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n los primeros meses de 2011, cuando esta edicién de Indicado-

res Culturales entra en prensa, primero en Ttinez, luego en Egip-

to, se producen diversas movilizaciones que, en ambos paises,
llevan a la renuncia de ambos gobiernos. En esos dias Ahmed Zewail,
egpcio, Premio Nébel de Quimica (1999), decia que “los hijos de Fa-
cebook desencadenaron el cambio, carecen de una agenda religiosa o
ideoldgica mds alld de querer un futuro mejor para Egipto”.

Zewail atribuyd, con estas palabras, y especialmente si nos dete-
nemos en la primera parte de la oracién, al fenédmeno de las redes
sociales en Internet, el poder de movilizar un proceso social y politico
con manifestaciones econémicas y culturales en el mundo arabe cuyas
consecuencias todavia no podemos evaluar con certeza.

Personalmente, reconociendo el poder de la tecnologia y de las re-
des sociales construidas a través de ellas, debiéramos en todo anélisis
examinar las relaciones que las mismas establecen con la culturay las
experiencias particulares (locales y nacionales) y reciprocamente de
éstas con la tecnologia y sus manifestaciones.

En breve: parfraseando a Saskia Sassen, se trata de no dejarnos en-
candilar por el impacto de la tecnologfa sobre lo social y detenernos a
analizar los ensamblajes que se desarrollan entre la mismay el espacio
nacional.

En el presente volumen de Indicadores Culturales 2010, dedicamos
precisamente el bloque tematico a los cambios culturales que provoca la
extension del mundo digital. Desde diversos dngulos, diversas miradas,
nos llaman a la reflexién para comprender més en profundidad los cam-
bios de los que somos testigos y protagonistas. En unos casos encontra-
remos respuestas, en otros, tal vez sélo lleguemos a formular preguntas.

En la primera parte, diversos autores nos permiten avanzar en el
desarrollo de nuestros indicadores con informacién del ambito na-
cional, provincial y municipal. La continuidad de la serie nos permite
avanzar lineas de interpretacién sobre el lugar otorgado a la cultura en
esferas estatales en algunos casos desde el afio 2001.

Agradezco a los autores que colaboraron en este volumen, a todos
quienes intervinieron en el proceso de recoleccién de informacién, di-
sefio e impresién, y a Octavio Getino que asumid la responsabilidad
de coordinar la presente edicién de Indicadores Culturales 2010 como
ya lo hiciera en afios anteriores, por su dedicacién y el fruto de su tarea
que hoy presentamos.

Con dnimo de extender nuestro niimero de lectores rompiendo las
fronteras que nos impone el papel, Indicadores Culturales se encuen-
tra disponible, también, en la web de la Universidad Nacional de Tres
de Febrero: www.untref.edu.ar o

Francisco José Pifidn
Editor




a Primera Secciénde este nimerode INDICADORES CULTURALES

2010tratacomo en afios anteriores, de algunos temas dedicados a

describir la evolucién de diversos campos de |a cultura en el pafs,
atendiendo principalmente adatos eindicadores de caracter cuantitativo.
El comercio exterior de servicios culturales contintia siendo monitoreado
como en periodos anteriores, particularizando en la situacién de labalanza
comercial y el incremento habido en materia de importaciones (Natalia
Calcagno y Francisco D ‘Alessio). Por su parte, los cambios operados
en el consumo cinematografico ratifican la supremacia casi absoluta
del cine norteamericano en la oferta y la demanda de este importante
sector de la cultura (Gabriel D. Lerman y Julio Villarino). A su vez, la
situacién del empleo y las remuneraciones promedio de las empresas
privadas de la produccién y los servicios culturales en 2009 aportan a
un tema escasamente tratado en el pais (Laura Sanni). Las inversiones
presupuestarias en las distintas provincias y a escala nacional (con
datos suministrados por el SINCA de la Secretarfa de Cultura) cierran
este panorama actualizando unalinea de trabajo que ha estado presente
desde el primer niimero de INDICADORES CULTURALES.

