miquel de Moragas*

1. Introduccion

Centraré mi intervencién en este panel en las relaciones que
pueden establecerse entre el tema que nos reune - “Comunicacién,
procesos de ciudadania y esferas de poder”- con la investigacién que
estoy iniciando y que me propongo desarrollar en un préximo periodo
sobre “simbologia, comunicacién y ciudad”, con Barcelona como guia o
pauta de identificacion tematica.

Desde esta perspectiva el ejercicio de la “ciudadania” (de la
participacion social) se manifiesta en dos “espacios” (o “lugares”) que
se entrecruzan: el espacio mediatico y el espacio urbano, ambos en sus
nuevos procesos de transformacién hacia la globalizacién.

En relacién con el espacio medidtico debe considerarse una
doble dimensién: el espacio de los medios (convencionales) y los
nuevos espacios de comunicacién en red. Ambos espacios no pueden
analizarse por separado, sino desde su continua interrelacién (prensa/
audiovisuales-redes sociales), tal y como puede constatarse al analizar el
uso encadenado de referencias a los medios en las citaciones en twitter.

Para comprender este fendmeno debemos esquivar dos
posiciones que entiendo erréneas. Por una parte la ingenua suposicidn
de que las redes sociales suplantan a los medios convencionales,
significando una verdadera alternativa a los intereses del poder, y, por
otra, la interpretacion miope de que los sistemas en linea del periodismo

* Miquel de Moragas Spa es doctor en Filosofia por la Universitat Autonoma de
Barcelona y Catedratico de Teoria de la Comunicacion de esa misma universidade desde
1984. Preside la Asociacidn Espafiola de Investigacion de la Comunicacion (AE-IC) desde
2007. Fue fundador y Director del Centro de Estudios Olimpicos (CEO) de la UAB, y del
Instituto de la Comunicacion (INCOM) de la UAB, ademas de creador del Portal de la
Comunicacié (2001). Ha sido presidente de la Societat Catalana de Comunicaci6 (1986-
87). Es editor del Informe de la comunicacié a Catalunya. Autor de diversos libros de
teoria y sociologia de la comunicacién, ha trabajado en los campos de la semidtica, las
politicas de comunicacion, las nuevas tecnologias, la comunicacién y la cultura de masas.
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ciudadano y el uso de las redes sociales son meras formas, actualizadas,
de lo que antafio se denominé comunicacién alternativa, marginal, o
testimonial.

Los nuevos medios en linea representan nuevas formas de
movilizacidn social que ya han empezado a transformar las formas de
acceso y control del poder por parte de la ciudadania. En este sentido me
parecen oportunos e interesantes algunos de los conceptos introducidos
por Manuel Castells en sus recientes libros “Comunicaciéon y poder”
(2009) y “Redes de indignacion y esperanza” (2012). Por ejemplo el
concepto de “autocomunicacién de masas”, precisamente porque
atribuye a la comunicacién ciudadana el referente de “masiva”, es decir,
no Unicamente marginal, minoritaria.

De ello podemos deducir la vigencia de las politicas de
comunicacién democraticas, pero también la necesidad de proponer
nuevos enfoques que incorporen a estas politicas la doble dimensidn
mencionada: la de la comunicacién convencional y la de la comunicacién
enred. Eselretodelas nuevas politicas del servicio publico de informacién
y comunicacién en la era digital.

Pero en esta ponencia voy a prestar una mayor atencién —
permitanme que por una vez salga de los medios- a la participacién
ciudadana en el espacio urbano.

El ejercicio de la ciudadania es imposible sin el concurso de los
medios — “sin periodismo no hay democracia”-, pero hoy ya sabemos
que cuando investigamos la mediacién y la participacidon ciudadana
hemos de saber entrar y salir de los medios. Para ello nada mas oportuno
que analizar los procesos de mediacién en las ciudades modernas,
observando como impactan en la ciudadania los cambios tecnoldgicos y
las nuevas légicas de la globalizacidn.

El andlisis de las mediaciones no puede ni debe limitarse a los
“medios”. La ciudad, lugar de vida y convivencia, plantea otros numerosos
referentes de intercambio simbdlico y participacién ciudadana: calles y
plazas, monumentos, mercados, fiestas, bares y cafeterias, lugares de
la memoria, paseos, paisajes urbanos y étnicos, vivienda y transportes,
etc. Por esto, desde los estudios culturales y de comunicacidn, estamos
convocados a hacer una nueva lectura de las formas de vida urbana,
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poniendo mayor atencidn en sus aspectos simbdlicos y representativos.

En la ciudad se ejerce la ciudadania, se vive como ciudadano o,
por el contrario, se vive en la extrafieza, la marginacién o la exclusién.
Entonces la politica urbanistica es también una politica cultural y
viceversa.

2. Nuevos conceptos de ciudadania

Ser “ciudadano” significa tener derechos politicos, sociales,
culturales, linglisticos, informativos, pero también significa poder
participar (dialogar) en la colectividad y poder acomodar la subjetividad
al espacio urbano, alli donde se construye y se recupera la memoria
individual y colectiva.

Podemos decir que la ciudadania se ejerce ocupando la ciudad.
La ciudadania no debe ser considerada como un atributo que distingue
a unos ciudadanos permanentes y reconocidos (como en la época del
imperio romano), ni tampoco como una exclusiva condicionada a una
acreditacion (los papeles) que otorga, pero también puede retirar, el
Estado. Ciudadania significa poder ocupar la ciudad, por lo menos en un
triple sentido:

1. Disponery teneracceso a los espacios publicos de convivencia.

2. Tener derecho a proyectar la propia memoria, la subjetividad,
en los referentes urbanos (esculturas, monumentos, nomenclator,
sefializacién, informacion) y,

3. Finalmente, tener derecho a una ciudad, que no sea
Unicamente un “no-lugar” de paso, sino un lugar que haga compatible
vida social, trabajo y vivienda.

3. Cuidad y espacio publico
Al analizar las mediaciones urbanas se va constando la

proximidad y los paralelismos que pueden establecerse entre las
politicas democrdticas de comunicacién y las politicas urbanisticas,
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especialmente en un punto fundamental: la funcidn del espacio publico,
hoy amenazado, aqui y alli, por la feroz presién de la privatizacién en el
capitalismo global (Borja, 1998; Delgado & Malet, 2007).

La erosidon del espacio publico y la adaptacion de los usos y
costumbres cotidianos a las exigencias de la comercializacién, se va
imponiendo a las relaciones entre ciudad y ciudadania.

Me refiero a temas como la manipulacion politica que supusieron
y suponen los grandes monumentos en las ciudades, pero también a la
transformacién de la calles en shopping centers, a la construccién de
ciudades artificiales (Roca Village cerca de Barcelona) o de grandes
superficies simbdlico-comerciales o malls (con cines, tiendas, recreos,
bares, entreteniendo, parkings, peluquerias, guarderias infantiles, etc.,),
todo protegido de la lluvia, el viento, la inseguridad. Calles sin calle,
ciudades sin ciudad.

Como ha teorizado Walter Benjamin en sus recorridos por la
ciudad de Paris enlossignosdelaciudad (luzde gas, adoquines, bulevares,
ascensores, tranvias, almacenes, pasajes) podremos interpretar las
nuevas logicas simbdlicas del capitalismo (Benjamin, 1940/ 2005).

El dia que escribo estas lineas (20 de mayo de 2013), un amigo
arquitecto me envia por facebook, la noticia de que un grupo inversor estd
proyectando la creacidn de una isla artificial frente a Barcelona donde
colocar un “space hotel”, ocio de lujo, con experimentos aeroespaciales,
con un spa a gravedad cero, 300 metros de altitud y 2.000 suites.

Ya no se trata de ciudades convertidas en parques tematicos, sino
que ahora se trata de parques tematicos convertidos en ciudades. Esto
también significa la proliferacion de espacios con derecho de admision o,
en su caso, de espacios protegidos con seguridad privada, ya sean grades
superficies comerciales, clubes o guetos residenciales.

4. La erosion del espacio publico
La erosidon del espacio publico se produce también en la esfera

de la opinién publica con intervencién de la publicidad. Dos ejemplos,
aparentemente menores o intrascendentes, me permiten alertar sobre
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esta erosidn, sobre el deterioro, ideoldgicamente inducido, del espacio
publico en nuestras ciudades:

El primer ejemplo que quisiera proponer es el de la apologia
a la casa privada — en detrimento del espacio publico- expresada en el
anuncio de IKEA que se distribuyd en diversos medios en la campafa de
2006:

“Bienvenido a la republica independiente de tu casa”

Este anuncio es un buen ejemplo de un problema mas general:
el espacio publico se confunde con un lugar temible, agresivo, como
un lugar de imposiciones (burocracias, autoritarismos), en contraste
con la no-politica del espacio doméstico, habilitado gracias al consumo
individual/familiar.

Por contraste el desarrollo se va confiando a urbanizaciones
“sin ciudad”, a urbanismos especulativos, urbanalizacién (Mufioz, 2007),
sin espacios intermedios de convivencia (Borja, 1998, p. 33), donde
proliferan los “no lugares” — en el sentido sefialado por Marc Auge
(Auge, 1993)- y donde las vias de comunicacion son mas bien formas de
fragmentar el territorio que recursos para unirlo.

Frente al aislamiento social y el entretenimiento medidtico de “la
republica de mi casa” las reivindicaciones histéricas de los movimientos
sociales han reclamado parques, plazas, bancos, centros culturales,
equipamientos sociales y deportivos. Es la lucha por una ciudad como
lugar de convivencia. Mas alld de los servicios elementales (salubridad,
alumbrado, centros médicos, pasos peatonales), las reivindicaciones mas
[ucidas se extienden al ambito de la simbologia. En este punto, aparecen
de nuevo, los paralelismos entre comunicacién y urbanismo, entre
politica urbana y politica cultural, con una prioridad definir y defender
el espacio publico: recreacidn, actos colectivos, movilidad, actividades
culturales, referentes simbdlicos monumentales, lugares de relaciones y
de identificacion, de contacto entre personas. Evitar la ciudad sin ciudad.

El segundo ejemplo sobre la erosidon del espacio publico en la
ciudad global se refiere a la comercializacién, hasta ahora impensable
de espacios y simbolos publicos. Se trata de la comercializacion y venta
(abril de 2013) de “intangibles” basicos de la sefializacién del metro
urbano de Madrid y Barcelona a las marcas comerciales interesadas
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en explotar la masiva circulacién de personas por andenes y pasillos: la
venta o comercializacién de la toponimia y el nomenclator.

La evocacidon a la memoria de lugares y referentes histéricos
y culturales que han configurado la extension de las lineas de Metro
—y que Marc Auge (1998) ha descrito en su genial viaje por el Metro
de Paris (Odeon, Victor Hugo, Gobelins, De Gaulle, etc.)- se pueden
volatizar y condensar ahora en marcas comerciales. Los directivos del
Metro de Madrid han resemantizado la “Linea 2” como “Linea Vodafone
2”, cambiando el rombo histérico de la estacidon de Sol, por el rétulo
“Vodafone Sol”.

El Metro de Barcelona estd dispuesto a adoptar la misma
medida que el Metro de Madrid, vendiendo a la multinacional IMG “la
comercializaciéon de sus activos intangibles” para poderlos vincular a
marcas comerciales. Con ello IMG obtendria una comision del 17% de los
nuevos recursos publicitarios que espera multiplicar exponencialmente.

¢Tenemos que considerar estas decisiones como anecddticas o
triviales? No me lo parece, mas bien parecen decisiones significativas
de las nuevas formas de privatizacién de la esfera simbdlica en la era
global. Este proceso, que ya se habia desarrollado en el nuevo complejo
deportivo global (Barga-Qatar, Madrid-Bwin, Olimpismo-Coca-Cola, etc.)
se va extendiendo ahora en las simbologias urbanas.

éLos miles de ciudadanos / transelntes deberan interiorizar
las marcas comerciales alli donde antes recreaban sus memorias con
simbolos de lugares y referentes institucionales diversos?

5. Monumentos y espacios de convivencia

El andlisis de los factores comunicativos o simbdlicos de la ciudad
debe considerar, por lo menos, tres principales aspectos:

a. Los espacios donde se produce la interaccién social (plazas,
parques, instalaciones deportivas, etc.)

b. Los objetos simbolo que se han ido instalando (o reinstalando)
en los espacios urbanos, destinados a representar, simbolizar, los
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aspectos dominantes de la vida colectiva (batallas, efemérides, mitos,
personalidades). Objetos - simbolo que se han ido transformando a lo
largo de la historia y que incluyen tanto a los clasicos monumentos como
la nueva (y vieja) arquitectura-simbdlica.

c. Otro aspecto a considerar es el estudio de los rituales que
utilizan el espacio urbano como escenarios de su actividad: procesiones,
manifestaciones, fiestas, cabalgatas, paseos, etc.

De todo este complejo catadlogo de referentes, esta ponencia se
referird mas especialmente a las relaciones de los monumentos con la
ciudadaniay las esferas de poder.

No es dificil concluir que nuestras ciudades son el reflejo
“monumentalizado” de la historia del poder en cada sociedad. En Espaia
tenemos el ejemplo de los monumentos franquistas y, por el contrario,
las grandes dificultades que estd encontrando la recuperacién de la
memoria histérica de las victimas del franquismo.

Los grandes multimillonarios que hicieron su fortuna en América
(los “indianos”) y en el primer desarrollo industrial de Catalunya
mantienen una importante huella en los monumentos de la ciudad de
Barcelona (Conde Giiell, Antonio Lopez, Xifré), por el contrario, son casi
imperceptibles las huellas de las luchas obreras y populares.

Ya sea en un pedestal, en lo alto de una columna o en
monumentos articulados, los referentes son masculinos (Verdaguer,
Cambd, Coldén, Prim, Maragall, Clavé, Guell etc.), por el contrario la
presencia de mujeres (con nombre y apellido) representadas entre los
miles de monumentos urbanos de ciudades como Barcelona es minima,
apenas los dedos de una mano. La representacién de las mujeres es,
en cambio, abundante en mitologias y apologias, de la victoria, de la
abundancia, de la industria, del comercio de la navegacién, etc.

Las nuevas tendencias monumentalistas responden mas
a parametros artisticos que a pardmetros conmemorativos, la
tendencia escultdrica de las ultimas décadas ha ido abandonando
la representatividad figurativa, para apostar por formas abstractas,
que tienen mas que ver con la creacidon de vinculos entre el espacio
y los transeuntes que en la monumentalizacién impositiva de ideas
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y homenajes al poder hegemdnico. En todo caso podra decirse que
la simbologia se ha mudado de la representacidon del poder politico
nacional a la servidumbre de la economia simbdlica global.

Por otra parte, ¢qué significan hoy todos estos monumentos?

Es sumamente interesante (y necesario) analizar los procesos de
ignorancia y supervivencia de los significados originales: équé significan
hoy monumentos urbanos como el de la Cibeles o Neptuno? Sin duda,
y en primer lugar, representan un distribuidor de trafico y, sobre todo,
representan las fiestas del Real Madrid y de Atlético de Madrid. Claro que
las referencias mitoldgicas no desaparecen pero quedan ocultas y solo
localizables en las guias expertas que narran lo que estos monumentos
simbolizaron en la expansion urbana de la Espafia de Carlos Il (1716 -
1788).

Cuando escribo esta ponencia me sorprende la noticia de que
la empresa Nike ha elegido el Monumento a Colén en Barcelona para
presentar la nueva camiseta del F. C. Barcelona para la temporada 2013-
2014, camiseta con la que ha “revestido” al navegante y descubridor.

El monumento a Colén, recordemos, fue inaugurado con motivo
de la exposicidn universal de Barcelona en 1888, cuando su alcalde Rius
i Taulet intentaba combinar la imagen de Barcelona como capital de
Cataluiia con la Espafia Monarquica de nostalgias iberoamericanas.

Esta habil y “creativa” estrategia publicitaria — apropiarse del
monumento a Colén- aportara al Ayuntamiento de Barcelona 94.100 €
(mas IVA) como “reparacion por el impacto paisajistico ocasionado por
el uso excepcional autorizado”. A Nike le aportara importantes ingresos
y la consolidacién de la moda consumista de ir cambiando cada afio de
uniforme deportivo.

La polémica continlay se incrementa cuando viajo hacia Santiago
de Compostela. Otro equipo de primera division de Barcelona, el RCD
Espanyol, protesta por la apropiacion “partidista” del monumento.
La experiencia pone al descubierto el problema de fondo: el de la
comercializacidn de los iconos urbanos, del capital intangible de Ila
ciudad, del espacio publico.
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Pero los monumentos han tenido y tienen una segunda funcién
en relacidn con la expresion del poder: la delimitacién de la centralidad —
y la marginalidad- en las ciudades. Por esto las politicas democraticas de
urbanismo, como sucede con la comunicacion local, deben proponerse
la descentralizacién simbdlica, llevando el arte y la conmemoracion a los
espacios y barrios de la periferia. Es el caso de algunas buenas practicas
monumentalistas realizadas en Barcelona en el periodo 1988 — 2000, con
la instalacidn, por ejemplo, de una escultura homenaje a los inmigrantes
(“otros catalanes”) de Sergi Aguilar (1986) en el barrio de Roquetes-Nou
Barris, o la recuperacion, después de franquismo, del monumento a la
Republica, reinstalado ahora en la Plaza Lluc Major, también en Nou
Barris.

En las ciudades modernas, este es por lo menos el caso de
Barcelona, se produce una dialéctica o alternativa constante entre la
monumentalidad de signo politico, nacionalista especialmente, y la
monumentalidad artistica, con referentes alegdricos o creacién de
espacios de convivencia.

La tendencia de los Ultimos anos se ha ido inclinando claramente
hacia la espectacularizacion del espacio urbano, a lo que ha contribuido
poderosamente la apuesta de tantas ciudades por la arquitectura singular
o icdnica, por intentar colocar en la ciudad obras de los arquitectos
estrellas mundiales (Foster, Isozaki, Nouvel, Bofill, Rogers, Gehry, Zaha
Hadid, etc.) (Moix, 2010).

Como ha sefialado Borja (2010) se puede concluir que cuando
faltan las ideas politicas y urbanisticas se recurre al encargo de grades
proyectos arquitectdnicos a los arquitectos estrella, en nuevas formas
de monumentalizacidn o de creacién de la ciudad fantasia moderna, con
graves defectos funcionales, de los propios edificios y de su integracion
en el tejido urbano (Hannigan, 1998).

6. Sobre las marcas

Otro de los aspectos a considerar desde la perspectiva de
los estudios de comunicacién y es la construcciéon de las marcas de
ciudad. Estas marcas tienen multiples funciones, entre ellas, y no
la menor, la posibilidad de inventar la ciudad como un “alter ego”,
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como un tu personalizado, con el que puedan establecerse relaciones
“interpersonales” imaginarias. Este es, por otra parte, un recurso bien
conocido de las estrategias publicitarias que tienden a presentar sus
productos como sujetos de relacién interpersonal con los consumidores.

Se trata de un proceso complejo que no podemos analizar
aqui en todos sus extremos, solo identificar dos aspectos. El primero
de ellos es la necesidad de recuperar elementos emblematicos de la
arquitectura o del skyline de la ciudad para convertirlos en iconos de
referencia. La Tour Eiffel, construida como ejemplo de la arquitectura de
hierro con motivo de la exposicidn universal de 1889, constituye un caso
emblematico, de icono de ciudad. En Barcelona, para cumplir con esta
mision se construyd el antes mencionado monumento a Coldn, también
construido con motivo de la exposicion universal de Barcelona, un ano
antes, en 1888. No seria hasta los afios 50 que, de manera paulatina, las
formas extraordinariamente singulares de la Sagrada Familia de Gaudi,
irian desplazando a Coldn a un segundo plano de representacion de la
ciudad de Barcelona.

Pero hay un segundo nivel semidticamente relevante: la
intervencién del disefio grafico en la creacién de la marca de las ciudades,
de acuerdo con los estdndares visuales que impone la publicidad
moderna, mas iconica que argumentativa (recuérdese por ejemplo el
caso del logo de Nike). Es el caso de la emblematica invencidn de Milton
Glaser, del | Love NY en 1977 y de otras operaciones de disefio como la
Barcelona de Mariscal.

7. Hacia una nueva economia simbdlica de la ciudad

Todos estos fendmenos son sintomas de la transformacion que
experimentan las ciudades en la era global. Algunos autores, como la
socidloga norteamericana Sharon Zukin (1995 y 2010) se han referido
a ello utilizando el concepto de “economia simbdlica de la ciudad”,
aludiendo a las complejas y cada vez mds relevantes relaciones entre los
simbolos culturales y la economia urbana (Benach, 2010). Perspectiva
que supera los enfoques oportunistas del denominado marketing de
ciudad.

Los recursos simbdlicos y culturales dejan de ser Unicamente
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ideologia—que lo siguen siendo- para convertirse en recursos estratégicos
de la economia de las ciudades globales:

Como instrumento — dice Nuria Benach- del poder para la
organizacion y legitimacion de las adaptaciones del espacio
a una economia internacionalizada en un contexto de
insistentes esfuerzos para la promocion de unas ciudades
“postindustrializadas” repensadas para poder albergar vy
atraer inversiones econdmicas de todo tipo (Benach, 2010, p.
34).

No se trata Unicamente de la ya mencionada comercializacién de
los intangibles de la ciudad, sino de una reconversion estratégica global
de las politicas urbanas entorno a sus significados. Va quedando lejos la
épocadelaciudadindustrial, cuando se prestaba escasointerés ala propia
imagen, cuando el principal objetivo de la politica urbana era la gestién
de la produccion, adaptando las residencias de los trabajadores a esta
necesidad. Ahora, en cambio “en la era de los intercambios simbdlicos,
la imagen y la atraccidn son el capital mas valioso de las ciudades,
siempre buscando las inversiones mas rentables para incrementar la
cantidad y calidad de las interconexiones exteriores” (Albet, 2004,p. 18).
Esto se multiplica exponencialmente cuando se trata de ciudades como
Barcelona (que en 2012 recibié 7,5 millones de visitantes) que basan una
parte fundamental de su economia en el turismo.

8. La calle es el hogar del fldneur

El segundo gran aspecto que proponia considerar sobre las
relaciones entre comunicacion y ciudad es el de los espacios (lugares)
donde se produce la interaccion social (calles, plazas, pasajes, parques,
instalaciones deportivas, etc.) y por tanto alli donde se hace posible la
participacion ciudadana. Y aqui de nuevo encontramos la importancia
del espacio publico.

Un aspecto de este intercambio simbdlico, de esta relacién
simbdlica, es la que el ciudadano establece con los multiples simbolos
y referentes de la memoria que puede ir encontrando en su deambular
por la ciudad.
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Walter Benjamin en su libro inacabado de Los Pasajes (Benjamin,
1940/2005) recupera para los estudios culturales el concepto de fldneur,
paseante, observador de la ciudad. Concepto, ciertamente sutil y
polisémico, pero que nos permite identificar las relaciones subjetivas
del ciudadano con un doble paisaje de la ciudad: el paisaje urbanistico
e histdrico y el paisaje humano, lo que Appadurai ha denominado
Ethnoscapes (Appadurai, 1996).

El poeta Baudelaire — en su obra E/ pintor de la vida moderna
(1863) se refirid a la situacidn del fldneur entre la multitud de la siguiente
manera:
Comoelaire paralos pdjarosy elagua paralos peces. Su pasién
ysu profesion lellevanahacerse unasolacarne conla multitud.
Para el perfecto flGneur, para el observador apasionado, es
una alegria inmensa establecer su morada en el corazén de la
multitud, entre el flujo y reflujo del movimiento, en medio de
lo fugitivo y lo infinito. Estar lejos del hogar y aun asi sentirse
en casa en cualquier parte, contemplar el mundo, estar en el
centro del mundo, y sin embargo pasar desapercibido —tales
son los pequenos placeres de estos espiritus independientes,
apasionados, incorruptibles, que la lengua apenas alcanza a
definir torpemente (Baudelaire, 1863).

Para el fldneur (contrariamente a lo que propone la publicidad
de IKEA), la calle es un hogar: “Las calles — dijo Benjamin en su libro Los
Pasajes- son la vivienda del pueblo. El pueblo es un ente eternamente
inquieto, eternamente en movimiento, que vive, experimenta, conoce y
medita entre las fachadas de los edificios, tanto como puedan hacerlo los
burgueses entre las cuatro paredes de su domicilio. Para este colectivo
los brillantes carteles esmaltados de los comercios son mejor decorado
mural que los cuadros al oleo en casa de los burgueses, los muros donde
dice prohibido fijar carteles son su escritorio, los quioscos de prensa son
sus bibliotecas, los buzones son sus bronces, los bancos publicos sus
muebles de dormitorio y la terraza de café el mirador desde donde se
contempla sus objetos domésticos”.

En contraste y frente a estas reflexiones, tropezamos con la
realidad de la ciudad moderna que uniformiza su paisaje, sus rétulos
y su decoracién interior y exterior, conforme a los estandares de los
nuevos comercios multinacionales (bancos y cajas, Café de Roma, Zara,
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MacDonalds, etc.) invitando al ciudadano a deambular por la calle como
quien pasea por el interior de un gran almacén.

Peor aun: una ciudad (real, no inventada) que crea multiples
formas de vagabundo, sin techo, sin casa, desahuciados por los bancos
y la justicia.

9. Ciudadanos y turistas

Queda finalmente un punto fundamental de nuestro andlisis
sobre la relaciéon entre ciudad y ciudadania: la dicotomia que se produce
entre la ciudad inventada para los turistas y la ciudad vivida por los
ciudadanos.

La industria turistica, con el apoyo de la administracién local,
reconstruye la imagen de la ciudad como nuevo producto turistico, en
un proceso de seleccién tematica que procura adaptarse a la necesidad
de vivir experiencias por parte de los visitantes.

Mientras que el ciudadano moderno a penas si visita su ciudad
(absorbido por sus preocupaciones cotidianas, sélo distraido por los
escaparates y las imagenes comerciales), el turista viene, precisamente,
para vivir la ciudad, buscando las huellas histéricas, como cazador
de experiencias de lo que hay que hacer antes de morir. El parisino
pasa de largo de la Tour Eiffel, como el barcelonés pasa de largo de la
Sagrada Familia, si logra zafarse de la riada turistica que sale y entra de
los autocares. No se trata de cuestionar la oportunidad econdmica y la
creacion de puestos de trabajo que significa el turismo para ciudades
como Barcelona, pero si que se trata de reclamar una politica urbanistica
que mantenga y defienda los espacios emblematicos de la ciudad para
los ciudadanos. La politica turistica no puede tener barra libre en la
planificacién urbana, sino que debe adaptarse a una politica de desarrollo
sostenible, tanto en términos medioambientales como de respecto a la
convivencia de los ciudadanos no turistas.

La Rambla de Barcelona —antiguo lugar de paseo de los
barceloneses- constituye un buen mal ejemplo de esta descoordinacién.
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10. La participacion ciudadana. En lared y en la calle

En los afios 80 se “descubrid” (agenda setting) que la influencia
de los medios habia desplazado a los partidos y agrupaciones politicas,
que veian como el consumo medidtico desplazaba a la participacion
politica, favoreciendo la desmovilizacién. Hoy se observa un fendmeno
contrario. La irrupcion de los medios digitales, iniciada en los afios 2000,
ha dado lugar a un importante giro en esta situacién, produciendo
nuevas formas de participacién ciudadana que superan no solamente a
los partidos politicos tradicionales, sino también a la mediacidn delegada
en los medios de comunicacién de masas.

Este proceso también se observa en el escenario urbano. Por
una parte se ha producido una retroaccion al ambito privado (anuncio
de IKEA), la creacién de nuevos espacios en condominios autovigilados,
procesos de gentrificacion, pero todo esto convive con nuevas formas de
activismo y participacién de los movimientos sociales que recuperan los
espacios centrales de las ciudades (Puerta del Sol en Madrid, Plaza de
Catalunya en Barcelona, Plaza de Tahrir en El Cairo, Plaza Sintagma en
Atenas, Wall Street en Nueva York ...) como se ha visto en el caso del 15
M en Madrid y Barcelona, y también en los movimientos de la primavera
arabe.

Diversos trabajos han analizado el papel de las redes sociales
respecto de la movilizacién ciudadana, entre sus diversos aspectos
quisiera destacar aqui un caso concreto relacionado con la red y la
ciudad: la gran proliferacion de iniciativas del movimiento vecinal
(blogs, webs) dedicadas a la “recuperacion” de los simbolos perdidos
o ignorados de la ciudad, descubriendo la importancia del respeto a los
signos de identidad. Son sintomas del interés por una nueva apropiacion
del patrimonio social, que tenga en cuenta aquello que ya nos advirtié
Walter Benjamin en el sentido de que el fldneur, no solamente interpreta
lo que ve directamente en la calle, sino que también interpreta aquello
que, en huellas mds o menos visibles, ha ido depositando la experiencia
social a lo largo de la historia.
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Resumen

Desde hace 20 afios —luego del periodo neoliberal (basado en
los postulados del Consenso de Washington)— las politicas publicas
de cinematografia en América Latina se encuentran enfocadas casi
exclusivamente en la produccién. La comercializacion, la convergencia
audiovisual y la digitalizaciéon estdn practicamente ausentes en estas
politicas —salvo recientes intentos impulsados por los gobiernos
brasilefio y argentino.

Palabras-clave: Politicas publicas cinematograficas; produccién;
distribucidn; exhibicidn; integracion regional cinematografica

1. Introduccion

El presente trabajo busca analizar la produccién y los mercados
cinematograficos en América Latina en los Ultimos afios, en el contexto
de las politicas publicas de fomento a esta actividad.

Durante la ultima década dichas politicas fueron retomando
fuerza (en casos como el argentino, mexicano y brasilefio) o comenzaron
a surgir (por ejemplo, en Colombia, Chile, Uruguay y Ecuador, entre
otros paises). Por otra parte, estds politicas buscaron expandirse a nivel
regional —por ejemplo, en los casos de la Conferencia de Autoridades

* Atilio Roque Gonzalez es socidlogo (Universidad de Buenos Aires) y Master en
Integracidn Regional, con énfasis en el Mercosur (Facultad de Ciencias Econdmicas-UBA).
Investigador especializado en cine y audiovisual latinoamericano, ejerce como consultor
del Instituto de Estadisticas de la Unesco. Es autor del libro Cine latinoamericano y nuevas
tecnologias audiovisuales (Fundacion Nuevo Cine Latinoamericano, La Habana, 2011) y
de libros y articulos sobre mercado de cine, nuevas tecnologias audiovisuales e industrias
culturales publicados en varios paises. Trabajé con Octavio Getino en investigaciones
regionales de cine y audiovisual y junto a él fue parte constitutiva en la creacién del
Observatorio del Mercosur Audiovisual (OMA-RECAM) y del Observatorio del Cine y el
Audiovisual Latinoamericano (OCAL-FNCL).
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Cinematograficas de Iberoamérica (Caci) y de la Reunion Especializada
de Autoridades de Cine y Audiovisual del Mercosur (Recam).

La presente investigacién se enmarcard en el mencionado campo
de la Economia Politica de la Comunicaciéon y la Cultura (EPCC), y mas
especificamente, en la Economia Politica del Cine.

La EPCC estudia el rol del poder en la produccion, en la
distribucion —especialmente, en este punto (Pendakur, 1990; Balio,
1993; Wasko, 2011)— y en el intercambio de la comunicacién mediada,
analizando las relaciones sociales, las estructuras del poder, el proceso
por el cual los mensajes se transforman en mercancias y las relaciones
entre produccidon material y produccion intelectual. A nivel mas bdsico,
la EPCC estudia la manera en que la comunicacién y la cultura forman
parte del proceso de acumulacion de capital, de la estratificacion y las
desigualdades de clases y de las relaciones entre los centros de poder
politico y los centros de poder econémico (Guback, 1980; Pendakur,
1990; Wasko, 2003; Getino, 2005; Sanchez Ruiz, 2006).

Segun la economia politica del cine, las peliculas son mercancias
producidas y distribuidas dentro de una estructura industrial capitalista
(Guback, 1980; Wasko, 2003, 2011), concentrada, con una asimétrica
division internacional del trabajo audiovisual (Miller & Yudice, 2004,
se refieren a la “nueva divisidn internacional del trabajo cultural”), en
el marco de relaciones de poder dentro del sistema cultural y politico,
con el agregado de que el cine es a la vez producto y servicio intangible
(Pendakur, 1990), importante no sélo por su valor de cambio sino por
su valor cultural (Pendakur, 2003; Getino 2005) —en cuanto elemento
trascendente en la constitucidn de la identidad y la cultura de un pueblo.

El presente trabajo parte del criterio de que el cine en América
Latina durante la ultima década se caracterizé por la vuelta del apoyo
estatal al cine (“neofomentismo”) —luego del desmantelamiento de
las ayudas publicas a este sector hacia finales de la década de 1980 y
comienzos de la de 1990—, con el énfasis puesto en la produccién.

Asuvez, este escrito busca mostrar que el sector cinematografico
en América Latina sélo puede existir por el fomento estatal, debido a
que tienen nula recuperacién de los costos a través de la taquilla en
sus respectivos mercados nacionales —y menos aun, en los mercados
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internacionales, en donde no circula.

A esta situacidn se suma la posicion oligopdlica en el mercado
de la distribucidn y la exhibicidon por parte de las majors de Hollywood
—tanto en Estados Unidos como en el resto del mundo (salvo contadas
excepciones, como China e India).

A continuacion se ahondard en estas temadticas, aclarando que
las variadas estadisticas y niumeros de produccidon y mercado fueron
realizados por el autor, basdndose en datos oficiales, informacion
de empresas del sector y de medios periodisticos (salvo cuando se
especifique la fuente).

2. Produccion y mercados

Desde hace algunos afios en América Latina se producen
entre 300 y 350 largometrajes anuales (con picos de 400, en 2008), un
numero notablemente superior al de las décadas recientes: durante los
anos ochenta se produjeron, en promedio, 230 largometrajes anuales,
y durante los noventa, ese promedio bajé a 91 producciones al ano
(Gonzalez, 2012).

Durante el ultimo decenio, la produccién cinematografica en
varios paises de la region ha alcanzado picos histéricos. El fomento
estatal a la produccién cinematografica existente en casi toda América
Latina ha permitido el aumento en la produccion de peliculas como
nunca antes en la regidn; inclusive en paises como México, Brasil y
Argentina el nimero de filmes realizados alcanza valores que sdlo se
habian conseguido décadas atras.

América Latina produjo, en total, alrededor de 2.500
largometrajes durante la Ultima década (Gonzalez, 2012). La decidida
accién del fomento estatal en la mayoria de los paises latinoamericanos
se vio reflejada en la cantidad de largometrajes producidos. Sin embargo,
a pesar de estos incrementos, en ningun pais latinoamericano se termina
de configurar una “industria”, sino sélo un ecosistema fragmentado en el
que conviven algunas pocas empresas profesionales con innumerables
microemprendimientos sin sustentabilidad, atomizados e inconexos, con
el peso puesto —tanto desde el sector publico como en el privado— en

105



106 COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

la producciéon mas no en la comercializacion y exhibicién de los filmes
nacionales.

Por su parte, la coproduccion internacional se convirtio, en las
ultimas décadas, en una estrategia para hacer frente a obstdculos como
el dificil financiamiento y las dificultades para que los filmes circulen
mas alld de las fronteras nacionales. Para varios paises de la regién la
coproduccién fue fundamental para revitalizar y fortalecer su sector
cinematografico, como en los casos de Cuba, Bolivia y Uruguay.

3. Comercializacion

Si los latinoamericanos —que, en promedio, concurren 0,8
veces al cine al aflo— tuvieran una circulacidn cinematografica regional
6ptimamente eficiente, tendrian —en teoria— mas de 300 filmes
regionales anuales entre los cuales escoger. Sin embargo, ello no
ocurre: anualmente se estrenan entre 3 y 20 filmes latinoamericanos no
nacionales —dependiendo del pais—, cuyo publico suele ser menor al 1%
del total de los espectadores de cine (Gonzalez, 2012).

En 2012 se vendieron en América Latina 545 millones de entradas
—que, en promedio, cuestan 7,2 délares cada una— para asistir a alguna
de las 10.800 salas existentes en el subcontinente para elegir entre los
210 estrenos que, en promedio, se estrenan anualmente?.

A su vez, en el mismo afio América Latina sumo alrededor de
2.600 millones de ddlares de recaudacion —o 2,6 billones de ddlares,
segun la nomenclatura anglosajona que, en la region, utiliza Brasil—2.
Esta cifra se debe, principalmente, a la constante suba del ticket de cine
—que duplicé su precio durante el ultimo decenio (en los Ultimos dos
anos, empujado por los precios premium de las salas 3D— y a la alta
inflacioén registrada en los Ultimos anos en Argentina y Venezuela —estos
paises se encuentran entre los paises con mayores tasas de inflacion del
mundo.

1 Elaboracién propia en base a datos de las agencias nacionales de cine de
Argentina, Brasil, México, Colombia, Chile, Peru, Uruguay, Venezuela, Bolivia, Ecuador, de
las consultoras Rentrak, Ultracine, de distribuidoras, exhibidoras y medios especializados.
2 Elaboracién propia en base a datos de las agencias nacionales de cine de
Argentina, Brasil, México, Colombia, Chile, Peru, Uruguay, Venezuela, Bolivia, Ecuador, de
las consultoras Rentrak, Ultracine, de distribuidoras, exhibidoras y medios especializados.
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Precisamente, la revista Variety, en un articulo del 6 de abril de
20133, llegd a publicar con bombos y platillos que el box office argentino
tuvo en 2012 un crecimiento interanual del 35%; pero esta apreciacion
olvida tomar en cuenta la mencionada inflacién argentina.

Analizando los resultados de 2012 para Argentinay Venezuela, se
aprecia —en efecto— un aumento interanual del 35% para la recaudacion
argentina —tomando en cuenta todas las peliculas exhibidas, no sdélo
los estrenos—, y del 35% para Venezuela. Sin embargo, si se observa
el aumento de espectadores para los aflos 2011-2012, en Argentina el
crecimiento fue de tan sélo el 6% y en Venezuela no hubo crecimiento
alguno: se vendio la misma cantidad de tickets (alrededor de 30 millones).

4. Concentracion en la exhibicion

La dificil situacidén que atraviesa gran parte de los cines nacionales
en América Latina —sobre todo, en el sentido de su muy escasa llegada
al publico y de su poca sustentabilidad— no se basa en la cantidad
de producciones realizadas sino en la distribucion y en la exhibicion.
Justamente, estos eslabones de la cadena de valor audiovisual estan
profundamente descuidados por los Estados latinoamericanos —como
también ocurre en otras regiones del mundo, como la Unién Europea (a
pesar de sus abultados fondos de ayuda, destinados mayormente a la
produccion cinematografica).

Durante la década del 2000 se consolidé la concentracidn elitista
del mercado cinematografico, que prepondera las ciudades y las zonas
mas ricas, a la vez que a las clases mas pudientes, para consolidar el
incremento sostenido en las taquillas con menos diversidad en las
pantallas y de espaldas a las masas que sustentan la base de la piramide
social.

En efecto: entre las décadas del setenta y del noventa cerraron
casi la mitad de las salas de cine que habia en América Latina (Getino,
2005). La mayoria de ellas se encontraba en los interiores de los
paises, que es donde histéricamente siempre se vio mas cine nacional.

3 International Profile: Argentina Offers Reminder of Basic Business Model, en
Variety, 6 de abril de 2013.
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Actualmente, existen en la region entre 5 y 20 salas de cine —40 en el
caso de México— por cada millén de habitantes —tres veces menos que
hace tres décadas (Gonzalez, 2012).

De esta manera, el incremento del 65% promedio que el parque
exhibidor regional mostré en la década del 2000 —empujado por México,
Brasil y Colombia (en el resto de los paises, la cantidad de salas casi no
ha variado)— hay que ubicarlo en el contexto de una alta concentracion
geografica y clasista y del alto costo de las entradas, que representan
—considerando una sola salida familiar al cine— alrededor del 10% del
ingreso mensual medio latinoamericano (Gonzélez, 2012).

En este escenario hace su aparicién el cine digital a través de su
nave insignia: el 3D. Hacia finales de 2008, y especialmente desde 2009,
comenzaron a abrirse decenas de salas con proyeccién digital de alta
gama (2K de resolucién minima®).

Todas estas salas digitales estan equipadas para exhibir peliculas
tridimensionales, la gran esperanza de las multinacionales y las grandes
compaiiias de la industria cinematografica para incrementar la asistencia
a las salas y, sobre todo, para elevar la recaudacién: debido a que las
entradas para ver peliculas en 3D cuestan un 30% mads, desde 2009 y
2010 se aprecié como tendencia firme que aproximadamente el 10% de
los estrenos —filmes hollywoodenses en tercera dimension dirigidos al
publico infanto-juvenil— significan alrededor del 40% de la taquilla —
situacion que se da tanto en América Latina como en el mundo (Gonzalez,
2011).

Sin embargo, las promesas que flotan en torno al cine digital
sobre democratizacién, abaratamiento de costos y mayor diversidad,
entre otras, estdn quedando en la teoria: si bien el cine digital reduce
considerablemente los costos por copias —cada copia en 35 milimetros
cuesta entre 1.500y 2.000 délares—, lainstalacion de estas salas digitales
—que engloban proyector, periféricos, sistema operativo, equipamiento
para exhibir en tercera dimensién y en algunos casos, hasta una pantalla
distinta— ronda en América Latina los 100-150 mil ddélares cada una —
casi el doble que en el “Primer Mundo”—. En la practica, la digitalizacion

4 “K” equivale, en este caso, a 2 elevado a 10 (sistema binario), es decir, 1024
pixeles de resolucion. Se denominan 2Ky 4K a imagenes de 2048 x 1080 pixeles y 4096 x
2160 pixeles, respectivamente, destinadas a proyectores y archivos de cine digital.
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la estan pudiendo cubrir las empresas exhibidoras mas grandes, mientras
que las “independientes” —empresas pequefias, locales, suburbanas,
que generalmente programan cine nacional, iberoamericano, mundial
de calidad, corren serio riesgo de tener que cerrar, o ser cooptadas por
las mads grandes.

5. La presencia del cine nacional en América Latina

Las diez peliculas mas vistas —casi en su totalidad blockbusters
de Hollywood (9 de 10 en casi toda América Latina)— suelen representar
en América Latina entre el 35% y el 50% del total, tanto de espectadores
como de recaudacién en los distintos mercados —mientras que los filmes
de Hollywood concentran desde el 80%, para arriba, de los espectadores
y taquilla en los distintos mercados latinoamericanos.

Por su parte, la presencia de los filmes nacionales en las
pantallas latinoamericanas varia de acuerdo a la capacidad, la tradicidon
cinematografica y las politicas de fomento de cada pais.

Aunque las politicas publicas de cine hayan incrementado la
produccion decinedurante ladécada, lasaudiencias de los distintos filmes
nacionales son muy bajas, las peliculas nacionales alcanzan un market
share de entre el 1% y el 15% de los espectadores segun la capacidad
productiva de cada pais y la coyuntura —algun éxito esporadico—: en el
caso de los paises de mayor desarrollo cinematografico, como Argentina,
Brasil y México; en el resto de los paises, ese porcentaje ronda entre el
1%y el 5%, salvo casos excepcionales, en que un titulo local logra llegar
al publico, como por ejemplo Tropa de elite, El secreto de sus ojos o El
crimen del padre Amaro (Gonzalez, 2012). Esta nula presencia del cine
latinoamericano en las pantallas latinoamericanas es una constante en
los ultimos 20 afios en toda la regidn.

Durante la ultima década, la oferta de cine nacional se ha
incrementado notablemente en los casos de Argentina, México y Brasil,
duplicando en el primer caso, y triplicando en los dos restantes el nimero
de peliculas nacionales estrenadas. El resto de los paises ha mostrado
una tendencia a incrementar levemente el nimero de estrenos locales
(Gonzalez, 2012).

Las majors son las distribuidoras con mayor presencia entre los

109



110 COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

“Top 10” —y, por lo tanto, son las empresas que se llevan la mayor parte
de la torta en las recaudaciones de toda América Latina.

A pesar de que se puede suponer que las distribuidoras
nacionales comercializan preferentemente filmes nacionales (Unesco,
2007), ello no ocurre en la cinematografia latinoamericana con mayor
potencial de convocatoria. Stefan vs Kramer, que en 2012 resultd el
segundo filme mas visto en su pais, fue comercializado por Fox. Dos
mds dos, una comedia argentina con Adrian Suar (producida en gran
parte por el Grupo Clarin), la octava pelicula mas vista en su pais en
2012, fue distribuida por Disney —major que desde hace varios anos
viene teniendo una participacién destacada en la distribucion de filmes
argentinos con potencialidad de ser “taquilleros”—. Mas aun: Dos mds
dos también se ubicé en otro “Top 10”: el uruguayo (tercer lugar), siendo
distribuida también por Disney. Retomando una ironia de Octavio Getino,
la integracién regional pareciera que esta siendo realizada por empresas
extranjeras (Getino, 2000).

Si bien en Brasil el filme nacional de 2012 Até que a sorte nos
separe —una comedia ligera con participacion de Globo, que se ubicé
en noveno lugar en el ranking general— fue distribuido por empresas
nacionales —Paris Filmes (que también fue coproductor de la pelicula)
y Downtown Filmes, en asociacion—, el fendmeno antedicho para
Argentina y Chile también se repite para el gigante sudamericano desde
hace varios afios: segun datos del Ancine (agencia nacional de cine
de Brasil), entre 1995 y 2006 el 25% de los filmes brasilefios fueron
distribuidos por las majors, en donde el 60% de las peliculas nacionales
lanzadas por Hollywood alcanzaron el “Top 10”>.

Aunque no hubo variacién en el numero total de estrenos
comerciales, sihubo incrementos significativos en la cantidad de peliculas
nacionales estrenadas comercialmente en Perd, Colombia, Uruguay
y Perd, aunque —como lamentablemente sucede desde hace mas de
veinte afios a nivel regional— el publico no acompana las producciones
nacionales, salvo en muy contadas excepciones.

Los porcentajes del market share durante 2012 se ubicaron en

5 Datos esgrimidos por Marcelo lkeda, funcionario de la Agencia Nacional
de Cinema (Ancine), durante la conferencia “Cinema Brasileiro: Desafios Culturais e
Econémicos”, 14 de diciembre de 2008, Rio de Janeiro.
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los numeros habituales que se vienen dando desde hace afios: entre el
2% en Peru y Uruguay y el 13% en Chile —cifra inusual para este pais,
alcanzada gracias al éxito de Stefan vs Kramer (similar a lo que sucede
en los paises latinoamericanos, muy esporadicamente, cuando surge
algun filme nacional que resulta éxito de taquilla, tal como sucedid, por
ejemplo, con Tropa de elite 2 en Brasil, en 2010; con El viaje y El viaje 2
en Colombia, en 2010 y 2012, respectivamente, o con el El secreto de
sus ojos en Argentina, en 2009, que representd por si sola el 47% de los
espectadores del centenar de estrenos nacionales de ese afo).

En el otro extremo, México tuvo en 2012 uno de los market
share mas bajos de la década de 2000 (4,8%) aunque no tan lejos de
los porcentajes de otros afos, con un rango que varia entre los 4,3% y
los 7,6% —salvo los aifios 2000, 2001 y 2002, con los éxitos de Amores
perros, Y tu mamd también y El crimen del Padre Amaro, donde el cine
nacional llegd a alcanzar el 8,9%, 8,5% y el 11,1%, respectivamente.

Otra manera de apreciar la participacién de los filmes nacionales

en sus respectivos mercados es dividir la cantidad de espectadores que
fueron a ver cine local por la cantidad de estrenos nacionales.

Tabla 1: América Latina (2012) - Cantidad de espectadores por estreno nacional

Cantidad de espectadores por filme
Pais nacional estrenado comercialmente |
1 Brasil 187.683
2 México 162.687
3 Colombia 161.905
4 Venezuela 113.077
5 Chile 95,385
6 Peru 77.500
7 Argentina 26.818
8 Uruguay 4,118

Fuente: Elaboracion propia en base a datos de Incaa, Imcine, Ancine, CNCA,
CNAC, Conacine, Direccion de Cinematografia (Colombia), Rentrak, Filme-B.
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Tabla 2: América Latina (2007) - Cantidad de espectadores por estreno nacional

Cantidad de espectadores por filme

Pais nacional estrenado comercialmente |

1 [ México 311.628
2 | Colombia 206.000
3 | Venezuela 166.667
4 | Brasil 132.179
5 [ Chile 78.333
6 | Uruguay 74.000
7 1 Perd 62.500
8 | Argentina 33.763

Fuente: Elaboracion propia en base a datos de Incaa, Imcine, Ancine, CNCA,
CNAC, Conacine, Direccion de Cinematografia (Colombia), Nielsen, Filme-B,
Deisica.

De esta manera, se puede apreciar que cinematografias que son
consideradas como exitosas en su pais —como suele verse a Argentina
mas alld de sus fronteras—, en realidad se ubican en los ultimos lugares
de este “ranking”, mientras que cinematografias en recuperacién —como
la mexicana o brasilefia—, o que ha ido consoliddndose lentamente
durante la ultima década —como la colombiana o venezolana—, se
ubican en los primeros lugares.

Para tratar de comprender mejor el caso argentino, muchas
veces sobrevalorado, vaya el anadlisis de mercado del afio 2012: de los
132 estrenos comerciales locales, ninguna pelicula alcanzé un millén de
espectadores —cifra que varios blockbusters de Hollywood superan cada
afio en este pais; la Ultima vez que un filme nacional superd el millén
de espectadores fue en 2009, con El secreto de sus ojos —. A su vez,
2 filmes argentinos convocaron el 50% de todos los espectadores que
fueron a ver cine nacional en este pais en 2012, mientras que sélo 8
filmes nacionales superaron los 100.000 espectadores, y 75 no llegaron
a convocar 2.000 espectadores cada uno (33 peliculas ni siquiera fueron
vistas por 500 espectadores y una docena de estrenos argentinos
no pudieron convencer ni a 100 personas de que las viesen...) Estos
porcentajes se vienen repitiendo en Argentina desde hace muchos afos.



Produccidn, mercados y politicas publicas cinematograficas en América Latina
Roque Gonzalez

6. Filmes latinoamericanos no nacionales

En el caso de los filmes iberoamericanos no nacionales, el
panorama es peor: la oferta y el consumo de estas peliculas se ubican
entre el 0,02% y el 2% —salvo la presencia de algin éxito excepcional,
generalmente distribuido por alguna major norteamericana (Gonzalez,
2012).

La circulacién de peliculas iberoamericanas al interior de la
region es muy limitada, de tal modo que estos filmes se estrenan en
numero reducido en los distintos paises, variando entre 3 y 20 estrenos
anuales, dependiendo del mercado (Gonzalez, 2012).

Uruguay tiene una “alta” cantidad de filmes iberoamericanos
exhibidos en sus salas comerciales, debido a la tradicién cinéfila de
su publico —si se contaran las exhibiciones en los variados espacios
alternativos existentes en el pais, sobre todo en Montevideo
(destacandose una entidad sefiera como la Cinemateca Uruguaya),
el niumero de estrenos iberoamericanos registrados en la presente
investigacion se duplicaria.

En Brasil también existe una destacada red de salas de “cine
arte”, en especial en Rio de Janeiro, San Pablo y Porto Alegre, que es
donde se exhiben principalmente los filmes iberoamericanos.

Tomando el promedio de los ultimos afios, el 40% de los
filmes iberoamericanos estrenados en los paises analizados fueron
argentinos. Esta importante presencia de los filmes argentinos en
toda la regién puede explicarse porque el pais sudamericano es el que
mas largometrajes realiza y también el que mds coproduce —lo hace
practicamente con todos los paises del subcontinente—, amén de
su tradicion filmica de décadas, presente en el imaginario del publico
latinoamericano (Gonzalez, 2012).

Por su parte, un cuarto de los estrenos iberoamericanos
correspondio en la década pasada a peliculas espaiolas; estos filmes son
los que recaudan mas, en comparacion con los filmes latinoamericanos,
debido a que se suelen estrenar los “tanques” de esa filmografia (E/
laberinto del fauno, Rec, Planet 51, entre otros).

Las peliculas mexicanas representaron el 16% de los filmes
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iberoamericanos estrenados durante la Ultima década (Gonzalez,
2012). Esto muestra cémo el esfuerzo del pais azteca en incrementar
su produccién va rindiendo sus frutos —amén de que, como en el caso
argentino, la cinematografia mexicana posee una importante tradicion
en toda América Latina (las peliculas clasicas mexicanas todavia se ven
en la televisién de varios paises de la regién, algo que no sucede con
cinematografias de otros paises).

7. Politicas publicas cinematograficas en América Latina

La conformacién y el desarrollo de la actividad cinematografica
y audiovisual sélo puede llevarse a cabo con el firme apoyo del Estado,
debido a las altas y riesgosas inversiones necesarias que este sector
requiere, en un marco de concentracién oligopdlica de la distribucion y
la exhibicion —basicamente, en manos de las majors (Buena Vista, UIP,
Warner, Fox, Sony), o de grandes empresas asociadas a éstas—, amén de
los —relativamente— reducidos mercados.

Esto es cierto en todo el mundo, a excepcion de los Estados
Unidos, China y la India, paises que cuentan con un enorme mercado
interno que hace posible la amortizacién de sus productos audiovisuales
—e inclusive en el caso de los Estados Unidos, el sector cinematografico
se beneficia de distintos apoyos estatales (al contrario de lo que el
sentido comun indica), tales como subsidios directos (desgravaciones
y exenciones fiscales, pagos diferidos, amortizaciones aceleradas) e
indirectos (incontables estrategias y recursos politicas y econdmicos que
presionan a nivel mundial en favor de sus propias empresas) (Wasko,
2003; Guback, 1980). En China el Estado también se encuentra presente
a la hora de fomentar su cine nacional.

En América Latina, el neoliberalismo ortodoxo imperante
(desregulacidn estatal, liberalizacion, privatizacion) desde las décadas
de 1970y 1980 (dependiendo del pais) dio paso, a lo largo del decenio
2000-2010, a un renovado impulso de politicas publicas heterodoxas
destinadas al estimulo del mercado interno, tanto a nivel general, como
el dmbito del cine, en particular. Un nuevo “neofomentismo” tuvo lugar
al interior de los distintos Estados latinoamericanos a lo largo de esta
década, en contra de lo sucedido durante la década de 1990, cuando los
cines latinoamericanos (en especial, Argentina, Brasil y México) vieron
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desmantelar la ayuda estatal al cine.

Durante la primera década del siglo XXI en toda América Latina
fueron sancionandose legislaciones nacionales dedicadas al cine, como
en Chile, en Colombia, en Venezuela, en Ecuador, en Panam4, en Uruguay
y en Nicaragua. Con excepcion de Paraguay y las Guayanas, todos los
paises de América del Sur y México® poseen legislacién nacional de
fomento a la cinematografia’ y drgano rector de la actividad.

A nivel general, estas politicas publicas de fomento al cine
en América latina se basan en ayudas directas —sobre todo a la
produccion, aunque en algunos casos, también a la distribucién, a la
exhibicién y a la promocidon—, principalmente, a través de subsidios o
créditos blandos. En algunos paises los incentivos se extienden a otras
actividades audiovisuales, como la produccién y difusién de contenidos
televisivos y audiovisuales —tal como sucede en Chile o en Colombia (en
los ultimos afios, Brasil aprobd una ley de televisidon paga que obliga a
emitir contenido brasilefio, buscando fomentar la produccién nacional,
mientras que en la Argentina se lanzaron programas especificos para
producir contenidos destinados a la futura televisién digital).

Sin embargo, en la practica, las politicas “neofomentistas”
en América Latina se concentran mayoritariamente en la produccién
cinematografica con el fin de potenciar el buen uso de la infraestructura
disponible en cada pais dedicada a esta actividad. Por otro lado, buscan
aplicarincentivos fiscales para atraer la inversién, tanto del sector privado
—como sucede, por ejemplo, en Brasil, Colombia y México— como de
los propios contribuyentes del pais a través de impuestos a las taquillas
o de partidas provenientes del presupuesto nacional —como ocurre, de
distintas maneras, en la Argentina, Uruguay, Venezuela, Peru y Bolivia.

En la letra de las legislaciones latinoamericanas de fomento al
cine se incluyen todos los eslabones de la cadena productiva, desde el
desarrollo hasta la difusion y la exhibicidn. A nivel general, las politicas
publicas de fomento al cine en América latina se basan en ayudas

6 En el caso de los paises centroamericanos y caribefios, el fomento al cine
es mas endeble (exceptuando el caso cubano), basado principalmente en exenciones
fiscales o en incentivos para la utilizaciéon de los escenarios naturales locales como
escenarios para rodajes de producciones extranjeras.

7 En algunos paises, como Peru, Bolivia y Venezuela, existen debates al interior
del sector para reformular sus respectivas leyes de cine.

115



116 COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

directas —sobre todo a la produccidn, aunque en algunos casos, también
a la distribucién, a la exhibicién y a la promocién—, principalmente, a
través de subsidios o créditos blandos. En algunos paises los incentivos
se extienden a otras actividades audiovisuales, como la produccién
y difusion de contenidos televisivos y audiovisuales —tal como sucede
en Chile o en Colombia (recientemente, en la Argentina se lanzaron
programas especificos para producir contenidos destinados a la futura
television digital).

Una de las medidas mds antiguas de proteccién —e, inclusive,
de promocion— de la produccién cinematografica a nivel mundial es
la institucion de la “cuota de pantalla” en las salas de cine —es decir,
la reserva de un tiempo minimo de programacion anual o periddica
en las salas de cine de un pais, destinado a la exhibicién obligatoria de
filmes nacionales—. A pesar de que las legislaciones de distintos paises
latinoamericanos contemplan la cuota de pantalla —como México, Chile,
Peri—, sélo en Argentina, Brasil y Venezuela el Estado tiene una posicién
mas activa con esta prerrogativa. En algunos casos, como en Chile, la
television tiene la obligacion efectiva de programar en sus pantallas
cierta cantidad de peliculas nacionales.

8. Los principales mecanismos de fomento al cine en América Latina

Las distintas medidas de apoyo a la actividad cinematografica
fueron, y son, muy importantes para mantener la produccion
cinematografica en América Latina y los distintos paises que realizan
cine, en un contexto de creciente e intensa competencia global —con las
majors hollywoodenses como protagonistas.

Las medidas mas frecuentes de fomento al sector cinematografico
se dan a la produccidon, aunque también existen —pero en mucha
menor medida— apoyos a la preproduccién, a la posproduccidn, a la
distribucidn y a la exhibicién, ayudas que no son homogéneas y varian
entre la regulacion, el mecenazgo y la promocion (Harvey, 2005).

Estas ayudas se basan en variados sistemas, principalmente
constituidos por operaciones no reintegrables, como subsidios,
adelantos sobre ingresos de taquilla y subvenciones de distintos tipos.
En América Latina la mayor parte de las ayudas son selectivas, aunque
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también existen varias de caracter automatico.

Por otro lado, también fueron y son muy utilizadas las politicas
fiscales de exencidn impositiva para estimular la inversion de capitales
privados, principalmente, en la produccion cinematografica —aunque
también se han aplicado lineas en este sentido para la exhibicion y
otros eslabones de la cadena de valor—. Se destacan los casos de Gran
Bretafia, Canaddy, en América Latina, Puerto Rico, Brasil —con la sancidn
de las leyes “Rouanet” (1991) y del Audiovisual (1993)— vy, desde 2003,
Colombia —cuando se aprobd la ley de cine, que pone mucho énfasis en
este tipo de ayudas.

Otras medidas no menos importantes son los sistemas basados
en el otorgamiento de créditos a la actividad cinematografica, un sector
en donde el capital y la banca privada son poco propensos a atender
—debido al alto riesgo inherente a esta actividad—. Este tipo de ayudas
se ofrecen en Francia, Espafia, México, Argentina y Brasil, entre otros
paises.

En este breve compendio sobre ayudas al sector cinematografico
no puede faltar la “banca cinematografica”, es decir, experiencias en
donde el Estado asume el rol de banquero de la actividad cinematografica
a través de lineas reintegrables de créditos, o la cobertura de riesgos
a través de avales o garantias. Se destaca la experiencia francesa, la
mexicana (entre 1947y 1979), la brasilefia (a través de Embrafilme, entre
1969 y 1990) y, en alguna medida, los sistemas espafiol, portorriquefio
y colombiano (Getino, 2005). Como se menciond, en América Latina se
destaco la actividad del Banco Cinematografico de México; y en Italia
descolla la Banca Nazionale del Lavoro, con su seccién cinematografica
(Harvey, 2005).

9. Intentos de politicas publicas regionales en Iberoamérica

Desde hace mas de dos décadas existen intentos para articular
legislaciones, politicas y acciones gubernamentales de fomento al cine y
al audiovisual a nivel regional. Los antecedentes mas importantes son la
Conferencia Iberoamericana de Autoridades Cinematograficas (Caci) y la
Reunidn Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales
del Mercosur (Recam).
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La Conferencia de Autoridades Cinematograficas de
Iberoamérica (Caci). En noviembre de 1989 los representantes
de distintos gobiernos iberoamericanos firmaron en Caracas tres
importantes documentos dirigidos a promover el cine iberoamericano:
el Convenio de Integracién Iberoamericana, el Acuerdo Latinoamericano
de Coproduccion Cinematografica y el Acuerdo para la Creacion del
Mercado Cinematografico Latinoamericano. A partir de estas firmas
naciod la Conferencia de Autoridades Cinematograficas de Iberoamérica
(Caci) —luego se le agregd el término “audiovisual” al “cinematografico”,
cambiando la sigla a Caaci; sin embargo, desde hace un par de afios, el
nombre de este organismo volvié a remitir solamente a lo cinematografico
(volviendo a la sigla Caci).

En octubre de 1995, la V Cumbre Iberoamericana de Jefes de
Estado y de Gobierno, celebrada en Bariloche, Argentina, aprobd un
programa de fomento de la industria audiovisual iberoamericana que
seria el Unico que alcanzaria cierta trascendencia en el sector: Ibermedia.
Este programa fue lanzado buscando dar impulso “a la distribucion, la
promocion, la formacion, las coproduccionesy el desarrollo de proyectos”.

Ibermedia, cuya primera etapa abarcé desde enero de 1998 hasta
diciembre de 2002, fue constituido en sus comienzos con la adhesion
institucional y el aporte monetario de nueve paises: Argentina, Brasil,
Colombia, Cuba, Espafia, México, Portugal, Uruguay y Venezuela. Luego,
a lo largo de los anos, se irian incorporando Chile, Perd, Ecuador, Puerto
Rico, Costa Rica, Republica Dominicana, Panamad y Paraguay.

También es de mencionar el programa DocTV |Iberoamérica —
que se encuentra enmarcado en la Caci—, integrado por las agencias
nacionales de cine y las televisoras publicas-estatales de casi todos los
paises de la region, cuyo objetivo es fomentar la creacidn y difusion de
documentales latinoamericanos.

De manera paraddjica el nacimiento de la Caci, y posteriormente,
de Ibermedia, se dio en afios en los que la politica neoliberal de desguace
del Estado y de baja en las medidas de proteccién y fomento a distintos
sectores productivos ocurria en la mayor parte de América Latina, con
las consecuencias de desmantelar las industrias locales y facilitar el
ingreso irrestricto de bienes y servicios extranjeros —especialmente,
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de compaiiias transnacionales—. Todas las cinematografias que tenian
algun respaldo estatal tuvieron severos recortes y hasta disolucién de las
medidas de fomento estatales, dejandolas al borde de la desaparicién
—especialmente, durante el primer lustro de la década de 1990.

La Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y
Audiovisuales del Mercosur (Recam). En marzo de 1995 se realizd en
Buenos Aires la Primera Reunién Especializada de Cultura del Mercosur.
Alli se conformaron siete Comisiones Técnicas para tratar distintos
aspectos de la cultura subregional; una de ellas se dedicé al sector de
las industrias culturales. Desde ese momento comenzaron a realizarse
distintas reuniones periddicas, dentro de las cuales tuvo un lugar
destacado el sector cinematogréfico y audiovisual.

Sin embargo, hubo que esperar hasta diciembre de 2003 para
que el Grupo Mercado Comun del Mercosur —uno de los mas altos
6rganos decisorios de esta instancia supranacional— creara la Reunién
Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales (Recam),
invocando el Tratado de Asuncién y el Protocolo de Ouro Preto —
ambos, documentos fundantes del Mercosur—, ademas del Protocolo
de Integracidn Cultural del Mercosur, el Protocolo de Montevideo sobre
Comercio de Servicios y las Decisiones del Consejo del Mercado Comun.

Asi, el GMC acordd crear la Reunidn Especializada de Autoridades
Cinematograficas y Audiovisuales (Recam), con la finalidad de analizar,
desarrollar e implementar mecanismos destinados a promover la
complementacién e integracion de dichas industrias en la regidén, la
armonizacion de politicas publicas del sector, la promocién de la libre
circulacion de bienes y servicios cinematograficos en la region y la
armonizacion de los aspectos legislativos (GMC, 2003).

Pocos meses después, en marzo de 2004, la Recam realizd
su primera reunion ordinaria. Desde entonces forman parte de la
Recam, como paises miembros, Argentina (Incaa), Brasil (Secretaria del
Audiovisual y Ancine), Paraguay (Direccion Nacional del Audiovisual)
y Uruguay —Instituto Nacional del Audiovisual (INA), que desde 2008
se llama Instituto del Cine y el Audiovisual del Uruguay (ICAU)—. Y
como paises asociados se encuentran Bolivia —Consejo Nacional
del Cine (Conacine)—, Chile —Consejo Nacional del Arte y la
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Industria Audiovisual— y Venezuela —Centro Nacional Auténomo de
Cinematografia (CNAC)—; desde 2012 Venezuela es pais miembro —en
el contexto de similar incorporacién de Venezuela al Mercosur, luego
de la suspensidn de Paraguay a partir del “golpe institucional” contra el
presidente Fernando Lugo—. En 2011 Ecuador se sumo a la Recam como
pais asociado, a través del Consejo Nacional de Cinematografia (CNCine).

Ill

Aunque el nombre de este organismo refiere tanto a cine como
a “audiovisual”, en lo concreto, sélo el dmbito cinematografico intentd
tener cabida en la Recam: nunca hubo un acercamiento ni participacion
con autoridades relacionadas con el dmbito televisivo u otro relacionado
con el quehacer audiovisual no cinematografico.

10. Esbozo de balance de las iniciativas de integracién cinematografica

La cooperacién audiovisual depende de la cooperacién politica,
econdmica y cultural de los gobiernos y espacios regionales en donde
se inserta. Asi, mientras de estas administraciones suelen centrarse en
temadticas econdmicas, comerciales, financieras y politicas, la cultura
suele quedar relegada.

En el ambito cultural se observa que los organismos
regionales existentes suelen actuar sin coordinacidn, solapadamente,
superponiéndose. A su vez, los acuerdos que se toman suelen ser meras
declaraciones de buenas intenciones que no son vinculantes —la Carta
Cultural Iberoamericana es un buen ejemplo de ello—: las decisiones
tomadas en los organismos regionales de cultura escasamente se
trasladan a las normativas nacionales. En el ambito audiovisual, esta
deficiencia es aun mayor —la nula coordinacién entre la Caci y la Recam,
es un ejemplo de ello (son varios los paises que pertenecen a ambas
instancias, con repetidos objetivos y declaraciones de intenciones
similares, pero que no dialogan ni se potencian entre si).

Por otra parte, se continlia imponiendo una visién nacional que
busca imponer sus intereses por sobre el resto: reuniones que debieran
ser de cooperacion terminan siendo feroces competencias, en donde la
fortaleza de los paises mds grandes termina imponiéndose.

Esto es lo que sucede en las distintas reuniones de Ibermedia —
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el programa regional mds exitoso en lo que hace al audiovisual—, segln
relatan varias autoridades presentes en esas reuniones?: alli, el éxito es
medido por sus participantes por la cantidad de proyectos nacionales
seleccionados y premiados, y sobre todo, por la suma de apoyos
monetarios recibidos en relacion a la cuota aportada. A su vez, esto es
asi porque —merced a las limitaciones presupuestarias para el sector—
las asociaciones nacionales de productores y realizadores interpelan
fuertemente a los representantes nacionales de sus agencias nacionales
de cine: Ibermedia termina perdiendo la perspectiva, y finalmente se
reduce a reuniones con duras negociaciones para tratar de obtener los
mayores recursos posibles, mas que un lugar de reflexion y accion sobre
la construccién y fortalecimiento de un espacio audiovisual regional, con
su valor agregado a partir de sinergias y potencialidades que vayan mas
alld de un mero agregado de realidades nacionales y tengan en cuenta
una mayor integracion, circulacidon y espacio comun de produccién,
conocimiento y consumo.

La mayoria de los recursos de |bermedia se destinan a la
coproduccidén. La diferencia con el resto de dreas del programa —
distribucidn, el desarrollo de proyectos y la formacidn— es bastante
significativa. A su vez, Argentina, Brasil, México, Chile y Espaiia son los
paises con mas proyectos apoyados —es decir, los paises con mayores
recursos—, mientras que un porcentaje importante de los recursos se
destina a proyectos que no se concretan y menos del 30% de los filmes
resultantes de este programa se estrenan allende las fronteras de su(s)
pais(es) productor(es) (Gonzélez, 2012).

Otroaspectoimportanteatenerencuentaeslaprofesionalizacion
de los funcionarios de estos organismos publicos.

La Caci tiene una Secretaria Ejecutiva en Caracas, ejercida por
el presidente de la agencia venezolana de cine —el Consejo Nacional de
Cinematografia (CNAC)—, y a su vez, su principal programa |Ibermedia
tiene en su oficina de Madrid a profesionales con posgrados o gestores
culturales con experiencia. El caso de la Reunién Especializada de
Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales es bien diferente.

8 Entrevistas personales realizadas con cardcter confidencial a algunos
funcionarios y autoridades nacionales de cine presentes en algunas de esas reuniones
(entrevistas realizadas en Cdordoba, Argentina, 2006; México, 2008; Bogota, 2011; Rio de
Janeiro, 2011; Buenos Aires, 2012; y Madrid, 2013).
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Aunque la Recam posee una secretaria técnica, esta institucion
—que figura oficialmente en el organigrama del Mercosur— ha estado
comandada en la practica por la Argentina, bajo lainfluencia de su agencia
nacional de cine —el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales
(Incaa).

En casi diez anos de funcionamiento la Recam no ha conseguido
ningun logro sustentable e importante: el que pudo haber sido su mayor
logro, el Observatorio del Mercosur Audiovisual —constituido por el
reconocido investigador hispano-argentino Octavio Getino—, quedé
congelado en 2008 ante la salida de la Recam por parte de Getino debido
a discrepancias politicas.

En 2003, en la etapa de conversaciones para crear la Recam
entre las distintas agencias nacionales de cine del Mercosur, Argentina
y Brasil firmaron un acuerdo de codistribucion —uno de los primeros
en el mundo— para fomentar el estreno de filmes argentinos en Brasil
y brasilefios en la Argentina —seis por afio en cada pais— con apoyo
de las respectivas agencias nacionales de cine. Sin embargo, y aunque
se incrementd momentaneamente la oferta de estos filmes en ambos
mercados, la calidad de los lanzamientos y la respuesta del publico
fue pobre en Argentina, en donde la ejecucidn de este convenio dejo
mucho que desear por parte de los funcionarios del Incaa®: se hizo un
pobre seguimiento a la comercializacion, al marketing y a la difusidn
de las peliculas brasilefias —en el lado brasilefio se manejaron mas
profesionalmente—. Por ello, tras dos afios de intentos, Brasil decidié
dejar de aplicar el acuerdo.

En 2004, la Recam habia intentado avanzar en un Sello Cultural
del Mercosur dedicado al audiovisual, pero ante falta de personal
capacitado que trabajara mancomunadamente con Cancillerias,
ministerios de Economia, Hacienda y Aduanas, entre otras instituciones,

9 Argentina es un pais que no tiene examen de ingreso para ingresar a la funcion
publica, por lo que la enorme mayoria de los funcionarios —inclusive secretarios de
Estado y hasta ministros- apenas tienen educacién secundaria. Casi la totalidad de los
funcionarios publicos ingresan por contactos politicos o por tener un familiar o conocido
con poder trabajando en el Estado. A su vez, los funcionarios comienzan a trabajar sin
tener conocimiento alguno para el cargo que fueron asignados. La Unica excepcién dentro
del Estado argentino es el ambito de Cancilleria: alli si existen duros examenes para
acceder a los cargos diploméaticos —aunque durante el gobierno kirchnerista, también se
estd dejando a un lado a los funcionarios de carrera para reemplazarlos por funcionarios
sin experiencia puestos por afinidad politica.
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el proyecto quedd en la nada. Tampoco fructificaron ideas sobre una
“cuota de pantalla regional” y sobre un “certificado de nacionalidad”
regional para las peliculas de paises miembros del Mercosur.

A su vez, en 2009 la Recam firmdé un convenio con la Unidn
Europea por un monto de 1,86 millén de euros para reforzar el espacio
cinematografico mercosurefio —1,5 millén de euros aportados por la
Unién Europea, y 360 mil euros aportados por la Recam (a través de los
aportes de los paises integrantes)—. El programa para llevar a cabo este
convenio se denomind Programa Mercosur Audiovisual (PMA) e iba a
durar tres afios (GMC, 2009). Se establecieron objetivos que, a marzo de
2014, no se cumplieron.

Uno de los principales objetivos del Programa Mercosur
Audiovisual era reforzar el observatorio; cuando se comenzd a
implementar, fue lo primero que se dio de baja.

Otro de los objetivos importantes era crear una red de unas
30 salas digitales en todo el Mercosur para proyectar exclusivamente
peliculas de los paises que conforman la Recam; desde 2008 se viene
anunciando que “en breve” se comenzaria a implementar (Agence
France-Presse, 2008; UPI,2012). Amarzo de 2014 todavia no se construyé
ni una sala de esa red.

Otro de los objetivos del PMA era la realizacién de estudios e
investigaciones. No se hicieron publicas las convocatorias, a pesar de que
la Unién Europea asi lo mandaba. El organismo europeo también pedia
que los consultores tuvieran —minimamente— titulo universitario y
experiencia en el tema sobre el que iban a investigar: las investigaciones
terminaron recayendo en productores afines a la jefatura del Incaa y
hasta en empleados de ese organismo argentino que no tenian titulo
universitario ni experiencia en la temdatica —segun la Unién Europea,
ningun empleado de cualquier agencia nacional de cine del Mercosur
podia haberse presentado; por este tema, existe una denuncia ante la
Oficina Anti-fraude de la Unidn Europea®.

En 2009, afio de la firma del convenio entre la Recam y la
Unidn Europea, se anuncié que el Programa Mercosur Audiovisual iba

10 Denuncia realizada ante la Oficina Europea de Lucha contra el Fraude (OLAF)
el 16 de julio de 2012.
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a comenzar a implementarse el 1 de julio de ese afio (GMC, 2009).
Sin embargo, el inicio de la implementacion se dio recién en febrero
de 2011 (PMA, 2011) -momento en el que tendria que haber estado
transcurriendo el penultimo afo de implementacién.

Hasta marzo de 2014 lo uUnico concreto que se realizd fueron
talleres y encuentros dispersos —especialmente a partir de 2012, cuando
la Unidn Europea comenzd a pedir a la Recam que dé concrecion
al Programa Mercosur Audiovisual, que deberia haber concluido a
mediados de 2012.

11. A modo de conclusidon

Las distintas agencias nacionales de cine latinoamericanas casi
no han variado sus politicas de fomento, volcadas casi exclusivamente a
la produccién, con criterios que no varian mucho de las de hace medio
siglo.

La presencia de los filmes nacionales y latinoamericanos en las
pantallas es infima: 5% promedio para las peliculas nacionales y 0,5%
promedio para los filmes latinoamericanos (Gonzalez, 2012) —en este
ultimo caso, vistos casi exclusivamente por pocos miles de espectadores
de buen nivel econémico y educativo (es decir, una reducida minoria
dentro de la poblacion de la region).

Sin embargo, en la television de América Latina los contenidos
locales son mayoria, en un medio en que el habitante latinoamericano
mira entre tres y cuatro horas diarias, a diferencia de la hora y media
que, en promedio, dedica cada dos afios para ver una pelicula en el cine,
o de los 16 afos que —segun marca el promedio— transcurren para que
elija ver una pelicula nacional en las salas... No obstante, la presencia del
cine latinoamericano en la televisidn es practicamente nula.

Desde hace muchos afios se vienen realizando periédicamente
llamadas a plantear unas politicas integrales del audiovisual, que
engloben al cine, a la televisién y a las nuevas tecnologias audiovisuales.
Existen casos aislados, muy voluntariosos, loables y esforzados,
impulsados en ocasiones por profesionales probos y bien intencionados,
como el mencionado Programa Ibermedia, DocTV Iberoamérica, TAL TV
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o de la fallida Reunidn Especializada de Autoridades Cinematograficas y
Audiovisualesdel Mercosur (Recam), amén de distintos forosy encuentros
que se crean y se esparcen por toda América Latina convocados por
productores, realizadores, documentalistas, exhibidores, funcionarios y
distintos agentes del sector.

Sin embargo, nada concreto ha salido de ello —excepto algunas
medidas en pos de la cooperacidon cinematografical! (siendo Ibermedia
la que mayores logros ha conseguido) y de la television educativa y
documental (sin mayor repercusién en la industria ni en las audiencias).

A pesar de variados esfuerzos, declaraciones y romantizaciones,
el cine latinoamericano continla en su laberinto, situacién incentivada
por el desconocimiento mutuo existente entre nuestras variadas
cinematografias y sus realidades y que mina la posibilidad de acometer
una necesaria integraciéon del séptimo arte latinoamericano, para
potenciar sinergias, capacidades y publicos.

11 Un claro ejemplo en este sentido es el caso del area francéfona, con un foro
institucionalizado de televisoras de distintos paises de habla francesa, existente desde
hace afios.
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Resumo

Constitle o obxectivo principal da nosa proposta, enmarcada
no seno do labor investigador do Grupo de Estudos Audiovisuais
da Universidade de Santiago de Compostela, a tentativa de sinalar
un cambio substancial na politica comunitaria, ao longo da ultima
década, a propdsito da diversidade cultural europea. Un cambio que
ha de ser sinalado, contextualizado, examinado e, ao noso modo
de ver, denunciado. Con tal propdsito, exploramos a abordaxe feita
pola Comisién Europea da cuestion audiovisual, nomeadamente
da cinematografica, con respecto @ cal nun primeiro momento se
ponderaria a exhibicidn en versién orixinal, en tanto contribucién asi
mesmo a difusién da diversidade linglistica europea. Agora ben, mais
recentemente, a cuestion filmica vense acometendo a través dese labil
concepto que é a diversity, isto é, a entretida variedade de contidos
destinada a alimentar uns soportes e unhas vias de comunicacion
tendencialmente diversificadas, pero homoxeneizadoras no seu afdn
de ofrecer mercadorias aquilatadas ao minimo comun denominador do
gusto medio-mediocre, estatisticamente cuantificado, da audiencia de
corte medio, abundante e finalmente rendible.

Palabras-chave: Estudos culturais, identidade, cinema de
pequena escala, politicas de comunicacidon comunitarias
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1. Na estela da critica cultural de tradiciéon europea

Cando no seno do Grupo de Estudos Audiovisuais, no marco do
desenvolvemento do proxecto de investigacién “Cara o espazo dixital
europeo. O papel das cinematografias pequenas en versidén orixinal”?,
meditamos sobre a cuestién a tratar ao longo deste capitulo, xurdiu
primeiramente o sentido que neste instante teria acometer a exhibicidn
en V.0. no eido cinematografico como feito investigable: o seu sentido
dende a perspectiva das cinematografias europeas de pequena escala
e dende a perspectiva das recentes accidns politicas comunitarias ao
respecto. Unha consideracién, esta ultima, estritamente hipotética, xa
que houbemos de recofiecer, ao cabo, que na accidn politica comunitaria
non estan consideradas, como interlocutoras vdlidas, as cinematografias
de pequena escala.

Comezaremos, pois, preguntandonos cal é o sentido de favorecer
0 acceso as obras audiovisuais integras, en V.0., dende a perspectiva de
tres pequenas cinematografias europeas: a galega, a galesa e a finesa.
Con respecto ao cal propoifiemos unha primeira resposta: este sentido
radica na necesidade de situar, de promover e de permitir experimentar
a cultura europea como un feito de culturas, en plural, como unha tépica
onde cada cultura posue a propiedade inalienable —disto depende a
sua supervivencia— de non ser intercambiable por calquera outra, nin
asimilable a ningunha outra.

Apelaremos neste intre ao aleman Andreas Huyssen (2006), quen
traballa en torno a critica cultural, e que nunha das suas obras recentes,
“Modernismo, cultura de masas, posmodernismo” —como se aprecia
no titulo a cultura de masas ocupa unha posicion intermedia, transito
necesario entre dous estadios da cultura—, propdn para comezar que é
preciso recuperar, neste momento, a unidade entre vangarda politica e
vangarda artistica, para restablecer a capacidade da arte, en tanto feito
de cultura, para modificar esa realidade complexa —politica, econdmica,
xeografica...— que é o mundo.

Iniciase, asi, unha argumentacion destinada a situar a cultura de
masas como peza fundamental dunha secuencia de cambios posibles,

1 Investigacidn financiada polo Plan Nacional de |+D+i, Ministerio de Economia'y
Competitividad, (CSO02012-35784). |.P.: Profesora Margarita Ledo Andidon (Universidade
de Santiago de Compostela).
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dende que nos anos 70 comezara a manifestarse un movemento de
recuperacion dunhatradicidon e unhahistoria alternativas. Atoparidmonos
diante dunha abordaxe diversa dun pasado alternativo, que cuestiona a
orientacion das sociedades occidentais cara o progreso ilimitado, que
apunta a desviacion das nociéns tradicionais de identidade, que rexeita
o centralismo, que considera os crisois (mesturas heteroxéneas) de todo
tipo, e que confire valor & diferenza e 3 alteridade. A sUa seria unha busca
identitaria, busca dos sentidos da cultura, das suas variadas direcciéns.

E serian precisamente as demandas dos dereitos das culturas das
minorias, e a sia emerxencia na conciencia publica, as que marcarian ese
cambio de época —para Huyssen da modernidade & postmodernidade—:
na literatura, no cine, no labor (en adiante critico) das mulleres, no labor,
en fin, dos artistas das minorias —coa suUa recuperacidon de tradiciéns
sepultadas, mutiladas, minorizadas, pero tamén co seu rexeitamento a
cinguirse a estandares dominantes, situandose pois do lado dos feitos
de cultura minoritarios. Tales demandas outorgaron unha dimension
enteiramente nova 4 critica da modernidade e, polo camifio, propiciaron
a emerxencia de formas alternativas de cultura que permanecen vivas
neste momento, pero das cales o discurso politico europeo actual nada
sabe, nada quere saber, ainda cando estan ai, diante de todos nés, e
tefien efectos na nosa experiencia cotid, na nosa cosmovisién, nas nosas
escollas, na nosa biografia.

2. Versién orixinal e multilingliismo na accién politica comunitaria

Dende o Grupo de Estudos Audiovisuais, seguindo en parte esa
lina establecida por Huyssen, propoiiemos que as formas alternativas
de cultura, reducidas, identificadas, diferenciadas, independentes,
resistentes —que fan un uso interesado dos soportes tecnoldxicos,
sen pregarse a loxica homoxeneizadora das actuais vias (globais)
de circulacién—, son unha alternativa aos modelos artificiosos,
estandarizados, mercantilizados, simplificados e empobrecidos dunha
cultura abundante, repleta de unidades de consumo, construida pola via
da estatistica —que gusta, a cantos, con que rendementos econdmicos—,
e son unha alternativa para a posibilidade mesma da Cultura, para a sua
supervivencia, trala modernidade.

Aqui radica, precisamente, o sentido (e a necesidade) de
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reivindicar o dereito & integridade lingtliistica das obras cinematograficas
na sua exhibicién, particularmente daquelas que son froito de pequenos
tecidos cinematograficos e idiomaticos; e por iso tamén o sentido de
reivindicar o dereito a que as linguas minoritarias e as minorizadas sexan
linguas vehiculares, soporte do subtitulado cando este sexa unha opcién
para abordar a opacidade semantica das versidns orixinais integras. E é
aqui tamén onde situamos a pertinencia do noso traballo investigador:
“Cara o espazo dixital europeo. O papel das cinematografias pequenas
en version orixinal”, un labor de pesquisa preciso para ancorar un
traballo politico & deriva, o comunitario, que debe orientarse cara as
necesidades de supervivencia da Cultura Europea: Europa estd a tempo
de ser un proxecto de culturas que conviven, coexisten, se diferencian,
se recofecen, se tocan e que, ademais, se sustentan nunha organizacion
politico-econdmica cohesionada.

Detefidmonos nas accidns comunitarias recentes relativas
a diversidade cultural. Neste sentido, abordaremos primeiramente
unha accion destinada a implantacion xeneralizada das V.0O., no marco
mais amplo do recoifiecemento politico do multilingliismo, o cal se
acometeu en clave diddactica; en segundo lugar, trataremos unha accién
mais recente, na que a cuestién multilinglistica se dile nun proxecto
tecnoldxico expansivo, que responde en primeira instancia a razons de
indole econdmica, industrial, o da dixitalizacién das industrias da cultura.