Los desafios que vive hoy la cultura en la llamada “era digital” son
abordados desde distintos enfoques y disciplinas como tema central
de INDICADORES CULTURALES 2010 en |la Segunda Seccién, introdu-
ciendo datos y reflexiones que mds que confirmar certezas inducen a
un andlisis critico, insuficiente e inconcluso, de una realidad impuesta
en el pais y en la mayor parte del mundo desde hace apenas dos dé-
cadas. La digitalizacién que se ha incorporado a la cultura —tanto a la
entendida como de cardcter humanistay relacionada con las artes y los
bienes y servicios culturales, como a la concebida de manera holistica
en términos antropolégicos— despiertan en nuestros dias profundos
debates, enmarcados en tecnofilias y en tecnofobias, de cuyos encuen-
tros o desencuentros se seguird hablando, escribiendo y haciendo en
los préximos afios.

No cabe duda de que los cambios tecnolégicos —inducidos a partir de
determinados paradigmas ideoldgicosylos intereses que ellos represen-
tan—han dinamizado junto con la economfa de los paises productoresy
exportadores delas mismas, diversos aspectos de las practicas socialesy
dela producciény difusién cultural en la mayor parte del mundo. Conun
dato que ha estado ya presente en las innovaciones efectuadas a través
de la historia en materia de sistemas de comunicacién e informacién:
ellos mds que cambiar las relaciones de poder o eliminar las asimetrias
existentes a escala mundial o local, parecen haber servido en su mayor
parte para reforzarlos paradigmasylos intereses preexistentes. Sean los

|n




de los fabricantes de equipos, productores y emisores de contenidos,
como de los receptores o usuarios de aquellos, segtin las capacidades
histéricas de cada uno.

Baste recordar que hasta una década atrés, el 20% de la poblacién
més rica del mundo acaparaba el 86% del PIB mundial, el 74% de las
lineas telefénicas del mundo y el 90% de los usuarios de Internet.
Mientras que el 20% de la poblacién mas pobre segufa representando
el 1% del PIB mundial, el 1,5% de las lineas telefénicas y menos del 1%
de los usuarios de Internet. La situacién actual no pareciera experimen-
tar sustantivos cambios en relacién a esos datos. Y de manera méds
especial poco o nada parecen haberse modificado hasta el momento
los derechos bésicos de la mayor parte de la humanidad en lo referido
a inclusidn o integracién social, empleo, salud, educacién, vivienda,
democracia participativa, etc., entre los 2 mil millones de usuarios que
actualmente habrian subido en 2010 a escala mundial a la llamada Red,
frente a los 250 millones que lo hicieron en el afio 2000.

Y aunque las tendencias digitales —o lo que algunos han bautizado
como “revolucién digital”— se han incorporado cada vez mas al mundo
de la culturay las artes con un claro potencial para su aprovechamiento
o resignificacién en nuestros paises (convergencia entre tecnologias
culturales, medios de informacién y comunicacién y mayores posibili-
dades de socializacién), el tema convoca a evaluar criticamente aquello
que las mismas estédn representando en los modos y formas de vida,
incluso en los derechos democréaticos y humanos de la poblacién. Es
decir, en lo que hace basicamente a la cultura.

En este debate, la Segunda Seccién destaca la incidencia de lo digital
en la educaciény la cultura (Francisco ). Pifién), y en lo especifico de la
educacién popular (Horacio Ghilini) y los aportes de la red en la lectura
y la escritura (Daniel Cassany), las précticas sociales eny a través de la
red (Marian Moya), la transmisién de valores y el impacto cultural de
estas tecnologias en la produccién de imagenes en movimiento (Oscar
Moreno y Norberto Griffa), un tema que abordan también, desde sus
propias miradas y andlisis, otros reconocidos investigadores como el
mexicano Guillermo Orozcoy los argentinos Diego Levis, Jorge La Fer-
la, Susana Velleggia y Gustavo Aprea. A su vez, Gabriel Rotbaum trata
esta incidencia en el campo de los contenidos musicales de nuestro
tiempo, Fernando Krakowiak analiza aspectos econémicosy politicos de
la implementacién de la TV digital en el pais, Gabriel Mateu reflexiona
sobre la situacién de las industrias culturales y algunos efectos de las
TICs en las mismas y, por ultimo, Ariel Vercelli encara los desafios de
las industrias editoriales con el Google Books.