En xuifio de 2011 publicase un texto titulado “Estudio sobre a
utilizacion do subtitulado. O potencial do subtitulado para fomentar
a aprendizaxe e mellorar o dominio das linguas”, que leva a rubrica
da Comision Europea, concretamente da Direccion Xeral Educacion
e Cultura, e cuxa autoria corresponde & Agence Exécutive Education,
Audiovisuel et Culture (EACEA). Esta accion responde ao interese que
dende 2003 a Comisidn vifia amosando pola promocion da diversidade
lingliistica, cuestién que se concretaba agora no apoio 4 aprendizaxe
de idiomas pola via da V.0. —se ben debe advertirse que neste dmbito
dominaba e domina, de facto, o inglés, ainda que non se reparara neste
detalle—, ao tempo que pola promocion dunha economia multilinglie —
isto €, un Unico modelo econdmico onde todos os seus axentes estaban
destinados a entenderse transcendendo tdédolos obstaculos, tamén os
comunicativos. Asi pois, tratabase de combater o monolingliismo, ainda
que non exactamente a homoxeneizacién linglistica, e a economia
monolinglie, isto é, as barreiras lingliisticas nunha economia que se
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guere expansiva cara espazos macro, aos que deberdn sumarse os
espazos micro.

O informe abarcaba os 27 paises membros da UE & sazén, 3
paises do Espazo Econdmico Europeo (Islandia, Noruega e Liechtenstein),
ademais de Suiza, Croacia e Turquia, un total de 33 paises. Nel considérase
o universo audiovisual (cine e television) como parte de contextos
informais de aprendizaxe de idiomas, nunha Europa na que coexisten tres
practicas de traducion de obras audiovisuais: o subtitulado, a dobraxe e
a voice over. Os modos de traducién linglistica varian dun pais a outro
e incluso no seno do mesmo pais segundo o medio de difusién (cine,
television) ou en funcién do publico ao que van dirixidos os contidos (gran
publico, publico cinéfilo, publico novo ou poboacién con dificultades de
acceso). Agora ben, debe engadirse unha variable que o estudio obvia —
feito que resulta sorprendente nunha Europa Comunitaria en constante
expansién que, polo tanto, se recofiece na diversidade—, e é neste hiato
onde se sitla moi precisamente a nosa investigacidn, pois no interior
de numerosos paises comunitarios existen nacionalidades de menor
envergadura, dende o punto de vista xeografico, cuxas linguas propias —
recofiecidas nalguns casos como cooficiais, tal é o caso do galego no marco
espafiol—-tefien o seu propio rol con respecto ao audiovisual: linguas que
se postulan como soporte do subtitulado para contidos foraneos, e que
ao mesmo tempo constitiuen o soporte idiomatico de contidos que sé na
medida en que se difundan integros, en V.0., esa lingua e eses feitos de
cultura que son, nomeadamente, as obras cinematograficas, serdn quen
de sobrevivir, dado o seu cardcter acoutado e dada sua singularidade
respectivamente. De ai que integren a nosa mostra tres dmbitos culturais
exemplo desta diversidade europea: Galicia, Pais de Gales e Finlandia.
Este Ultimo un estado comunitario plurilinglie —con duas linguas oficiais,
finés e sueco—, pais onde impera a practica do subtitulado en ambas
linguas —por outra parte, tratase da prdctica de transferencia linglistica
mais estendida en Europa, pois corresponde a 28 paises, segundo o
estudo citado—; un marco politico-administrativo cohesionado como o
Reino Unido, no que se atopa integrado Gales, onde tamén se practica
o subtitulado, sendo a lingua de referencia en dita practica o inglés,
non o galés; e finalmente, un territorio recofiecido como nacionalidade
histdrica, Galicia, enmarcado nun contexto, o espafiol, organizado en
comunidades auténomas, no que a dobraxe, nomeadamente ao espafiol,
é asi mesmo a practica dominante. Agora ben, no estudio comunitario
ao que facemos referencia, sé aparece tratado o caso de Finlandia, en
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tanto se trata dun estado, pero non o caso galés e mesmo o caso galego,
por ter ambos un estatuto politico-administrativo, que non cultural,
diferente ao finés, isto é, infraestatal.

Ben é certo que, atendendo ao caso espaiiol, faise mencion as
Comunidades Auténomas na medida en que, algunhas delas, posuen
practicas de transferencia linglistica especificas. O significativo é que
estas especificidades non se exploran, cando poderian introducir
variacions nos resultados do estudo, asumindo asi unha situacion irreal
de monolingliismo en Espana. Unicamente se apunta, sen desenvolver,
0 caso catalan, cuxa lei do cine, aprobada polo Parlamento autondmico
en 2010, prevé que un filme estranxeiro distribuido en salas de Catalufia
tefia a mesma porcentaxe de copias dobradas en cataldn que en castelan.
Unha medida trazada para equiparar o uso do cataldn ao do casteldn
en todos os ambitos da sociedade. Agora ben, debe engadirse que esta
iniciativa non esta destinada a combater a politica de dobraxe? en si
mesma, ao noso modo de ver antitética con respecto ao fomento da
diversidade lingtistica e, por ende, cultural.

Asi mesmo, no estudo referenciado propdniense unha serie de
razéns histdricas que explicarianaimplantacion da practica do subtitulado
no seu caso, de orde inversa ds que conduciran, no seu caso tamén,
a eleccidon da dobraxe, isto é: 1) a ausencia dunha politica centralista
impositiva —aqui, paradoxalmente, non se considera o caso britanico
como excepcion—; 2) a falta de censura cara contidos audiovisuais
en linguas estranxeiras —si ben, de facto, nos circuitos europeos do
subtitulado o inglés é o idioma dominante—; 3) un baixo nivel de
analfabetismo —tratase, pois, de contextos moi avanzados dende o punto
de vista educativo-; 4) o seu estatuto de mercados cinematograficos
secundarios desde o punto de vista da sua explotacion comercial, polo
tanto, evidénciase que a reducidon dos mercados, e no conxunto do marco
comunitario, a sia fragmentacion, favoreceu a aceptacién das V.O., e por
ende, da diversidade linguistica. Da consideracidn anterior desenvolvida
no estudo de referencia, poderia inferirse que a estratexia comunitaria
globalizadora con respecto ao audiovisual, seria inoperante con respecto
ao proxecto plurilinglie igualmente comunitario. E asi, se o propio da
globalizacién é a amalgama e a estandarizacion, o propio das culturas
—tomadas no seu conxunto— é a disgregacién e a diferenciacién, de ai

2 Pois permite, opcionalmente, a utilizaciéon de dobraxe ou de subtitulado ao
catalan.
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que algunhas delas, nomeadamente as minoritarias e as minorizadas, s6
subsistan nas marxes dos modelos culturais dominantes, per se invasores,
non sendo conciliables cun modelo politico-econdmico-cultural global,
por iso precisan de politicas da especificidade que, sen embargo, a UE
non acaba de propofier.

3. A Axenda Dixital Europea: un proxecto orquestrado dende a
innovacion tecnoldxica

Tras o informe anteriormente referenciado e ata a presentacién
da “Axenda Dixital. Plan Europa Creativa 2014-2020” pouco despois,
dous feitos afectarian 4 realidade audiovisual europea: por un lado,
a implantacidon xeneralizada da television dixital, e por outro lado, a
paulatina implantacidon da proxeccién dixital en salas cinematograficas.
Neste panorama de innovacion tecnoldxica, comparece o Plan Europa
Creativa, no que semellan desaparecer, no tocante ao audiovisual, os
propdsitos precedentes con respecto 4 promocion da V.O., e no que,
consecuentemente, as cinematografias de pequenas dimensidns,
procedentes de dmbitos lingliisticos minoritarios ou minorizados, non
son en absoluto interlocutores validos.

Cabe facer referencia a alglins aspectos, contidos na Axenda
Dixital, que ilustran esta consideracién ultima. Concretamente, as lifias
de accion en materia audiovisual apdianse nunha Directiva de Servizos
de Medios Audiovisuais, destinada a crear un mercado europeo Unico,
cohesionado e integrado por mercadorias que respondan a patréns ou
canons similares (homoxéneos), para todos os medios.

Deigualxeito, outro dostextosdeapoioaoplanserao “LibroVerde
sobre a distribucidn en lifia de obras audiovisuais na Unién europea”, de
2011, o cal pretende servir de base ao debate sobre a necesidade ou non
de adaptar o cadro regulamentario europeo, para permitir &s empresas
audiovisuais elaborar novos modelos de actividade, aos creadores
encontrar novas canles de distribucidn e aos consumidores beneficiarse
dun mellor acceso aos contidos. O texto acaba centrandose no mercado
europeo da televisién, ambito que protagoniza o negocio audiovisual,
segundo mercado mundial mdis importante tras o estadounidense,
cuxo negocio se quere negocio da circulacion (transnacional), da
dispoiiibilidade e da accesibilidade (globais).
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Asi mesmo, no documento de traballo —contido na Axenda
Dixital—: “Staff working paper on media pluralism”, distinguese entre
internal e external pluralism, ao tempo que se define o pluralismo que o
discurso comunitario é quen de considerar e, conseguintemente, abordar
nas suas politicas: pluralismo externo, isto é, o relativo as regras de
propiedade dos medios, e pluralismo interno, que se quere esencial para
mercados mais pequenos, un pluralismo regulado de mercado en virtude
do cal a diversidade —isto é: a variedade— dos contidos sexa estimulada
e supervisada, impofiendo requisitos aos programas apoiados nas leis
reguladoras ou no outorgamento de licencias.

Velai que a cuestion da diversidade é omnipresente na Axenda
Dixital, e asi, desenvdlvese nun dos informes contidos no programa:
“A free and pluralistic media to sustain european democracy”, onde
se aborda o papel dos medios de comunicacién de cara a soster a
democracia europea, na medida en que a liberdade de expresion e
o pluralismo (mediatico) estean garantidos. No informe incliese un
epigrafe titulado Diversity, a cal se concreta na pluralidade de opiniéns
e na sUa representacion ou reflexo no dmbito mediatico, asi como na
necesidade de que os mecanismos reguladores de cada pais desenvolvan
garantias a proposito da visibilidade das diferentes culturas politicas.

Haberd que acudir, ainda, a Creative Europe, o programa de apoio
aos sectores creativos e culturais europeos, contido na Axenda Dixital,
destinado especificamente a preservar, a defender, a diversidade cultural
e linglistica, pola via do reforzo —e esta é a Unica via que a UE é quen de
desenvolver— da competitividade dos sectores da cultura e a creacion,
sacando partido das vantaxes da era da dixitalizacién e da globalizacion
econdmica. Tratase, pois, de permitir aos sectores especificos da creacion
e da cultura explotar todo o seu potencial sempre nun contexto de
dixitalizacién e globalizacidon, contribuindo asi aos obxectivos xerais da
estratexia Europe 2020: crecemento sostido, emprego e cohesién social;
tratase de abrir o camifio cara novas perspectivas, novos mercados e
novos publicos no nivel internacional; tratase asi mesmo de apoiarse
no éxito dos programas precedentes, MEDIA e Culture, unha resposta
paliativa en ambos casos & fragmentacidn dos mercados culturais
europeos. Non obstante, a particularidade de Creative Europe radica en
gue promove unha axuda financeira aumentada para que 1) artistas e
profesionais da cultura desenvolvan as sias competencias e traballen
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fora das suas fronteiras nacionais —quizais deberiamos entender: que
traballen cara o exterior—; 2) para financiar as actividades culturais
transnacionais organizadas entre Estados membros y terceiros paises;
3) para facilitar a entrada de capitais privados, grazas a garantia de xerar
mais de 1 billén de euros en préstamos; 4) ao tempo que se trata de
fortalecer a peritaxe bancaria nestes sectores.

Ese macroproxecto que é a Axenda Dixital, a través do cal a UE
acomete un panoramadeinnovaciéntecnoldxica, no que se sustentaasua
vez o seu modelo de crecemento econdmico, baseado na conexidn sen
limites, sen obstaculos, na accesibilidade, na visibilidade de mercadorias
integrantes de fluxos que circulan tentando atraer a atencién de alguén,
ser vistos, ser mirados, ser recofiecidos. Todo pois ao dispor de todos,
ao que todos, cinemas de estdndares e cinemas diferenciados poden
(deben) sumarse, un modelo en fin carente de identidades: tan sé uns
contidos de factura europea circulando polas arterias globais a modo
de anzol no que, se hai sorte, habera de quedar atrapado algun publico.
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Cine, periodismo, television: la produccién cultural en V.O. El
caso del euskara

Patxi Azpillaga*

Resumen

La produccidén cultural en euskera en prensa, televisidon y cine ha
estado sometida a una importante tensidn politica que ha condicionado
fuertemente su desarrollo. A pesar de ello, en los Ultimos afos se ha
generado un importante y reconocible corpus que, en cualquier caso,
hace patente la necesidad de situar la cuestion del idioma en el centro de
las politicas culturales y comunicativas, de prestar atencion al necesario
vinculo entre aquella produccién y su publico, la sociedad, asi como de
asegurar un marco de financiacion publica estable y suficiente.

Palabras-clave: Euskara, politica cultural, cine, prensa, television

1. Introduccion

Para entender la evolucidén de la produccion cultural en euskara
en general, y en estos tres dmbitos, en particular, hay que tener en
cuenta los equilibrios o, mejor dicho, los desequilibrios y tensiones que
se han ido generando a lo largo de los afios entre las diferentes lineas de
fuerza que han condicionado y condicionan su desarrollo y visibilidad: la
situacién, dimensidn y evolucién del propio idioma, ese idioma raro y
poderoso que dijo Steiner, descripcion que el escritor Iban Zaldua (2012)
ha utilizado para titular un sugerente e irdnico ensayo recientemente
publicado sobre la literatura en euskara y que es, efectivamente, pequefio
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de UPV en tematicas relacionadas con las industrias y las politicas culturales en general
y la industria audiovisual en particular. Ha trabajado en diversos grupos y proyectos de
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Digital Europeo. El papel de las cinematografias pequefias en v.0.” (MINECO ref. CS02012-
35784). Durante los ultimos afios ha trabajado también en la gestién y programacion
cultural.
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-en torno a un millédn de personas lo conocen y practican con diferente
grado de conocimiento-y minoritario -el 41,7% de la poblacién, incluidos
todos los territorios en los que se habla euskara-, pero que cuenta un
enorme valor simbdlico -es el elemento central de la identidad vasca
(Martinez de Luna, Mendizabal, 2007)-; la evolucion politica, con el peso
de la historia y su rastro de prohibiciones, represion y fragmentacion
politico-administrativa (Espafia vs. Francia, Euskadi vs. Nafarroa), por
un lado, y las disputas por la hegemonia entre las diferentes opciones
politicas nacionalistas (izquierda y derecha) y no nacionalistas, por
otro; la estructura de medios, dominada en prensa por un grupo vasco
con proyecciéon estatal y escaso apego hacia el euskara, y en radio y
televisidon por las emisiones en cadena de emisoras estatales sélo en
parte equilibradas por el sistema publico autondmico; y, finalmente,
una regulacién y unas politicas culturales y comunicativas autondmicas
parciales y en buena parte subsidiarias respecto a las regulaciones y las
politicas culturales del propio Estado. Las caracteristicas especificas de
cada modo de expresiény la dispar estructura de los mercados culturales
y comunicativos, han dado lugar, en cualquier caso, a diferentes
configuraciones de estas lineas de fuerza y a historias muy diversas en
cada una de ellas, historias que constituyen la materia de este texto.

2. El Cine

La entrada del euskara en cierta “normalidad” de la produccién
cinematografica ha sido tardia, muy tardia. De hecho hay que esperar
practicamente hasta 2005 para encontrarnos con el inicio de una
produccion comercial estable de ficcién en imagen real en euskara,
cuando los inicios de una produccion regular o industrial de cine en
Euskadi hay que situarlos ya en los primeros 80. Eso no quiere decir que
no haya existido produccidon cinematografica en euskara fuera de este
periodo. Sin embargo, aquélla, respondia mas a un esquema amateur
o de intervencion politico-cultural. Este es el caso del largometraje
Ama-Lur, en la que el euskara era en realidad anecddtica frente al
planteamiento eminentemente estético que proponian sus autores, o
del proyecto de serie documental /kuska, promovido por el realizador
Antton Ezeiza, que poco a poco quiso configurar un proyecto de cine
vasco en el que el euskara tuviera su lugar. Estos proyectos, sin embargo,
no tuvieron continuidad en el marco del cine industrial que se desarrollé
posteriormente.
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Varias razones explican este retraso:

e de mercado: un mercado propio reducido frente a un
mercado espafiol amplio pero que dificilmente acepta
doblaje ni subtitulos y exige por tanto producir en castellano.

e de politica cultural: un sistema de ayudas que es subsidiario
respecto al espafiol y busca precisamente la obtencién de
ventajas mediante la suma de subvenciones de las diferentes
administraciones estatal y autondmica y aboca asi a la
produccion vasca a integrarse en el mercado espafiol.

e de desconocimiento del euskara por parte de buena parte
de los creadores cinematograficos que surgen en Euskadi en
esa época.

e de falta de equipos creativos y técnicos adecuados vy
preparados para afrontar una produccion cinematografica
de ficcién en euskara.

e de decision por parte de los propios cineastas, productores
y politicos, en medio de un importante debate sobre la
identidad del cine vasco que no conoce solucién satisfactoria.

La idea dominante en aquel momento serd que lo importante es
producir (Zunzunegui, 1984; Roldan, 2008). El debate lingliistico en el cine
se pospone y comienza a desarrollarse una produccién cinematografica
estimable en cantidad y en calidad pero en la que el euskara no tiene
lugar salvo en contadas excepciones: una serie de mediometrajes-
adaptaciones de obras de la moderna literatura en euskara (Ehun metro,
Hamaseigarrenean aidanez y Zergatik panpox -1985-), o formando parte
de didlogos en los que el euskara aparece en mayor o menor proporcion,
como muestra de la realidad lingiistica del pais: E/ pico (1983), Kareletik
(1987), Ke arteko egunak (1989), Off-eko maitasuna (1992), Urte llunak
(1993), Maité (1994).

El euskara encuentra mejor acomodo en las peliculas de
animacioén, en las que el doblaje o la doble versién linglistica son mas
facilmente asimilables, especialmente a partir de los noventa. Asi y tras
lainicial Kalabaza Tripontzia -1985- de los ochenta, basada en personajes
de la mitologia vasca, se ird desarrollando, cada vez con mayor frecuencia
un cine de animacién en el que el euskara se integra con naturalidad: las
marineras Ipar haizearen erronka (1992), Ipar haizearen itzulera (1993)
y Karramarro uhartea (2000), Ametsen Lapurra (1999), Glup (2003), o
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la saga de 4 peliculas en torno al personaje del Olentzero, nuestro Santa
Claus o Papa Noél, realizadas entre 2002 y 2011.

Ya en el nuevo siglo se ird produciendo un cambio progresivo,
basado en buena parte en el empuje de algunos creadores, que
comienzan a trabajar con cortometrajes, caso de Koldo Almandoz, Asier
Altuna y Telmo Esnal, demostrando su capacidad para realizar cine en
euskara con aires de experimentalidad, modernidad, ironia y humor
negro, casos de Txotx (1997), 40 ezetz (1999), Topeka (2002) o Belarra
(2003) y que junto a otros cineastas comienzan a reclamar la necesidad
de abrir una via de produccién cinematografica en euskara de forma
regular (Rodriguez, 2004).

Esta reclamaciéon encuentra finalmente respuesta en la
administracién, que a través de su propio sistema de ayudas, pero
fundamentalmente obligando a la televisién publica vasca ETB a dar
cumplimiento, por fin, a las obligaciones de inversidn recogidas en
la Directiva Europea de la Televisidon sin Fronteras, amplia de forma
importante la financiacion del cine con el objetivo, precisamente,
de posibilitar la producciéon en euskara. Asi, y desde 2005, con Aupa
Etxebeste, se ha venido desarrollando una produccion regular de cine de
ficcion en euskara (en torno a dos peliculas anuales), que ha mostrado,
con mayor o menor fortuna su capacidad para gestionar diferentes
registros narrativos: humor -la propia Aupa Etxebeste (2005), Kutsidazu
bidea Ixabel (2006), Eutsi (2007), Sukalde kontuak (2009), Urte berri on
Amona! (2011), Bypass (2013) musical juvenil, Golazen (2008), drama,
Ander (2009), Arriya (2011), Bi anai (2011), Xora (2011), Baztan (2011),
la violencia politica vasca con Zeru horiek (2005), Zorion perfektua (2009)
o Dragoi ehiztaria (2012), memoria historica, lzarren Argia (2010),
Mugaldekoak (2011), y temas sociales con 80 egunean (2010).

Hemos destacado la produccion de ficcién pero junto a ella se
ha realizado también una produccién significativa de documentales,
entre los que destacan Nomadak Tx (2006), Checkpoint Rock (2009)
o Bertsolari (2011). Sin embargo, la mayor parte de la produccion de
documentales se desarrollarad en y para televisiéon o en forma creciente,
también desde los margenes de la industria, desde sectores sociales que
utilizan el documental como instrumento de intervencién politica. Este
es el caso de las reciente Gazta Zati bat (2012) o Barrura begiratzeko
leihoak (2013) que surgen desde la autofinanciacidn o el crowdfunding
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y que buscan situar en la esfera publica diferentes puntos de vista sobre
el conflicto politico vasco.

En pocos afios se ha ido desarrollando asi, un corpus significativo
de produccién cinematografica en euskara que merece ser valorado
desde diversos aspectos. Por un lado, muestra una diversidad tematica,
de géneros y formatos apreciable. Si bien es verdad que, en general,
el peso de los entornos y tematicas urbanas es aun reducido, y que
dominan las referencias a entornos rurales, tampoco puede decirse que
se produzca o transmita, una visidon anacrdnica o bucélica del mundo del
euskara. Hoy el cine en euskara es capaz de reflejar una realidad social
moderna, plural y diversa.

Por otro lado, y en el plano idiomatico, también es apreciable un
notable esfuerzo por desarrollar unos registros adecuados a los diversos
escenarios sociales con la suficiente naturalidad y capacidad expresiva.
Este es un problema que ha aparecido de forma importante tanto en la
produccion televisiva como en la cinematografica, y que se manifiesta
en la utilizacién de un idioma de apariencia artificial y pobre de recursos
expresivos. En general, se ha combatido con el uso mas menos medido
de las variantes locales y dialectales para conseguir una mayor empatia
con el publico y mejorar la eficacia comunicativa. Pero no es esa la
Unica via. En este sentido cabe citar caso el de la reciente comedia
romantica Bypass, en la que el euskara sin necesidad de recurrir a esos
recursos dialectales y coloquiales fluye, sin embargo, natural, expresivo
y sin desentonar en un entorno netamente urbano, ya que la pelicula
transcurre a caballo entre Barcelona y Bilbao.

El lado preocupante de esta evolucion viene, sin embargo, de
la respuesta del publico. El estreno de Aupa Etxebeste en 2005 fue un
evento cinematografico que atrajo a gran cantidad de espectadores, no
solo euskaldunes: 71.972 personas pasaron por taquilla para verla. Sin
embargo, y dejando a un lado el fendmeno Go!azen, remake en version
local de High School Musical que arrasé entre el publico infantil, las
cifras de asistencia fueron descendiendo progresivamente hasta niveles
preocupantes. Varias razones pueden explicar esta evolucion:

e en general, la escasa visibilidad de la produccién cultural
en euskara; la estructura de medios, el dominio del grupo
Correo en prensa y de las cadenas estatales en radio y
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television, impiden una comunicacién adecuada de la
produccion en euskara. La fuerte expectativa creada en
torno a Aupa Etxebeste le permitid superar esa barrera,
pero la produccién regular lo estad teniendo muy dificil para
conseguir un minimo espacio informativo en estos medios.

e |a poca costumbre de visionar cine con subtitulos.

e un nivel de produccidon excesivo de peliculas pequenas con
poca capacidad de distincion cultural y mercantil.

e desapego creciente de la audiencia euskaldun hacia la
produccion en euskara. Y es que una caracteristica especifica
de la demanda cultural en lenguas minoritarias ha sido
y parece que todavia es cierto grado de “militancia” en el
consumo. Segun se generaliza, se amplia y rejuvenece su
conocimiento, sin embargo, esta actitud militante parece
reducirse, lo que parece acorde, por otra parte, con la
evolucion social. Resumia esta cuestién, en su caso en
referencia a la literatura, el escritor Joseba Sarrionandia,
premio vasco de Literatura en 2011, en una entrevista que
publicaba el diario El Correo hace unos meses:

En la década de los 70, la literatura vasca se mantenia
al borde de la proscripcion y de la inexistencia.
Ahora conforma un sistema literario mds o menos
normalizado. Los vascoparlantes tienen su literatura,
pudiera decirse. Sin embargo, cada libro que se
publicaba hace 30 afios era como una afirmacién de
existencia y resistencia. Ahora, en el mercado, que
parece ser que es el mundo de las cosas como son, la
literatura vasca, como toda la literatura en general, va
adquiriendo matices de banalidad e intrascendencia. A
diferencia de la literatura en lengua espafiola, que es
grande, la literatura vasca, que es pequefia, necesita el
aliento de toda la comunidad. Por su situacion, no creo
qgue pueda permitirse el lujo de estar mal escrita ni de
ser insignificante (E/ Correo, 24/02/2013).

¢Qué ocurrird si la producciéon en euskara pierde esa
capacidad simbodlica, identitaria, esa tension que le une a su
publico y activa su demanda, y se convierte en un producto
gue ha de competir en el mercado en supuesta igualdad de
condiciones que el castellano, el francés o el inglés?
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3. La television

La de la televisidon es una historia muy diferente. Frente al
monopolio de la televisién publica estatal en castellano, el Gobierno
Vasco hizo desde sus inicios una apuesta clara por crear un canal de
television de servicio publico propio: Euskal Irrati Telebista (EITB). EITB se
cred y comenzd a emitir en 1982 con un objetivo principal: contribuirala
normalizacidn del euskara y favorecer la integracién politica y social de
la sociedad vasca; ambos objetivos inicialmente conjuntos, articulados
en torno a una programacion Unicamente en euskara. Pero pronto
se trastocaron los equilibrios entre aquellos dos grandes principios
fundacionales, que se irdn disociando progresivamente: el rédito
politico y social inmediato va adquiriendo cada vez mayor importancia
en detrimento, poco a poco, de la normalizacién linguistica. El resultado
serd primero, la inclusidn ya en 1983 del castellano en la programacion
de ETB a través de un programa informativo. En pocos afios, sin embargo,
en 1986, se creara un segundo canal y se establecera un modelo dual
que ird poco a poco mas alla de la especializacion linglistica, ETB-1 en
euskara y ETB-2 en castellano, y devendra también en especializacion
funcional: ETB-1 sera el canal para la comunidad linglistica euskaldun
y ETB2 serd el canal de la participacién politica y social de todos los
vascos. El canal en euskara para los euskaldunes o bilinglies, y el canal en
castellano para todos, bilinglies y monolinglies (Amezaga et al., 2013).

Elloird dando lugar a unas politicas de programacién divergentes,
en tanto en cuanto las caracteristicas sociodemograficas de la demanda
de uno y otro canal seran, también, netamente diferentes: infantil, por
debajo de los 15 afos, por un lado, y maduro, por encima de los 55
anos, por otro, residente, preferentemente en nucleos poblacionales
pequenos y rurales en el caso del primer canal, y algo mas joven -aunque
también adulto- y mas urbano, en el caso del segundo. Ambos canales
se mantendran inicialmente en la lucha por la audiencia, lo que hard
gue la programacion deportiva, la que, de entrada, tiene mayor atractivo
se sitle en el primer canal, como supuesto medio de atraccion de la
poblacidn no vascoparlante hacia el euskara, aderezada con programas
culturales, magacin y de entretenimiento, mientras que el segundo
canal se especializara inicialmente en programas de ficcion importados
e informativos.
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El desarrollo de la televisién privada a finales de los 80 y primeros
90 trastoca de forma importante el mercado y la viabilidad de aquel
modelo dual con un minimo equilibrio entre canales, si no de audiencia,
si de visibilidad.

La competencia hard que el segundo canal, en castellano, se
convierta en la apuesta por la audiencia, mientras que el primero, en
euskara, a duras penas consigue mantener cierta relevancia, algo que
si consigue, en cualquier caso, entre el mencionado publico infantil. Los
informativos van, asi, reduciendo su duracién en el primer canal y son
cada vez mas subsidiarios respecto a los del segundo canal, donde si son
competitivos con los informativos de las cadenas estatales. La produccién
propia de ficcion inicialmente reservada al primer canal en euskara se ira
abriendo al segundo canal, en castellano, si bien, el cdmputo total de
series producidas en uno u otro canal sigue siendo claramente favorable
al primero: 26 series frente 11.

Este proceso llega a su limite con la implantacién de la TDT y el
desarrollo de los canales temdticos. A pesar de la apertura de un nuevo
canal en euskara, ETB-3, dirigido inicialmente al publico infantil y juvenil,
éste resulta escasamente competitivo frente a los canales estatales: ETB-
1 pierde la ventaja de la programacién infantil.

Ya con el gobierno socialista en la Comunidad Auténoma del Pais
Vasco, ETB-1 va quedando cada vez mas marginada y convirtiéndose
en una televisién casi irrelevante, mientras que ETB-2 ha ido también
perdiendo progresivamente audiencia y referencialidad debido tanto
a la creciente fragmentaciéon de la audiencia resultante del enorme
incremento de la oferta televisiva provocado por la implantacién de
la TDT, pero también al manifiesto sesgo politico de la gestién de la
nueva direccién. Esto no es nuevo. Los gobiernos nacionalistas también
establecian un control férreo sobre los contenidos de los informativos, y
siguen haciéndolo de forma mds o menos aparente aun hoy. Pero si antes
y ahora ETB servia a la audiencia para equilibrar su consumo medidtico y
contrastar la informacion recibida de fuentes mayoritariamente estatales
y no nacionalistas, durante esos afios no cumplia ni siquiera esa funcion.

Son significativas, asi, aunque no dejan de ser sorprendentes,
las declaraciones que el nuevo director de ETB, Pello Sarasola, realizé
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al periddico vasco Deia el pasado 19 de mayo, cuando se le cuestiond
acerca del futuro de ETB:

La televisidon en euskara es un reto generacional para muchos
de los que estamos en esta casa. Es el reto generacional que
nos queda pendiente a los que empezamos a trabajar en esta
television desde su fundacidn o al comienzo de los 90. De la
misma forma que hemos conseguido definir un modelo de
programacion para ETB-2 que se ha demostrado competitivo
y sostenible, eso mismo tenemos pendiente demostrarlo en
ETB-1 (Deia, 19/05/2004)

Resulta efectivamente chocante, cuando no escandaloso,
escuchar a un directivo de la televisién vasca que ha desarrollado
practicamente toda su carrera profesional en ETB decir que en 30 afios
no se ha sabido definir una estrategia clara para el canal en euskara,
cuando ese era sin lugar a dudas uno de sus objetivos fundacionales,
mientras que se jacta de haberlo logrado con el canal en castellano.

Otro dmbito en el que resulta notoria la interferencia entre las
dimensiones politica y linglistica proviene de la divisién administrativa
entre la Comunidad Auténoma del Pais Vasco y la Comunidad Foral de
Navarra. El Gobierno de la Comunidad Foral de Navarra ha obstaculizado
sistematicamente la recepcién de las emisiones de ETB en Navarra, lo
gue el empuje decidido de la sociedad civil ha contrarrestado mediante
la implantacidon de repetidores que finalmente permitiran difundir la
sefial por practicamente todo el territorio navarro. Sin embargo, tras
la implantacién de la TDT ya no es posible ver ETB en Navarra. Las
concesiones y condiciones de emisidn de los canales locales castigan
también duramente a las televisiones en euskara. Ya no queda ninguna.
Caso diferente es el del Pais vasco-francés, Iparralde, donde si bien la
Administracion francesa no ha facilitado su recepcién, tampoco ha
impedido la iniciativa social.

La produccién televisiva ha estado condicionada por este
marco de programacion. En general, y visto desde la perspectiva de una
produccion realizada en 30 afios, configura un corpus muy diverso y
repartido entre los dos idiomas: shows, concursos, ficcion, magazines,
etc., algunos de los cuales han sido referentes para la construccion de la
cotidianeidad y del imaginario vasco, mas, evidentemente, en castellano
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que en euskara, como ha sido el programa de sketches Vaya Semanita!

Es dificil evaluar el peso relativo de cada idioma en el volumen
total de la produccién. No hay datos del montante que anualmente se
ha destinado a uno u otro canal. Si se puede sefialar que la produccién
en castellano ha estado basada en informativos, magazines, concursos,
reportajesy programas de reality, que complementan en la programacion
a las series y peliculas de ficcion importadas. Estos géneros se repiten
también en euskara, si bien con menor peso de los magazines y realities y
mayor presencia de programas infantiles y de retransmisiones deportivas.
Es notorio, también, el peso decreciente de la programacién de ficcidon
importada. El doblaje de series y peliculas no ha acabado de funcionary
este tipo de programas ha ido desapareciendo, progresivamente, de la
parrilla de programacion del primer canal. Donde el doblaje al euskara si
ha funcionado ha sido en los programas infantiles y de animacion.

Dentro de la produccién original, se pueden destacar programas
culturales de largo recorrido, como Hitzetik Hortzera, dedicado
al bertsolarismo o Sautrela, a la literatura, shows como Funtzioa,
“reality”-s como Basetxea, programas de cocina como los primeros de
Karlos Argifiano, concursos y entretenimiento como Txiskola y Mihiluze,
magazines como Sorginen Laratza, animacidon, como las series Ipar
haizearen Erronka eta Ipar haizearen itzulera, Fernando Amezketarra
o Bilintx, contenedores infantiles como Superbat o Betizu, programas
de sketch humoristico como Wazemank, Finlandia, Brinkola, Atxuak o
la actualmente en emision Irrikitown, y programas de ficcidn, entre los
gue han dominado las comedias de situaciéon (17) como Hau da A.U.
(1.990), Bi eta bat (1991), Bertan Zoro (1991), Beni eta Marini (1992),
Penelope-enea (1992), Flamingo Berria (1993), Duplex (1994), Amaren
etxea (1.994), A ze parea! (1995), Jaun eta jabe (1.996), Gure familia eta
beste piztia batzuk (1.997), Benta Berri (1.997), Maité (1998), Ander eta
konpariia (2000), Teilatupean (2001), Kilker dema (2002), Martin (2003)
y una version renovada de Bi eta bat (2012). También se han realizado
dramas (6) como Ertzainak (1999), Hasiberriak (2001), Balbemendi
(2006), Kutsidazu bidea Ixabel (2007), Pilotari (2007), Mugaldekoak
(2010), una serie musical como Golazen (2.009) y el gran serial diario
en euskara Goenkale, que va ya por su 192 temporada y es la Unica serie
de ficcién en euskara que se mantiene en produccion en la actualidad.
De hecho, si los afios 90 fueron afios de cierto auge de los programas de
ficcién de produccion propia, el ritmo de produccién fue descendiendo



Cine, periodismo, television: la produccidn cultural en V.O. El caso del euskara
Patxi Azpillaga

desde 2005 hasta llegar a la practica paralisis actual.

¢Como valorar esta produccién? Algunos de estos programas
son creacidn original propia y otros son ldgicas adaptaciones de formatos
y series externas. Entre los primeros destacan el concurso Mihiluze,
totalmente original y, de hecho, ha sido adaptado por TV3 (Bocamoll).
Este es un concurso que se basa en juegos con el lenguaje y sus nuevos
usos sociales que ha estado ocho afios en emisidn. Merece la pena
mencionar también las series de dibujos animados, o los contenedores
infantiles, pues entorno a ellos ha funcionado una pequefia estructura
de produccién de animacion; especialmente dos series, Fernando
Amezketarra y Bilintx, que recogen las andanzas y aventuras de dos
personajes fundamentales de la cultura vasca.

Entre las series de ficcién cabe destacar Bi eta bat, Jaun eta Jabe
y Goenkale. Las dos primeras fueron las primeras comedias de situacion
que se hicieron en Euskadi, logrando altos niveles de adaptacién al
género audiovisual y calidad linguistica. Goenkale es un serial de larga
duracion, una especie de Coronation Street o de culebrén que mezcla
géneros dramdticos y de comedia y ha sabido mantenerse en la parrilla
durante 19 afios, convirtiéndose en el principal referente audiovisual de
la comunidad del euskara. Los referentes que utiliza son eminentemente
locales y ha ido rejuveneciendo progresivamente su publico objetivo.

Son producciones locales, realizadas en unas condiciones de
produccion de estos programas muy duras, con unos costes que suponen
de media la décima parte de una serie espafiola (Astigarraga, 2011).
Ello, y la importante referencialidad local, las hacen poco competitivas
de cara a su exportacién a otros entornos. Tampoco ha funcionado el
doblaje para el mercado propio.

Resulta llamativa, en cualquier caso, la no utilizacién de subtitulos
para ampliar las posibilidades de acceso de la poblacién no bilingiie o
que esta aprendiendo euskara a la programacién en euskara. Este es
un recurso ampliamente utilizado en Gran Bretafia por las televisiones
galesay gaélica con resultados mas que aceptables. Sorprendentemente,
ETB-1, es el canal que menos utiliza este recurso en la programacién en
todo el Estado espafiol.
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4. La prensa

En este dmbito, la influencia politica limitando y condicionando
el desarrollo de una oferta en euskara aparece de forma mds dramatica
aun que en la televisién. Los inicios de la prensa en euskara hay que
situarlos ya en el s.XIX, con cierto desarrollo de algunas publicaciones
periddicas especialmente en el periodo previo a la guerra civil. Tras
ella desaparece, pero vuelve a resurgir en los 50, bajo la proteccién de
algunas érdenes religiosas y movimientos culturales y de pensamiento.
De entre ellas destacardn en el futuro, especialmente a partir de los
70, revistas como Goiz-Argi, Enbata, Anaitasuna, Zeruko Argia, Jakin, ...
que adquieren cierta presencia en esos afnos de fuerte vibracién politica
(Alkorta, Zuberogitia, 2009). En esa época surgiran también nuevas
revistas mas o menos bilinglies (Garaia, Punto y Hora, Berriak,...) y en
1977 se creard una nueva prensa diaria nacionalista: Deia (vinculada a
la derecha -PNV-) y Egin (vinculada a la izquierda -Herri Batasuna-). En el
surgimiento de esta prensa diaria vuelve a dibujarse la linea de tensién
entre la normalizacidn linguistica y la influencia politica similar a la que
hemos visto anteriormente en la televisién, pero en este caso desde
ambas tendencias politicas nacionalistas. Y es que ambos diarios salen
en castellano, primando la influencia politica y concediendo al euskara
un lugar marginal. Durante cierto periodo, entre 1986-89 los dos diarios
editaron, eso si, un suplemento semanal en euskara Eguna eta Hemen
respectivamente, ambos subvencionados por el Gobierno Vasco. Pero el
modelo bilinglie no funciond. El castellano devoré totalmente el espacio
del euskara y los suplementos desaparecieron.

Frente a estos fracasos, en 1990 surge el primer diario en euskara,
Euskaldunon Egunkaria, como un proyecto participativo, de base social,
financiado con participaciones de la gente. Nace, sin embargo, en un
marco de enfrentamiento con el Gobierno Vasco, que desconfia del
proyecto, que supone vinculado a la izquierda abertzale, y propone, a
cambio, un periddico institucional. La pugna politica por la hegemonia
entre derecha e izquierda nacionalistas afecta al desarrollo del proyecto.

Euskaldunon Egunkaria, a pesar de todo, sale adelante, sin
subvenciones y con suscripcidon popular y consigue aguantar a duras
penas durante los siguientes afios. En 1994, ya fuera del Gobierno vasco
Joseba Arregi, el Consejero de Cultura que promovid el enfrentamiento,



Cine, periodismo, television: la produccidn cultural en V.O. El caso del euskara
Patxi Azpillaga

se recondujeron las relaciones con las instituciones y se abrié una via
de subvencidn publica que le permitié mejorar de forma importante la
calidad y la presencia social de la publicacion.

Pero la influencia de la linea de tensidn politica aun no
ha desaparecido, y golpeard a Euskaldunon Egunkaria de forma
contundente en 2003, esta vez desde la politica de Estado. Efectivamente
el 20 de febrero de 2003, se produjo de forma sorpresiva el cierre de
Euskaldunon Egunkaria por decision judicial de la Audiencia Nacional.
Es mas, los directivos y miembros del Consejo de Administracion, figuras
tan destacadas en la cultura vasca como Martxelo Otamendi o Juan
Mari Torrealdai fueron detenidos y torturados por la Guardia Civil que
acudio a cerrar el periddico. Casi siete aflos después fueron juzgados y
declarados inocentes. Pero el dafio ya estaba hecho.

A pesar de todo, el 21 de junio de ese mismo aino, salid a la
calle un nuevo proyecto de periédico en euskara, Berria, levantado
nuevamente a partir de la iniciativa y la aportacidn financiera popular.
Desde entonces, contando con una importante subvencidn publica, se
ha estabilizado en el mercado con una difusidon de 11.000 ejemplares y
una audiencia de 35.000 lectores.

Paralelamente han surgido también otros proyectos periddicos
semanales. Incluso se ha producido una incursién del grupo Vocento con
el semanario Zabalik entre 1999 y 2005.

Pero el otro dmbito donde el euskara ha hecho sitio es el local.
A partir de proyectos de promocidn del uso del euskara en algunas
localidades surgié todo un movimiento que se ha ido consolidando en
muchos municipios a través de una prensa exclusivamente en euskara y
sobre tematicas eminentemente locales. Contextos en los que el idioma
es exclusivo, y ocupa un espacio en el que el castellano no estd adn
presente. Son un total de unas 70 publicaciones de diferente tamafio y
periodicidad que difunden en torno a 160.000 ejemplares.

La aportacion de la prensa en euskara a la normalizacién
lingliistica ha sido muy importante. A pesar de su reducida dimension
Euskaldunon Egunkaria y Berria, especialmente, pero también la prensa
local ha aportado enormemente a la modernizacidon del euskara, a
la fijacion de un modelo aceptado, a la constituciéon de un lenguaje
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periodistico moderno. Periodisticamente también se ha convertido en
un referente de opinidn importante.

5. Conclusiones

Este pequefio y parcial panorama sobre la produccidn cultural en
euskara como caso de una lengua minoritaria que pugna por sobrevivir
y hacerse visible en un entorno mediatico y cultural dominado por otro
idioma hegemodnico muestra la necesidad de situar al idioma en el centro
del discurso sobre la comunicacion y la cultura y de pensar desde él de
forma auténoma. No se quiere decir que el idioma ocupe todo el campo
del discurso. Lo que no puede ser es sélo un aspecto, un apéndice sin
mas, un complemento de las politicas culturales y comunicativas, algo en
lo que pensemos siempre después y siempre en funcién o dependiendo
de otros problemas u objetivos. Tiene que ocupar un lugar central,
es decir, que las politicas culturales y comunicativas han de pensarse
siempre en funciéon, también, de su incidencia sobre el desarrollo y la
supervivencia del idioma minoritario.

En segundo lugar, laimportancia de la vinculacién con la sociedad
en el disefio e implantacion de estas politicas culturales y comunicativas.
Si no hay ese vinculo, en las condiciones de un idioma minoritario y
pequeio como el euskara se corre el riesgo de disefiar unas politicas
irrelevantes e insignificantes y no atender a los problemas y necesidades
reales. Establecer nuevos modelos de gobernanza de las politicas y del
servicio publico, modos de gestién compartida entre la sociedad vy la
gestion publica parece por tanto necesario.

En tercer lugar, la produccidn cultural es crucial para el desarrollo
y normalizacidon de un idioma minoritario ya que establece modelos
y referencias que son fundamentales para su uso. Un idioma como el
euskara que ve como crece de formaimportante el conocimiento pero que
su uso estd estancado. Los contextos sociales y familiares de transmisiéon
y uso del idioma estan cambiando. En estos nuevos contextos los medios
y la produccidn cultural son referentes mucho mds importantes incluso
que con anterioridad para asegurar la supervivencia del idioma. En este
sentido, es necesario asegurar la financiacién adecuada para que esta
produccion se desarrolle en condiciones si no de igualdad, si al menos
de dignidad frente a la produccién en los idiomas mayoritarios.
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Procesos colectivos de organizacion y produccién en el cine
comunitario en América Latina y El Caribe

Alfonso Gumucio-Dagron*

Entre 2011y 2012 se desarrollé unainvestigacién regional
sobre el audiovisual comunitario en América Latina y el Caribe,
auspiciada por la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano
(FNCL) con el apoyo del Fondo para la Diversidad Cultural de
la Unesco. Alfonso Gumucio-Dagron coordind la investigacion,
realizada en 14 paises por un grupo de investigadores de
la regién: Pocho Alvarez (Ecuador, Colombia y Venezuela),
Irma Avila Pietrasanta (México y América Central), Horacio
Campododnico (Argentina, Uruguay y Paraguay), Vincent Carelli
y Janaina Rocha (Brasil), Jesuis Guanche e Idania Licea (Cuba y el
Caribe insular), Cecilia Quiroga (Bolivia, Chile y Peru). Este texto
resume los resultados de la investigacion, que fueron publicados
in extenso en el libro Cine comunitario en América Latina y El
Caribe (2012).

1. Investigar aquello que no se ve

En tanto que arte e industria, el cine latinoamericano sufre una
situacidon de indefensién de cara al cine comercial que se promueve
desde los grandes centros mundiales de produccién y distribucion. La
primera desventaja del cine latinoamericano es su escasa presencia en
las pantallas comerciales, mds aun aquel cine que proviene de paises
considerados “menores” en cuanto a su industria cinematografica. El
segundo filtro es el que separa el cine de ficcién del cine documental,

* Alfonso Gumucio-Dagron es especialista en comunicacidn para el desarrollo,

cineasta y escritor boliviano, con experiencia de trabajo en Africa, Asia, Pacifico Sur,
América Latina y El Caribe. Es autor de mas de veinte libros, entre ellos Cine, censura y
exilioen América Latina (1979), El cine de los trabajadores (1981), Les cinémas d’Amérique
Latine (1981) en colaboracién con Guy Hennebelle, Historia del cine en Bolivia (1982),
Luis Espinal y el cine (1986), y Cine comunitario en América Latina y el Caribe (2012).
Ejercid regularmente la critica cinematografica y ha publicado ensayos breves en
Cahiers du Cinema, Jump/Cut, Hablemos de Cine o CinemAction. Entre 2006 y 2012 fue
coordinador del Grupo Tematico de Comunicacion y Cambio Social en la Asociacion
Latinoamericana de Investigadores de la Comunicacién (ALAIC).
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en detrimento de este ultimo. Y el tercero es aquel que discrimina al
cortometraje y a toda pelicula de una duracién que no se adapte a las
normas de las salas comerciales de cine o de los tiempos de television.
Lo anterior tiene que ver con una estructura econémica que privilegia a
un cine de largometraje de ficciéon y con vocacion comercial.

Si pasamos revista de los filtros y discriminaciones mencionados
anteriormente, el cine comunitario en América Latina y el Caribe padece
de todos ellos y de otro mas: al ser un cine hecho por cineastas no
profesionales, sobre tematicas que interesan a grupos y comunidades
especificas, estd también en desventaja frente al cine “de autor”. Por
estas razones (o sinrazones) el cine comunitario ha sido poco conocido
y poco estudiado. No es sencillo investigar sobre el cine comunitario en
América Latina y el Caribe, de por si invisible, tanto como las propias
comunidades que representa. Si el cine latinoamericano de autor
enfrenta serios desafios para llegar a las pantallas de la regiéon, mas adn
aquel cine que resulta de procesos de participacion colectiva.

Este es un cine que tiene como eje el derecho a la comunicacién.
Su referente principal no es la industria cinematografica, sino Ia
comunicacién como reivindicacién de los excluidos y silenciados. Es
una expresiéon de comunicacion, una expresion artistica y una expresion
politica. Nace en la mayoria de los casos de la necesidad de comunicar
sin intermediarios, de hacerlo en un lenguaje propio que no ha sido
predeterminado por otros ya existentes, y pretende cumplir en la
sociedad la funcidn de representar politicamente a colectividades
marginadas, poco representadas o ignoradas.

La ausencia de una informacién veraz y la invisibilizacion de
la problematica que afecta a grandes sectores de la sociedad que son
marginados y discriminados por la desinformacion y por las politicas
sociales de los Estados, hace que las propias comunidades, ademads de
exigir transparencia a los medios masivos, reivindiquen su derecho a
la comunicacién y lo ejerciten a través de multiples medios, incluido el
audiovisual.

Recientemente consagrado en foros y convenciones
internacionales, el derecho a la comunicacion supera los limites de la
“libertad de expresiéon”, que durante mucho tiempo ha servido sobre
todo para que los propietarios de medios masivos de difusién protejan
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sus intereses frente a los estados que intentan regular su actividad.

Ya en 1963 el investigador y fildsofo venezolano Antonio
Pasquali escribio que la libertad de informacién era una contradiccién
de términos, “ya que denota Unicamente la libertad de quien informa”.
Gracias a tedricos como Pasquali, y en afios mds recientes Dominique
Wolton (2009) y Andrés Vizer (2009), el pensamiento ha evolucionado
de manera que hoy se establece una diferencia entre las actividades de
informacion y difusién que caracterizan a los medios masivos (verticales),
y las de comunicacién, que son madas amplias porque involucran a
todos los ciudadanos en el proceso cotidiano de comunicarse entre si
(horizontales).

Foros como la Cumbre Mundial de la Sociedad de la Informacidn
(Ginebra 2003 y Tunes 2005), y el Congreso Mundial de Comunicacién
para el Desarrollo (Roma 2006), han establecido claramente que el
derechoalacomunicacidn de los pueblos es un derecho fundamental que
no puede ser conculcado. Lo mismo establecen las recomendaciones de
la Comisidn Interamericana de derechos Humanos (CIDH) y del Relator
Especial de Naciones Unidas para la Libertad de Expresion.

De ahi la pertinencia de investigar el amplio abanico de
manifestaciones que estdn vinculadas al derecho a la comunicacién. La
existencia en la region de aproximadamente diez mil emisoras de radio
comunitaria ha merecido estudios cualitativos y cuantitativos que han
permitido conocer y valorar la importancia de “otra comunicacién para
otro desarrollo”, un desarrollo con dimensién humana, donde el centro
son las aspiraciones de los mas desfavorecidos por las circunstancias
politicas, econdmicas y sociales. El audiovisual comunitario, menos
estudiado que la radio, forma parte de ese mismo caudal de iniciativas
que reivindican el derecho a la comunicacion.

2. Pioneros del cine documental

La semilla del cine y del audiovisual comunitarios la sembraron
cineastas con sensibilidad social, que invirtieron en proyectos en los
que actuaron como facilitadores de la palabra y de la imagen de otros.
Este papel facilitador es eminentemente comunicacional, que marca
la diferencia entre la expresion artistica individual y la colectiva. Los
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predecesoresdelcine comunitariofueronlos pionerosdelcine etnografico
y antropoldgico que otorgd legitimidad cultural a comunidades cuyas
imagenes habian sido hasta entonces reflejos exdticos. La actividad
cinematografica que desarrollaron antropdlogos, etnélogos e incluso
ingenieros contribuyd a romper el cristal que encerraba las imdagenes
distantes de comunidades en diversos lugares del mundo. Las cdmaras
de estos improvisados cineastas, revelaron no solamente la riqueza y
pluralidad de las culturas autdctonas, sino que lo hicieron de manera que
las comunidades aparecian investidas de la dignidad, la autoridad moral
y el respeto que se merecian y que antes se les habia escamoteado.

Igual que su progenitor, Robert Flaherty (1884-1951) trabajaba
como inspector de ferrocarriles en Canadd cuando se interesé en el
cine. Considerado el padre del cine etnografico, hizo los primeros
documentales sobre la cultura de los inuit e introdujo una forma de
trabajar con ellos que sirve aun hoy de referencia: no solamente llevd
camaras a las comunidades, sino un laboratorio para revelar la pelicula
y proyectores para mostrar a los propios inuit lo que habia filmado con
ellos. En sus peliculas escenificé algunas secuencias con el concurso de
actores escogidos entre los inuit.

La denominacidn de “cine documental” nacié cuando el escocés
John Grierson! menciona el “valor documental” de una de las peliculas
de Flaherty, Moana (1926). Fue el propio Grierson quien introdujo en
su articulo “Principios del cine documental” (1932) su conviccidon de
que las cadmaras de cine debian salir de los estudios de produccién
donde estaban atrapadas, para mirar directamente la realidad. Grierson
estaba muy interesado en el cine como medio de comunicaciéon para el
cambio social, y en ese sentido fue un gran pionero, quizas mds con su
pensamiento y su labor de productor, que como director de cine.

IM

Mientras en 1922 Flaherty estrenaba Nanook del norte, los
hermanos Mikhail y David Kaufman (1896-1954) —este ultimo tomaria
el seudénimo de Dziga Vertov— empezaban en Rusia la serie de 23
episodios documentales conocida como Kino-Pravda, cuestionando el
cine oficial que se empezd a hacer luego del triunfo de la revolucién
bolchevique en 1917. Entre lo mucho que reflexiond y escribié sobre
cine Dziga Vertov, retenemos una frase emblematica: “Soy un ojo. Soy
un ojo mecanico. Yo, una maquina, estoy mostrando un mundo cuyos

1 En Canada contribuyd en la creacion del National Film Board (NFB) en 1939.
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rasgos solo yo puedo ver” .

Una década mas tarde, Aleksandr Medvedkin (1904-1989)
llevaria adelante lainnovadora experiencia del “cine-tren” y del noticiario
Soyuzkino, para ir en busca de la realidad a través del inmenso territorio
de Rusia, en un tren equipado con laboratorios y todo lo necesario para
producir y también mostrar peliculas.

Los dos pioneros rusos inspiraron, sin duda, a dos importantes
documentalistas franceses: Jean Rouch (1917-2004), quien fue uno de los
principales promotores del cinéma verité, el cine verdad, inspirado en el
Kino-Pravda de Dziga Vertov; y Chris Marker, de formacién fildsofo, quien
vinculé sus propias ideas sobre el cine documental con las de Medvedkin
y Vertov. Rouch vivié en Niger antes y después de la independencia, y alli
realizo sus filmes mas emblematicos sobre la cultura, las tradiciones y la
ecologia de las poblaciones del Valle del Niger. Por su parte, el misterioso
y recluido Chris Marker innovaria el lenguaje documental a partir de
la experiencia de Medvedkin y Vertov, haciendo énfasis en el discurso
filmico y poético elaborado en la sala de montaje.

En Estados Unidos aparecieron cineastas como el britdnico
Richard Leacock (1921-2011), D.A. Pennebaker, y los hermanos David y
Albert Maysles, todos ellos promotores del “cine directo”, sin narraciény
sin mayor interaccién con los sujetos filmados.

Una caracteristica de casi todos los documentalistas ha sido la
capacidad de reflexionar sobre su quehacer cinematografico y sobre la
naturaleza de la “verdad” y de la “realidad” en el cine documental. Por
mucho que pretenda aparecer neutral o ajeno, el cineasta interviene
cuando filma vy, sobre todo, cuando edita una pelicula. Cuando filma,
elige planos, escoge personajes, y compone la imagen de una manera
que revela su manera de mirar la realidad.

Cuando edita, interviene en mayor medida porque su decision
de elegir planos (y descartar otros), de fijar la duracidn, el orden o el
ritmo de las secuencias, construye un discurso que responde a su cultura
e ideologia. Los documentalistas son conscientes de esa discusion
y reconocen que la realidad no se captura “en directo”, sino que se
interpreta.
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Enesamedidaestambiéncinepolitico,aunquenonecesariamente
militante. En este punto no hay que perderse: a veces es tan compleja
la diferenciacion entre el cine de ficcién y el documental, como es la
distincion entre un cine politico y uno supuestamente apolitico, porque
al final de cuentas, toda obra cinematografica y, por extensién, toda
obra de expresion artistica es politica, asi sea por omisién. Dicho esto,
hay ciertas caracteristicas que podemos atribuir al cine politico, que lo
diferencian del cine espectaculo, aquel que se produce y difunde a través
de canales tradicionales.

El cine documental de cardcter explicitamente politico transforma
la relacion del cineasta con la realidad y afecta a otros niveles: sus
objetivos son diferentes, asi como el modo de produccidn y de difusion,
y la relacion que se establece con el espectador a través de un discurso
filmico, que parte de la idea de que el espectador es también un actor
cuya intervenciodn critica permite completar la obra cinematografica.

La anterior no pretende ser una revision exhaustiva de los
pioneros del cine documental, a su vez pioneros del cine comprometido
con la realidad social y, por lo tanto, pioneros de un cine con vocacién
comunitaria.

3. El nuevo cine nace en la region

Si entendemos el cine comunitario como aquel que involucra
y promueve la apropiaciéon de los procesos de produccién y difusion
por parte de la comunidad, su antecedente mds cercano en América
Latina es el video alternativo, que tuvo su auge en la década de 1980.
Sin embargo, los antecedentes mas antiguos se remontan a principios
del siglo XX, es decir, al inicio mismo de la produccién cinematografica
en la region, y luego a la época del nuevo cine latinoamericano de los
afios 1960y 1970 que contribuyd a la cinematografia mundial con obras
y cineastas valiosos, todos ellos, sin excepcidn, caracterizados por su
preocupacion social.

Los origenes mas remotos del cine latinoamericano estuvieron
marcados por una clara inclinacién social de contenido nacionalista y
patridtico, que puede identificarse aun en la produccién de cine mudo
durante las primeras décadas del pasado siglo. Desde un principio
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las cdmaras comienzan a poner el ojo en el universo de los pueblos
originarios. La sensibilidad social que atraviesa las primeras obras
cinematograficas caracterizd también a los cineastas que inauguraron
el periodo sonoro del cine latinoamericano, aquellos que durante los
afios 1940y 1950 realizaron documentales o semidocumentales con una
vertiente social o antropoldgica.

La toma de conciencia sobre las culturas indigenas y la vida
en areas rurales de la regidon es un denominador comin de muchas
producciones de cineastas urbanos con sensibilidad social, que van en
busca de su pais desconocido.

El “nuevo cine latinoamericano” que se desarrollé desde
mediados de la década de 1950 se puso a tono con las nuevas “olas”
del nuevo cine europeo que surgieron después de la Segunda Guerra
Mundial. El cine de autor de la nouvelle vague francesa y el cine socialista
soviético tuvieron influencia en la nueva generacion de cineastas de la
region, pero fue quizas el neorrealismo italiano el que marcé de manera
definitiva el compromiso social de muchos cineastas. Practicamente
todos los paises de la region se incorporaron al “nuevo cine” de América
Latina, enla medida en que el despertar de las cinematografias nacionales
se caracterizaba por las preocupaciones sociales y politicas.

Un rasgo distintivo del nuevo cine latinoamericano y de los
cineastas que lo representan, es que ademas de contribuir con obras
de extraordinario valor estético y social, reflexionaron sobre el quehacer
cinematografico, por ello es tan importante seguir revisando lo que
entonces escribieron. Entre los textos seminales de la prolifica década
de 1967 a 1977, figuran los de Julio Garcia Espinosa con “Por un cine
imperfecto”, Octavio Getino y Fernando Solanas con el “Manifiesto por
un tercer cine”, Glauber Rocha con “La estética del hambre”, y Jorge
Sanjinés con “Teoria y practica de un cine junto al pueblo”.

Es importante recordar que el cine comunitario de la regién
tiene referentes fundamentales en el propio cine latinoamericano, y
que muchas de las prdacticas de produccion y difusiéon alternativa de las
décadas de 1960 y 1970, son precedentes del cine comunitario actual.
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4. Dictadura, democracia y cambio tecnoldgico

La irrupcién de las dictaduras militares en casi todos los paises
de la regidn se tradujo en censura, persecucién y muerte (Gumucio
Dagron, 1979). El encierro, el entierro o el destierro afectaron al vigoroso
nuevo cine latinoamericano, que en algunos paises desaparecid por
completo, sustituido por producciones inocuas que le dieron la espalda a
la realidad social. Cineastas asesinados por las dictaduras, cineastas en la
clandestinidad o en el exilio: el nuevo cine que no habia llegado aun a su
mayoria de edad, sufrié las consecuencias de la falta de libertad. Fueron
anos en los que surgidé una nueva generacion de cineastas en lucha por la
reconquista de la democracia. También fueron afios en que la irrupcién
de nuevas tecnologias de la imagen en movimiento, primero el Super 8
y luego el video, permitieron pensar el audiovisual como instrumento
de resistencia popular y como posibilidad de participacién mdas amplia,
gracias a los formatos de cdmaras a costos cada vez mas accesibles.

Las nuevas tecnologias pusieron al dia la discusién sobre la
democratizacién del audiovisual y su papel en el fortalecimiento de Ila
libertad de expresién y en el ejercicio del derecho a la comunicacién y
a la informacién, gestdndose de este modo un movimiento continental
preocupado por utilizar el medio audiovisual como un instrumento de
recuperacién histérica, reforzamientode laidentidad, promocion cultural,
denuncia, educacién y democratizacién. El audiovisual de intervencién
social se denomind popular, alternativo, educativo o ciudadano, y fue
desarrollando relatos propios y modalidades de produccion y circulaciéon
que buscaban otros espacios y otros canales de difusién, para fomentar
proyecciones grupales clandestinas o muestras en pantallas grandes en
lugares publicos.

Se defendia entonces la nocidon de que los formatos ligeros,
Super 8 y video, no eran la expresion subdesarrollada del cine de
pantalla y de la television —como algunos profesionales del cine
afirmaban con menosprecio— sino instrumentos diferentes, con
funciones sociales nuevas, aunque sus antecedentes tematicos y sociales
pueden encontrarse en la propia historia del cine en la regidon. Como
todos los ciclos histdricos, este también significé una ruptura a la vez
que tenia un anclaje en el pasado. Podriamos rastrear las pistas del cine
independiente de la década de 1980 en la historia de otras experiencias
de cine documental participativo, como el cine-tren de Medvedkin,
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el cine de los pioneros latinoamericanos del cine sonoro y la eclosion
vigorosa del nuevo cine latinoamericano en la década de 1960. Nada
ocurre fuera de la historia y sin historia. La deuda del presente con el
pasado estd siempre alli. La militancia por la democracia y por el derecho
a la comunicacion aparece a lo largo de la historia de la region.

Una buena parte del caudal de video independiente
latinoamericano de la década de 1980 surgidé con el apoyo de
organizaciones no gubernamentales, nacionales o internacionales,
gue apoyaban actividades de desarrollo y organizacidon social, a veces
en concierto con gobiernos democraticos de la regién y, otras veces,
en situaciones de gobiernos autoritarios, suministrando recursos
de manera discreta a la resistencia. En situaciones de democracia
los grupos de video independiente contribuyeron en el campo de la
educacién y de la comunicacién popular con acciones de produccion,
difusidon y capacitacién. A partir de las producciones independientes
se promovieron debates al interior de grupos sociales organizados:
sindicatos, gremios profesionales, organizaciones indigenas, barriales,
de derechos humanos, ecologistas, feministas, y otros. Se incentivd
también la creaciéon de videotecas alternativas, la conformacion de
unidades moviles de exhibicidn y la organizacién de muestras y festivales
independientes.

El video independiente se inscribe en la corriente de
comunicacién alternativa que tomd fuerza en la década de 1980
para interpelar a los medios de informacién y difusidn tradicionales,
coludidos con intereses politicos y econémicos. Al igual que otras
manifestaciones de comunicacién alternativa, promovio la participacion
de las comunidades, grupos y sectores organizados. Aunque con
frecuencia dirigido por profesionales independientes, promovié una
mayor participacion e inclusién de la comunidad en la produccion y en
la definicidn de contenidos, para reflejar desde adentro otras miradas.

5. La irrupcién del cine comunitario

A partir de las experiencias de pioneros de otras regiones vy
también de América Latina se produjo a inicios de la década de 1980, un
quiebre entre el cine realizado por cineastas interesados en la realidad
social —muchos de ellos militantes en causas politicas progresistas—, y los
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procesos de produccién y difusién audiovisuales que llevan adelante las
comunidades para interpelar su propia realidad social, politica y cultural.
En el primer caso tenemos cineastas que visitan las comunidades, filman
y se van, o que viven en las comunidades durante periodos mas largos
para hacer un trabajo que se inscribe en la corriente de la antropologia
audiovisual. En el segundo caso tenemos comunidades que adoptan
modos de produccién audiovisual para expresarse por si mismas.

El proceso de adopcion de nuevas formas de expresién fue
facilitado por la innovacién tecnoldgica de manera similar a la que
beneficié a los pioneros del cine etnografico. Desde el momento en
que las cdmaras de cine dejaron de estar fijadas al piso y encerradas
en un estudio, se abrié un mundo diferente para el cine. Las pequeias
camaras Bolex de 16mm, que fueron disefiadas para que los reporteros
de la Segunda Guerra Mundial pudieran llevarlas en la mano, saltar
las barricadas y ofrecer un testimonio directo de lo que sucedia,
transformaron el lenguaje cinematografico del documental y permitieron
gue la tecnologia fuera mas agil y accesible.

Muchos afios después, la irrupcion del video y luego la eclosién
de nuevas tecnologias digitales abaraté los costos y simplificé el manejo
de los aparatos, de tal manera que puso al alcance de todos la posibilidad
de filmar o grabar imagenes y sonidos. La tecnologia ha sido, entonces,
un trampolin que permitid el salto de un cine de individuos a un cine
de comunidades, pero no es en si un instrumento de transformacion,
sino que depende del valor de uso. La mitificacion excesiva de la
tecnologia oscurece el andlisis de las verdaderas motivaciones, causas
y efectos. Gracias a la accesibilidad que permiten los medios digitales,
hay experiencias donde la propia comunidad interviene en el proceso de
produccion, por lo que ya puede hablarse de un audiovisual comunitario
propiamente dicho. Esa participacién se da desde el momento de la
eleccidon del temay en latoma de decisiones sobre la forma de abordarlo,
asi como en el establecimiento del equipo humano de produccidn, en la
atribucién de tareas y en la definicion de los modos de difusion.

No debe perderse de vista que la tecnologia digital, ademas de
permitir a los cineastas explorar el lenguaje cinematografico en formatos
de bajo costo y mayor accesibilidad, ha permitido a los ciudadanos
registrar hechos cotidianos y también otros que normalmente no son
considerados por los medios masivos, pero que circulan por las redes
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sociales que ofrece internet. Con el tiempo, los medios de informacién
y difusidon comerciales, se han valido de los medios de bajo costo para
enriquecer su programacion, levantando las objeciones que antes tenian
sobre las insuficiencias técnicas del material. Hoy es corriente ver en los
canales de televisién mas sofisticados, notas audiovisuales que han sido
registradas mediante teléfonos celulares o entrevistas transmitidas por
Skype.

6. Metodologia para una investigacidn sin precedentes

Los medios de informacién masivos y los investigadores de
la comunicacion se han ocupado, sobre todo, de las peliculas que se
estrenan en salas de cine y no del “otro” cine, aquel que eclosiona como
un proceso de comunicacidn participativa, incluyente y sensible a la
diversidad cultural.

Un cine invisible es también un cine secreto; se sabe que
existe pero no se tiene informacidn precisa sobre su naturaleza. La
importancia de establecer una primera valoracion del cine comunitario
latinoamericano y caribefio era una necesidad evidente. Para llevar
adelante esta investigacion, se contaba con escasa bibliografia. No era
sencillo, por lo tanto, definir el alcance de nuestra pesquisa y definir los
pardmetros que permitieran enfocar el objeto de estudio.

Se decidié limitar el dmbito de la investigacion a las experiencias
de organizacién, produccion y difusién del cine y el audiovisual
comunitarios, es decir, a aquellas que llevan adelante los actores desde
su propia constitucion comunitaria, excluyendo las miradas externas
sobre ellos. Esa delimitacién incluye a los grupos, organizaciones y
movimientos sociales con capacidad de producir cine y audiovisual, asi
como a las redes y asociaciones nacionales y regionales que los agrupan.
La investigacion cubrié también el papel del Estado y de la empresa
privada, asi como los marcos legales, los temas de financiamiento,
distribucidn y difusion vinculados a esas practicas comunitarias.

En las ciencias sociales se debate desde hace muchos afios la
definicion de comunidad. Para la investigacidon se decidié que antes
gue una definicion necesitdbamos delimitar el campo de estudio de
manera funcional para que incluyera a todas aquellas colectividades

165



166 COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

que comparten intereses comunes, ya sea en un ambito localizado
geograficamente o no. Por ello, se incluyé no solamente a comunidades
indigenas, rurales o urbanas, caracterizadas por su pertenencia
geografica, sino también a comunidades de interés cuyos procesos de
organizacion y de produccién audiovisuales giran en torno a tematicas
propias de las comunidades de mujeres, de jévenes y nifios, de obreros,
de trabajadores migrantes, de ambientalistas, de afrodescendientes, de
discapacitados, de artistas, de activistas por la diversidad sexual o de los
derechos humanos, entre otras.

Otro indicador importante que se aplicd en la investigacién es
el que distingue productos de procesos. Mientras que con frecuencia la
literatura sobre el cine se ocupa de las peliculas, en este caso decidimos
investigar los espacios y los procesos de organizacién, produccién
y difusion, cuyas finalidades son comunitarias, y hacerlo desde una
perspectiva social incluyente.

Era necesario prestar especial atencién a los aspectos cualitativos
antes que cuantitativos de los procesos, para de ese modo incluir el
analisis sobre relaciones y actores: las iniciativas publicas y privadas; las
redes, las organizaciones y asociaciones civiles; los festivales, encuentros
y muestras de audiovisual; el papel del Estado incluyendo la legislacidn,
la promocidn, las convenciones y acuerdos; los espacios virtuales de
difusion electrénica y otros; la formacion y capacitacion en escuelas
de cine o talleres; la sostenibilidad social, econdmica e institucional;
las modalidades de trabajo individual, grupal y colectivo, y, finalmente,
la articulacién del lenguaje audiovisual y las expresiones artisticas. Se
tomaron en cuenta los alcances o impactos, incluyendo: los efectos
en la organizacion comunitaria y en la construccidn de relaciones
sociales, el fortalecimiento de identidades individuales y colectivas, el
enriguecimiento socio-cultural que se genera en las comunidades, asi
como las contribuciones a la consolidacion de la democracia interna.

Los alcances de los procesos de cine y video comunitarios se
refieren, en primer lugar, al impacto en el interior de las comunidades
(individuos, familias, grupos sociales, barrio, localidad), y, en segunda
instancia, al conjunto de la sociedad. Se tomd en cuenta el impacto de
las producciones comunitarias en la sensibilizacién de la opinién publica,
su influencia en la formulacién de politicas de Estado, las interacciones
con el sector privado, los alcances regionales e internacionales, asi como
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los alcances en la conformacion de alianzas estratégicas.

En la medida en que el interés principal de la investigacion era
identificar los procesos activos en la region, se limitd el periodo de estudio
a aquellas iniciativas vigentes después del afio 2000. Sin embargo, fueron
tomados en cuenta los antecedentes histdricos del cine comunitario asi
como las experiencias actuales que merecian ser referenciadas aunque
no fueran seleccionadas entre las mas representativas.

Las fronteras del cine comunitario no estan claramente
definidas, ni pueden estarlo. El debate es similar al que se ha dado en
las ultimas décadas para definir a las radios comunitarias. ¢ Un medio de
comunicaciéon comunitaria es aquel que pertenece a la comunidad en
cuanto a infraestructura y equipamiento, o aquel donde la comunidad
se involucra en la toma de decisiones? La localizacién fisica o geografica
de una experiencia no es necesariamente la que determina su caracter
comunitario, sino los contenidos, la democracia interna vy, sobre todo,
la plataforma politica-comunicacional. Estos tres aspectos se vinculan
estrechamente a la nocién de sostenibilidad social e institucional.

El cine comunitario abarca aquellos procesos que nacen vy
se desarrollan impulsados desde una comunidad organizada, cuya
capacidad es suficiente para tomar decisiones sobre los modos de
produccion y difusién, y que interviene en todas las etapas, desde la
constitucidn del grupo generador, hasta el andlisis de los efectos que el
trabajo produce en la comunidad, tanto en lo inmediato como en las
proyecciones de largo plazo.

Siguiendo las pautas del método de abordaje socioanalitico para
el andlisis de comunidades y organizaciones sociales (Vizer & Carvalho,
2009), se tomo en cuenta:

e Llas prdacticas y acciones instrumentales asociadas a
la transformacion de los recursos necesarios para el
funcionamiento de la organizacién.

e Laorganizacién politica y normativa asociada al ejercicio del
poder (el control de jerarquias, la propiedad, desigualdades
y contradicciones estructurales).

e El eje valorativo y horizontal asociado a las normas de la
asociacién y a los procesos de lucha por la legitimacion
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social.

e La dimension espacial-temporal, es decir, la construccién
de la vida social como realidad simbdlica y material (auto-
representaciones sociales, sentido histérico, proyeccion
hacia el futuro).

e La dimensidn de vinculos de asociacion afectiva, la voluntad
y el deseo de transformar objetos y seres humanos en
funcion de anhelos de cambio.

e La dimensién imaginaria y mitica de las narraciones vy
practicas colectivas de la comunidad analizada.

e Losinvestigadores se acercaron a las organizaciones con una
guia metodoldgica que incluia preguntas importantes:

¢Quiénes son los miembros de la comunidad directamente
involucrados? (franja etaria, género); écual es la modalidad de
organizacion y funcionamiento del grupo comunitario? (asociaciones,
sindicatos, redes virtuales); écuales son las motivaciones principales
de la comunidad? (elementos aglutinantes de la organizacion); écudles
son los contenidos prioritarios de la iniciativa? (preocupaciones
sociales, problemas comunitarios); écudles son las caracteristicas
formales? (formatos y géneros audiovisuales, duracion); écuales son
las caracteristicas estéticas de las producciones? (innovaciones del
lenguaje, estilo narrativo); écuales son los medios materiales disponibles
y como se resuelve los temas de financiamiento y la sostenibilidad
de la experiencia? (equipos, apoyos externos); équé elementos de
capacitacion forman parte del proceso organizativo y de produccién?
(talleres, cursos, formacion previa de los integrantes); écomo se realiza
la distribucién y difusién de las producciones? (circuitos comunitarios,
medios electrdnicos, festivales); ¢ qué cambios sociales se han producido
en la comunidad, desde la perspectiva de los actores, a raiz de la iniciativa
de cine y video comunitarios? (mejoramiento de la calidad de vida, mas
participacion colectiva, mejor democracia interna).

7. Las voces y los pensamientos

La lucidez de quienes estan involucrados en los procesos de
comunicacién audiovisual es proporcional a su capacidad de ejercer el
derecho a la comunicacion a través del cine y el video comunitarios.
Cuando las propias comunidades toman la iniciativa de desarrollar
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procesos de comunicacién audiovisual, para testimoniar sobre su vida
comunitaria o para ejercer su derecho a expresarse, estamos frente a
una situacion totalmente nueva y diferente.

Las experiencias del cine comunitario caminan los mismos pasos
del nuevo cine latinoamericano, a partir de preocupaciones politicas,
sociales y culturales similares. Es una constatacién de que la injusticia
social no se ha superado en la region, de que los medios de difusidon
comerciales no reflejan la realidad de los marginados, y de que las
luchas de principios del siglo XXI abarcan a sectores de la poblacién que
en las décadas de 1960 o 1970, no habian dado el paso de fortalecer
su palabra (y su imagen) a partir de su propio potencial de expresion.
Esta investigacion preliminar, la primera en su género y la primera que
abarca toda la regién, permite identificar algunos aspectos distintivos
del cine comunitario latinoamericano y caribefio a través del discurso de
los actores que participan en las experiencias.

8. Memoria e identidad

Uno de los temas que atraviesa los procesos de cine comunitario
es el de la memoria y la identidad. En cada experiencia la recuperacion
o consolidacidn de la memoria histdrica y de la identidad cultural es un
objetivoyun medio paraelfortalecimientodelaorganizacién comunitaria.
Hablar de memoria e identidad en el caso de las comunidades indigenas
puede parecer una obviedad, pero no lo es en la medida en que muchas
comunidades indigenas han sufrido un deterioro identitario debido a la
interaccién con la sociedad urbana industrial. No es un tema sencillo,
en la medida en que el acceso al bienestar social muchas veces estd
condicionado por la adopcidn de formas de vida de la sociedad urbana
moderna a través de procesos de asimilacion promovidos desde el
Estado.

La busqueda de identidad es aun mdas compleja en poblaciones
marginales urbanas, que carecen de una raiz étnica cercana o de
tradiciones culturales fuertemente enraizadas. El audiovisual comunitario
revela identidades en permanente construccién, que corresponden a
diferentes grupos sociales que comparten un mismo espacio geografico
y una misma problematica, pero no necesariamente los mismos anhelos
y objetivos. Los grupos de jévenes suelen buscar su identidad a través de
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la musica, la manera de vestir, los tatuajes, o el lenguaje corporal.

Ha crecido la conciencia de las comunidades sobre laimportancia
de preservar la memoria audiovisual, precisamente, como cimiento de
la identidad.

9. Ciudadania y esfera publica

La lucha por la ciudadania, por las reivindicaciones sociales y
politicas, y por una participacién activa en la esfera publica, caracteriza
a todas las experiencias de cine comunitario resefiadas en esta
investigacion. La necesidad de hacerse presente en el concierto nacional
es comun a las iniciativas de cine comunitario.

En Chiapas, México, las comunidades autdénomas trabajan
de manera colectiva para desarrollar su propuesta comunicativa. Los
realizadores indigenas reconocen que su trabajo audiovisual ha servido
para fomentar el crecimiento personal. Muchos han encontrado su
camino a partir de la practica comunicacional y eso, a su vez, ha ayudado
a las comunidades, en la medida en que algunos desempefan ahora un
papel destacado en sus organizaciones.

En areas urbanas o rurales, en poblaciones mestizas o indigenas,
el objetivo de intervenir en la esfera publica comunicacional es comudn
a todas las experiencias. Mujeres que no aprendieron a leer y a escribir,
y que nunca habian sofiado con una vida mas alld de acarrear agua y
tener hijos, usan el video como medio de comunicacién, y se sienten
empoderadas para tomar decisiones, documentar los acontecimientos
importantes de su comunidad y contribuir a revitalizar su cultura.

10. La accidn colectiva

En el cine comunitario, a diferencia del cine de expresion artistica
donde predomina la figura del director, la produccién obedece a una
I6gica colectiva. Dice Carlos Castillos, coordinador de los talleres de Cine
Con Vecinos: “La idea es que el otro haga y no que sean producciones
hechas por profesionales, con formacion especifica, para ser exhibidas y
que los vecinos sigan siendo espectadores. Se trata de que los vecinos
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sean protagonistas de todo el proceso. Y que lo que produzcan responda
a sus intereses e inquietudes y que no sea algo impuesto o trasladado
por visiones externas de su entorno”.

Otra motivacién para desarrollar procesos de cine comunitario es
la capacidad que tienen estos de representar una visidn colectiva. Para el
boliviano Humberto Claros no es lo mismo filmar desde una perspectiva
personal que hacerlo desde la comunidad, que para tomar una decisién
acude al intercambio de ideas y genera discusiones que exigen reflexion
para llegar a consensos que enriquecen los contenidos y formas.

11. Conclusiones

La investigacién arrojéo observaciones sobre las actividades
de capacitacién, de produccion y uso de nuevas tecnologias, sobre la
exhibicién y circulacién de las producciones, sobre la sostenibilidad y las

politicas de Estado.

11.1. Capacitacidn

No es un secreto que la capacitacion formal, en escuelas de cine,
estd generalmente orientada a producciones de ficcion desarrolladas en
el ambito del cine industrial y destinadas a los circuitos comerciales de
difusion, por lo cual no es adecuada a las necesidades especificas de
formacién de los grupos comunitarios. Los grupos comunitarios, debido
a su quehacer colectivo, requieren de una capacitacion que se desarrolle
en sus propios espacios de convivencia, y que esté disefiada de manera
especifica para satisfacer sus necesidades sociales, politicas y culturales,
asi como sus posibilidades de apropiacidn y sostenibilidad.

La capacitacion de los actores del cine comunitario es precaria,
y ello se evidencia, a veces, en la calidad de las producciones, que
no alcanzan a reflejar la riqueza de los procesos de participacion
colectiva que tienen lugar en cada caso, ni la profundidad de los temas
tratados. La formacién de cineastas comunitarios es uno de los temas
mas controvertidos. Por una parte, estan quienes afirman que las
comunidades necesitan primero programas de capacitacién, antes de
convertirse en productoras de cine. Por otra parte, quienes sostienen
que no se trata de calcar el cine profesional y reproducir los mismos
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patrones de produccién y difusién, sino de hacer propuestas diferentes,
y que para ello no se requiere de una formacién profesional, sino de
las nociones basicas del lenguaje cinematografico y del manejo de los
instrumentos.

La preocupacion por elevar el acceso de las comunidades a los
conocimientos y técnicas audiovisuales es importante, en la medida
en que la propia capacidad de comunicar estd en juego. Uno de los
problemas de los espacios de capacitacion es el alto nivel de desercidn
y de movilidad de los participantes, que a veces sugiere que los recursos
invertidos en capacitar a jovenes cineastas indigenas no han dado los
frutos esperados.

Los modelos de capacitacion para el audiovisual comunitario
suelen ser disefiados de una manera que no hace tanto énfasis en los
aspectos técnicos, como en los contenidos de una plataforma politica y
cultural.

11.2. Produccidon

La informacion sobre los modos de produccién audiovisuales
de los grupos comunitarios resefiados en el curso de esta investigacion
es precaria, porque hubiera sido necesario desarrollar estudios de caso
in situ, para lograr, a través de la observacién, una mejor comprension
de los procesos de organizacion que derivan en los colectivos de
produccion, y para analizar las caracteristicas que hacen del audiovisual
comunitario algo diferente del cine profesional, suponiendo que lo sea.
Las indicaciones que ofrece la investigacién no permiten una valoracion
a profundidad.

La nocidn de la produccidn colectiva en el contexto comunitario
es reclamada por la mayoria de los grupos resefiados, aunque algunas
voces cuestionan el cardcter colectivo de las decisiones y adoptan una
posicion mas conforme al cine tradicional.

El ritmo de produccidn en los procesos comunitarios no se rige
por los mismos tiempos que en el cine profesional, menos aun puede
compararse con el modelo de la industria cinematogréfica. El manejo
del tiempo de produccidn, sobre todo en comunidades rurales, depende
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directamente de otras tareas comunitarias. Esto es considerado por
algunos actores como una ventaja, y no como un obstaculo.

La participacidn directa de los pueblos indigenas en las diferentes
etapas de la produccidn es una practica permanente, desempefidndose
como documentalistas, guionistas, actores, actrices, camardgrafos
y otros, e involucrandose en espacios de educacion y reflexion en las
campanias de difusion. Tanto los productores como los miembros de la
comunidad descubren asi nuevas formas de expresién, se identifican con
las historias contadas, y dan a conocer sus problematicas, incidiendo en
niveles de decision politica para promover cambios sociales.

11.3. Tecnologia

Si hay un aspecto que distingue al cine comunitario del cine
industrial es el empleo de la tecnologia. Por su vocacién comercial, el cine
industrial estd necesariamente destinado a conquistar publicos a través
de la excelencia formal de las imdgenes. Cada vez mas, el desarrollo
tecnoldgico permite al cine industrial ofrecer peliculas de mejor factura,
donde la imagen y el sonido destacan por su sofisticacion.

En el cine comunitario, la tecnologia debe adaptarse a las
necesidades de expresién de las comunidades, porque de otro modo
los procesos del audiovisual comunitario no serian sostenibles. El cine
comunitario no compite por mercados, sino que emerge de comunidades
especificas cuyo interés principal es fortalecer las propias formas de
expresion. Las nuevas tecnologias, por su abaratamiento permanente y
sus ventajas técnicas, permiten procesos rapidos de adopcién, incluso
a personas que no tienen experiencia previa. Ni siquiera la limitacion
extrema de recursos impide que las comunidades que quieren expresarse
a través del audiovisual lo hagan.

La apropiacion de las nuevas tecnologias por las comunidades
se ha dado en la produccién, pero también en la exhibicién. El formato
digital ha permitido la instalacidn de salas de exhibicién con una buena
calidad de imagen, en lugares antes impensables, como los espacios a
cielo abierto. La Red de Microcines y el proyecto Cine Participativo en
Peru han sido posibles gracias a que los adelantos tecnolégicos permiten
un mayor acceso a equipos para la exhibicion.
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11.4. Difusién

En teoria, no deberia existir para el audiovisual comunitario
el mismo cuello de botella que limita la difusién del cine profesional
independiente. Se supone que el cine comunitario tiene sus propios
canales de distribucién, que no dependen de los circuitos comerciales.
Las producciones comunitarias tienen un publico cautivo, el de las
propias comunidades, que justifica el esfuerzo de producir. Cualquier
difusidon mds alla de los espacios comunitarios se considera un beneficio
adicional, una manera de llevar la voz de las comunidades a la esfera
publica, a espacios de intercambio mas amplios.