Introduccion

Como en numeros anteriores, la Tercera Seccién, correspondiente
a Andlisis y Debate, incorpora informacién reciente sobre las transfor-
maciones que se estdn produciendo en el pais y en América Latina en
el sistema de medios (Martin Becerra y Guillermo Mastrini), a lo cual
se suman reflexiones sobre el tratamiento de los indicadores culturales
(Rubens Bayardo) o de los que se corresponden con la bibliodiversidad
(Stella Puente). Por su parte, el Coordinador Editorial de esta publicacién
introduce algunas notas para un debate sobre las relaciones del turismo
con los llamados tiempo libre y tiempo de ocio, y Ratil de Mora Jiménez
aporta una clara descripcién de los sistemas de apoyo existentes hoy
en América Latina a las industrias del cine y de la television.

Prosiguiendo una linea de estudios que viene desde nimeros an-
teriores se destacan también en esta seccién aportes procedentes de
estudios, proyectos y metodologias de caracter territorial relacionados
conlainstitucionalidad de politicas culturales en gobiernos locales (José
Tasaty Marcela Rebén), experiencias en cluster culturales provinciales
(Ledn Repetur) o en propuestas metodoldgicas para la competencia
empresarial en las llamadas industrias culturales y creativas (Gerardo
Neugovsen)

Por ultimo en la Seccién Documentos se incorporan algunos que
tienen una verdadera importancia histérica en la comunicacién y la
cultura nacional como el correspondiente a la Reglamentacién de la Ley
de Servicios de Comunicacién Audiovisual y el Decreto del Programa
Conectar. También figuran las Conclusiones del llamado “Encuentro del
Lago Ypacarai”, dada suimportancia en lo que se refiere a los proyectos
actualmente en curso en el drea de la comunicacién audiovisual de los
pueblos originarios y de las organizaciones sociales comunitarias. e

Octavio Getino
Coordinador Editorial
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Amanece, que no es poco. El comercio exterior de servicios culturales

PRESENTACION

El presente articulo aborda la tematica del
comercio exterior de servicios culturales en
nuestro pafs. La centralidad de este tema ha
sido resaltada en numerosas oportunidades
por distintos autores, quienes han puesto en
evidencia la relevancia de los servicios dentro
de la produccién cultural (Bouquet 2008,
UNESCO 2005), el lugar destacado que los
servicios culturales, y en particular aquellos
vinculados conelsectoraudiovisual, hanadqui-
ridoennuestro paisenlos tltimos afios (Obser-
vatorio de Comercio Internacional delaciudad
de Buenos Aires, 2009, Artopoulos 2007), asi
comolacomplejidadydificultad paraobtenery
analizar datos confiables y certeros que permi-
tan cuantificar este fenémeno (Nosotros y los
Otros, 2008; UNESCO, 2005; Getino, 2008).

Bajo el marco de estas reflexiones, este
articulo se propone ofrecer informacion
inédita respecto del comercio exterior de
servicios culturales en nuestro pais, a fin de
contribuiral estudio precisoy pormenorizado
deestefenémeno. Paraello, se presentan dos
fuentes de informacién: el pago de derechos
de autor tal como los registra el INDEC, por
un lado, y los ingresos y egresos generados
por distintos servicios culturales, segtin
surgen de los datos de la Cuenta Satélite de
Cultura, elaboradade manera conjuntaentre
el SInCA'y el INDEC.