En el audiovisual comunitario hay grupos rurales, indigenas y
urbanos, que produceny difunden en sus propios dmbitos comunitarios o
através de canales de television locales. Se han multiplicado las muestras
y festivales como espacios de intercambio y exhibicién nacionales e
internacionales, que permiten a las producciones locales trascender su
publico inmediato. Las nuevas tecnologias derivan las producciones a
un publico potencial mas amplio, ya sea a través de copias en DVD o
mediante los canales accesibles por internet.

Los ejemplos de exhibicion comunitaria siguen siendo los mas
cotidianos y cercanos al espiritu mismo del audiovisual comunitario.
En las noches se instala una enorme pantalla en una calle, los vecinos
arrastran en silencio sus sillas y se acomodan para asistir al espectaculo
bajo las estrellas. En este cine no se encienden las luces al final, pues
sobre las cabezas de los espectadores sigue brillando la luna llena. Cada
quien vuelve a cargar a su casa la silla de plastico que trajo sobre los
hombros; sillas de todos los tamafnos, como los espectadores que se
agolparon para ver el espectdaculo.

En el cine comunitario se promueve una activa participacién
que permite al publico dejar de ser un receptor pasivo de mensajes. De
ese modo no solamente se incentiva la participaciéon en las etapas de la
realizacion, sino que también se estimula el analisis y la reflexiéon que
derivan en propuestas de orden politico, social, cultural y econédmico. En
las exhibiciones se promueve la reflexion, el didlogo y el debate.

La difusion a través de los canales comunitarios de televisién,
como TV Arbol de Uruguay, se amplifica cuando las peliculas son,



Procesos colectivos de organizacién y produccién en cine comunitario en América Latina y Caribe
Alfonso Gumucio-Dagron

ademas, emitidas por Tevé Ciudad y Television Nacional Uruguaya (TNU).
Las producciones de Barricada TV, ademds de emitirse por televisidon
abierta e internet, son retransmitidas por otros canales comunitarios
como Antena Negra TV y Pachamérica TV. En el marco de los conflictos
sociales, el colectivo realiza también proyecciones barriales, o en
estaciones de tren y en plazas publicas. A ello se suma su participacion
en festivales de cine militante.

La multiplicacién de festivales de cine comunitario ha abierto
espacios de intercambio antes insospechados. En todos los paises de
la regién hay festivales de cine donde la produccidon comunitaria puede
exhibirse.

11.5. Sostenibilidad

El tema de la sostenibilidad no puede verse solamente desde
la perspectiva del financiamiento de las actividades. Si bien los
recursos econdomicos son importantes para llevar adelante los procesos
comunitarios, una mirada a la historia de las ultimas décadas demuestra
que las experiencias de comunicacion participativa en la regién se han
mantenido a través del tiempo, sobre todo, porque existe la nocidn de la
sostenibilidad social, es decir, el proceso de apropiacion que se traduce
en el fortalecimiento comunitario. La sostenibilidad econdmica estd
intimamente vinculada a la sostenibilidad social, en aquellas experiencias
donde son las propias organizaciones comunitarias las que financian los
procesos de cine comunitario.

Cada experiencia comunitaria muestra una estrategia propia
de sostenibilidad econdmica, social e institucional. En algunos casos
instituciones del Estado y en otros ONGs y fundaciones locales, han
contribuido en el mantenimiento de los procesos audiovisuales
comunitarios. El financiamiento para el registro y realizacién de los
documentales muchas veces ha salido de las mismas organizaciones
sociales, a partir de sus propias necesidades de registro y difusion.

Otras experiencias son financiadas por organizaciones sociales
de mayor envergadura. La Asociacion de Cabildos Indigenas del Cauca
y su Tejido de Comunicacion, con una larga historia de resistencia
indigena, ha incluido dentro de sus politicas el desarrollo de un centro
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de producciéon audiovisual financiado en linea directa desde el Cabildo
Indigena.

Otro tipo de sostenibilidad que no puede ser desestimada
es la institucional, que incluye, a nivel interno de las comunidades, la
democracia participativa en los procesos de organizacién, produccion y
difusion del audiovisual comunitario y a nivel nacional o externo a la
comunidad, los marcos legales, las libertades politicas, y todos aquellos
factores que facilitan los procesos de participacién democratica. Uno de
los factores importantes es la existencia o no de politicas publicas que
favorezcan las iniciativas de comunicacién comunitaria.

11.6. Politicas publicas

Poco a poco los paises de las regiones latinoamericana y caribeia
consolidan sus democracias, y democratizan sus medios de informacién
y difusidon a través de marcos legales y regulatorios que garantizan
el desarrollo de medios publicos y comunitarios, con el objetivo de
establecer un equilibrio con los medios comerciales privados, que por lo
general son hegemonicos.

En el terreno de la informacién publica se ha avanzado bastante
con leyes como las aprobadas democraticamente en Argentina, Uruguay,
Venezuela y otros paises, en las que se reserva un tercio del espectro
radioeléctrico, tantoanalégicocomodigital, paralos medios comunitarios.
Sin embargo, si bien esto beneficia a las emisoras y canales de television
comunitarios, desde el punto de vista del acceso a frecuencias para
la transmision de sus contenidos, no existen disposiciones legales
especificas que favorezcan a los grupos comunitarios comprometidos en
la produccién audiovisual.

En Bolivia, pese a que el cine y audiovisual comunitarios tienen
una amplia trayectoria, no hay politicas publicas que lo promuevan.
Las experiencias mds importantes han sido desarrolladas de manera
independiente del Estado, incluso en momentos cuando estd en plena
construccién el Estado Plurinacional. El debate sobre politicas publicas
para fortalecer la produccidn audiovisual comunitaria no ha prosperado.
La falta de atencion por parte del gobierno llama la atencidn, sobre todo,
cuando los medios comunitarios han servido en la educacién sobre los
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derechos humanos y los derechos indigenas, y como referente en la
lucha por el derecho a la comunicacién.

A veces, el Estado no cumple aun cuando existen disposiciones
legales a favor de los medios comunitarios. El caso mas flagrante es
Guatemala donde los Acuerdos de Paz de 1996 comprometen al gobierno
areformar la legislacién en radiodifusion, y otorgar frecuencias a pueblos
indigenas. En la practica ha sucedido lo contrario: una persecucién
implacable en contra de los medios comunitarios y en particular de los
medios indigenas. La excepcién notable fue la decisidon de crear TV Maya,
un canal de televisién dedicado a esa cultura mayoritaria en Guatemala.

Otro ejemplo de un Estado comprometido con el derecho a
la comunicacidon y que demuestra ese compromiso de una manera
concreta, es Argentina. La promulgacion de la Ley 26.522 de Servicios de
Comunicacion Audiovisual (2009) ha impactado favorablemente en un
amplio segmento de los productores de audiovisual comunitario, a través
de subsidios para la produccion y fondos concursables. A ello se suma el
Plan Operativo de Promocion y Fomento de Contenidos Audiovisuales y
Digitales, y la puesta en marcha de los Concursos Federales de series de
ficcién, animacidn y cortometrajes para la televisién digital abierta.

11.7. Viejos v nuevos lenguajes

Seria necesaria una investigacién de mayor aliento, que examine
en detalle las producciones audiovisuales de los grupos comunitarios
resefados, y que permita discernir las caracteristicas de su lenguaje
audiovisual, para establecer si estamos, realmente, frente a ejemplos
innovadores en el lenguaje cinematografico o mas bien frente a
producciones que reproducen, a veces de manera precaria, los lenguajes
y modos de expresion del cine profesional industrial.

12. Un horizonte propicio, conclusiones

La investigacion ha puesto al descubierto, apenas, la punta
del iceberg. Solamente 55 experiencias fueron resefiadas de manera
sintética por los investigadores que tuvieron bajo su responsabilidad la
primera exploracidn regional. Debajo de la superficie queda mucho por
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investigar y es esencial hacerlo en profundidad y con la perspectiva de
generar insumos para el disefio de politicas publicas.

A diferencia de otros procesos de comunicacién participativa
sobre los que existe abundante investigacién como, por ejemplo, la
radio comunitaria, se ha escrito poco sobre el cine comunitario, y menos
aun se ha publicado. Seria importante profundizar las investigaciones
sobre los procesos del audiovisual comunitario en América Latina y el
Caribe, por sus alcances estratégicos para los procesos de participacion
sociocultural y de integracion regional.

Si bien es importante sistematizar el conocimiento de los filmes,
de los realizadores y los espacios de encuentros, desde una ldgica
tradicional de mercado o de produccién artistica, es mas importante
adoptar una perspectiva innovadora de investigacién, con una mirada
hacia los procesos antes que hacia los productos, para sugerir politicas
publicas que favorezcan los esfuerzos que hacen las comunidades para
ejercer su derecho a la comunicacién a través de medios audiovisuales.
Si bien el cine es arte e industria, es sobre todo comunicacién, y como
tal, un derecho humano fundamental.

Ante la dificultad de obtener informacidon sobre comunidades
que no tienen acceso a los medios masivos de difusién y cuyas actividades
son rara vez reflejadas por esos medios, se impone la necesidad de llegar
hasta el dmbito comunitario para profundizar en las précticas y en los
enfoques tedricos y filosoéficos.

La capacitacién de los actores involucrados en los procesos de
produccion y difusion de cine comunitario es un tema central, pero debe
encararse desde una perspectiva menos tradicional, que no esté anclada
en las escuelas de cine que, generalmente, favorecen la formacién
de realizadores-artistas, y priorizan el cine de ficcion sobre el cine
documental y testimonial. El modelo de un programa de capacitacion
itinerante, que responda a las solicitudes y requerimientos de las propias
comunidades, en sus propios espacios, a través de talleres intensivos,
seria absolutamente novedosa en el panorama de la formacién
cinematografica de la region.
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Educacion y comunicacion en tiempos de Internet: burocraticos,
aburridos, desesperados y creativos*

Gabriel Kaplun**

Resumen

¢Qué tanto han cambiado los modelos pedagdgicos vy
comunicacionales a partir de la presencia de internet y otras tecnologias
en el campo educativo? éCémo enfrentan los sistemas educativos las
culturas juveniles? Para responder a estas preguntas este texto retoma
debates de las Ultimas décadas en la relacion comunicacién-educacion,
ubicdndolos en el contexto actual. Y discute luego las posibilidades de
repensar -y reencantar- la pedagogia y la comunicaciéon en contextos
sociales y culturales de desesperanza y desencanto.

Palabras-clave: Comunicacion- educacidn, Tecnologias de la Informacién
y la Comunicacién (TIC), culturas juveniles

1. Introduccion

Abordaré aqui tres cuestiones en torno a las relaciones
comunicacién-educacién, retomando debates que tienen varias décadas
y ubicandolos en el contexto actual.

El primero tiene que ver con la cuestidn tecnoldgica, revisando
qué tanto o qué tan poco ha cambiado desde los dias de radio a los
tiempos de internet, si miramos, mds alla de las tecnologias, hacia los
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modelos pedagdgicos y comunicacionales en juego.

El segundo repasa los debates acerca de esos modelos, desde
la pedagogia bancaria y la comunicacién transmisiva a las pedagogias
dialdgicas.

El tercero interroga a estas ultimas desde las culturas juveniles
y las aulas actuales, dominadas por una “pedagogia del aburrimiento”,
y se interroga sobre las posibilidades de reencantar la pedagogia
y la comunicacién en un universo desencantado y, con frecuencia,
desesperado.?

2. De la radio a internet

El problema de los vinculos entre |la educacidn y las tecnologias
de la informacion y la comunicacidn no es nuevo. Asi por ejemplo en
los 50 y 60 se creyd que la radio iba a contribuir en forma decisiva a
terminar con el analfabetismo en América Latina. Mas tarde, en los 80
se pensoé que el video ponia definitivamente la imagen movil al servicio
de la educacién. Ambas esperanzas se vieron frustradas en gran medida,
por motivos que conviene comprender a la hora de volver a ilusionarnos
con soluciones tecnoldgicas a los problemas educativos.

En el caso de la radio el tiempo fue demostrando, entre otras
cosas, que las caracteristicas del medio se prestan para una audiencia
abierta mds que para una audiencia fija; para el “entretenimiento” mas
que para la “educacién”; para el consumo individual y la comunicacién
unidireccional mas que para el uso grupal y la comunicacién
multidireccional.

La cuestion de la audiencia abierta y el uso predominantemente
recreativo de la radio mostraron la necesidad de entender las
especificidades de cada medio, cuestionando la traslacién mecanica
de esquemas de la educacién presencial. La idea de aula radial y radio-
alumnado con el que fueron concebidos los primeros programas no era
compatible con el medio. Evitar estos vicios de traslacidn podria ser una
primera leccion de esta experiencia. La historia de la radio educativa en

1 Retomo y actualizo aqui trabajos anteriores (Kaplin 2001a, 2001b, 2006). A su
vez algunos elementos estan mas desarrollados en otros (Kaplin 2005a, 2005b, 2008b).
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América Latina es particularmente ilustrativa en este sentido. Muchas de
las escuelas radiofdnicas que surgieron en los afios 60 se convirtieron, en
los 70 y 80 en “radios educativas” en un sentido amplio, con formatos
que incluyen el informativo, la radiorevista, los programas musicales o la
radionovela (Gerts & Van Oeyen, 2001).

El problema del uso predominantemente unidireccional y no
grupal de la radio es quizas el mds profundo, pero ni siquiera se planted
durante mucho tiempo. Comprender el caracter esencialmente social
de los procesos de aprendizaje y la importancia de la comunicacidon -en
su sentido dialdgico y no solo informacional- es todavia un problema
pendiente para buena parte de los sistemas educativos.

La llegada del video en formatos de bajo costo como el VHS a
partir de los 80, dejé un parque tecnolégico importante en las aulas
de todo el mundo, pero notoriamente subutilizado. En la mayoria de
las instituciones educativas latinoamericanas los aparatos de video
adquiridos durante los 80 y 90 —y los reproductores de DVD que llegaron
en los 2000- duermen bajo una capa de polvo que se sacude de vez en
cuando. También aqui hay lecciones para aprender.

Por un lado la produccién de video educativo resultd mas
dificil y escasa de lo que se esperaba. Entre otras cosas porque los
costos eran mucho mayores de lo que se pensaba y porque exigia un
manejo del lenguaje audiovisual que no tenian muchos educadores. Asi
por ejemplo hubo quienes creyeron que una conferencia grabada con
camara fija alcanzaba para justificar un medio que tiene sin duda otros
requerimientos. Si una conferencia puede ser aburrida, una grabada
en video (y con una sola camara fija, para peor) puede serlo alin mas.
Producir buen video educativo es antes que nada producir buen video, y
para eso no basta apretar un botdn (Van Tilburg, 1989).

Mas en general, el video tendid a utilizarse como una especie
de sustituto del docente o, en el mejor de los casos, como un apoyo
didactico visual. Sin desconocer las utilidades de esto ultimo, se trata
basicamente de un uso limitado e instrumental, nuevamente como un
transmisor de informacion y conocimientos, cuya Unica contribucién a
la modernizacién de la educaciéon parece ser el cambio de medios para
transmitir, pero donde no hay transformaciones educativas profundas
que justifiquen la euforia por la “revolucion audiovisual” de la que llegd
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a hablarse. La pedagogia basica siguid siendo en la mayoria de los casos
“bancaria”, como gustaba decir Paulo Freire (1970), o “frontal”, como la
llamé la Unesco (Schiefelbein, 1995).

Otra tecnologia que ha pasado mas inadvertida, pero en la que
varios paises latinoamericanos hicieron importantes inversiones, es la
videoconferencia, instalandose salas de conexidon en muchas ciudades
grandes y pequefias. En el momento de su instalacidn inicial, hace unos
diez afios, muchos pensaron que podia ser una de las mejores soluciones
para llegar con ofertas educativas hasta ahora poco accesibles a muchos
lugares remotos y a muchas personas simultdneamente.

Aunque han existido algunas buenas experiencias, esta costosa
infraestructura ha sido mayoritariamente subutilizada. Una primera
dificultad tuvo que ver, precisamente, con los costos. El pago por hora
de utilizacion muchas veces equivalia o incluso superaba el ahorro en
traslados de docentes o alumnos, dependiendo de las distancias. Por
otra parte, la videoconferencia ha sido utilizada en muchos casos casi
solamente como un medio de transmisién a distancia, reproduciendo el
esquema de clases magistrales tan frecuentes en las aulas presenciales. A
ello parecen haber contribuido no sélo ni tanto las insuficiencias técnicas
del medio en sus inicios —retraso en el retorno, imagen imprecisa, etc.- si
no el uso que suele hacerse de él, que puede desperdiciar o subutilizar
lo que parecia ser su novedad mas interesante: las posibilidades de
interaccién entre dos o mas grupos de personas.

Finalmente esta infraestructura se ve amenazada por la
obsolescencia tecnoldgica, en tanto Internet ya ofrece posibilidades de
videoconferencia similares o mejores. Algo similar puede llegar a suceder
con la televisién digital, un tema sobre el que los latinoamericanos
debatimos muy poco mientras se avanza en decisiones técnicas y
politicas (Kapluin, 2008; Saez, 2011). La television digital, que también
viene con promesas educativas, puede llegar a competir en desventaja
con la televisién por Internet en no mucho tiempo, en tanto los costos de
conexion se abaraten y el ancho de banda aumente.

Los problemas de costo y obsolescencia se potencian entre si
en todas las tecnologias. La inversion inicial suele ser alta y, aunque se
sostiene que luego el costo de utilizacidn es bajo, la rdpida obsolescencia
hace que haya que volver a invertir en nuevos equipos y programas cada
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poco tiempo. Por otra parte suele pensarse Unicamente en los costos
de infraestructura, cuando en general los mayores costos son los de
la produccion de contenidos y su uso educativo (Bates, 2001; Kaplun,
2005).

Internet fue inicialmente utilizado principalmente como un
medio de acceso a la informacidn. Este es sin duda un uso potente, pero
también problematico: muchos docentes perciben cémo sus alumnos
producen rapidamente trabajos “bajando” de la red textos que no se
molestan en comprender. La gran biblioteca virtual ha mostrado ser
ademads, una fuente de informacién bastante “sucia” y mal organizada:
cada busqueda entrega miles de registros, entre los cuales es muy dificil
discriminar la pertinencia.

En cuanto al uso de la red como herramienta de comunicacién,
potenciando las interacciones educativas, ha sido hasta ahora mucho mas
restringido. Sin embargo Internet es un medio que ofrece muchas mas
posibilidades en este sentido que los anteriores, basados en el modelo
del broadcasting: un emisor que llega a muchos receptores. Internet, en
cambio, ofrece la posibilidad de comunicar a “muchos con muchos”. Los
receptores pueden convertirse en emisores (Guardia, 2008). El problema
es qué tanto y como esta potencialidad de la red es realmente utilizada
en la educacidn. Pareceria que todavia poco.

¢Significa todo esto que las nuevas o las viejas tecnologias no
permiten otros usos, mas dialdgicos, que contribuyan a la construccién
social de los conocimientos? Creemos que no. Pero admitamos que el
predominio de ciertos usos no es casual y tiene a su vez un efecto de
autoreforzamiento: si nos acostumbramos a ver que un medio se utiliza
de un modo determinando puede ser dificil imaginar otros usos posibles.

Puede ser util usar aqui la nocion de “curriculum oculto” (Apple,
1986), en el sentido de algo que se ensefia y se aprende mas alla de los
contenidos explicitos de los programas educativos y que puede ser tanto
0 mas importante que éstos para la reproduccién social. Los sistemas
educativos pueden ser tanto espacios para aprender explicitamente
geografia o medicina como para aprender implicitamente a obedecer
a la autoridad constituida, a aceptar a “la ciencia” como infalible o a
concebir alos conflictos como indeseables. Estos contenidos no explicitos
de la educacion pueden ser tan importantes como los primeros en la
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formacién de las personas y las sociedades. Podriamos preguntarnos
entonces por la existencia de un curriculum oculto de las tecnologias
educativas, mads alla de los contenidos que en cada caso vehiculicen.

Para hacer visible este curriculum creemos que en realidad no
es en las tecnologias mismas que hay que centrar la atencién sino en
las concepciones pedagdgicas y comunicacionales que sustentan su uso.
Ambos aspectos estan, a su vez muy ligados: a cada modelo educativo
corresponde un modelo comunicacional (M. Kaplun, 1998a).

3. De la educacidn bancaria al cajero automatico

Para los enfoques pedagdgicos tradicionales lo prioritario de
toda actividad educativa es la transmisiéon de contenidos. Esa es la
tarea central del educador: transmitir contenidos que él conoce y que
sus alumnos ignoran. En esta concepcidn el aprendizaje es concebido
fundamentalmente como la recepcion y retencién, la “asimilacion” de
esos contenidos, de modo de ser capaz de reproducir los conocimientos
recibidos y poner en practica las habilidades ensefiadas. Se concibe
a los alumnos como recipientes a llenar con los conocimientos de los
docentes y los libros. Es por esto que Paulo Freire (1970, 1997) habla de
una pedagogia “bancaria”: como un banco en el que se deposita dinero,
los conocimientos se van depositando en las cabezas de los alumnos?.

El uso de TIC desde este enfoque es visto principalmente
como un mecanismo para facilitar la transmisiéon y el acceso a los
contenidos. Por un lado los alumnos pueden contar ahora, en su casa,
en el centro educativo o en el cibercafé de la esquina, con una inmensa
biblioteca, desordenada y cadtica, pero tal vez mas amable que algunos
bibliotecarios burocraticos. Por otro lado es posible editar y distribuir
a menor costo materiales educativos en CD o en la web. Estos pueden
complementar el aula presencial o ser la base de cursos a distancia. En
ambos casos puede haber también formas de consulta a los docentes y
respuestas de estos a través de internet.

Nada de esto, por si, cambia el enfoque pedagdgico central. Lo

2 La critica de Freire no niega el valor de las buenas clases expositivas o
“magistrales”, que se inscriben en muy diversas configuraciones didacticas (Litwin,
1997). Menos aun el papel ineludible de la informacion, ya que “conocer no es adivinar”
(Freire, 1977).
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importante es transmitir contenidos. Lo hard el docente hablando o un
texto con imagenes y animaciones en la pantalla. Al contrario: contar
con mas y mejores posibilidades de transmisidon puede reforzar ain mas
la concepcién pedagodgica transmisiva. Lo que si puede cambiar, como
plantearé luego, es el papel del docente, reemplazado en parte por otros
“transmisores” aparentemente mas eficientes.

A este modelo educativo corresponde también un modelo
comunicacional transmisivo: el clasico esquema emisor-mensaje-
receptor que Shannon y Weaver (1962) concibieron para la transmision
de informacién entre maquinas y que se generalizé acriticamente
para la comunicacién humana. La comunicacién se entiende entonces
Unicamente como la transmisién de mensajes desde un emisor a uno o
varios receptores.

Aunque ampliamente criticado este modelo tradicional sigue
siendo el dominante en los sistemas educativos. Las criticas sefialan por
ejemplo su baja eficacia: el abuso de la transmisidn de contenidos como
método principal hace que buena parte de lo transmitido se recuerde
hasta el momento de la evaluacién y se olvide luego, sin tener mayor
efecto en las practicas cotidianas de las personas.

Entre las alternativas a las pedagogias tradicionales hay dos que
han sido centrales en el debate pedagdgico y son relevantes para pensar
la relacion entre tecnologias y educacion: el de las pedagogias tecnicistas
y el de las pedagogias critico-constructivistas.

A mediados del siglo XX, surgen los enfoques pedagdgicos
conductistas, centrados en los estimulos y los efectos. Sin dejar de lado
los contenidos, el objetivo central no serd tanto que el alumno retenga
esos contenidos sino que sea capaz de hacer lo que se espera de él, que
adquiera habilidades concretas que le permitan actuar en diferentes
situaciones, resolviendo adecuadamente los problemas que se le
presentan. Para ello, siguiendo los aportes de la psicologia conductista,
es necesario planificar y dosificar adecuadamente estimulos positivos
que promuevan las conductas deseables o estimulos negativos, que
promuevan el abandono de conductas no deseables. Se buscard ademas
que el estudiante haga, practique aquellas habilidades que debe adquirir,
priorizando los métodos activos por sobre la transmisién.?

3 B. F. Skinner (1970, 1985) ha sido el principal referente de esta corriente.
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A este modelo corresponde una concepcién comunicacional
persuasora, que incorpora la nocion de retroalimentaciéon (feedback)
como mecanismo de control. El lamado “paradigma de Laswell” (1979)
define la comunicacion en la frase “quién / dice qué / en qué canal / a
quién / con qué efectos”. Para Laswell no hay comunicacién si no hay
efectos, si no se producen los cambios deseados por el emisor en las
conductas del receptor. El feedback es precisamente el mecanismo de
verificacién de esos efectos. Si no se producen o no son los deseados,
el emisor debera ajustar sus mensajes y/o el canal utilizado hasta lograr
producir el efecto buscado.

La retroalimentacién es entonces una especie de “termostato”
de los procesos educativos, que permite regular el flujo de conocimientos
y estimulos de modo de obtener los resultados buscados. Un mecanismo
tipico son los pre y postest, que permiten verificar el punto de partida 'y
el de llegada de cada estudiante en cada actividad. Hay una cuidadosa
planificacién en que cada objetivo educativo es disefado en detalle
y expresado en término de conductas: “el alumno serd capaz de...”. Y
para cada objetivo hay un conjunto preciso de actividades destinadas
a alcanzarlo. Para la evaluacion de los conocimientos adquiridos
suelen utilizarse mecanismos estandarizados y cuantificables como
los cuestionarios de opcidon mdultiple, en que es posible verificar
automadticamente los aciertos y errores cometidos.

Enfoques de este tipo se aplicaron inicialmente en actividades
presenciales, pero tuvieron rdpidamente otras aplicaciones en el
autoaprendizaje y la educacién a distancia. Por ejemplo en la llamada
ensefianza programada, en que una persona puede realizar un curso sola
siguiendo un material -impreso, en audio, video, etc.-. El material provee
no solamente los contenidos sino también las actividades y los tests de
autoevaluacién. En educacioén a distancia suele agregarse un instructor o
tutor para apoyar al estudiante.

Desde el comienzo este tipo de enfoque estuvo interesado en el
desarrollo y uso de variadas tecnologias en los procesos educativos, que
proporcionaran estimulos mas efectivos para el aprendizaje e hicieran
cada vez menos necesario al docente tradicional, visto como fuente de
muchos de los problemas en los sistemas educativos, origen de muchos
de los “ruidos” en la comunicacion. Si los contenidos y las actividades
ya estdn preparadas y desarrolladas cuidadosamente —se piensa- se
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evitarian muchos de los fracasos habituales en educacidn, atribuibles a
docentes mal preparados, que cometen errores humanos evitables, etc.
La mayor estandarizaciéon posible de los procesos educativos es entonces
ideal, asegurando a todos los mismos contenidos y actividades, los
mismos estimulos y evaluaciones.

En este enfoque las TIC proporcionan no sélo un medio para
transmitir contenidos sino también un sistema para estandarizar los
procesos educativos, que pueden programarse desde un centro vy
aplicarse homogéneamente a gran escala. En CD’s o en Internet es posible
proporcionar, con gran eficiencia, paquetes que contengan materiales
y actividades de estudio con sus correspondientes evaluaciones
automadticas. Un docente, tutor o instructor, puede estar disponible
para resolver dudas, brindar apoyos afectivos si es necesario, evaluar y
resolver problemas que las maquinas no pueden hacer bien. Programas
de este tipo pueden complementar la ensefianza directa del docente o
sustituirla totalmente, segin convenga en cada caso.

Las diferencias metodoldgicas y operativas con el enfoque
transmisivo tradicional son evidentes, pero no tanto las semejanzas
pedagodgicas de fondo. En ambos modelos el aprendizaje es entendido
como un proceso exégeno, que parte siempre desde fuera del estudiante
hacia él. Aunque el centro ya no sea el docente tradicional, sigue habiendo
un polo del saber y otro de la ignorancia. Con mucha mds eficiencia el
modelo no deja de ser bancario, sélo que de “cajero automatico” (M.
Kaplin, 1998b).

Este enfoque ha sido retomado mds recientemente en la llamada
educacién por competencias, aunque hay aqui todavia un rico terreno de
debates (Mertens, 1996; Perrenaud, 2006; Diaz Barriga, 2006). Debates
por un lado en torno a quién y desde dénde se definen las competencias
que la educacidn debe ayudar a generar: si desde el mercado como Unico
referente, o desde un didlogo critico entre educacién y sociedad. En este
ultimo caso el mundo del trabajo es un referente ineludible pero no
Unicamente para adaptarse a sus requerimientos tal como se expresan
hoy, sino también para revisarlos, cuestionarlos o enriquecerlos. Ello
exige construir colectivamente las competencias entre diversos actores
del mundo del trabajo y educativo.

Otro de los debates al interior de los modelos de competencias
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tiene que ver con la cuestién de la autonomia de los educandos. Si las
competencias, una vez definidas, son algo impuesto desde afuera del
educando, se mantiene una concepcion exégena y heterénoma del
aprendizaje, coincidente con la tradicion tecnicista de la pedagogia por
objetivos, ahora desarrollada en frondosos “arboles” de competencias,
subcompetencias, criterios de realizacion o indicadores de resultados.

Estos ramificados esquemas aportan sin duda ricas sugerencias
sobre los aprendizajes y su pertinencia, pero suelen ser de una
complejidad tal que muchos docentes e instituciones los hacen para
cumplir con el Ministerio u organismo que los exige, pero luego no les
prestan mayor atencién y vuelven a sus modelos tradicionales de accidn,
como me han confesado docentes y directivos de diversas instituciones
latinoamericanas con las que he tenido oportunidad de trabajar. Mas
preocupante me parece, en todo caso, que esos arboles frondosos
impidan ver el bosque, del mismo modo que la obsesién por los objetivos
en la educacidon hizo perder de vista los objetivos de la educacidn, el
sentido de educar (Gimeno Sacristan, 1990).

Recuperar ese sentido puede ayudar a aprovechar lo mejor del
concepto de competencias: la necesidad de re-conectar educacién y
sociedad y la recuperacién de los aspectos no cognitivos del aprendizaje
(habilidades y actitudes, y no sdlo conocimientos).

4. Tecnologias, didlogos y mondlogos

Una alternativa diferente a las pedagogias transmisivas
tradicionales y a los modelos tecnicistas puede nutrirse de dos fuentes:
los enfoques constructivistas y los critico-dialdgicos. Las corrientes
constructivistas® han puesto el acento en que el aprendizaje es antes
que nada un proceso enddgeno, algo que realizan los aprendices por si
mismos y nadie puede realizar por ellos. Se trata de un proceso activo
de construccion de conocimientos, que no pueden adquirirse entonces
pasivamente. Es posible reproducir las informaciones memorizadas
o0 entrenar mecanicamente algunas habilidades, pero no es posible
construir de ese modo aprendizajes sdlidos, que permitan enfrentar
situaciones nuevas, no previstas en el propio aprendizaje.

4 Buenas sintesis de las diversas perspectivas constructivistas pueden
encontrarse en M. Kaplin (1996) y en Chadwik (1998).
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Mas que “ensefiar”, entonces, es prioritario ayudar a aprender.
Para ello hay que estimular la actitud investigadora y critica, por ejemplo
mostrando como la humanidad ha ido construyendo sus conocimientos,
desechando algunas “verdades” y construyendo otras nuevas, siempre
provisorias y discutibles, sujetas a revisiéon y debate. Por otro lado hay
que facilitar eslabones que permitan construir nuevos conocimientos a
partir de los que ya se tienen, que posibiliten avanzar desde el desarrollo
actual al potencial. Estos eslabones o “zonas de desarrollo préoximo”
(Vygotski, 1978), se construyen en la interaccidn con otros: los docentes
pero también los compafieros, que muchas veces estan en mejores
condiciones de ayudar al aprendiz que el propio maestro, porque estan
mas cercanos a su propia situacidn. En este sentido se habla de un
constructivismo socio-interaccionista.

Desde este enfoque, entonces, las interacciones son claves en
los procesos de aprendizaje. Se aprende solo, pero también y sobre
todo con otros, en didlogo con otros. Trabajar en grupos no es sélo una
cuestion de economia (un mismo docente para muchos estudiantes). El
aprendizaje es un proceso social de construccion de conocimientos. El
didlogo con los otros nos permite desarrollar nuestro pensamiento, que
se construye con el lenguaje: pensamos con palabras (Vygotski, 1979). La
sola escucha no permite construir conocimientos: necesitamos estimular
fuertemente la expresion de los aprendices.

Por ello podemos decir que a esta concepcidén educativa
corresponde un modelo comunicacional dialdgico. En este modelo,
mas que de emisores y receptores se busca constituir “emirecs”
(Cloutier, 1975): sujetos capaces de ser a la vez emisores y receptores,
interlocutores. Esta concepcién dialdgica recupera el sentido originario
del término comunicacién como “poner en comun”, sentido que ha
guedado parcialmente olvidado ante el paradigma informacional
dominante.

En esta concepcidn el papel del comunicador es principalmente
el de facilitador de los procesos de comunicacion, para lo cual recurrird
mas que a la retroalimentacion a la prealimentacion (M Kaplin, 1998):
su punto partida son los sujetos que quiere poner en comunicacion.
Partir del otro, de la escucha atenta de sus inquietudes e intereses, de
sus conocimientos y experiencias, sus esperanzas y temores, es virtud
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primordial del comunicador... y también del educador. A partir de la
empatia con el otro y del conocimiento de sus propios cddigos es posible
proponer, creativa y pedagdgicamente, mensajes, canales y procesos
provocadores de y aptos para el didlogo.

Esta perspectiva cuestiona a los modelos conductistas en
su obsesién por la estandarizacion. Si los aprendizajes son siempre
construcciones personales, que deben partir de los conocimientos
previos de los educandos, no parece posible construir un Unico programa
valido para cualquier grupoy cualquier persona, armado de antemano sin
conocer la situacion especifica de los educandos ni sus modos peculiares
de aprender. Una solucién que han ideado los modelos conductistas
es prever muchos caminos posibles, diversos para cada estudiante, de
modo que cada uno construya su propio recorrido individual. Pero aun
suponiendo que pudieran preverse todos los caminos posibles queda
pendiente todavia otra cuestién.

Si el aprendizaje es una construccion social, el trabajo grupal
pasa a ser central. No es deseable entonces apuntar a procesos tan
“individualizados” que terminan por aislar a cada aprendiz de los demas.
Este ha sido precisamente un problema tipico de muchos sistemas de
educacién programada y a distancia, que han hecho del estudiante
solitario un ideal. Cada uno aprende “a su propio ritmo”... y sin necesidad
de interactuar con los demas.

Los abordajes constructivistas y socio-interaccionistas han
encontrado coincidencias importantes con los enfoques critico-
dialégicos, cuyo referente principal es el pensamiento de Paulo Freire. La
palabra “critico” tiene aqui un doble sentido: desarrollo de una capacidad
critica frente a la realidad y frente al conocimiento, tanto el propio como
el nuevo, el que ya trae cada uno y el que aportan los demas (el docente,
los compafieros). También la dimension dialdgica es doble: didlogo
entre los integrantes del grupo y con la realidad circundante. Didlogo
critico, precisamente, porque de lo que se trata es de transformarnos
y transformar la realidad que nos rodea. Es para ayudarnos en esa
tarea transformadora que deben servir los procesos educativos. Que
son espacios de didlogo de saberes: educadores y educandos saben
cosas que pueden compartir, a partir de su experiencia y su aprendizaje
anterior, construyendo juntos un nuevo saber. Y para ello el espacio
grupal es clave.
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Para estos enfoques los procesos educativos son antes que nada
eso: procesos. El proceso es tan importante como los contenidos y los
resultados. Porque el modo en que se aprende sera decisivo para que los
participantes desarrollen su propia capacidad de aprender y su espiritu
critico. No bastara con que “sepan” mas (hayan recibido mas informacion)
ni tampoco con que puedan hacer cosas que antes no podian. Esto
es importante sin duda, pero es clave también el modo en que hayan
tomado contacto con esa informacién y desarrollado una habilidad: a
partir de una problematizacion y dispuestos a problematizarla, nunca
como la Unica verdad ni la Unica manera de hacer las cosas. Construyendo
ese saber y ese “saber hacer” con los otros y reflexionando criticamente
sobre ellos.

El papel del educador en este tipo de enfoque no sera entonces
solo el de un transmisor de conocimientos sino principalmente el de un
facilitador de procesos de aprendizaje personales y grupales. Para ello
aportara informacion, pero lo hard a partir del conocimiento grupal y su
problematizacién y de la confrontacidon permanente con el mundo, con
la realidad material y social.

En este enfoque la incorporacién de las TIC prioriza sus
potencialidades dialdgicas. Ademds de usarlas como herramientas para
la transmision y el acceso a la informacidn, son utilizadas para compartir
conocimientos y construirlos colectivamente. Todos los participantes
irdn aportando entonces sus propios materiales y no sélo el docente.
Bitacoras, textos paralelos® o portafolios individuales y grupales pueden
ser algunas herramientas para ello. Estas seran Utiles para evaluar no
solo los resultados obtenidos por cada persona o grupo, sino también
los procesos vividos. Los foros, el correo electrénico o las aulas virtuales
no serdn solo herramientas para la consulta al docente y la evaluacion de
éste sino sobre todo para el didlogo entre los participantes. También para
compartir la riqueza que suele tener la produccién de cada subgrupo o
equipo de trabajo.

Mds que de estandarizar procesos se trata entonces de
singularizarlos, atendiendo las caracteristicas propias de cada grupo, los
conocimientos previos de los educandos, sus intereses y necesidades,

5 Expresidn acufiada por Daniel Prieto Castillo (1999) para referirse a un texto
que cada estudiante va escribiendo a lo largo de un curso, por ejemplo, a modo de libro
propio, construyéndose como autor, capaz de dialogar con otros autores y textos.
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los contextos en que viven y actuan. Y estas cosas son diversas en cada
tiempo y lugar. Para contemplar esta diversidad serd imprescindible
un conocimiento previo de esos contextos, intereses y necesidades.
No alcanzard entonces con la retroalimentacion: serd necesaria una
prealimentacion, un conocimiento lo mas profundo posible del educando
y una apertura continua a escucharlo por parte del docente a lo largo del
proceso educativo.

Respecto a tecnologias anteriores las TIC vinieron principalmente
con una gran promesa: la posibilidad de interaccién. Pero no sélo ni
tanto la interaccién con la maquina o “interactividad” sino la interaccion
con otras personas, el didlogo con y entre ellas. En las concepciones
tradicionales esta posibilidad es débilmente utilizada: el uso principal
es la transmisién y acceso a la informacién. Las concepciones critico-
dialégicas, en cambio, ven en las TIC principalmente herramientas para
la comunicacion, en el sentido dialégico del término. Parece que en la
sigla TIC los primeros ponen mds acento en la “I” y los segundos la “C”.

En las concepciones tradicionales democratizar la educacion es
fundamentalmente extenderla: hacerla llegar a mas personas. Desde
una perspectiva critico-dialégica esto no basta: se trata también de
pensar los procesos educativos como espacios de confrontacién, critica
y construccion colectiva de saberes. Lo “democratico” no alude sdlo a
la cantidad de participantes sino a las posibilidades de participacion
que cada uno de ellos tiene. No refiere tanto a la posibilidad de “recibir
lo mismo” sino a la de “expresar lo diferente”. Se trata de concebir a
la educacion como esfera publica (Giroux, 1990) o como “foro de
negociacion de la cultura” (Bruner, 1997). En este sentido la imagen no
es tanto la de la red a la que todos estamos “conectados” (Téliz, 2005)
como la de la plaza publica del debate democratico. Mds que redes de
ensefianza se trata de construir comunidades de aprendizaje (Viser,
2000).

Los modelos conductistas, por su parte, aprovechan mucho
mejor las posibilidades de las TIC que los tradicionales. La interactividad
automatiza evaluaciones y autoevaluaciones, permite que la mdaquina
corrija los errores de los alumnos sin necesidad de intervencion del
docente. La interaccidon con el docente asegura la retroalimentacion y
el ajuste del proceso. La flexibilidad e individualizacién permiten que
cada uno estudie a su ritmo... pero siguiendo el camino trazado por
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los disefiadores del programa. Es posible elegir entre varios caminos a
veces, pero no es posible construir un camino no previsto. El programa ya
contiene las diferencias admisibles. Mds que ante una democratizaciéon
electrénica estamos ante un neoautoritarismo pedagégico. Neo por las
tecnologias que utiliza pero también porque el tipo de trabajo propuesto,
mucho mas activo y “participativo” que los modelos tradicionales, hace
menos visible la autoridad pedagdgica (Bourdieu y Passeron, 1979) tras
la programacion y la tecnologia. Aqui no hay un docente que ordene o
grite, simplemente un programa que indica los pasos légicos a seguir si
se quiere adquirir un conocimiento o habilidad. Incluso una actitud o un
valor...

5. De la pedagogia del oprimido a la pedagogia del aburrido

También las pedagogias criticas entran hoy en cuestidon. Por
ejemplo el didlogo de saberes que proponia Freire ha sido puesto en
tensién desde el problema de la interculturalidad, preguntdndose si
lo que Freire veia como pensamiento magico e ingenuo y contraponia
con un pensamiento cientifico, no hacia perder de vista la potencia de
pensamientos otros, diferentes de la racionalidad moderna occidental.
Lo que puede haberse perdido en este trayecto es la comprension
profunda del otro como una alternativa epistemolégica, como un modo
distinto de conocer, donde lo méagico, por ejemplo, puede ser un modo
de resistir de una cultura, un modo de vida, un mundo de vida (Walsh
2006, Kaplin2005c). Las culturas originarias de nuestra América Latina,
500 afos y mucha hibridacidn cultural después, reclaman hoy y ocupan
a veces un lugar en el debate social y politico que implica también un
lugar en el debate epistemoldgico y pedagdgico: cdmo se produce
conocimiento y cdmo se aprende y se ensefia.

Otro flanco de cuestionamientos a las pedagogias criticas viene
por el lado de que su oposicién al autoritarismo bancario parece estar
desfasada de la realidad de buena parte de los sistemas educativos,
donde el problema mas que el autoritarismo ha pasado a ser la pérdida
de sentido y el simulacro educativo, donde unos hacen como que
ensefian y otros hacen como que aprenden (Kaplin, 2008b, pp. 111
y 162). Es necesario entonces buscar nuevas respuestas frente a un
persistente malestar docente e institucional con mdultiples origenes,
desde la aparente inutilidad de la escuela como via de acceso al mundo
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del trabajo y la ciudadania a la distancia con las culturas juveniles y los
mundos de sus alumnos (Kaplin, 2008b). La pedagogia del oprimido
no encuentra aun cémo ubicarse frente a la pedagogia del aburrido
(Corea y Lewkowicz, 2004). Los conflictos expresan mas desencanto que
resistencia.