A fin de evidenciar la validez de esta
informacién, haremos especial hincapié en
los aspectos metodolégicos fundamentales
tenidos en cuenta para su construccién. Al
mismotiempo, pondremosendidlogoestain-

El auge de

la exportacion

de servicios

de produccion

audiovisual no debe
formacién conlaquesur- hacernos perder
ge del “Anuario 2009 de de vista los riesgos
Industrias Creativas dela que entrafia la
Ciudad de BuenosAires”?, concentracion de
y de aquella publicada en la distribucion
el informe “Coyuntura en apenas algunas
Cultural Nro. 3. empresas, sobre todo

Ahora bien, mads alld aquellas de capital

de lo alentadores que extranjero.
resultan los datos que —
presentamos a continuacién, creemos que
es fundamental abordar la informacién con
un profundo espiritu critico. Asf, el auge en
la exportacién de servicios de produccién
audiovisual no debe hacernos perderdevista
los riesgos que entrafia la concentracién de
la distribucién en apenas algunas empresas,
sobre todo aquellas de capital extranjero. De
la misma manera, es necesario evitar una
lectura complaciente de esta informacion,
que nos lleve a apresuradas conclusiones
de “soberania cultural”, facilmente proble-
matizables a partir de un breve repaso por
los datos de consumo cinematogriéfico. En
todo caso, serd necesario reflexionar acerca
deladinamicaylas principales caracteristicas
del proceso de mundializacién actual, y de
las limitaciones de los sistemas de medicién
vigentes para reflejar este fenémeno.

¢{TENEMOS DERECHOS?
EL PAGO DE REGALIAS

En el gréfico 1 se presentan los datos
referidos al pago de regalias culturales. La
informacién fue provista por la Direccién

' Sistema de Informacion Cultural de la Argentina www.sinca.cultura.gov.ar

2 http://oic.mdebuenosaires.gov.ar/contenido/objetos/AnuarioO1C2009.pdf

3 http://sinca.cultura.gov.ar/sic/cc/cc_o2_03.htm



Nacional de Cuentas Internacionales del
INDEC, encargada de la elaboracién del
Balance de Pagos, en cuyos resultados estan
incluidos estos datos. Los sectores culturales
contemplados son: editorial, musical y video,
y corresponden al pago de derechos de autor.
Laseriecomienzaenelafio1996,y seextiende
hasta el 2009, lo que permite comparar la
dindmica pre y post convertibilidad.

Enrelacién conlas exportaciones resultan
destacables dos elementos: en primerlugar, la
bajamagnitud delos montos registrados, que
llegan a un maximo de apenas 20 millones de
ddlares en el 2007, y que oscilan entre los 7y
los 13 millones en la mayoria de los afios res-
tantes. Por otro lado, al analizar la evolucién
de este dato a lo largo de los afios, no parece
encontrarse en la devaluacién de 2001/2002
un punto de quiebre oinflexién. Entodo caso,
recién en el afio 2006 se detecta un ligero
cambio, marcado por el crecimiento (muy
significativo en términos porcentuales, pero
apenas perceptible en cuanto a los montos)
en los ingresos por exportaciones.

GRAFICO1
Comercio Exterior de Servicios Culturales Pago por regalias de los sectores editorial,
musical y video. Argentina. Afios 1996 a 2009. En millones de délares
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Nota: los datos registrados corresponden al pago por regalias culturales, tal como éstas son registradas por la
Direccién Nacional de Cuentas Internacionales (INDEC) para la Estimacién del Balance de Pagos. Los sectores

contemplados son: editorial, musical y video.

El analisis es diferente cuando observa-
mos la dindmica de las importaciones. En
este caso, los volimenes se ubican significa-
tivamente por encima de las exportaciones,

con montos que oscilan entre los 30y 40
millones de délares en la mayoria de los
afios analizados. Ahora bien, al analizar la
evolucién de esta variable, dos elementos

1]



Indicadores Culturales / Argentina 2010

12

merecen ser resaltados. En primer lugar,
es claro el impacto que la devaluacién
tuvo sobre el pago de regalias, que cay6
significativamente, para comenzar luego
un ciclo ascendente. La dindmica es simi-
lar a la observada por el conjunto de las
importaciones en nuestro pais, las cuales
tuvieron en la crisis devaluatoria un punto
de inflexién. Por otro lado, se observa un
fuerte salto en los montos registrados en
los afios 2008 y 2009, que ascienden a
més de 70 millones de délares, cobrando
una significacion inédita en todo el periodo
analizado.

La balanza comercial muestra alo largo
de todos estos afios una situacion de déficit
estructural, que evoluciona al compés de
las importaciones.

LOS SERVICIOS CULTURALES,
¢AL SERVICIO DE QUIEN?

En este apartado presentamos los datos
correspondientes al comercio exterior de
servicios culturales tal cual estos son regis-
trados en el proyecto de Cuenta Satélite de
Cultura.4

Los datos fueron elaborados a partirdela
Encuesta de Servicios Personales, Culturales
y Recreativos que todos los afios realiza la
Direccién Nacional de Estadistica del Sector
Externo (INDEC)s. Entre todos los productos
que alli se registran, se seleccionaron solo
aquellos que son considerados como cul-
turales en base a la metodologia aplicada
para la construccién de la Cuenta Satélite

de Cultura.® A partir de esta informacién se
elabora una “estructura de servicios cultura-
les importados y exportados”, que se aplica
luego a los valores que presenta el Balance
de Pagos, ya que alli, a diferencia de lo que
sucede con la encuesta, los datos estan ex-
pandidos, es decir, representan al universo
de actores econémicos del pais. Se obtienen
asf los resultados finales, que presentamos
en el gréfico 2.

Pero antes de pasar a analizar lainforma-
cién, nos interesa hacer una breve compara-
cién metodolégica conotras dos mediciones,
lo que contribuira a entender la novedad de
los datos presentados.

El Anuario de Industrias Creativas 2009
del OIC presentadatos que surgen del Balan-
ce de Pagos. Si bien desde la concepcién del
OIC esta medicién se ajusta al fenémeno de
las “industrias creativas”?, excede al campo
de la “cultura” tal como lo concebimos en
nuestras mediciones®, en tanto incluye acti-
vidades no culturales tales como “servicios
de informatica e informacién”, “Patentes
y marcas registradas” o “Investigacion de
mercado y encuestas”.

Por su parte, los datos presentados en el
informe Coyuntura Cultural Nro. 3 presentan
informacién correspondiente a la Encuesta
de Servicios Personales, Culturalesy Recreati-
vos, pero sin el procesamiento al que fueron
sometidos luego para ser incorporados a
la Cuenta Satélite de Cultura. Es por eso
que aun no se habian realizado los trabajos
de compatibilizacién por productos, y de
expansioén de la muestra al universo. Estas

4 Para més datos respecto de la construccién de la Cuenta Satélite de Cultura, ver Calcagno y D ‘Alessio, 2008.

5 La encuesta incluye los servicios audiovisuales y conexos, que comprenden las transacciones relacionadas con la
produccién o distribucién de programas de radio, ciney televisién, y con la produccién de espectaculos musicales y
teatrales. La informacién proviene de una encuesta a los principales canales de televisién abiertay por cable del pais,
a las productoras de cine, a los distribuidores de peliculas cinematograficas asi como a los teatros y asociaciones
musicales y empresas que contratan artistas no residentes. Al incluir los principales entes del sector radicados en
la ciudad de Buenos Aires, se estima que la encuesta tiene un alto grado de representatividad.