La pérdida de sentido del espacio educativo, el malestar y
desconcierto docente, parecen sentirse especialmente en la ensefianza
media. Entre los factores que pueden explicarlo estd el hecho de que
se trata de un tramo que fue concebido principalmente como transito
hacia la ensefianza superior para los sectores altos y medios. Cuando los
pobres también llegan alli -lo que sucedié masivamente desde los afios
80- el sistema no atind a repensarse y acabé sintiéndose desbordado
por unos “bdrbaros” a los que no sabe cdmo “civilizar”, siguiendo la
imagen de Sarmiento, referente fundacional de los sistemas educativos
latinoamericanos.

Para estos nuevos habitantes, las aulas suelen transformarse en
galpones (Corea y Lewkowicz, 2004), donde encuentran muy poco que
les interese. La Universidad no los espera al final, tampoco un empleo.
Aunque es cierto que en muchos empleos le pediran el certificado de
haber pasado por alli, mas allad de lo poco que les haya ofrecido la escuela
media en relacién al mundo del trabajo.

¢Qué los retiene alli, entonces? élnercia, ilusion de inclusion?
Tal vez ambas. Mientras permanecen, el didlogo con los adultos y con
otros mundos juveniles mas “integrados” oscila entre la ausencia y la
violencia. Pero también hay espacios en los intersticios no formales de
la institucion, para que pongan en circulacién sus estéticas y sus mundos
de vida, que incluso atraen a los jovenes “normales”: “cumbia villera” y
practicas delincuenciales, jergas y modos de usar el cuerpo, atuendos y
modos de convivencia.

El atractivo para las capas medias de estas culturas juveniles de
la pobreza puede tener que ver con la transgresidon adolescente, con
las tacticas para mimetizarse frente al miedo que provocan o con la
fuerza cultural que expresan. En esto Ultimo hay mucha potencialidad
creativa si se sabe dialogar con ella. Y mucha potencialidad destructiva'y
autodestructiva si se insiste sélo en “civilizar a los barbaros”.
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Aqui es donde, nuevamente, la escucha atenta del otro es quizas
el principal aporte que puede hacer la comunicacién a la educacidn. Y,
junto a ello, habilitar la palabra de los jévenes, usando sus lenguajes y no
solo los tradicionales de la escuela. Hay mucho que el grafiti o la musica
dirdan mejor que la escritura. Y este decir puede habilitar un pensar y
pensarse con otros, dando sentido al espacio educativo.

6. A modo de conclusidn

La perspectiva dialdgica no vale sélo para las nuevas TIC. También
las “viejas” podian y pueden ser apropiadas desde esa perspectiva,
potenciando la palabra del educando, la interaccién con sus pares, con
los educadores, con el mundo. Asi por ejemplo es posible volver a pensar
la radio como un medio educativo, utilizando formatos propios del medio
(radiorevista, radioteatro, musicales, etc.) de un modo creativoy atractivo
para amplias audiencias, estimulando la reflexién sobre el mundo social
concreto. O promover usos grupales de la radio y de otros medios
sonoros, desde el casete al mp3. Hay muchas experiencias de radio en
escuelas primarias y secundarias que muestran cémo este medio puede
convertirse en un formidable instrumento de comunicacion dentro de la
comunidad educativa y con la comunidad local (padres, barrio, etc.) y un
motivador inigualable para el estudio, la investigacién y la construccion
de conocimientos (M. Kaplun, 2001).

Como en la pionera experiencia de Freinet en los afios
20 con la imprenta y la prensa escolar, el aprendizaje se potencia
enormemente cuando los educandos saben que su trabajo no tiene ya
un unico destinatario (el profesor que corrige) y el conocimiento pasa
a ser compartido. Es decir: cuando la escritura recupera su sentido
comunicacional (Freinet ,1975).

Del mismo modo se puede utilizar el video como un generador
de debates y un medio de expresion, que, ademads, potencia un consumo
televisivo mas critico. Pero ello requiere de un esfuerzo especifico de
apropiacion del medio y del lenguaje, un trabajo concreto de formacién
de receptores y emisores, de interlocutores del proceso educativo. Y, por
supuesto, es posible utilizar las redes informaticas para intercomunicar
escolares de todo un pais, como lo hizo pioneramente a fines de los 90
la red Telar de Argentina, retomando con otros recursos la propuesta de
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Freinet y su red de periddicos escolares. Y como empieza a plantearse
también ahora en el Plan Ceibal de Uruguay.®

Pero no es facil esperar el surgimiento de una educacién
dialégica alli donde no existia antes, y no hay tecnologia vieja o nueva
gue la garantice. Quizas la mencién a una “tecnologia” tan simple como
el banco escolar pueda resultar ilustrativa. Hace ya unos aios, durante un
trabajo de investigacidén, me tocd observar en una escuela uruguaya los
efectos del pasaje “del banco fijo a la mesa colectiva”, segln la expresion
del maestro Julio Castro (1966). Se estaban sustituyendo los viejos
pupitres unidos al banco delantero —que sdélo permiten la disposicién
frontal- por sillas y mesas modulares, lo que habilita disposiciones en
rueda, semicirculos, etc. Los alumnos se ven ahora entre si y no sélo
con el docente. La reaccién de algunas maestras era sintomdtica: “No sé
que hacer, ahora se pasan conversando”. “Es que para eso lo hicimos”,
nos dijo la Inspectora, “para que se comunicaran mas entre ellos y no
solamente con la maestra”. Pero un nuevo planteo comunicacional era
inatil sin un planteo pedagdgico también diferente.

Unos afos después, en una de las primeras experiencias
universitarias que incorporaron Internet en la ensefianza en Uruguay, los
docentes registraron el impacto positivo que habian tenido dos hechos
originalmente no previstos en el disefio metodoldgico. El primero: que
los estudiantes prefirieran asistir a la sala de informatica en los mismos
horarios, generdndose frecuentes intercambios entre ellos, en vez de
concurrir cada uno a la hora que prefiriera, como se habia pensado. De
hecho estaban buscando recomponer la grupalidad que el disefio habia
descartado. El segundo hecho llamativo fue que pidieran un nuevo
aporte “tecnoldgico” para esa sala: una mesa. Alrededor de la mesa
el grupo termind de constituirse como tal. Ello podia explicar tanto o
mas que las “nuevas” tecnologias utilizadas el éxito académico de este
grupo, de rendimiento superior a los de los cursos presenciales, donde
las interacciones grupales suelen ser mucho mas pobres...

Notese que en todos estos casos se trata de potenciar la

6 Se trata de la versién local de la propuesta de One Latpop Per Child, que en
2009 completd la entrega de una computadora a cada alumno de las escuelas publicas
uruguayas. Qué hacen los nifios y los maestros con ellas esta empezando a ser objeto
de algunas investigaciones y muchas acciones, procurando que su uso sea intenso y
profundo, algo que no es facil para muchos docentes (Kapltin, 2009). Ver www.ceibal.
edu.uy


http://www.ceibal.edu.uy 
http://www.ceibal.edu.uy 
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capacidad de emisién de los educandos y no sélo ampliar la cantidad de
receptores o mejorar los medios para llegar a ellos. Pasar del “educando
oyente” al “educando hablante” (M. Kaplun, 1998) implica un cambio en
el enfoque comunicacional, pero también en el enfoque pedagdgico de
buena parte de la educacion.

A modo de conclusién, entonces, podemos decir que los
cambios en los modelos pedagdgicos y comunicacionales han tenido
una relacién mas débil con los cambios tecnolégicos que lo que suele
pensarse. Porque los primeros suelen permanecer estables y conllevan
usos diversos de las nuevas o viejas tecnologias, priorizando su uso
transmisivo o dialégico. Estos usos dialégicos tienen todavia mucho para
aportar a la renovacién pedagdgica y la recuperacién del sentido de la
educacidn, aun en el contexto de mundos juveniles desencantados. Pero
para ello deben hacer un esfuerzo por comprender mas a esos “otros”
que han llegado a las aulas de sistemas educativos que los incluyen
formalmente y los excluyen culturalmente.
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De las noticias al melodrama. Nuevas esferas del poder
construidas desde la pantalla televisiva.
El caso de la ficcidn “a la carta” en la TV comercial mexicana

Guillermo Orozco Gémez*

Resumen

En este texto se aborda el tema del la construccién de escenarios
medidticos de poder, a través de introducir propaganda politica
naturalizada o disfrazada en los didlogos entre personajes en la ficcién
televisiva. Se toma el caso mexicano para ejemplificar el transito que en
los ultimos afios ha tenido la propaganda politica, del formato noticioso
al melodramatico, y se discute el potencial de afectacién que este nuevo
estilo de propaganda, denominado aqui “ficcién a la carta”, puede tener
en las audiencias. De ahi la urgencia de entender este tipo de escenario
de poder construido desde una programaciéon de entretenimiento para
empezar a discutir y eventualmente consensuar un nuevo conjunto de
“derechos ciudadanos a la recepcién”.

Palabras-clave: Ficcidn Televisiva, propaganda politica, ficcién a la carta
y derechos a la recepcion

1. La vida actual es una experiencia medidtica

Tradicionalmente ha sido el género noticioso el objeto principal
de preocupacion politica y consecuentemente de andlisis por parte
de investigadores y periodistas. Y ciertamente la informaciéon por
television, y en general aquella construida y transmitida por cualquiera

* Guillermo Orozco Gémez es Catedrético de Ciencias de la Comunicacién en
la Universidad de Guadalakara (México). Se gradud en Ciencias de la Comunicacién en
la Universidad Jesuita de Guadalajara (ITESO) en 1974 y es doctor en Educacion por la
Universidad de Harvard desde 1988. Centra sus investigaiciones en el impacto de la
televisién en la formacién de audiencias en América Latina. Es miembro de la Academia
Mexicana de Ciencias y del Sistema Nacional de Investigadores nivel lll y de la Asociacién
Latinoamericana de Investigadores en Comunicacion (ALAIC), en la que ha ejercido como
coordinador del grupo de trabajo sobre Estudios de la recepcién. Ha publicado, entre
otros libros: La investigacion en comunicacion dentro y fuera de América Latina (1997)
Television, audiencias y educacion (2001) o Recepcion y mediaciones (coord.) (2002)
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de los demds medios de comunicacidon masivos y sociales, sigue y seguird
constituyendo un ambito de investigacidn importante para entender
desde dénde, cuando, cémo y por qué los poderes facticos y los poderes
tradicionales econdmicos y politicos buscan construir medidticamente la
realidad y ofrecer a las audiencias sus visiones e interpretaciones de ella.

Desde diversas disciplinas como la ciencia politica, los estudios de
opinidn publica, los estudios culturales, la sociologia de la informacién y
por supuesto el periodismo y la comunicacion, se han venido realizando
propuestas como la de Agenda Setting y Agenda Building (McCombs,
1972), la de Agenda Priming (Sabada, 2007) y la de Framing (Muiiz,
2011) para abordar el tema de la construccion noticiosa.

El comun denominador de estas perspectivas tedricas es que la
“construcciéon del acontecimiento” como escribiera Eliseo Verdn (1983)
es precisamente eso, una construccién cada vez mas mediatica, en la cual
se manifiestan necesariamente influencias o sesgos de sus constructores
y hasta manipulaciones de quienes detentan el poder en las sociedades
y pueden permear esas construcciones a voluntad, y quitar o afiadir
importancia a los acontecimientos que llegan a ser transmitidos en
pantalla.

En la linea mas periodistica, la evolucién de la agenda ha ido de
un simple resaltar la importancia jerarquizada de diversas noticias, segun
un ranking particular conveniente a los poderes publicos y econdmicos,
hacia la organizacién de esa jerarquia también en funcidn de los poderes
medidticos o facticos en determinados momentos y lugares. Cada vez
mas los medios en tanto instituciones o empresas con intereses propios
particulares han asumido un papel mediador activo en la produccién
informativa. Han dejado de ser meramente vehiculos de la informacién
producida y decidida o jerarquizada por otros, para ser coparticipes
de los enfoques, encuadres y perspectivas particulares desde donde
producen, enmarcan y presentan esos acontecimientos a las audiencias
(Orozco, 2011).

En términos de publicidad comercial y de propaganda politica
en la programacién noticiosa de los medios audiovisuales, la evolucion
de la agenda se encuentra en la insercidon pagada, pero no manifiesta
como tal, de espacios en pantalla para discursos de comerciantes o
politicos que compran sus entrevistas; es decir, pagan a la emisora por



De las noticias al melodrama. Nuevas esferas del poder construidas desde la pantalla televisiva
Guillermo Orozco

ser entrevistados, a partir de tener un nuevo producto que vender o
una nueva idea que poner a circular. No hay ninguna advertencia a la
audiencia de que esa entrevista se trata de publicidad o propaganda, no
de una noticia. Este es el caso de gobernantes y funcionarios publicos
en turno o candidatos politicos en tiempos electorales, que asi se
publicitan para ganar votos entre aquellos que los ven y escuchan. La
publicidad o la propaganda queda entonces introducida y transmitida
en programas informativos televisivos o radiales como si fuera noticia
y como si el sujeto origen de la propaganda, sin ser descubierto como
tal, estuviera siendo meramente un portador de una “buena nueva” con
valor noticioso intrinseco, para ser comunicada a las audiencias como un
acontecimiento (Trejo, 2012).

En la prensa escrita ha existido histéricamente el recurso de
“insercion pagada” manifiesta, que sirve a los editores para indicar a
sus lectores que el texto en cuestion ha pagado para ser expuesto en
una determinada pagina o seccién del periddico o revista. Los precios
varian segln el tamano y el lugar de la insercion y ésta por supuesto se
distingue por algun tipo de encuadre visual cuyo cédigo es ya compartido
por los lectores. “Sobre aviso no hay engaino”, reza el dicho popular en
paises iberoamericanos. Y es precisamente el aviso o la advertencia a los
lectores, o a las audiencias en el caso de medios audiovisuales, lo que
haria la diferencia entre el respeto y el engaino en la publicitacidon de
informacion.

En la programacion de entretenimiento, quizd el origen de un
creciente agendamiento propagandistico se ubique en esos programas
de cotilleo, o comedias de situacion: Sitcoms, en donde “sin querer
queriendo” como expresaba ese famoso personaje de la TV mexicana,
el Chavo del Ocho, se introducian temas o se agendaban de manera
aparentemente espontdnea entre los comentarios de los participantes.
En este caso, como lo ha mostrado contundentemente la investigacién
internacional de la programacion de entretenimiento (Oliver y Raney,
2014) las opiniones, juicios, actitudes o valores, que se muestran
en pantalla personificados en los héroes y heroinas o en personajes
principales de la trama, tienen mayor posibilidad de impactar a sus
audiencias, que otros mensajes diseminados a través de formatos
educativos, noticiosos o documentales.

Si en el caso del género informativo el problema estriba en que
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la propaganda politica se vende a la audiencia disfrazada de noticia,
en el segundo caso, el del entretenimiento, la propaganda se incrusta
en el libreto mismo de una serie o telenovela, como si fuera parte
indispensable de la trama. Pero la diferencia entre el uso discrecional
de propaganda en diferentes productos medidticos y medios no sdlo
tiene que ver con el tipo de medio y caracteristicas del propio discurso o
producto mediatico que se interviene unilateralmente desde el emisor.

2. Desde las audiencias no es lo mismo ver noticias que telenovelas.

La predisposicion particular para ver uno u otro tipo de programa
generalmente es muy distinta, como también lo es para ver otros géneros
y formatos.

Desde las audiencias, ver noticias por lo general supone un
acto cognoscitivo racional, ya que lo que se busca es saber, enterarse,
conocer, estar al dia y hasta analizar lo que sucede en el entorno. Y estos
objetivos suponen un estar alerta de aquello que se ve en la pantalla,
aunque no en todo momento sea asi.

Ver ficcidn, por el contrario, supone un cierto abandono de la
conciencia critica por parte de la audiencias. La disposicién dominante
no es la cognoscitiva racional, sino la cognoscitiva emocional o afectiva.
Hay una actitud de “apagar controles” frente al televisor o la pantalla
que sea, para sentir y disfrutar, mas que para pensar, lo que se estd
televidenciando (Orozco, 2012)

Frente a la ficcidn televisiva la audiencia tiene mayor propension
deaceptarloque cuestionariaviniendo en otroformato televisivo, porque
se enfrenta a él en la tesitura de la afectividad, no de la racionalidad, por
lo que adquiere mas fuerza convincente o mayor credibilidad el quien
dice que, y tiene menos impacto el qué y su argumentacion (lgartua,
2010).

Ademads de los estados de animo, gratificacion esperada y actitud
de vigilancia que varian segln programaciones, desde el campo del
mercadeo social medidtico se ha reconocido el alto potencial de impacto
qgue la ficcidon tiene para promover aquello que promueve (Obitel,
2012). Mas aun, historicamente se ha comprobado de manera empirica
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el efecto positivo, de telenovelas mexicanas “con mensaje”, dentro de
lo que siempre ha sido un esfuerzo educador intencional y abierto de
algunos patrocinadores a favor de sus audiencias.

Enestalinease hapodidoconstatar que algunasdelastelenovelas
del creador Miguel Sabido, productor mexicano de TV, lograron, y con
creces, sus objetivos después de sus transmisiones. Por ejemplo con la
telenovela comercial Acompdfiiame transmitida durante 1976, en la que
se abordaba como parte central de la trama el tema de la natalidad y
su planificacion a partir de la historia de una mujer que quiere triunfar
también en la esfera profesional y no sélo en la vida doméstica, se pudo
comprobar que 562.464 personas, en su mayoria mujeres, empezaron a
usar métodos anticonceptivos, lo que significé un incremento de 32,5%
con respecto al aifo anterior, por lo que la diferencia se atribuye a la
telenovela (Garnica, 2012). El afio anterior, 1975, la telenovela de Sabido
Ven conmigo que abordaba el tema del analfabetismo adulto, logré
después de su transmisidon una afluencia de casi un millén de analfabetas
a los cursos remediales impartidos por los centros de educacion de
adultos en todo el pais (/bidem).

Programas televisivos famosos internacionalmente como el de
Free Style (Estilo libre) una serie de television de 13 capitulos, fueron
pioneros en la televisién comercial estadounidense a principios de los
80 en intentar ampliar la conciencia sobre las opciones profesionales
en audiencias juveniles preuniversitarias, no sélo ofreciendo mas
posibilidades integradas a la vida cotidiana en sus capitulos, nuevas
carreras y nuevos tipos de programas de estudio, sino algunas de las
existentes, pero quitando sus sesgos de género, lo que implicaba
dramatizar los entornos anteriores y posteriores a la eleccidon de
carreras universitarias segun se fuera hombre o mujer. La serie no
presentaba sorpresas a nadie ya que se anunciaba como una produccién
televisiva “prosocial”, en la que la audiencia estaba advertida que lo
que se mostraria en sus capitulos, ademas de entretenimiento, ofrecia
preguntas y desafios para pensar y evaluar (Orozco, 1988). iEse era el
chiste!

Pero con la propaganda politica integrada o naturalizada
de manera inesperada en la trama misma de series y telenovelas,
transmitidas justamente en contextos y momentos politicamente
especificos, como el tiempo de elecciones presidenciales mexicano ya
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por dos ocasiones, en 2006 y en 2012, es algo diferente. Supone una
intromision en un producto televisivo melodramatico, alterando el
desarrollo natural previsto indicado por el libreto, para aprovechar
precisamente la despreocupada disposicién de sus audiencias y, por
tanto, su mayor vulnerabilidad a aceptar una serie de mensajes que en
otra circunstancia probablemente no lo haria.

3. La creciente naturalizacion de propaganda politica en la pantalla
televisiva mexicana.

Unos cuantos dias antes de las elecciones presidenciales
mexicanas que se realizaron en julio de 2006, se “integré” un mensaje
electoral directo y claro a los televidentes en un capitulo de la telenovela
La fea mds bella, transmitida en el “Canal de las estrellas” de Televisa
en horario vespertino-nocturno con alto rating de mujeres de todos los
niveles de ingreso. La telenovela era protagonizada por Angélica Vale,
quién se habia ganado una gran aceptacion y aprecio por su papel en
ella y gozaba de la credibilidad de la audiencia, también como persona
y mujer en la vida real. Con estas “credenciales” de popularidad, la fea,
heroina de la serie, invita a sus compafieras de oficina a tomar un café
y de repente les dice: “Y, ustedes, ¢por quién van a votar? Yo por Felipe
Calderén” (Franco & Orozco, 2012).

El resultado de las elecciones fue que este candidato del Partido
Accion Nacional, fue electo presidente, ganando por un muy pequeino
margen de votos al candidato de centro izquierda. Y si bien no es posible
atribuir a La Fea... su victoria, ya que todo efecto es resultado de diversas
causas, si es posible plantear la pregunta: ¢Y si La Fea... no hubiera
externado su deseo en el capitulo de la telenovela de votar por el que
resultd triunfador de esa contienda electoral: ¢ éste hubiera ganado?

A partir de este incidente, en los afos subsecuentes se han
producido y transmitido telenovelas y series en la television comercial
mexicana, tanto en la cadena Televisa como en TV Azteca, donde se ha
insertado propaganda de distinto tipo, sin advertir a los televidentes.

En el afio 2007, la telenovela Destilando amor, version basada en
la popular telenovela colombiana Café con aroma de mujery produccion
televisiva donde se hizo famosa y admirada la Gaviota, Angélica Rivera,
actual primera dama de México, fue latelenovela en la que se promociond
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nada menos que la pena de muerte, en un contexto nacional donde el
Partido Verde Ecologista de Mexico, la promovia como algo central en
su lucha por ganar seguidores. Esto en un contexto de pais con un alto
numero y tendencia creciente de secuestros (Franco & Orozco, 2010).

Para 2009 se transmitieron dos telenovelas con propaganda
naturalizada, ambas de la cadena TV Azteca. Una fue Secretos del alma,
en la que se incrustaron varios didlogos entre los personajes principales,
compafierosdetrabajodeunaempresaaeronautica, parareiterar lavision
oficial del gobierno mexicano sobre la muerte reciente del Secretario de
Gobernacidn (Ministro del interior) Juan Camilo Mourifio, que sostiene
que su muerte fue resultado de un accidente, no de un atentado, ni
menos aun de un complot para asesinarlo, como la evidencia lo indicaba
y los ciudadanos creian. En la telenovela se alude a la impericia de los
pilotos que piloteaban su avidn, lo que lamentablemente ocasiond la
desgracia. En la otra telenovela: Pasion morena se hace un recuento de
las obras sociales que a favor de la ciudadania el gobernador del estado
de Chiapas, de donde surgidé el Movimiento Zapatista en 1994, habia
realizado durante su periodo. Esto como parte de una “espontdnea”
conversacion entre invitados a un evento de beneficencia a favor de los
nifios chiapanecos, a donde asisti6 como invitada la protagonista de la
telenovela (Orozco & Franco, 2013a).

Lo mas acabado como “ficcidn a la carta” han sido dos series
televisivas: El Equipo, producido por Televisa y transmitido en 2011 por
el Canal 2, el de mayor rating (25 puntos y share de hasta 60% ) (Obitel,
2012) y La Teniente, producida por Tv Azteca y transmitida por su canal
7 de cobertura nacional. Ambas producciones contaron con el apoyo
abierto y costoso del presidente, Felipe Calderdn, el mismo que como
candidato a la presidencia contd con el apoyo de La Fea mds bella y sus
amigas desde la pantalla.

El Equipo es una serie con 15 capitulos de una hora cada uno,
gue se transmitié diariamente al inicio del horario estelar y que tuvo
como tematica mostrar la vida cotidiana de un grupo policiaco de élite
dedicado en “cuerpo y alma” a luchar contra el narcotrafico y el crimen
organizado en México. El gobierno pagd para su produccién a Televisa
la cantidad de 118 millones de pesos, aproximadamente 15 millones
de délares, lo cual fue ampliamente cuestionado por la prensa critica
(Franco, 2011).
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Esta serie fue producida desde la oficina editorial de Televisa,
no desde la oficina de produccion de telenovelas, seguramente para
garantizar su adecuado enmarcamiento, y fue realizada con actores
“frescos” en el trabajo de ficcién televisiva, aunque reconocidos y
populares por sus presentaciones en teatro y cine. Asi, tres hombres y
una mujer constituyeron el elenco, mismos que se asumieron policias
profesionales, técnicamente capacitados, honestos, seguidores de un
ideal de justicia intachable, para lo cual tuvieron que sacrificar vida
familiar y aun de pareja, que en momentos de su trabajo chocaron
por diferentes motivos. La calidad técnica de esta serie implicéd video
grabaciones en exteriores también, tomas y movimientos de cdmara
sin regateo, una post edicidn fina e inteligente. Fue una serie al estilo
estadounidense, agil, variada en escenarios y encuadres, con paisajes
y personajes mexicanos. Tuvo un altisimo rating de 14,64, calificando
sorpresivamente en el séptimo lugar entre las 10 principales ficciones de
ese afio (Obitel, 2012).

El Equipo mostré en pantalla a una instituciéon policiaca
impecable, justo cuando en la realidad la policia mexicana era muy
criticada por su falta de ética y profesionalismo en su trabajo. Mostré a
policias como seres humanos, que sufren y tienen que sacrificar lo mejor
de ellos mismos en aras de su trabajo y la justicia nacional, cuando en la
realidad se sabia y se sabe la baja escolaridad, la falta de compromiso,
de profesionalizacidn y de ética de los policias en México, aunado a su
vulnerabilidad para corromperse y pasarse del lado de los criminales. Los
de El Equipo fueron insobornables siempre, certeros al disparar, cuando
en la realidad a los policias se les acusaba con pruebas fidedignas justo
de lo contrario, de un creciente numero de bajas de inocentes, en su
mayoria mujeres y nifios, que por impudencia y falta de coordinacion
asesinaban al querer cumplir con su objetivo de “matar a los malos”. En
la pantalla los policias de El Equipo actuaban impecablemente en todo
momento, mientras en la realidad empleaban métodos mas que rudos,
brutales, incluso torturaban para extraer informacion a las victimas. Algo
que quiza no sea exclusivo de la policia mexicana, pero que en la serie se
borraba, no solo no se mostraba. (Orozco et al., 2014b).

Una insélita y bien trabajada ficcién a la carta, es lo que el
grupo de investigadores de Obitel México! concluye después del analisis

1 OBITEL: Observatorio Iberoamericano de Ficcidn Televisiva, capitulo México
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detallado del enmarcamiento que se hizo en esta serie para “lavarle la
cara” a la policia mexicana frente a una audiencia avida de emocidn, de
sentir que el pais es grande, cuando realmente se esta empequefieciendo,
de saber que tiene policias triunfadores, al igual que su seleccién de
futbol (que no logra pasar ni a cuartos de final en la copa mundial), y que
quiere “ganar” y que las cosas sean diferentes a lo que son. Es quiza esa
necesidad humana de saberse respaldado por instituciones fuertes, por
acciones contundentes en contra del mal, de los criminales, lo que todo
televidente anhela. Y ahi parte de la clave del éxito y de la aceptacion
generalizada de esta ficcidn a la carta.

A partir de la investigacion realizada por Obitel México entre las
audiencias a través de los sitios de Internet en los que interactuaron con
esta serie, se descubrid que la mayoria de los que dejaron alguna opinion
sobre ella, se quedaron con una imagen positiva de la misma, por la cual
se destacaba que finalmente la serie hacia justicia a la humanidad de
los policias. Una investigacion sin pretensiones estadisticas que mostro,
no obstante, algunos rasgos salientes de la aceptacion de la serie por
la audiencia, lo cual reitera el impacto que una buena ficcién puede
tener, para bien o para mal, en aquellos que la disfrutan en sus pantallas
(Orozco et al., 2012).

El caso de la serie La Teniente resulté menos popular. Esta serie
realizada por la empresa medidtica TV Azteca y que aparentemente no
contd con financiamiento del gobierno mexicano, se propuso limpiar la
cara de la marina mexicana. Se transmitié en 24 capitulos en horario
Prime Time pero no levantd el rating que El Equipo.

4. Una “oferta de aprendizaje” con telenovelas

Cambiando un poco la estrategia usada con las series, donde
fueron experimentados distintos elementos técnicos y de narrativa
ficcional, empleando actores nuevos en el melodrama televisivo y donde
sobre todo se cuidd que los encuadres o enmarcamientos (framings)
se tradujeran o plasmaran adecuadamente en la trama, la apuesta mas
reciente de la TV comercial mexicana para influir en sus televidentes
sobre la politica presidencial contemporanea ha sido volver a la
tradicional telenovela.
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En el capitulo 34 de la telenovela Corazdn Indomable producida
y transmitida durante el primer semestre de 2013 por el Canal de las
Estrellas de Televisa se le explica a la protagonista Maricruz, las bondades
que podria generar la inversion extranjera en México y por qué tenerla
es algo necesario. Maricruz es duefia del mejor casino de Isla Dorada,
lugar donde se desarrolla la historia, ha estado recibiendo, y a la vez
evitando, las ofertas que otros personajes le han hecho por su casino,
especialmente la oferta de un empresario arabe de nombre Emir Karim.

En un didlogo de mas de cuatro minutos y con un toque
propagandistico, Corazon Indomable explicd en boca de sus personajes
gue la inversién extranjera no es mala sino algo super necesario. La
justificacidon de este didlogo se realizé de forma casi natural, ya que
Maricruz dudaba vender su casino a ese empresario extranjero que se
interesaba en comprarlo debido justamente a que no era juridicamente
posible.

¢Es solo casualidad que la discusion sobre la inversion
extranjera en Corazdn Indomable, haya coincidido en tiempo y forma
con el anuncio que el presidente mexicano Enrique Pefia Nieto hizo
en su gira por Asia sobre la posibilidad de abrir a Pemex, la empresa
petrolera orgullosamente mexicana a la inversidn extranjera? ¢Es mera
coincidencia que también sucedié cuando en el Senado de la Republica
se discutieron los porcentajes de inversidn extranjera en el sector de las
Telecomunicaciones y en el momento en que los diputados cambiaron
la ley para permitir que los extranjeros puedan poseer playas en el pais?

El 24 de abril (dos semanas después del capitulo mencionado),
la Cdmara de Diputados aprobd reformas al articulo 27 Constitucional
que permite a los extranjeros tener propiedades en las playas mexicanas
y cerca de las fronteras. Pero la aprobacion fue con restricciones, ya que
se estipulé que podian tener las propiedades, pero solo para vivienda
propia, no para uso comercial, industrial o agricola.

Corazdn Indomable no se quedd atras en el debate y “volvié a
la cargada” en su capitulo 60 cuando el personaje antagénico Carola
Canseco, duefia de otro casino, precisé lo tonto que habia sido que los
diputados aprobaran una ley con esas restricciones. Con un periddico en
mano, este personaje de ficcion leyd en voz alta la nota principal a Tony,
su asistente, poniendo un énfasis reprobatorio mientras lo hacia. En esa
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escena el asistente responde a la jefa: “Bueno, cada dia se aprende algo
nuevo” y luego de una pausa se voltea y se dirige a los televidentes y
directamente los interpela diciéndoles: “éy hoy, Usted qué aprendié?”
(Orozco & Franco, 2013b).

De esta manera Corazon Indomable se convirtid en una especie
de aula medidtica o de agencia de cabildeo politico-social, en las que
se comenta y “explica” desde la narrativa misma del melodrama el
alcance de una ley y su reforma. De manera integrada a la trama, uno
de los personajes de la telenovela, abiertamente critica la reforma inicial
porque le parece que no es suficientemente abierta para permitir, en
este caso, la aceptacion sin reservas del capital extranjero, esperando
con esta discusidon dramatizada ir preparando a la audiencia a nuevas
reformas mds atrevidas al respecto.

No obstante ser éste un tema especialmente sensible para
la ciudania mexicana que histéricamente desarrolld una posicidon
nacionalista frente a las intervenciones extranjeras sufridas a partir de su
independencia como nacion, no fue suficiente para impedir la reciente
votacién (julio 2014) en las camaras de las reformas que finalmente
permiten lo que meses atras estuvo en discusién y frente a lo cual la
telenovela mencionada se decantd con su propuesta incrustada en la
trama misma.

Y aqui cabe preguntarse nuevamente; ¢{Cuanto de la calma
ciudadana frente a la reforma impulsada se debid, al impacto de la
telenovela en cuestién entre su audiencia? Y écudnto mads podra lograrse
con esta estrategia de “romper” la narrativa de los productos de ficcidon
para mensajes politicos?, un tema que rebasa los ejemplos mexicanos
mencionados y que viene llamando la atencién internacional de autores
enfocados en las nuevas series de la television distribuidas globalmente,
como Mittel (2006) y Kroener (2013).

5. Hacia el derecho comunicacional a la recepcion

La programacion de ficcidn televisiva como un género mediatico
sustantivo y varios formatos (telenovela, mini-serie, teleserie, telefilm,
sopa opera, dramatizados unitarios, docudramas, etc.) es cada vez
mas popular hoy en dia en todos los paises y constituye mds que nunca
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un ambito para la investigacién académica por las transformaciones
galopantes que estos productos audiovisuales estan teniendo y por el
impacto comprobado empiricamente en las audiencias contemporaneas
(Eden et al., 2014).

Una de las posibles lineas de investigacidn que se desprenden de
la creciente importancia de la naturalizacion de propaganda politica en la
programacién de entretenimiento y particularmente en la de ficcion, es
justamente sobre los derechos que estdn en juego, viejos y nuevos, que
requieren, unos adecuarse y otros definirse y sustanciarse, para hacerse
respetar y evitar atropellos comunicacionales a las audiencias.

El derecho a la libertad de expresién ha resultado de facto un
derecho reservado sélo para unos cuantos. Esto debido a que en un
mundo mediatizado, donde la experiencia cotidiana es una experiencia
mediatica, sélo aquellos que tienen acceso a los grandes medios pueden
ejercerlo. Y los que tienen este acceso son los que detentan el poder y
los poderes en las sociedades contemporaneas. No los ciudadanos en
general.

Ciertamente hay normasy politicas aprobadas por la constituciéon
para reglamentar el uso apropiado de los medios como la television, la
radio y la prensa. Y ciertamente en tiempos de campafias electorales
se pone especial énfasis en evitar excesos de publicidad y propaganda
abierta de los candidatos en contienda.

El caso mexicano es ilustrativo ya que justo por reglamentar
los tiempos de propaganda mediatica explicita en pantalla, los partidos
politicos se fueron a un terreno no reglamentado: la ficcién. Respetaron
la cantidad de minutos que a través de spots de campafa les estaba
permitido, pero como se ha argumentado en este texto, emigraron con
su propaganda disfrazada al terreno del entretenimiento, y no hay todavia
una reglamentacidon que norme el uso y abuso de estas intromisiones en
las narrativas melodramaticas. Incluso en la actual Reforma en materia
de Telecomunicaciones y Radiodifusidon, promulgada el 14 de junio
de 2014, fue excluida toda reglamentaciéon en materia de publicidad
integrada (Franco & Orozco, 2014).

Es necesario un trabajo comunicacional y juridico para
reestructurar el uso del derecho a la libre expresién, que permita que
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todos lo puedan aprovechar y que todos de alguna manera tengan la
oportunidad no solo de expresarse, sino de hacerlo desde cualquier
pantalla cuando tengan algo que decir a la ciudadania. Pero sobre todo lo
que falta es organizar y reglamentar el derecho de réplica en los medios
audiovisuales, para lo cual habria que reforzar y hacer valer esa figura
juridica de defensor de las audiencias, ya sea individual o grupal, que ha
ido resultando una figura incomoda que no acaba de ser aceptada por
las empresas comerciales de medios audiovisuales.

Pero al mismo tiempo, es necesario empezar a trabajar en
la contraparte, que es justamente el derecho a la recepcién. Por tal
deberia entenderse que las audiencias no tienen porqué escuchar cosas
falsas como verdades, ni tienen por qué ver y escuchar tantas horas de
publicidad, en lugar de contenidos programaticos, algo de lo cual se
ha venido implementando en las definiciones de la ética propia de los
medios publicos. Pero sobre todo es necesario tener formatos y franjas
horarias libres de publicidad y propaganda y esencialmente contenidos
libres de cualquier mensaje politico comercial integrado como parte de la
narrativa. Hay que garantizar a las audiencias que mientras disfrutan de
su serie favorita y se emocionan, nadie va a tratar de venderles una idea,
una consigna o un candidato politico sin advertirselos abiertamente.

Frente a los escenarios de poder que abren los poderosos entre
la programacion, pero ahora cada vez mds en la misma programacion con
la propaganda integrada y naturalizada, hay que construir escenarios de
contra poder, que tengan entre sus objetivos analizar lo que se transmite
no solo como informacidn noticiosa sino como ficcion y entretenimiento.
Lo que puede presentarse y venderse a las audiencia como programacion
inocua puede ser la mas peligrosa.
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Continuous flows of information have been with us for a number
of decades and well before the invention of digital telematic networks.
It was radio (Hobsbawn, 1995: 190-197) initially, but specially television
—soon after — which broke down the traditional journalistic demarcation
of temporality as ‘day-to-day’, in its literal sense.

Suddenly - and quite abruptly - we moved from a situation in
which a ‘daily ration of reality’, a selection of what the ‘information
professionals’ singled out from around us as ‘all that we needed to
know’, was served up to us formatted as a daily newspaper and placed
on the breakfast table every 24 hours, to a situation in which this same
reality, these “particular marks of factual moments” (Sodré, 2009,p . 26),
journalistically selected and constructed, have come to flow continuously
and without interruption. Missed your early morning newscast? Don"t
worry many others will follow in the course of the day. Habits of daily
information consumption, created and consolidated over a period of at
leastahundred years, were shaken and transformed. Radio and Television
became the main devices for the acquisition of daily information.

With digital telematic networks - and the Web in particular —the
continuity of the flow has been completed, consolidating the ‘media
experience’ of life in real time.

The technological convergence which is currently multiplying
the combinations of formats, languages and aesthetics on the
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different networks, opens up new scenarios and possibilities
which, in turn, contribute to the facilitating of other modes of
communicative interaction to their audiences (...) [and] the
audiences cease to become simply this; rather, they become
users, producers and transmitters, since the interactivity
which the new networks allow go beyond mere symbolic
interaction between them, to situate the audiences (...)
as possible creators of their own referents and not simply
symbolic re-creators of signifiers or interpretations of the
referents produced and transmitted by others through these
networks. (Orozco Gomez, 2009, pp. 183-184)

We are, therefore, witnessing and living through a fact of
immense proportions, which alters the secular immobility of traditional
polarities: transmitters and receivers. Digital networks — and the Web
in particular — have inaugurated forms of post-massive communication
(Lemos, 2007, pp. 121-137), creating alternating poles in the act of
consumption and production of information, and no longer permanent
poles. They have substantially altered our ways of perceiving and reading
the world, as well as our ways of producing and keeping our memories
of perceived realities.

Using databases housed in machines with increasing storage
capacities and counting upon the possibility of unsynchronized access on
the partoftheuser,onlinejournalism encouragesthe user (Interactivity) to
join the producers and add information to these databases (Participation
and Continuous Updating). Journalistic and non-journalistic databases
may be linked together and communicate (Hyperlinking, Hypertextuality
and Multimediality). For all practical purposes, digital networks provide
virtually unlimited space, for any amount of information which can be
produced, recuperated, associated and made available to the target
public concerned.

To have unlimited space available for the presentation of
journalistic material is a major break, resulting from the advent of the
Web as an environment for journalistic production (Palacios, 2003, p. 24)
and together with the facilities of contents production through digital
technologies they have multiplied the spaces for networked memory,
making every user a potential producer of memories, of testimony
(Canavilhas, 2004).
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It is obvious that at least part of these records will survive their
producers, just as the marks carved into rocks or cave paintings outlived
their Neolithic communicators.

It is also evident that a portion of these records and testimonies
that are made public every day - produced on the Web by innumerable
writers, anonymous or not — will end up intertwined in journalistic
products; journalism became more open to a multiplicity of voices, to a
certain amount of conversational content. And it is of no substance here if
the motivations to increase users’ participation were purely commercial
or the result of strategies concocted by communication companies in
order to attract and maintain audiences (Palacios, 2009).

As far as memory is concerned, it is also possible to identify
continuities of network journalism in relation to previous media. The
printed press has kept physical collections of its past editions and surplus
editorial materials which are open to the public and used by editors and
journalists as a resource in the production of news. In modern printed
journalism, it has been common practice the publication of ‘research
topics’ based upon archive information that complement, expand or
illustrate the flow of news. Radio and TV networks also keep sound
and image archives, sporadically used in the production of journalistic
or documentary news material. In journalistic production on the Web
however, the space used for this documentation and memory is shifted
to a position of a direct news source (Machado, 2002,p. 63).

With digital technologies, the generalized use of interlinked
databases (Barbosa & Mielniczuk, 2005) and the availability of
information on the Web, the memory files and records became not only
accessible and easily researched, but also multiple and complementary.
Prior to the Web, some newspapers had better archives (more complete,
better indexed) and therefore they had better conditions to dig into their
memory during the process of text production. Nowadays, more and more
archives have been digitalized, indexed and made open to the pubilic,
providing more equal conditions for the mining and use of memory, not
only in news production, but also in reception. The final user can access
the archived past, in order to quickly and easily contextualize the present
produced by the flow of media. In other words, besides the increased
utilization of memory as a narrative tool by news producers, a process
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of empowerment is on the way, concerning the user’s construction of
context for the news through archived memory and digital databases
contents.

Some Consequences

The effects of digitalization of information and of the
multiplication and sophistication of the databases, as far as memory is
concerned, manifest themselves:

a) In the productive channels of editorial rooms, with the
increasing availability of consultation and appropriation of information
in both internal and external databases, expanding the opportunities for
incorporation of information from memory as an element in the creation
of context and a tool for in-depth journalistic investigation;

b) In the business models, with the possible incorporation of
memory as an element for revenue production for on-line newspapers,
not just through the simpler models of selective paid access to past
editions and archives, but specially through the creation of new products
with positive repercussions in attracting and maintaining audiences;

c) Inthe production of differentiated narrative forms, with distinct
modes of memory incorporation (background, context, contraposition,
nostalgia etc.) in its different formats (audio, video, film, texts, photos
etc.);

d) In the forms of interaction with the user and the possibilities of
personalizing the user’s memory in journalistic sites (Palacios, 2008) by
means of clippings, the creation of personalized theme-based archives
and access to on-line indexing and storage resources (Digg, Delicious,
Flickr , Pocket, Dropbox etc).

An important consequence is the growing potential for the
use of memory resources in the structuring and editing of journalistic
texts. Not only does it become easier for journalists to access archives
and incorporate elements of memory into the production of texts
(comparisons, analogies, nostalgia, deconstruction etc.), but also
automatic (algorithmic) editing which indexes past news as memory has



Digitalization, Memory and Continuous Flows of Information
Marcos Palacios

become standard practice in mainstream press (Read more; See also
and so on).

We should also highlight the importance of new forms of
interaction between journalism and its users. At the very least, readers’
comments on the articles (enormously increasing the potential of the old
Letters to the Editor), as well as opinions in forums or sections created
to present editorial contributions from the public start to function as
a type of note-taking, alongside the journalistic text, just as in the old
days scribes copying ancient manuscripts annotated their opinions and
observations in the margins (Jackson, 2001, esp. 81-100) and modern
readers of books scribe on the margins of heir printed copies. A new area
of interest for the historian may be opening, therefore, through these
inscriptions, which bring together the users’ voices and register their
reactions to texts originally produced by the journalists.

It is also becoming increasingly common to see journalistic
‘specials’, under the form of reports with a ‘memorialist’ character,
usually commemorating dates or important historical events, creating
a ‘presentification’ of the facts, even narrating them as if they were
taking place in present time. The recent commemoration of the tenth
anniversary of the terrorist attack on the Trade World Center provided
an opportunity for a great number of articles in this vein, published in
newspapers all over the world. In some cases, more radical experiments
have created a hybrid of journalistic texts and reports of the memories
of the users. Explicit requests have been made for readers who lived
through the facts to record her/his experiences in readers’ memories
spaces, specially created for that purpose (Martins, 2013). Is there a new
journalistic genre emerging?

Digital clipping is another relevant aspect to be considered in
relation to the new uses (or increased potential) of memory: personal
archives of journalistic material are now easily constructed, instantly
recoverable and socially shared, be it on journalistic websites which
offer such a resource (such as AOL, for example), or through tools such
as social bookmarking in sites dedicated to the storage and sharing of
information (e.g. Delicious, Digg, Flickr etc).

It is also important to stress that memory, whilst it acts as a
manufacturer of context and adds depth to the journalistic product,
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should also be considered as one of the variables to be observed
and measured when we refer to the evaluation of quality of digital
newspapers. This involves a new task, with challenges which start with
the creation of specific instruments for the analysis of this dimension of
journalism on the web, since the instruments available, both theoretical
and empirical (questionnaires, observation/evaluation cheklists, listings
of criteria etc.), have largely been created and formatted for the analysis
of websites in general, and not for journalistic sites in particular (Palacios,
20009).

One can accept and incorporate the disturbing image of liquid
time (Bauman, 2007) as a characteristic of our time, which forces us,
such as in Carrol’s Alice in Wonderland, to race with all our strength in
order to stay in the same place. But paradoxically, we may also have to
accept that the multiple records of these times don’t simply drain away
down the plughole: they are being preserved in a variety of supports,
in different geographical places and in the “digital clouds”, subjected
to multiple powers of decision as to what will be the forms of access
and uses of this social memory. It is our duty to face the new challenges
posited by this novel situation; and they are not just technological
challenges, but above all political ones.
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Resumo

Aspectos epistemoldgicos vinculados a métodos, técnicas e
ferramentas de monitoramento on-line da audiéncia de televisdo no
Brasil. O artigo apresenta uma reflexao sobre as ferramentas, métricas
e monitoramento dos conteudos gerados pelos usudrios e fas nas redes
sociais acerca de ficgdes televisivas. S3o analisadas recentes publicagdes
gue propdem uma revisdo critica apontando principalmente a auséncia
de reflexao epistemoldgica acerca do uso de métodos que sdo oriundos
de diferentes campos cientificos. Defende-se a necessidade de incorporar
o nivel epistemoldgico dos procedimentos e dos instrumentos técnicos
nos estudos de internet. A titulo de ilustragao, analisa-se a aplica¢do
de softwares sobre o conteldo gerado por comunidades de fas de trés
telenovelas brasileiras nas redes sociais.
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1. Introdugdo: Revisdao dos métodos de pesquisa on-line

O campo de estudos denominado Estudos de Internet ou Internet
Studies (Silver, 2004) propde investigacGes acerca dos aspectos culturais,
sociais e politicos envolvidos nos contextos histdrico e econdmico de
uma sociedade que se comunica em rede. Desde meados dos anos 2000,
o que ha de mais caracteristico no contexto de rede é a possibilidade de
producdo, organizacdo e publicacdo de contetudos por meio de formas
socializantes da comunicacdo (Castells, 2007, 2009), sobretudo nas
redes sociais.

Essa forma de organizacdo permeada pelas tecnologias da
informacdo e comunicacdo, principalmente a internet, traz consigo
poténcia de acdo e de interacdo capaz de gerar intervengoes
descentralizadoras nos ambitos da cultura, da informacdo, da economia,
etc. De maneira que ndo é bastante afirmar que estamos em rede, mas
que essa rede é geradora de conteudo préprio, auto-organizadora e
auto-selecionadora em um fluxo de comunicagao de muitos para muitos.

Apdbs mais de uma década de realizacdo de pesquisas sobre
estudos de internet, entramos em um periodo de revisdo das praticas de
pesquisa nesse campo. Recentes publicacdes estdo propondo revisdes
principalmente devido a falta da reflexdo critica sobre métodos e
ferramentas utilizados para pesquisar a internet.

No campo das humanidades, Bourdieu (1994, 1999) é talvez o
autor que mais destacou em sua obra a importancia da reflexividade
sobre os métodos utilizados na observacdo e coleta de dados nas
pesquisas empiricas. Nossa adesdo a uma concepcdo de epistemologia
inscrita nas praticas de pesquisa levou-nos a defini-la como um nivel ou
instancia metodoldgica presente em toda pesquisa ®. O fragil dominio
metodoldgico nas pesquisas empiricas de Comunicacdo reflete-se
imediatamente no descaso ou na auséncia da critica sobre as técnicas
de pesquisa empregadas. A ilusdo de que sejam epistemologicamente
neutras tanto as técnicas como os procedimentos de coleta de dados
leva facilmente aos automatismos com que sao elaborados. Entretanto,
nao existe coleta de dados sem pressupostos tedricos, ou seja, na feliz

1 Elaboramos a nog¢do de prdtica da pesquisa como tomada de decisGes e
de opgdes que se expressam em niveis e fases metodoldgicas formalizando-a em um
modelo para a pesquisa empirica em Comunicagdo (Lopes, 1990). Uma recente reflexdo
epistemoldgica sobre a pesquisa empirica em Comunicagdo é feita por Lopes (2010).
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expressdo de Bourdieu, as técnicas sdo teorias em ato.

A medida e os instrumentos de medicdo e, de forma
geral, todas as operac¢des da pratica da pesquisa, desde a
elaboracdo dos questiondrios e a codificacdo até a andlise
estatistica, constituem outras tantas teorias em ato, enquanto
procedimentos de construcdo, conscientes ou inconscientes,
dos fatos e das relagdes entre os mesmos (1999, p. 53).

Ao designar por metodologia, como acontece frequentemente,
0 que ndo passa de decadlogos de preceitos técnicos ou praticas
automatizadas, escamoteia-se a questdo metodoldgica propriamente
dita que é a escolha entre as técnicas de pesquisa (quantitativas,
gualitativas, combinag¢des) com referéncia a significacdo epistemoldgica
que elas carregam. Entendidas as técnicas como instrumentos neutros,
naturalizados, facilmente intercambiaveis, a reflexividade sobre
elas é débil exatamente por envolverem operacdes técnicas, isto &,

supostamente “ndo valorativas”.

Como ndo podia deixar de acontecer, a necessidade de reflexao
epistemoldgica sobre métodos e técnicas reproduz-se no campo dos
estudos de internet. Poucos sdo os textos sobre o estado da questdo,
entre os quais destacamos os de Jones (1999) e de Markham e Baym
(2009), onde sdo relatados casos bem sucedidos de métodos de pesquisa
de audiéncia incorporados aos estudos de internet. Chama atencao
nessas duas coletaneas tanto os relatos das diferentes estratégias de
combinacdo de métodos qualitativos e quantitativos, e das anadlises de
dados on-line e off-line, quanto da variedade dos paradigmas disciplinares
envolvidos nas pesquisas como comunicacdo, engenharia, antropologia,
estudos culturais, psicologia, economia politica, analise do discurso e
estudos de linguagem. Como contribuicdes particulares a metodologia
da pesquisa de internet estdo os trabalhos de Hine (2005, 2009), Lopes
(2011), Herring (2001). Warschauer e Grimes (2008), Fragoso, Recuero e
Amaral (2011), Recuero (2009) e Campanella (2010).

Nos ultimos anos, em conjunto com a academia (ou para além
dela), houve um notavel desenvolvimento de inimeras técnicas pelo
mercado e por fundacbes de software livre. A questdo epistemoldgica
embutida na construcdo e uso de métodos e sua influéncia na
percepcdo e visualizacdo dos objetos de estudo on-line, tem estado

231



232 COMUNICACION, CULTURA E ESFERAS DE PODER

permanentemente latente, porém bastante ignorada.

A proposta do presente trabalho é contribuir aos estudos
de tematica epistemoldgica-metodolégica sobre a pesquisa on-line
propondo uma reflexdo critica focada sobre as préprias ferramentas
utilizadas na construcdo da Andlise de Redes Sociais (ARS). Sdo elas que
permitem observar conteddos on-line que passam a ser vistos como
“trabalho de texto” dos usuarios ou fas, no nosso caso de telenovelas,
além de utilizar bancos de dados, sites, links e plataformas (Booth, 2010).

2. Estudos de recepc¢ao on-line e estudos de fas

Estudos académicos de recepcao da televisdo estdo
progressivamente migrando para a investigacdo focada na participacao,
isto é, nas praticas e processos de envolvimento interativo com as
novas midias a fim de gerar analises acerca do “Conteudo Gerado pelo
Usuario” (CGU).% A criatividade dos fas e suas formas de interatividade

constituem outros focos das pesquisas.

Entre nds, ainda temos necessidade de esclarecer e de
aprofundar as categorias empiricas e tedricas de fan (traduzida por fa) e
de fandom (traduzida por “comunidade de fds”). Além de estarem quase
ausentes na pesquisa de comunicacdo brasileira, temos que dialogar
criticamente com os abundantes estudos internacionais sobre fas, muito

diversificados tedrica e metodologicamente.

Bielby, Harrington e Bielby (1999, p. 35) fornecem uma defini¢do
conceitual bastante sucinta de “fa”: ““Ver’ televisdo € um comportamento
relativamente privado. Ser um ‘fad’, no entanto, é participar de uma
série de atividades que se estendem para além do ato privado de ver
e reflete um maior envolvimento emocional reforcado com a narrativa
da televisao”. Talvez algumas das atividades mais amplas e comuns das
pessoas envolvidas em comunidades de fas sejam as que combinam um

2 “User Generated Content”, em inglés. O termo, na realidade, é muito
abrangente, mas costuma ser referido a tipos de contetddos que o usudrio possa alterar,
modificar, contribuir ou editar, tais como: férum de discussdo, blogs, wikis, redes
sociais, sites de relacionamento, fotos e video, resenhas e comentarios, colaboragdo
e compartilhamento de imagens, fotos ou audio. Essas mesmas atividades do usuario
podem ser aproximadas aos termos remixing de Manovich (2005) e remediation de
Bolter e Grusin (1998).
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diversificado e entusiasmado consumo de textos oficiais e de spin-offs
com as suas proprias praticas criativas e interpretativas.

O conjunto dos estudos académicos denominados Digital
Fandom ou On-line Fandom, esta inserido dentro do campo dos Estudos
de Internet e de Novas Midias (Internet Studies e New Media Studies) e
tem examinado o fenémeno dos fas on-line desde o inicio dos anos 2000.
O diferencial do campo estd no ponto de vista da observacdo através
do qual pesquisadores passaram progressivamente a compreender
os fas pelo seu trabalho e pelo engajamento com objetos on-line
como uma comunidade coletiva e ndo como individuos que compdem
uma audiéncia. A identificacdo desses dois mecanismos, a pratica e a
adesdo, é importante, pois caracteriza, ao mesmo tempo, o ambiente
e as possibilidades em que o “culto” e a interacdo dos fas acontece.
Outra caracteristica relevante é a forma como os fas organizam e auto-
selecionam seus conteudos favoritos, discutindo sobre os objetos de
midia existentes ao mesmo tempo em que criam conteudo adicional
sobre esses objetos. Ao realizar esse movimento, os fas ndo apenas
revisam a programacao favorita, mas remixam, e reimaginam o que
poderia ter acontecido. E o que mostram, entre outros, os trabalhos de
Livingstone (2004), Lessig (2008), Shirky (2008, 2010) e Booth (2010).

Os estudos acerca das comunidades de fas de programas
televisivos geralmente tém tido como objeto programas especificos ou
determinados géneros de televisdo tais como telenovelas, séries, soap
operas, ficcdo cientifica, como os de Tulloch e Jenkins (1995), Costello e
Moore (2007); Baym et. al. (2007), Baym; Ledbetter (2008), Andrejevic
(2008) e Campanella (2010).

Ao longo dos anos, os estudos de fas desenvolveram-se
focalizando varios aspectos e dimensdes do fenédmeno fandom. Alguns
deles privilegiam a performance dos fas e as acdes de uns para com
os outros, a exemplo de Lancaster (2001), enquanto outros tém como
foco a interacdo entre a tecnologia e a pratica das comunidades como
Baym (2000). Jenkins (2008) e Hills (2002) preocuparam-se com as
formas de criacdo de conteudo dos fas, os tipos de participacdo e de
compartilhamento do conhecimento. Com destaque ao de Booth (2010)
para quem observar os fas ndo é considera-los como algo novo, mas
considerar suas interacdes do ponto de vista cultural e tecnoldgico,
envolvendo novas formas de experimentar a subjetividade:
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Fas influenciam e sdo influenciados pela tecnologia nao
apenas como ferramentas, mas também como mecanismos
necessarios e catalisadores que propiciam novas maneiras
de experimentar a subjetividade na vida cultural. Fas sdo
tecnologicamente alfabetizados e libertam a experiéncia
da audiéncia através do conhecimento autoconsciente
sobre tecnologia e mediacdo ndo apenas para criar, alterar,
apropriar, aliciar, ou escrever, mas também para compartilhar,
para experimentar em conjunto e fazerem-se vivos como
comunidade. Fas reescrevem ndo apenas os objetos de midia
existentes, mas também o estado dos estudos de midia em si
(Booth, 2010, p. 39).

Também Scolari (2008) considera que o movimento de
tecnicidade cognitiva e criativa dos novos narradores/receptores é
menos assunto de aparatos que de operadores perceptivos e destrezas
discursivas. Suas interpretacdes tém a capacidade de produzir textos
transmididticos, “pois sua recep¢do produz uma infinita semiose social
ao colocar em circulacdo os mais diferentes sentidos produzidos por
seus narradores/receptores” (Lopes et al., 2009, p. 399).

O ponto crucial para o pesquisador das culturas de fas on-line
ndo é encontrar os locais de pesquisa (sites, comunidades no Facebook,
seguidores no Twitter, canais no YouTube), mas desenvolver métodos
cujo desafio é o de abarcar as numerosas e potenciais caracteristicas
tipicas que podem ser decodificadas como expressdes ou praticas
culturais, oferecendo assim entendimentos Unicos acerca de valores,
normas, opiniées e expectativas e desejos para certos grupos de pessoas.

3. Problematicas metodoldgicas na pesquisa de Conteiido Gerado por
Usudrios

Uma primeira problematica metodoldgica posta por esse tipo de
pesquisa é definir o que o contelddo é em si. Diversificado, apresenta-
se nas conversacdes em rede ndo apenas na forma textual, podendo
incluir formas graficas (desenhos, fotografias, graficos, imagens,
imagens trabalhadas), sonoras (musicas, remix, filmes caseiros com
trilhas sonoras), e os mais diferentes suportes como videos, conversas,
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documentos (links, noticias comentadas, documentos para download),
fotografias, férmulas, expressées, dados de natureza geografica, entre
outros. Essa problematica, de origem semantica por envolver a prépria
natureza do conteudo, tem obrigado muitos pesquisadores a definir o
tipo de objeto a ser abordado em suas pesquisas sobre as redes sociais,
enquadrando-o primeiramente através da figura da plataforma em que
se apresenta na comunidade ou rede social. Dito de outra maneira, a
definicdo inicial a partir da plataforma, obriga o pesquisador a registrar a
ocorréncia de diferentes qualidades semanticas do conteudo publicado
pelos usuarios, sem contudo, adentrar na especificidade das literacias
dos fas, considerando apenas a quantidade de conteudos no geral.

Uma segunda problematica metodoldgica das pesquisas de CGU
é o Monitoramento de Redes Sociais ou Social Media Monitoring. O
SMM é um método de observacdo quantitativa, de monitoramento de
conteudos gerados por usudrios no Facebook, Twitter, YouTube, blogs e
sites, que coleta conteldos espontaneos dos usudrios sobre os objetos
da internet como marcas, produtos, servicos, temas, etc. Esse tipo de
monitoramento é muito utilizado por empresas e instituicdes a fim de
conhecer o que as pessoas estdo dizendo e as opinides em relacdo a
marcas nas redes sociais. Geralmente, a coleta de dados e sua analise
é feita automaticamente por meio de softwares que aceitam filtros
com frases ou palavras-chave. Apds a coleta dos dados, o software
elabora relatdrios automaticos quantitativos e qualitativos a partir de
julgamentos de valor inerentes as palavras utilizadas pelos usuarios.
Esse tipo de métrica alia a técnica de analise de conteddo de mensagens
apresentada Bardin (2009), agrupando categorias comuns emergentes
na conversacdo on-line e tém resolvido, de certa forma e com alguma
velocidade, o tratamento de grande quantidade de dados coletados
a respeito de determinada tag, assunto, tema e até mesmo perfis de
usuarios.

Em certas pesquisas quantitativas e qualitativas como as
desenvolvidas por Krempel (2010), privilegia-se a denominada Andlise
de Redes Sociais (Social Networking Analysis) a partir da visualizagio de
sistemas complexos, nos quais a descoberta de dados e temas publicados
nas redes sociais permite realizar um mapeamento de temas e usuarios
ou “nés” através do qual pode se observar o que a rede fala sobre
determinado assunto e como se expressa. Denuncias ou reclamacdes,
elogios sobre uma marca, andlise das necessidades do consumidor,
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analise do concorrente, identificacdo de influenciadores e defensores
da marca e identificacdo do perfil do consumidor. As ferramentas
mencionadas sdo usadas por agéncias de publicidade, bem como érgaos
publicos para monitorar o contelddo gerado na internet pelos usudrios de
produtos, servicos, marcas, personalidades e consumidores de maneira
geral.

Por outro lado, ha criticas sobre o monitoramento quantitativo
de sites de redes sociais como as feitas por Branthwaite e Patterson
(2011) quanto a: 1) controle e padronizagdo das buscas para qualquer
tipo de termo de pesquisa; 2) poucas similaridades entre os resultados
positivos e negativos das classificacbes de mensagens quantitativas;
3) imprecisdo da amostra e suas limitacdes. O esquema proposto
pelos autores, e reproduzido abaixo, sugere a combinacdo de técnicas
guantitativas (survey e monitoramento) e qualitativas (focus groups
e semiotica) para a obtencdo de resultados mais confidveis acerca do
conteudo monitorado. Osautores chamam atencdo para as caracteristicas
epistemoldgicas intrinsecas a essas ferramentas e os resultados das
analises por elas oferecidos e enfatizam os beneficios de se combinar
métodos quantitativos e andlises qualitativas para testar os resultados
obtidos por meio do monitoramento.

Figura 1: Combinagéo de métodos para Andlise de Redes Sociai
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Fonte: Branthwaite e Patterson (2011, p.432)
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Modos de visualizacdo e andlise de redes sociais foram propostos
e defendidos por Watts e Strogatz (1998), Barabasi (2002) e Newman
et al. (2006) ao analisar as caracteristicas das redes sociais, as relacdes
entre as pessoas e a disposicdo em “nds”.

Segundo esses autores, 0os usos da visualizacdo tiveram inicio
nos anos 1950 em resposta as demandas e interesses dos estudos
guantitativos tanto nos campos da sociologia quanto da antropologia
(estudos etnograficos sobre as relagdes de parentesco nas comunidades
investigadas). A linguagem matematica da Teoria dos Grafos foi
incorporada para auxiliar a compreensdo dos dados nos estudos
etnograficos. Grande parte da terminologia das andlises de redes
sociais com as quais lidamos atualmente foi emprestada diretamente
da Teoria dos Grafos ou adaptada a partir dela. Conceitos e categorias
como densidade, coeficiente de clustering, vértices, edges, centralidade
do ator, extensdao dos passos, componentes conectados e distribuicdo,
vem se expandindo e provocando novos questionamentos acerca da
normalizacdo de expressdes na pesquisa na rede.

As visualizacGes expressam um trabalho epistemoldgico, ou seja,
de construcdo de conhecimento através da representacdo de relacdes
e valoragdes sociais. Funcionam como a fotografia de um momento
de objetos em constante atualizagdo. As ferramentas que permitem
a construcdo dessas visualizacbes vao desde softwares gratuitos
disponibilizados em versdo beta para testes até sistemas desenvolvidos
especialmente para corporacdes e agéncias de publicidade de acordo
com a demanda dos clientes. A maioria dessas ferramentas sdo
construidas com base em algoritmos matematicos e desenvolvidas para
buscar palavras-chave ou categorias de marcas ou produtos. Oferecem
variedade de layout por rede social apresentando analises quantitativas
do volume de conteudo gerado pelos usudrios nas redes, conteddos e
usuarios mais citados e andlises qualitativas que indicam se o conteudo
foi positivo, negativo ou neutro.

Ferramentas que trabalham com a anélise de logs (Chen, 2011)
como o Google Analytics e Yahoo desde 2006 foram desenvolvidas a
partir da demanda de grandes corporagdes (Google, IBM, Microsoft)
e estdo incorporadas aos codigos fonte dos sites. Trabalham com
categorias como proximidade de busca, analise de logs de visitacdo e
analise de partes ou locais de maior visitacdo. Por meio desse tipo de
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ferramenta é possivel conhecer: 1) nimero de acessos; 2) percentual de
visitantes; 3) paginas mais visitadas; 4) origem geografica dos visitantes;
5) palavras-chave digitadas no Google que trouxeram maior volume
de vendas; 6) sites de origem dos visitantes; 7) principais paginas de
saida; 8) dados demograficos de seus visitantes mais “compradores”;
9) evolucgdo didria dos acessos. Essas ferramentas trazem consigo dois
problemas basicos que sao a superficialidade da analise baseada apenas
em dados quantitativos e a falta de correlacdo semantica entre os termos
encontrados.

Outras problemdticas metodoldgicas acerca dos CGU foram
trabalhadas por Markham e Baym (2009) a partir de seis questdes que
buscam refletir sobre as pesquisas qualitativas de internet: 1) as fronteiras
dos projetos de pesquisa, 2) a coleta e interpretacdo de dados on-line e
off-line, 3) a privacidade, 4) as questdes de género e sexualidade, 5) a
permanéncia e dura¢do dos resultados de pesquisas, 6) a qualidade na
pesquisa qualitativa.

A partir da diversidade de técnicas de observacdo e coleta de
dados na internet, elaboramos uma tabela (abaixo) com agrupamentos
baseados nas caracteristicas apresentadas por algumas das mais usadas
ferramentas de monitoramento e métricas do CGU na internet.
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Tabela 1: Tipos de ferramentas de monitoramento
e de métricas de CGU na internet

Ferramentas Caracteristicas Exemplos de Métricas

Wget, HTTrack, Jspider,

Robos rastreadores de links relacionados Pavuk

a determinado enderego na internet.
Webcrawlers ou Robds | Permitem a busca de links e a criagdo
automatica de grafos a partir de uma
URL ou link inicial.

WebSPHINX, Crawljax,
Yahoo! Slurp, Methabot,
Arachnode.net, SocNetV

Codigos gratuitos ou pagos, inserido em | Google Trends, Analytics
Analytcs ou Estatisticas | sites e portais para determinar nimero | e  Website  Optimizer,
de Visitagdo de visitagBes, tempo de permanéncia no | Webtrends, Twitter Web
site, caminho de acessos e saida. Analytics,

Criadoras de matrizes, trabalham
com banco de dados em planilhas
geradas pelo pesquisador. Propiciam
visualizagBes das relagGes dos atores de
determinado grupo ou comunidade.

Social Networks Visualizer
(SocNetV) GraphViz,
GraphML, Adjacency,
Pajek, UCINET, NodeXL.

Visualizagdo ou Plots a
partir de Matrizes

Busca por palavras-chave, contagem | Research.ly, Social
de mengdes e identificacdo da fonte e | Mention, Trendrr,
usuarios. Analise de contelido de acordo | Buzzbench,  Twitterstats,
com aspectos positivos, negativos e | Scup, E-life, Wordle.net,
neutros. Many eyes.

Rastreadores e
Analistas de Contetidos

Sites que desenvolveram indicadores
Indicadores de Redes | especificos e fornecem o ranking de
Sociais marcas, produtos, comunidades na
internet.

Klout, Booshaka

Ferramentas que correlacionam a
produgdo do contetido com o IP, demais
Georreferenciadores tipos de GIS que fornecem a localizagdo
geografica das mengdes de termos pelos
usuarios.

Spring, MaxiCad, GeoSer-
ver

Com o objetivo de exemplificar, na pratica, a problematica
metodoldgica dos conteldos produzidos pelos fds nas redes sociais
diante das possibilidades oferecidas por algumas das ferramentas de
pesquisa empirica mencionadas na tabela 1, apresentamos uma breve
analise utilizando como corpus o conteldo rastreado nas redes sociais
sobre as telenovelas que tiveram inicio no segundo semestre de 2011,
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a saber: Fina estampa®, A vida da gente* e Aquele beijo® , todas
produzidas pela TV Globo.

A coleta dos CGU teve inicio no primeiro dia de exibicdo de cada
telenovela e foi finalizada no dia 08 de fevereiro de 2012, utilizando-se
palavras-chave especificas para cada tipo de ferramenta. O periodo de
observacdo e coleta dos dados foi o seguinte:

Fina estampa: 22/08/2011 a 08/02/2012 — 167 dias.
A vida da gente: 26/09/2011 a 08/02/2012 — 133 dias.
Aquele beijo: 17/10/2011 a 08/02/2012 — 113 dias.

Selecionamos trés técnicas (ou ferramentas, softwares,
programas) para descrever o conteludo gerados por comunidades de
fas em trés redes sociais — Facebook, Twitter e YouTube, adequando-a
cada rede com o critério da melhor captacdo e visualizacdo. Deixamos
de apresentar as inferéncias analiticas por ndo caberem nos propdsitos
do presente trabalho.

Técnica 1 : WEBCRAWLER - Identificador de Links

Robo ou software que visita URLs e identifica todos os links de
uma pagina de acordo com um conjunto de regras. Um webcrawler
(ou spider, aranha) é uma ferramenta que verifica e informa todos os
links encontrados em um determinado site. Na visualizacdo gerada pelo
software, os links aparecem como bordas cinzas, enquanto o site original
e todos os outros sites encontrados aparecem como nds.

3 Telenovela Fina estampa - site oficial da telenovela na emissora: http://tvg.
globo.com/novelas/fina-estampa/index.html Acesso em 25 out. 2011.

4 Telenovela A vida da gente — site oficial da telenovela na emissora: http://tvg.
globo.com/novelas/a-vida-da-gente/index.html Acesso em 06 dez. 2011

5 Telenovela Aquele beijo - site oficial da telenovela na emissora: http://tvg.

globo.com/novelas/aquele-beijo/index.htm| Acesso em 13 nov. 2011
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Figura 2: Links a partir da URL:
http://tvg.globo.com/novelas/a-vida-da-gente/index.html

Fonte: SOCNETV

Foram mensurados os links a partir do site oficial da telenovela
A vida da Gente, utilizando-se o webcrawler disponivel na ferramenta
SocNetV. Conforme apresenta a Figura 2, entre as datas de 26/09/2011 e
08/02/2012 (103 dias) foram encontrados 1595 nds, e 822 links. Através
da ferramenta foi possivel observar as secées do site que apresentam
maior numero de links: Bastidores, Vem por ai, Index ou Pagina Principal
e Fique por dentro. A visualizacdo de links permite a realizacdo de
comparativos entre diversos sites, favorecendo a pesquisa de hiperlinks.

Técnica 2 : RESEARCH.LY - Rastreador e Analista da Frequéncia Conteudos

Esse tipo de ferramenta possibilita capturar todo o conteudo
gerado nas redes sociais pelos usudrios, identificando-os a partir de
uma palavra-chave. A ferramenta classifica os usudrios por relevancia,
o conteudo por categorias elaboradas pelo pesquisador e realiza,
automaticamente, a andlise do volume de conteldos. Como exemplo,
pesquisamos no Twitter o contelddo gerado por usudrios para cada uma
das telenovelas no periodo de coleta. As palavras-chave ou hashtags
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utilizadas para pesquisar com a ferramenta os conteudos disponiveis
sobre as telenovelas no Twitter foram, respectivamente: #finaestampa;
#aquelebeijo; #avidadagente. Essas palavras foram definidas a partir
da observacdo na rede social do termo que os usuarios utilizavam com
maior frequéncia para gerar conteudos sobre as telenovelas.

Figura 3: Grdfico Tweets x Més
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Fonte: RESEARCH.LY Base: 1.053.981 tweets

Apesar de as novelas terem seus inicios em datas diferentes,
é possivel observar na Figura 3, a producdo de maneira constante de
conteudos por usuarios na rede social Twitter desde o inicio delas.
Observa-se que a telenovela do hordrio das 21h — Fina estampa - foi
a que mais gerou conteldos por parte dos fas no Twitter ao longo dos
meses de observacdo. Os meses de novembro e dezembro destacam-se
no numero de producdes de conteudos, exceto para a telenovela Aquele
beijo, que apresenta uma linha constante de tweets desde a ultima
semana de outubro de 2011. Contudo, se observamos, por exemplo, a
frequéncia de tweets didrios em Fina estampa, telenovela com maior
numero de conteddos gerados por usudrios podemos vislumbrar a
variagdo dos dados com maior clareza:
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Figura 4: Grdfico Tweets x Dia — Telenovela Fina estampa.
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Fonte: RESEARCH.LY Base: 1.053.981 tweets

Em Fina estampa, o volume de conteudos gerados pelos
usuarios no Twitter recebeu o maior pico nos primeiros dias de exibicdo
da telenovela, chegando a, aproximadamente, 29.922 tweets em 23 de
agosto de 2011. Em seguida, é possivel observar a variacdo intensa no
numero de conteudos e os picos correspondentes a exibicao de capitulos
especificos, a exemplo do capitulo exibido em 08 de setembro de 2011
com 14.636 tweets; e o capitulo do dia 27 de dezembro de 2011 que
registrou 13.501 tweets. Aliado ao Twitter a ferramenta realizou a
pesquisa de volume de conteudo nas redes sociais YouTube e Facebook
sobre a telenovela Fina estampa.

Figura 5 :Volume de links no YouTube  Figura 6: Volume de Curtir no Facebook
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Como mostra a Figura 5, o volume de conteudos gerados pelos
usuarios para a telenovela registrou 4.978 conteudos no YouTube a partir
da busca realizada por palavra-chave: “novela nome da telenovela”.
Fina estampa registrou o maior niumero de conteudos no periodo
pesquisado. No Facebook, a partir da busca pela mesma palavra-chave,
Fina estampa registrou o total de 28 paginas criadas por usuarios nas
quais, aproximadamente a medida de 18.513 “curtir” deram o tom
de aprovacdo pelos fas. Acerca dos graficos gerados pela ferramenta
Research.ly, é possivel identificar que tipo de conteddo os usuarios
estavam mencionando nesses graficos. A ferramenta agrega o conteudo
mais divulgado pelos usuarios e uma classificacdo de positivo, negativo
e neutro de acordo com o dia definido pelo pesquisador. Também
identifica os top users , as palavras-chave mais utilizadas e os videos
mais assistidos dentro do conteldo pesquisado. A partir desses grafos e
métricas produzidos pelas ferramentas é possivel ao pesquisador realizar
analises qualitativas dos dados. Por exemplo, andlises que respondam
a questées como: o aumento do numero de volume de conteldos
sdo referentes aos mesmos usuarios ou sdo outros que agregaram as
redes sociais pesquisadas? O comportamento dos fas varia ao longo
do decorrer do dia? Por qué? Ha mais publicacdes durante os horarios
de exibicdo das telenovelas? Por qué? Em que maneiras esses usuarios
geradores de conteddo conversam entre si?

Técnica 3 : PAJEK - Ferramenta de Visualizacdo a partir de Matrizes

Pajek, Ucinet, entre outros, sdo programas baseados em matrizes
correlacionais e visam facilitar a analise de redes sociais permitindo a
construcdo de grafos capazes de representar as relacdes entre os atores.
Essas ferramentas oferecem modos de configuracao de vértices e linhas,
clusters, valores de vértices, reordenamento e hierarquizagao da rede. A
criacdo de um plot ou imagem é como uma fotografia do status quo das
relacdes entre as pessoas por meio da participacdo nessas comunidades,
em um determinado periodo de tempo.
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Figura 7: Grafo de Pdgina de Grupo do Facebook — Telenovela A vida da gente

Fonte: PAJEK Base: 796 CGU

Ao observar no Facebook, um grupo de fas que compartilham
informacdes sobre a telenovela A vida da gente, utilizou-se a ferramenta
PAJEK que gerou a Figura 7. Para montar a matriz, foram consideradas
relacbes com os atores, as acdes de curtir, comentar e compartilhar
pelos usudrios no grupo. A pagina da telenovela foi criada por um fa em
23 de agosto de 2011, um més antes do inicio de exibicdo da telenovela.
Apesar de apresentar 170 membros, apenas 54 deles geraram conteldos
até o periodo final da coleta de dados em 08 de fevereiro de 2012. Ao
todo, foram registrados 186 posts e 610 comentdrios de posts. O maior
numero de comentarios de posts favorece a interpretacdao de que este
é um grupo em que ha participacdo dos integrantes. A Figura 7, gerada
a partir da ferramenta faz a visualizacdo dessa interpretacao. A partir da
inser¢ao de posts ocorreram 257 links de interagdo. Outra observagdo
pertinente é a recorréncia dos que geram conteudos e o fato de a
conversacdo, apds 5 meses de existéncia do grupo, continua centralizada
no fundador da pdgina. Contudo, a métrica ndo nos permite analisar o
conteldo dos comentarios e outras varidveis capazes de gerar critérios
de reputacdo e de lideranca em uma comunidade. Critérios como: o
numero de amigos ou de links que os integrantes do grupo possuem
no Facebook ou a correlacdo entre os integrantes que ja eram amigos
antes da criacdo do grupo e os que entraram por causa da telenovela.
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Tais questdes sugerem a necessidade de combinacdo de métodos de
observacao da prépria comunidade a partir de outro ponto de vista, que
nao apenas o quantitativo.

A problematizacdo dos conteudos diante dos diversos métodos
e técnicas de pesquisa na internet, sem duvida, tem provocado avancos
nos estudos e suas abordagens. Entretanto, o posicionamento feito
no inicio deste texto inicial continua vigorando, isto é, a necessidade
da permanente reflexdo acerca dos aspectos epistemoldgicos das
ferramentas e métodos das pesquisas on-line. Aspectos éticos na
pesquisa realizada nas redes sociais também estdo implicados no uso
dessas ferramentas também devem ser considerados como questdo nao
menos relevante dentro das discussoes feitas.

4. Breves Consideragdes Finais

Os avancgos nos campos de estudo e da pratica cientifica trazem
consigo novos desafios. As formas de interacdo e criacdo de conteldos
na internet emergem tdo rapidamente que as oportunidades para os
pesquisadores contribuirem com resultados originais para o campo se
torna infinita. Contudo, hd um impasse histdrico acontecendo no campo
da pesquisa de Comunicacdo. Aqueles que entendem de tecnologia e
lidam diretamente com seus recursos na pratica de pesquisa de mercado
tém pouco tempo, interesse ou treinamento no estudo dos métodos
aplicados. Enquanto pesquisadores com amplo conhecimento sobre
métodos de pesquisa ainda compreendem pouco sobre as possibilidades
oferecidas por softwares ou ferramentas de pesquisa on-line.

Cada um dos métodos apresentados a partir das ferramentas
e seus relatdrios de diagramas e grafos implicam camadas culturais,
histéricas, politicas que delimitam a atividade dos pesquisadores. E
ingénuo pensar que os relatérios automaticos nao trazem consigo a
problematica epistemolégica da observacdo e percepcao do objeto
estudado, assim como os questiondrios e roteiros de entrevista do
século passado. Através das referéncias tedricas e metodoldgicas feitas
verifica-se diversos caminhos para o desenvolvimento dos estudos de fas
e os estudos de internet. Porém, até o presente momento, apresentam
fraca integracdo de resultados e poucas reflexdes epistemoldgicas de
carater comparativo acerca dos métodos e ferramentas de investigacao
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aplicados. Ao contrario, as preocupacdes se mostram muito voltadas
a ajustes de varidveis investigativas, insistindo nas caracteristicas
das plataformas de redes sociais como definidoras do objeto de
pesquisa. OQutra preocupacao dos pesquisadores, esta legitima, é com
a durabilidade dos resultados de pesquisa, tendo em vista o carater de
impermanéncia dos dados e do célere aprimoramento dos softwares e
aplicativos nas redes sociais.
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Octavio Getino (1935-2012)
Un pionero en los estudios sobre las industrias culturales
latinoamericanas

Roque Gonzalez *
“Todo espectador es un cobarde o un traidor”

(Los condenados de la tierra, Franz Fanon, Fondo de
Cultura Econdmica, México, 1963. Frase incluida en una
placa de La hora de los hornos y colgada en carteles en
varias de las exhibiciones de este filme, especialmente,
en Europa).

El 12 de octubre de 2012 nos dejo Octavio Getino, investigador,
escritor, sindicalista, periodista, guionista, director, docente, funcionario
publico. Muchas facetas de una persona extraordinaria, que vivié una
vida activa, luchando siempre, con la coherencia de sus ideales en pos de
la justicia social y la integracién latinoamericana.

Padecié dictaduras, persecuciones, enjuiciamientos,
encarcelamiento, pero su indomable espiritu supo ir siempre para
adelante, construyendo, renovando campos como el cinematografico
y creando terrenos nuevos, como los estudios de cine, audiovisual y
comunicacién -siendo pionero en abordajes relativos a politicas publicas,
mercados, legislacidon-, convirtiéndose, en palabras del especialista
mexicano Enrique Sanchez Ruiz, en el “Guback latinoamericano”?.

Este “investigador de medios de comunicacién y cultura” —tal
como Getino mismo se definia- habia nacido en Sopefia de Curueiio,
Ledn, Espaiia, un 6 de agosto de 1935 -aunque durante la mayor parte
de su vida él se considerd argentino.

* Curriculum de Roque Gonzélez en la pag. 103.

1 Thomas Guback es un investigador norteamericano de cine, proveniente de la
Economia Politica de la Comunicacién, que en la década de 1960 realizé una investigacién
pionera sobre la industria cinematografica a nivel internacional, enfocandose en las
estructuras de poder dentro de este sector, buscando que los estudios sobre el séptimo
arte trasciendan la mera critica del texto filmico y la divulgacion de los chismes de las
estrellas de cine.
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De familia humilde, Getino vivid los primeros afios de su vida
en plena Guerra Civil Espafiola: Ledn sufrid la crueldad de los combates,
sumado al hambre y la desolacién. La infancia del pequefio Octavio
eran imagenes de “fusilamientos, racionamientos, soldados avidos de
prostibulos cercanos a la Catedral, monopolio cultural de la Iglesia”?.
Su padre simpatizante de la izquierda, carpintero y ebanista, podia llevar
algun sustento a su hogar arreglando naves de entrenamiento militar.
Pero la miseria golpeaba. Por ello, en 1952 un adolescente Octavio
Getino y su familia llegan a la Argentina —al igual que centenares de miles
de compatriotas suyos, y de italianos y otros ciudadanos europeos (en
una segunda oleada inmigratoria a la Argentina; la primera oleada, que
tuvo lugar entre 1890 y 1920, fue vital para la conformacién cultural y
socio-politica de la Argentina contemporanea).

La familia Getino rapidamente pudo acomodarse, en un pais que
por esa época —y desde hacia medio siglo- tenia un futuro prometedor,
con pleno empleo, movilidad social y muy poca pobreza —caracteristicas
que, desde la década de 1980, practicamente han desaparecido del pais.

En esos primeros afios argentinos, el joven Octavio se unié a
una asociaciéon de hijos de espafoles emigrados llamada “Juventud
Republicana Espaiola en el Exilio”; por esta militancia, Getino seria
llevado brevemente a la carcel.

2 Entrevista personal con Getino el 23 de marzo de 2012.
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Getino (tercero a la izquierda) en una reunién de la Juventud Republicana
Espaiiola en el Exilio (1955)

Mientras tanto, Octavio trabajé de lavacopas y trabajador
metalurgico: se desempefid en la empresa Siam Di Tella -empresa
industrial argentina, icono de las épocas en que Argentina era (todavia)
una promesa de pais industrializado y pujante-, en la fadbrica automotriz
gue la firma poseia en Monte Chingolo, zona sur del Gran Buenos Aires
—zona en la que se habia instalado la familia Getino (mas concretamente,
en Temperley).

En la fabrica de Siam Di Tella, y ya en tiempos posteriores al
derrocamiento de Perdn (ocurrido el 6 de setiembre de 1955), Getino
militd en la llamada “Resistencia peronista” a través de la actividad
sindical-politica, codedndose con referentes del sector como Rosendo
Garcia, Rucci y Vandor -estos dos ultimos serian figuras clave del
sindicalismo y de la politica argentina.

Posteriormente, la efervescencia militante obrera alcanzaria un
climax hacia 1959, con grandes luchas y huelgas de sectores importantes
como el metalurgico, el textil y el de la carne. Este incipiente movimiento
obrero combativo fue aplastado por el gobierno de Frondizi (Unidn Civica
Radical Intransigente), el primero elegido en elecciones —aunque con el
peronismo proscripto (pero habiendo logrado un pacto con Perdn para
gue las masas peronistas votaran por el candidato radical)-, tres afios
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después del derrocamiento de Perdn.

La represién frondicista tuvo como basamento institucional el
llamado Plan Conintes -acrénimo de “Conmocion Interna del Estado”,
antecedente represivo que luego se reforzaria en las posteriores
dictaduras militares que asolarian a la Argentina.

Getino (tercero a la izquierda) con militantes sindicales de la Resistencia
peronista (1959)

En este contexto politico, la empresa Siam Di Tella despediria a
Getino por su activismo, y éste entraria en listas negras, imposibilitado
de militar y con serias dificultades para encontrar trabajo. Asi, el joven
espanol se vuelca de lleno a la escritura —ya hacia mediados de los
cincuenta Octavio habia escrito y publicado algunos cuentos en medios
de la colectividad espafiola-: con sus relatos de ficcion “Chulleca/Los del
Rio y otros relatos” gand en 1964 el premio Casa de las Américas.

Para esa misma época Getino comenzd a estudiar en la Unica
escuela de cine que existia en Buenos Aires: la Asociacion de Cine
Experimental. A partir de alli, el séptimo arte pasaria a formar parte
fundamental en su vida.

En esa escuela de cine Getino ganaria el primer premio de un
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concurso interno con su cortometraje Trasmallos —un documental sobre
un nifio que busca su sustento revolviendo en la basura. A partir de este
documental, Getino es convocado a formar parte de un grupo de jévenes
liderado por el cineasta italiano Valentino Orsini, que tenia como objetivo
realizar una coproduccidn argentino-italiana llamada Los que mandan.
Entre estos jovenes se contaban Fernando “Pino” Solanas, Horacio
Verbitsky, José Agustin Mahieu y Alberto Fischerman, entre otros. Si bien
este filme nunca llegaria a rodarse, Solanas y Getino deciden continuar
trabajando en conjunto para un futuro proyecto, que seria La hora de los
hornos, el documental politico latinoamericano icono en todo el mundo.

Pergefiado a partir de diversas charlas y proyectos para utilizar
el cine como herramienta para incidir en la realidad politica y social, La
hora de los hornos comenzd a gestarse y a rodarse en 1965 sin ningun
apoyo del fomento estatal al cine.

A partir del segundo semestre de 1966, el proyecto tuvo que
continuar su realizacién en la clandestinidad, ya que el 28 de junio de ese
ano tuvo lugar un nuevo golpe militar que dio comienzo a otra dictadura
militar en la Argentina: la comandada por la “Revolucién Libertadora” de
Juan Carlos Ongania -tan en boga estaba la “revolucién” en el mundo,
que hasta las dictaduras militares tomaban este nombre para legitimar
sus golpes.

A lo largo de dos anos, Getino y Solanas recorrieron gran
parte de la vasta extension argentina, munidos de una camara de 16
milimetros -sin sonido sincrénico-, con el mismo Solanas oficiando de
operador. Luego el material llegaria clandestinamente a Italia, en donde
seria montado y sonorizado -en los laboratorios Ager, de los hermanos
Taviani-, para posteriormente ser estrenado en el Festival de Pesaro, en
junio de 1968, en plena efervescencia del Mayo Francés, y a pocos meses
de ocurrido el asesinato del Che Guevara: precisamente, La hora de los
hornos termina con un primer plano del rostro de Guevara asesinado
que dura tres minutos... El filme gand el Gran Premio de la Critica el
3 de junio, generando una auténtica conmocién: tuvo que ser exhibido
mas de una vez, inclusive, en la via publica, a pedido de la gente. La
hora de los hornos también obtuvo premios en el Festival Internacional
de Mannheim, en el Festival de Mérida y una mencidn del British Film
Institute como una de las mejores peliculas de 1974 (afio en que fue
estrenada en Inglaterra).
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La hora de los hornos seria exhibida de manera clandestina por
toda la Argentina y en varios paises de América Latina —especialmente
en fabricas, sedes de agrupaciones politicas y ambitos estudiantiles-.
Muchas de esas exhibiciones iban siempre acompafiadas de acalorados
debates politicos posteriores, y era comun que fueran levantadas
repentinamente ante las redadas policiales -con los proyectoristas
acostumbrados a tomar los recaudos necesarios para que las latas de
la pelicula no se perdieran ni dafiaran en el tumulto-. Getino y Solanas
denominaron “cine-acto” a esta manera de exhibicion clandestina con la
intencidn de generar el debate, la reflexién y la formacién de cuadros.

A la par de la realizacidn de La hora... se conforma el Grupo Cine
Liberacidn, que buscaba utilizar el cine como arma de concientizacién,
involucrar y movilizar al espectador, dando batalla a las dictaduras y al
imperialismo politico y cultural desde las peliculas.

El Grupo Cine Liberacion estaba integrado por Getino, Solanas,
Gerardo Vallejo y Edgardo Pallero (quienes formaron parte del proyecto
de La hora de los hornos). También integraron el Grupo Nemesio Juarez,
Juan Carlos Desanzo y Tito Amejeiras, entre otros.

A su vez, se fue desarrollando en el Grupo un proceso de
elaboracion tedrica que generd el conocido manifiesto “Hacia un tercer
cine”, un texto que analizaba criticamente las relaciones entre el cine
y la politica, proponiendo lineamientos para superar el “primer cine”
-el comercial, ya sea hollywoodense, nacional o de otros paises (cine
que se consideraba funcional a la construccién de un poder contrario a
los intereses “populares”)- y el “segundo cine” -el estético-intelectual,
aunqgue también “burgués” y no comprometido con la “revolucion”, al
igual que el anterior-.

De esta manera, el “tercer cine” se presentaba como un
instrumento para refundar el orden existente, en contra del “neo-
colonialismo” “imperialista” y a favor de la “liberacidon nacional” —en
épocas de emancipaciones de antiguas colonias imperiales en todo el
Tercer Mundo, siendo la principal la Guerra de Vietnam, que se estaba
produciendo en esos afos-. Algunos autores relacionan el “Tercer
cine” con el Grupo Cine Liberacién, el Grupo Cine de la Base (también

argentino), el Cinema Novo brasilefio y el Cine Revolucionario cubano.
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El Grupo Cine Liberacion adopté principalmente al documental
como su principal medio de realizacion y difusidn, aunque de manera
sumamente critica, interpelando conscientemente al espectador y
dejando de lado toda pretensién de objetividad. Buscando un lenguaje
propio, estos documentales se alejaban del concepto y la estética
convencionales del género, buscando su renovacion expresiva a través
de la utilizacién de imdgenes de toda clase y procedencia, realizando
collages de fotografias y fotogramas fijos o en movimiento y placas con
frases, sumado a un montaje que buscaba subvertir el sentido original
de esas imagenes a través de su yuxtaposicion y union —recordando de
alglin modo al “efecto Kuleshov”3.

“Hacia un tercer cine” tuvo una importante repercusién no
solo en cineastas, audiovisualistas y estudiosos del cine y el audiovisual
de América Latina sino del mundo entero -en 1973 Getino y Solanas
profundizarian estos conceptos con la publicacion del libro Cine, cultura
y descolonizacion.

A comienzos de la década de 1970 el Grupo Cine Liberacion
fue acercdndose progresivamente al peronismo, llegando inclusive a
recibir la invitacidn del propio Perdn para ser visitados por los jovenes
realizadores en Puerta de Hierro, la residencia del caudillo argentino
en la Espaiia franquista —pais que hacia una década habitaba, luego de
haber recalado (tras el golpe de Estado que lo expulsé del gobierno) en
el Paraguay del dictador general Alfredo Stroessner, en la Panama del
dictador populista Omar Torrijos, en la Venezuela del dictador general
Marcos Pérez Jiménez y en la Republica Dominicana gobernada por el
amigo personal de Perdn: el “Generalisimo” Rafael Lednidas Trujillo®.

En 1971, Pino Solanas, Octavio Getino y Gerardo Vallejo filman a
Perén en Madrid —con la produccidon del Movimiento Peronista-, dando
como resultado los filmes Actualizacion politica y doctrinaria para la

3 Doble articulacion del lenguaje cinematografico creado por el ruso Lev
Kuleshov: intercalando un mismo plano con otras imagenes, en donde cada imagen
por si sola tiene un significado propio: al mezclarlas en el montaje, producen un efecto
distinto.

4 Trujillo —hombre fuerte de Republica Dominicana durante tres décadas,
profundamente anticomunista y racista- construyé una de las tiranias mas sangrientas
del siglo XX a nivel mundial, asesinando a unas 50 mil personas -incluyendo los entre
20 y 30 mil haitianos aniquilados a lo largo de s6lo una semana en 1937, en la llamada
Masacre del Perejil (Haiti ocupa el 37% del sector occidental de la misma isla en donde
se asienta Dominicana).
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toma del podery La revolucion justicialista.

En 1972 los integrantes de Cine Liberacién acometen la
realizacién de otras producciones®: se impulsa la circulacion de E/ camino
hacia la muerte del viejo Reales, primer largometraje de Gerardo Vallejo
(testimonio que mezcla documental y ficcidn sobre la explotacién de
una familia tucumana en la zafra azucarera), filmado entre 1969 y 1971,
que contd con la participacion en el guidn y en la produccion de Getino
y Solanas; Los hijos de Fierro, de Solanas —filme que hace una especie
de adaptacidon peronista del “Martin Fierro”, clasico de la literatura
argentina; se culminaria algunos afios después, en el exilio-; y El familiar,
el Unico largometraje dirigido por Getino en solitario.

El proyecto de El familiar le es ofrecido a Getino por la RAI
(television estatal italiana) en 1972, en el marco de la serie América
Latina vista por sus realizadores que también produciria filmes del
chileno Raul Ruiz, del boliviano Jorge Sanjinés, del argentino Mario
Sabato y del brasilefio Joaquim Pedro de Andrade.

Todos estos largometrajes se rodaron casi al mismo tiempo
-con un presupuesto que rondd los 50 mil délares por pelicula- y fueron
producidos por Edgardo Pallero y el uruguayo Walter Achugar —Pallero
habia sido productor de La hora de los hornos, y ambos habian sido parte
de la difusién internacional del documental de Solanas y Getino.

El familiar se basa en leyendas populares del Noroeste argentino,
que giran en torno a un pacto entre los terratenientes y el diablo, por el
cual el patréon vende el alma de sus obreros.

Esta leyenda se encontraba muy arraigada en vastos sectores
del campesinado, y operaba como mecanismo disciplinador para disipar
cualquier cuestionamiento contra el statu quo, so pena de que el rebelde

5 En 1969, los integrantes de Cine Liberacion habian sido parte de la realizacion
del documental colectivo Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacion,
encarado por el grupo Realizadores de Mayo, una agrupacion de breve existencia en
donde confluyeron cineastas de distintas extracciones ideoldgicas. El documental giraba
en torno a un hecho emblematico en la historia contempordnea argentina, como fue
el llamado Cordobazo: una revuelta popular ocurrida el 29 de mayo de 1969, liderada
por el sindicalismo clasista en contra de la dictadura militar de Juan Carlos Ongania.
Contemporaneamente, se produjeron similares levantamientos en otras provincias
argentinas, generando otros “azos” (Tucumanazo, Rosariazo, Mendozazo, etc.).
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fuera llevado por Lucifer: la culpa por la desaparicién de los campesinos
discolos se la atribuian al “Familiar” (el diablo)... —el eco de esta linea
argumental resuena en el “algo habrd hecho” con el que el imaginario
colectivo argentino legitimaria a los “desaparecidos” de la dictadura
militar de 1976.

La pelicula, que tomaba esta imagineria popular desde el
punto de vista politico, se rodd en Salta, Tucuman y Capital Federal en
1972. El guién fue de Getino y Jorge Honig. Participaron de la pelicula
reconocidos actores de la época, como Emilio Alfaro, Carlos Lagos, Carlos
Munoz, Victor Proncet y Hugo Alvarez -estos dos ultimos también serian
parte, al afio siguiente, de otro filme politico argentino emblematico, Los
traidores, de Raymundo Gleyzer®-. Fernando Birri aportaria la voz en off
en un didlogo de la parte final de El familiar.

Getino edité su pelicula en Italia, siendo estrenada en la
televisidn de ese pais en 1973, mientras que en la Argentina el filme se
estrenaria comercialmente recién en octubre de 1975.

Mientras tanto, en 1973, se levanta la proscripcion al peronismo,
y en mayo de ese afio esta fuerza politica vuelve a asumir el poder,
aungue con Perdn todavia en Espafia -regresaria recién a mediados de
ese ano, para ser electo presidente en elecciones anticipadas, asumiendo
su tercer mandato en octubre: el presidente peronista asumido en mayo,
Campora, renuncia para dejarle el lugar al anciano Perdn, que fallecerd
de muerte natural al afio siguiente, en julio de 1974.

Getino, recién llegado de Italia tras el estreno televisivo de E/
familiar, recibe por parte del ministro de Educacién, Jorge Taiana, el
ofrecimientoparaserinterventordel Ente de Calificacidn Cinematografica:
el decreto nimero 358/73 nombrdé a Getino en ese cargo publico entre
agosto y noviembre de 1973, en épocas en que el Instituto Nacional de
Cinematografia (INC) era presidido por Hugo del Carril y Mario Soffici.

Este Ente habia sido creado durante la dictadura de Ongania -a
finales de los sesenta-, pensado como un espacio para ejercer la censura,
promovido por los sectores catélicos y de derecha mds conservadores

6 Cineasta que no pertenecia al sector peronista sino a un pensamiento clasista
de izquierda, encarnado en el ambito cinematografico por el Grupo Cine de la Base, del
cual Gleyzer era su principal referente.
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del pais.

En esos momentos se encontraba vigente la Ley de Cine numero
18.019, de diciembre de 1968 (dictadura de Ongania), que —basicamente-
establecia distintos grados de censura a las peliculas —ya sea a través de
cortes o, directamente, de prohibiciones-. Este Ente, en la practica, venia
funcionando desde 1963 -gobierno de Arturo lllia, ungido en elecciones
(aunque con el peronismo proscripto)- a través del decreto-ley 8.205
que derogaba los articulos 4 y 22 del decreto-ley 62 del afio 1957 —
dictadura de Aramburu, que habia derrocado a Perdn-, que establecia
que la libertad de expresion en el cine era parte de la libertad de prensa
garantizada en la Constitucién Nacional.

El Ente de Calificacidon Cinematografica seria disuelto a comienzos
de 1984, apenas asumido el gobierno de Raul Alfonsin —el primero
surgido de elecciones abiertas luego de la sangrienta dictadura militar
de 1976.

En su gestion como interventor del Ente, Getino autorizd una
gran cantidad de peliculas que habian estado prohibidas hasta ese
momento —una de ellas, Ultimo tango en Paris le costaria un proceso
judicial que duraria afios.

Algunas de las peliculas liberadas por Getino fueron los filmes
nacionales La hora de los hornos’, Los traidores (del militante izquierdista
y clasista Raymundo Gleyzer, en un filme muy critico de la burocracia
sindical peronista), Operacion masacre (Cedrén, 1973), El camino hacia
la muerte del viejo Reales (Vallejo, 1971), Puntos suspensivos (Cozarinsky,
1971) y La familia unida espera la llegada de Hallowyn (sic) (Bejo, 1971).

7 Este estreno comercial de La hora de los hornos (realizado el 1 de noviembre
de 1973) vio otra version de la pelicula realizada por Solanas y Getino en su explicito
acercamiento al gobierno peronista. EIl mas notable tiene que ver con que el final ya
no tenia la version de tres minutos de la toma fija sobre la cara del cadaver del Che
Guevara: esta toma se acortd sensiblemente, para ser mezclada con otras de discursos
de Perdn y Evita, e inclusive, de Perdn con su nueva esposa, Isabel Martinez —que luego
seria vicepresidente del caudillo, y presidente, tras la muerte de Perdn, con un gobierno
que comenzd a realizar desapariciones en masa, recortes salariales e incrementd la
persecucion ideoldgica y politica-. También aparecian en ese final imagenes de la
asuncion del gobierno peronista de Cdmpora, del Cordobazo, de la masacre de Trelew
(asesinato de militantes peronistas y de izquierda por parte de la dictadura militar de
Lanusse, en 1972), movilizaciones, represiones, y referentes latinoamericanos como
Fidel Castro, Camilo Torres, Salvador Allende y Omar Torrijos.
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También se liberaron proyectos hasta entonces parados, como La
Patagonia rebelde (Olivera, 1974), Los hijos de Fierro (Solanas, 1975),
Informes y Testimonios, la tortura politica en la Argentina, 1966-1972
(varios directores, 1973) y La civilizacion estd haciendo masa y no deja
oir (Luduefia, 1974), entre otros.

Por su parte, fueron liberadas peliculas extranjeras que habian
estado prohibidas como La naranja mecdnica (Kubrick, 1971), Decameron
(Pasolini, 1971) y La chinoise (Godard, 1967), y otras cuyo estreno habia
estado demorado, como Estado de sitio (Costa Gavras, 1972) y El valle
de las abejas (VIacil, 1968). Por otro lado, se re-estrenaron filmes que
anteriormente habian sufrido cortes, como Lejos de Vietnam (Marker
y otros, 1967). En esta linea se fueron estrenando filmes recientes que
eran mal vistos por los sectores conservadores, como Jesucristo superstar
(Jewinson, 1973), Gritos y susurros (Bergman, 1972), Bodas sangrientas
(Chabrol, 1973), La gran comilona (Ferreri, 1973) y Ultimo tango en Paris
(Bertolucci, 1972).

Muchas de estas peliculas tuvieron sala llena durante varias
semanas, como Estado de sitio o Ultimo tango en Paris.

Precisamente, Ultimo tango en Paris le generé a Getino un
proceso judicial en su contra: el sector conservador consiguié una
medida judicial para retirar la pelicula de las salas, persiguiendo en
Tribunales al interventor y a todos los funcionarios del Ente por haberla
autorizado. Los acusadores pidieron la expropiacién de bienes de Getino.
El proceso fue largo: en 1976, estando Getino en el exilio, en Peru, la
Justicia argentina pidid su extradicion a partir de esta causa; el gobierno
peruano denegd la extradicion.

La breve gestion de Getino al frente del Ente de Calificacién
Cinematografica —tan sélo de dos meses- es recordada no sélo por la
liberacién de filmes y proyectos, sino también por la creacidon de una
comisién asesora que fomenté el didlogo, incorporando a representantes
de los distintos sectores de la sociedad (académicos, sindicatos, Iglesia,
entre otros) y del dmbito cinematografico (productores, sindicatos,
distribuidores y exhibidores) para pensar y poner en practica un nuevo
cine, tanto en torno a las calificaciones y autorizaciones —especialmente,
de cinematografias militantes y comprometidas-8, como a proyectos de

8 Getino impulsé sesiones publicas en donde los miembros del Ente debian dar
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programas de calidad en la televisidn publica. También se trabajé para
sancionar una nueva ley de cine —se realizd un ambicioso proyecto que
fue posteriormente detenido en julio de 1974, tras la muerte de Perdn.

Luego de su alejamiento del Ente, Getino —como tantos artistas
e intelectuales (peronistas o no)- comenzaron a ser hostigados con
creciente virulencia por parte del gobierno peronista.

En 1975, aifo convulsionado a nivel politico, econémico y social
en la Argentina, Getino logra estrenar El familiar®, pero conforme avanza
el ano, el cineasta debe recluirse de la vida publica, como tantos otros
intelectuales y luchadores politicos durante este gobierno peronista —a
Getino lo echaron de su empleo como docente en la Escuela Documental
de Santa Fe, y tuvo que dejar de ensefiar en la Universidad Nacional
de La Plata y en la Escuela Panamericana de Artes (en donde dirigia la
carrera de cine).

En esos meses de reclusién, Getino comienza a bosquejar lineas
de investigacion sobre el cine y el audiovisual (mercados, politicas
publicas, espacio audiovisual) que serian el germen de su futura carrera
como investigador.

El golpe militar de 1976 refuerza la persecucion ideoldgica y
politica, nacionalizandose el genocidio que venia perpetrandose con el
gobierno peronista®®.

sus opiniones y fundamentar sus decisiones delante de estudiantes que acababan de ver
la obra que se estaba calificando.

9 Cual paradoja histérica, en 1975 Getino finalmente logré estrenar su pelicula
El familiar (culminada en 1973). La pelicula comenzaba con un cartel en el que el autor
se disculpaba, de alguna manera, por utilizar metéforas y lenguaje simbdlico, puesto que
“(a)hora que esas condiciones han cambiado ya no seria necesario ese lenguaje” (en 1973
habia asumido, luego de 18 afios, un gobierno peronista). Pero en 1975 las condiciones
eran muy distintas: el gobierno peronista de Isabel Perén (viuda del caudillo, muerto el
afio anterior) llegaba a un climax de represion, tanto por parte de los militares —con la
anuencia del gobierno- como de bandas parapoliciales, lideradas por el maestro personal
de esoterismo de la viuda de Perdn, José Lopez Rega, un ex policia de bajo rango que
fungia como Ministro de Desarrollo Social desde la uUltima presidencia de Perdn. En este
contexto, E/ familiar duraria un mes en cartelera, a pesar de la buena repercusion por
parte del publico: una bomba que explotd en el auditorio Kraft del microcentro portefio
obligd a bajar la pelicula de cartel.

10 En febrero de 1975, el gobierno peronista firmé un decreto mandando a
los militares a “aniquilar a la subversion”, dando comienzo a la politica de represion
institucional contra todo aquella persona que cuestione el statu quo: se instalaron en la
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En los comienzos de la dictadura una bomba explota en la casa
de Getino, por lo que debe exiliarse inmediatamente, casi sin medios
econdmicos -el reconocido director Leopoldo Torre Nilsson tuvo que
comprarle el pasaje: Octavio parte el 8 de julio de 1976 con 200 ddlares
en los bolsillos (semanas antes, el 27 de mayo, habia sido secuestrado
el cineasta Raymundo Gleyzer)-, recalando en el Peru, acogido por el
gobierno militar populista que, por entonces, gobernaba ese pais.

En el pais andino, Getino trabajé primeramente en el Centro
de Teleducacién de la Universidad Catdlica y en la Universidad de
Lima: durante unos cuatro afios, realizd en ese ambito documentales y
programas infantiles para la television.

Getino también impartio talleres de desarrollo y comunicacion
social en el norte del pais andino, en las sierras -algunos de sus alumnos
tendrian luego distintos cargos de relevancia en el movimiento guerrillero
Sendero Luminoso-; estos talleres contaban con apoyo de la ONU.

Esta estancia lejos de la capital fue fundamental para Getino:
un compafiero suyo, Carlos Maguid -también argentino exiliado en el
Peru-, fue secuestrado en la Pontificia Universidad Catdlica de Lima vy
llevado a la Argentina, convirtiéndose en uno mas de los desaparecidos
argentinos.

A su vez, como se precisé anteriormente, la Justicia argentina
-totalmente manipulada por la dictadura militar- pidié la extradicion de
Getino a partir de la causa que se le iniciara por permitir el estreno de
Ultimo tango en Paris; el gobierno peruano rechazo el pedido.

Mientras tanto, Getino comenzd a producir articulos y generar
publicaciones referidas a la investigacion sobre comunicacién y medios,
para concluir un libro que seria pionero en su tipo: Turismo, entre el ocio
y el negocio, una investigacién que trata las dimensiones tanto culturales
como econdmicas del turismo en América Latina.

Posteriormente a la actividad docente, Getino comenzd a
trabajar para el Programa de Naciones Unidas para el Medio Ambiente
(Pnuma), llegando a dirigir la filial peruana.

provincia de Tucuman los primeros campos de concentracidon y exterminio —que con la
dictadura militar de 1976 se expandirian a todo el pais.
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Getino permanecid con su familia en el Peru hasta 1982, afio en
que se traslada con su familia a México, realizando también alli labores
como funcionario de organismos multilaterales en el dmbito de la cultura
y el desarrollo, ademds de realizar trabajos en el ambito académico —
especialmente, en la Unam-. El investigador hispano-argentino residiria
en tierras aztecas hasta 1988, cuando retorna a la Argentina.

Paralelamente a su trabajo como funcionario internacional,
Getino seguia militando en pos del cine latinoamericano, promoviendo
distintas conferencias y conformando encuentros vy talleres de
cineastas, audiovisualistas y estudiosos sobre el cine, el audiovisual y la
comunicaciéon en América Latina, especialmente, a través del impulso
de investigaciones que abordaran las politicas publicas, los mercados y
los estudios comparados de legislaciones a nivel regional —inexistentes
hasta ese momento, inclusive a nivel de cada pais-, ya que como Getino
mismo decia,

(s)i la informacién es poder, democratizar y socializar esa
informacion es hacerlo también con el poder. Y en el caso del
cine, pese a los avances realizados, nuestro conocimiento en
el tema resulta todavia insuficiente. Abundan los estudios
sobre la historia, la critica, la labor de nuestros cineastas,
pero no asi la referida al caracter industrial de este medio”,
agregando “no existian entonces datos ni informacién
sobre la economia (que forma parte de la cultura) en el
cine nacional y latinoamericano. Y sin informacién confiable
resulta aventurado pensar en politicas de desarrollo, sea en el
campo que fuere (Pdgina 12, 17/10/2011).

Un hito en el camino de la investigacién sobre cine, audiovisual
y medios a nivel regional lo conforma la constitucién en 1985 de la
Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano (FNCL) en La Habana, bajo
el auspicio del gobierno cubano, y con el firme apoyo de Gabriel Garcia
Marquez (es su director honorario hasta la actualidad) y de distintos
cineastas politicos de toda América Latina, como Octavio Getino, que
conformaron sus consejos directivos, consultivos y académicos.

11 “La vida del hombre transcurre entre lo deseable y lo posible”, entrevista a
Octavio Getino en Pdgina 12, 17 de octubre de 2011.
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La FNCL nacio con el objetivo principal de investigar y analizar el
cine latinoamericano desde multiples aristas, pero especialmente, desde
la perspectiva industrial, de desarrollo y transformacién politica -bajo la
égida de la FNCL naceria en 1986 la Escuela Internacional de Cine de San
Antonio de los Bafios, que al poco tiempo se convertiria en una de las
escuelas latinoamericanas de cine mds prestigiosas.

Con el apoyo de Alquimia Pefia -presidenta de la FNCL desde los
primeros afios hasta la actualidad- Getino impulsaria incansablemente la
realizacidon de estudios e investigaciones sobre larealidad latinoamericana
del cine y el audiovisual. El primer estudio de la FNCL se realizé en 1986
y se enfocd en el impacto del video en las cinematografias locales: bajo
la coordinacién de Getino distintos especialistas estudiaron la situacién
del sector en siete paises (“Incidencia del video en las cinematografias
de siete paises latinoamericanos”). A su vez, la FNCL promovio la
publicacién de la primera investigacién de Getino sobre la economia
del cine latinoamericano -que habia realizado en México- a través de
la Universidad de los Andes, en Venezuela (Cine latinoamericano:
economia y nuevas tecnologias) -afios mas tarde, se publicaria una
version actualizada en Costa Rica y en la Argentina (Cine iberoamericano.
Los desafios del nuevo siglo). Este libro emprende el primer panorama
con un sodlido basamento tedrico sobre la recopilacion de datos v,
sobre todo, el andlisis de los mercados y la produccién cinematografica
y audiovisual en América Latina, abarcando todos los eslabones de la
cadena productiva.

En 1987, en el marco del Festival Internacional de Cine de La
Habana, Getino participd activamente en la preparacién del documento
titulado “A veinte afios de Vifia del Mar”, haciendo referencia al | Festival
del Nuevo Cine Latinoamericano, ocurrido en la ciudad chilena en 1967
y que representd un importante momento de mutuo conocimiento
y articulacién en proyectos y acciones conjuntas entre los cineastas
progresistas y de izquierda de toda América Latina. El documento
de La Habana destacaba la importancia de pensar en conjunto las
manifestaciones audiovisuales, principalmente, el cine, la televisidon
abierta y el video independiente, las que conforman el “espacio
audiovisual latinoamericano”.

En 1988 Getino retorna a la Argentina. Alli busca consolidar en el
pais la idea del “espacio audiovisual”, conformando el “Primer Foro del
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Espacio Audiovisual Nacional”, junto con profesionales provenientes del
cine y la comunicacién como Nemesio Juarez, Gerardo Vallejo -antiguos
compafieros de Getino en el Grupo Cine Liberacién-, Martin Garcia y
Carlos Galettini.

En 1989 asume en Argentina un nuevo gobierno peronista al
mando de Carlos Saul Menem -sucediendo a Raul Alfonsin, de la Unidn
Civica Radical (partido social-demdcrata centenario), en un marco de
hiperinflacion descontrolada y caos social, politico y econdmico-. El
director del Instituto Nacional de Cine designado por el gobierno, el
reconocido director René Mugica, renuncid a los tres meses de asumido,
por divergencias con el giro neoliberal que ya comenzaba a vislumbrar
la administracién Menem —cuya campafia electoral se habia basado
en el regreso a las fuentes populistas del peronismo, con “salariazo”
incluido; a los pocos meses de asumido, el nuevo gobierno fue girando
progresivamente hacia la derecha.

Octavio Getino sucedid a Mugica y duraria un ano en el cargo
(de octubre de 1989 a noviembre de 1990), alejandose también en
desacuerdo por el giro neoliberal del gobierno.

Durante su gestidon frente al Instituto Nacional de Cine (INC),
Getino pondria énfasis en la prédica que venia llevando a cabo desde el
exilio en distintos festivales y encuentros regionales de cine: pensar los
cines nacionales en el marco del cine latinoamericano. En este sentido,
Getino fue uno de los titulares de agencias nacionales latinoamericanas
gue mas firmemente buscé crear herramientas concretas para construir
la integracion latinoamericana en torno al cine y al audiovisual. Asi,
se firmaron en noviembre 1989 tres acuerdos trascendentes en este
sentido: de integracién iberoamericana, de coproduccién y de mercado
comun.

El Convenio de Integracion Iberoamericana fue el marco de estos
trascendentes acuerdos. En él se establecieron los lineamientos basicos
de este camino de integracién, creandose la Conferencia de Autoridades
Cinematograficas de Iberoamérica (Caci) y la Secretaria Ejecutiva de la
Cinematografia Iberoamericana (Seci); se establecid que la Seci tendria
sede en Caracas —ciudad en donde sigue funcionando®?.

12 El Convenio de Integracién Iberoamericana fue firmado el 11 de noviembre
de 1989 por Argentina, México, Brasil, Espafia, México, Colombia, Peru, Venezuela,
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A partir de la década neoliberal de 1990, Octavio Getino se
dedico de lleno a la realizacién de estudios, investigaciones, creacion de
observatorios, catedras, espacios de reflexidon y divulgacion constante
sobre la economia del cine, el audiovisual, los medios y la comunicacién
social.

En 1992 estuvo a cargo del primer estudio realizado en América
Latina sobre “Dimensién econdmica y politicas publicas de las industrias
culturales”, y en 2002, en Argentina finalizé la investigacion “Las
industrias culturales en la integracién del Mercosur”, encargada por los
Ministros de Cultura de la regién.

Getino publicd una veintena de libros y decenas de articulos en
compilaciones, revistas especializadas y publicaciones varias (en formato
impreso o electrénico). En la bibliografia se ofrece una seleccion de sus
publicaciones mds salientes.

Un eje central que puede encontrarse en la obra de Octavio
Getino a lo largo de décadas es la propuesta para construir politicas
cinematograficas coordinadas entre los distintos paises de América
Latina, con el objetivo de lograr una integracion cultural y econdmica.
Sus escritos buscan propender a la produccidn de expresiones
cinematograficas nacionales y regionales propias, mas alla de una mera
resistencia y oposicion a Hollywood.

Getino participé en innumerables festivales, conferencias, mesas
redondas y encuentros, tanto nacionales como internacionales. Fue un
referente ineludible consultado por todas las agencias nacionales de cine
latinoamericanas, por organismos multilaterales y por universidades de
todo el subcontinente y del mundo —aunque él preferia siempre acudir
a un encuentro de jovenes documentalistas indigenas en una region de
menor desarrollo relativo en lugar de aceptar la invitacién de alguna
aristocratica universidad, o institucion, primermundista.

Cred el Observatorio de Industrias Culturales de la ciudad de
Buenos Aires, el Observatorio del Mercosur Audiovisual -en el marco de

Cuba, Bolivia, Ecuador, Nicaragua, Panamd y Republica Dominicana. Fue clave para la
recuperacion, e inclusive, para la creacion, de varias cinematografias latinoamericanas,
especialmente, a través de la creacion del Programa Ibermedia en 1997 —dado a conocer
durante la VIl Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y Gobierno en la isla Margarita,
en Venezuela.
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la Recam®*- y el Observatorio del Cine y el Audiovisual Latinoamericano
(en el seno de la FNCL).

Se convirtié en un faro en toda América Latina y Espafia sobre
los estudios culturales, del audiovisual, los medios y la comunicacién.
Fue generoso con decenas de jévenes investigadores a quienes cobijé
en variados equipos de investigacidon que conformd y disemind durante
mas de 20 afos en distintos paises, en especial, en Argentina, el pais que
adoptd como su patria desde joven.

Octavio Getino fue toda su vida un militante politico a través del
artey la cultura. Fue un pionero que trazé caminos y senté bases a través
de la politica, de la docencia, de la creacidn artistica, de la investigacion
y de la funcién publica.

Hombre sencillo, respetuoso y retraido las mas de las veces.
Amigos cineastas y militantes como él recuerdan que en su juventud
lo habian apodado “el apdstol”, por su ascetismo: mientras muchos
preferian la farra, él proseguia sus costumbres metddicas y medidas;
aungue no por eso dejé de ser una persona simpatica, alegre, un buen
conversador, de quien uno siempre se llevaba mutuos aprendizajes,
ya que nunca hablaba desde un pulpito ni desde el marmol: siempre
fue uno mas, siempre supo escuchar, aconsejar sin pontificar, sefialar
errores estimulando a través de la autoconciencia de su interlocutor mas
que desde el reproche.

Octavio Getino no se ha ido: sigue presente en los multiples
horizontes que ha abierto a lo largo de su sacrificada, pero bien vivida
existencia.

Gracias, Octavio, en nombre de todos los que tuvimos la suerte
de haber trabajado a tu lado y de haber recibido tu amistad. Nos
marcaste, nos regalaste tu lucidez, tu trabajo y tu generosidad.

Varias maestrias y doctorados se hacen trabajando a tu lado.

Siempre enfrentaste la vida con la frente bien en alto, siendo
consecuente con tu pensamiento, a pesar de todo y de todos. Sos un tipo

13 Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del
Mercosur.
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honesto e integro como cada vez quedan menos.

|ll

Ya estas en el cielo mas libre, volviendo a colgar el cartel “todo
espectador es un cobarde o un traidor”, como lo hiciste en los setenta: ya
no hay aplacamiento de la vida que lo vuelva a descolgar.

Adids, maestro y amigo.
Hasta la préxima escritura de indicadores y categorias para

el proyecto de investigacion que siempre hay que continuar. jSegui
guiandonos..!
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Octavio se nos fue

Alfonso Gumucio-Dagron*

Mientras mas préxima es una persona en el afecto, mas dificil
es escribir sobre ella. Eso me sucede con Octavio Getino (1935-2012)
fallecido el 12 de octubre de 2012 en Buenos Aires, a raiz de un cancer
gue parecia haber superado.

“Octavio se nos fue...” Asi rezaba un breve mensaje que recibi
a primera hora del lunes 1 de octubre. Y esas cuatro palabras me han
tenido tenso y malhumorado, pensando una vez mds que la vida no es
justa. Me he tranquilizado un poco luego de oir en el teléfono la voz de
Susana.

Yanosé qué tan atrds debo remontarme pararecordar el inicio de
mi amistad con Octavio. En los archivos memoriosos encuentro algunas
evidencias, unas pocas, de nuestra larga relaciéon hecha de episodios
distantes en el espacio y en el tiempo, pero préxima en el afecto: Rennes
1977, Paris 1978, Lima 1980, México, La Habana y Buenos Aires muchas
veces... Hay algunas fotos de esos encuentros, y hubo ademas proyectos
comunes, iniciativas compartidas.

Mientras vivi mi primer exilio en Francia durante buena parte
de la década de 1970, vi a Octavio y Susana varias veces. En el Tercer
Encuentro de Cine Militante, en junio 1979, en Rennes, estuvimos
también con otra cineasta amiga, Marta Rodriguez, de Colombia. Otro
exilio, a raiz del golpe militar de Garcia Meza en 1980, me llevd a pedir
posada en el departamento de Octavio y Susana en el Residencial
San Felipe, en Lima, a principios de octubre. Estuve alli unos diez dias
disfrutando su compafiia y su apoyo moral en esos momentos en que
yo mas los necesitaba, pues habia salido de mi pais clandestinamente,
disfrazado, con papeles falsos, con una mano atrds y otra adelante, como
dice la expresion.

Mi destino en ese segundo exilio era México, y alli volvimos
a coincidir y a vernos varias veces, con otros amigos como Humberto

* Curriculo de Alfonso Gumucio-Dagron en la pagina 155.
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Rios, hasta que ellos regresaron a Argentina. Fue en México que Octavio
profundizd su trabajo de investigacién en el tema de industrias culturales,
que llevaria adelante hasta el final de sus dias, como prueban los libros
que publicd. Octavio fue un ejemplo de equilibrio entre la teoria y la
practica en su trabajo intelectual y creativo. Hizo cine como director y
escribid narrativa, con el mismo empefio con que investigd y fue gestor
de politicas culturales.

Coincidimos varias veces en el Festival Internacional del Nuevo
Cine Latinoamericano, en La Habana, y en la edicién de 1985 participamos
juntos en una mesa redonda sobre comunicacion, junto a Armand vy
Michelle Mattelart, y Luiz Fernando Santoro.

Recordaré siempre el temperamento tranquilo y apacible de
Octavio, que fue sin duda el contrapeso ideal para convivir con la fogosa
y exuberante Susana Velleggia, y para trabajar con el no menos fogoso
“Pino” Solanas, con quien tuvo una extensa y prolifica relacién politica
y creativa, aunque la relacién se deteriord en afios recientes. Un buen
ejemplo del equilibrio entre la teoria y la practica fue precisamente su
trabajo con Solanas.

Asi lo mencioné en mi muestra fotografica “Retrato Hablado”
(1990), donde Octavio no podia faltar, porque esa serie de retratos
representa también mis afectos por escritores, artistas pldsticos,
cineastas o politicos. Para cada retrato preparé un texto (de ahi el titulo
de la exposicidn) y para acompanfar la foto que le tomé a Octavio en
enero de 1984, en Cuernavaca, escribi:

“Su nombre esta ligado a dos hechos trascendentales en el
Nuevo Cine Latinoamericano: por una parte el largometraje La Hora de
los Hornos, y por otra el planteamiento tedrico Hacia un Tercer Cine. En
ambos casos, en colaboracion con Fernando Solanas. El trabajo de equipo
entre ambos cineastas argentinos data de mediados de los afios sesenta.
Getino aporta su conocimiento tedrico y su capacidad literaria, mientras
Solanas despliega su enorme creatividad en la expresidn cinematografica.
Militantes peronistas, ambos sufren los rigores de la represion militar y
logran burlar el cerco cada vez mas estrecho de la ‘guerra sucia’. El exilio
lleva a Octavio a Peru, luego a México. Alliy en otras ciudades del mundo
hemos ido construyendo nuestra amistad. Octavio Getino ha desplegado
en los afios de exilio su capacidad de tedrico en el campo del cine y de
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la comunicacion. Sus libros dan la medida de un espiritu que se proyecta
mas alla del presente, abordando temas como las nuevas tecnologias,
los procesos de industrializacion de la cultura, los impactos del turismo,
etc., cuya irrupcién es inminente en nuestros paises”.

El afio 1978 me lancé en una de esas aventuras editoriales en
las que he tropezado varias veces como en la misma piedra: una revista.
Se trataba de una revista de cine llamada film/historia, de esas que
pertenecen instantdneamente a la categoria “afio 1, nimero 1”, porque
salen unasola vez. Ahi, en el primer niUmero esta hay un texto de Octavio,
que también aparece en mi libro Cine, censura y exilio en América Latina
(1979), que se publicé primero en Bolivia y cinco afios mas arde en
México. Octavio contribuyd con su relato sobre la censura de cine en
Argentina. En Les cinémas d’Amérique Latine (1981) que preparé durante
seis afios con Guy Hennebelle, el capitulo sobre el cine argentino lo
escribié Octavio Getino. También inclui un fragmento de Hacia un Tercer
Cine en otro proyecto gigantesco, la Antologia de comunicacion para el
cambio social: lecturas historicas y contempordneas que hicimos con
Thomas Tufte, publicada en inglés en 2006 y en castellano en 2008. Todo
esto lo sefialo para subrayar que el pensamiento y la obra de Octavio
estuvieron siempre presentes en mi propia obra.

La ultima vez que estuve con Octavio y Susana fue a principios de
mayo de este afio. Hice un alto alaiday a la vuelta en Buenos Aires, en mi
camino al Congreso de ALAIC en Montevideo, para visitar a mis amigos en
su casa de la calle Charcas. Nos pusimos al dia, como siempre, en las cosas
que realmente importan en la vida. Octavio me conté que su tratamiento
habia sido exitoso, que los ultimos andlisis revelaban que no habia mas
células cancerosas en su organismo. Fuimos a cenar al restaurante Plaza
Mayor, un ambiente agradable para seguir la charla. Octavio siempre de
buen animo, con ese humor refinado que lo caracterizaba, conversando
entre los paréntesis que se abrian en medio del hablar volcanico de
Susana. Nunca pensé que seria la ultima vez que lo veria, y ahora que
reviso mis notas de esa noche, encuentro un apunte que me estremece:
“Cuando subieron al taxi, vi a Octavio sentado cubriéndose el rostro con
las manos, como si estuviera muy adolorido o cansado”.

Nuestros ultimos intercambios por correo electronico fueron
a propésito de la investigacion sobre el cine comunitario en América
Latina y el Caribe, que coordiné por recomendacidn suya y con su apoyo
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y guia. Cuando empezamos el proyecto a mediados del 2011, yo no
estaba seguro de aceptar la invitacion que me habia hecho Alquimia
Pefia, directora de la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano (FNCL).
Octavio me convencio y gracias a ello y al equipo de investigadores que
coordiné, sale en las préximas semanas en Venezuela el libro con los
resultados de esa indagacion.

Lo demas es informacién que todos ya conocen o que pueden
encontrar facilmente. Que nacié en Ledn (Espafia); que obtuvo en
1964 el Premio Casa de las Américas por un libro de cuentos; que
fue fundador del Grupo Cine Liberacidon junto a Solanas y Vallejo;
que estuvo vinculado al peronismo de izquierda y que con Solanas
entrevistd largamente a Perdn en su exilio en Madrid; que fue director
del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA); que dirigid
El familiar en 1974; que trabajé como consultor en varios organismos
regionales e internacionales en temas de cultura, comunicacién y medio
ambiente; que fundd el Observatorio de Industrias Culturales (OIC) en
Argentina y el Observatorio Mercosur Audiovisual (OMA); que coordind
el Observatorio del Cine y Audiovisual Latinoamericano (OCAL) en la
Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano; que publicé una veintena
de libros... Etcétera.






Este libro, Comunicacidn, Cultura e Esferas de Poder, saiu do
prelo o 24 de febreiro de 2015, no aniversario do nacemento
da nosa escritora fundacional, Rosalia de Castro.

A sUa impresion fixose en Sacauntos S.L.
Santiago de Compostela.
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