¢ Se trabajé con el Clasificador Central de Productos (CPC), con una desagregacién de 5 (cinco) digitos. Entre los
productos exportados se seleccionaron: Peliculas, series, miniseries, telenovelas y otros enlatados; Cesién de sefiales
propias a no residentes; Eventos extranjeros; Produccién de contenidos para TV de aire y cable; Produccién de
publicidad; Derechos de TV. Entre los productos importados se seleccionaron: Honorarios; Compras de peliculas,
series, miniseries, telenovelas y otros enlatados; Cesién de sefiales propias a no residentes; Audiovisuales; Eventos
extranjeros; Produccién de contenidos para TV de airey cable; Servicios de produccién de publicidad; Produccién de
publicidad. M4s all4 de esto, y cémo se verd mds adelante, algunos de los productos registraron valores nulos.

7Ver OIC 2010 y OIC 2008.

8 Ver Calcagno y D’Alessio 2008 y Sudrez, et. al. 2010.
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referencias ponen en evidencia la especifici-
dad y precisién de los datos registrados en
esta nueva medicion.

Ahora si pasamos entonces a analizar la
informacién que ofrece el gréafico 2. Al obser-
var las exportaciones, se detecta el dinamis-
mo que los servicios culturales presentan en
laArgentinaactual. Asi puede verse que, entre
el 2004 y el 2008, los ingresos generados
por esta actividad se multiplicaron por tres,
pasando de 144 a 448 millones de U$S. El
afio 2009, marcado por la crisis internacio-
nal, implicé un cambio de tendencia (que,
estimamos, serd pasajero ya que obedece a
unasituacién excepcional), reduciéndoselas
exportaciones a 338 millones de U$S.

Una evolucién similar, aunque mucho
menos pronunciada, siguieron las impor-

taciones, que pasaron de 142 millones de
USS en 2004, a 277 millones en 2009. La
diferencia més significativa en relacion
a las exportaciones se ve en la respuesta
frente a la crisis internacional, ya que las
importaciones mantuvieron su dindmica
ascendente.

Delacombinacion de estas dos variables
surge la Balanza Comercial de Servicios Cul-
turales. Tal como se puede ver, el saldo es
positivo en todos los afios analizados pero,
guiado porlaexpansiéndelas exportaciones,
el resultado pasé de apenas 1 millén de U$S
en2004amadsde212 millones de superdviten
2008. La caida de las exportaciones en 2009
estuvo acompariada por una contraccién del
superdvit, que se ubicé alrededor de los 60
millones de U$S.

GRAFICO 2
Comercio Exterior de Servicios Culturales.
Datos registrados por la Cuenta Satélite de Cultura Argentina.
Afios 2004 a 2009. En millones de délares
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Nota: los datos registrados corresponden a las transacciones de servicios culturales tal como éstas son registradas

en la medicién de Cuenta Satélite de Cultura.

Ahorabien, ¢quéeslo que estd pordetras
de estos niimeros? iQué fenémeno cultural
y econémico evidencian estos datos? Tal
como han destacado diversos autores, la
Argentina se ha convertido en un polo de
produccién audiovisual de referencia a nivel
mundial, sobre todo en lo que hace a las
nuevas formas de exportacién de contenidos.

En este sentido, yo no es exclusivamente la
“lata” lo que se exporta (aunque esto también
ocurre en la actualidad). Lo que ha ganado
protagonismo y centralidad es la venta de
formatos, de servicios de produccién y de
asesoramiento. Tal como ha destacado un
informe de la Asociacién Inglesa de Dis-
tribuidores de Televisidn, la Argentina se
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ubica en el cuarto lugar en el mundo entre
los paises productores y exportadores de
formatos, después de Inglaterra, EEUU y
Holanda. Los datos cuantitativos que aqui
presentamos acompafian y complementan
esa interpretacién.

No obstante lo alentadores que resultan
estos nlimeros, es importante no perderde
vista un elemento central, que ya ha sido
destacado por algunos autores (CEDEM,
2009),y que estd deviniendo caracteristico
delacadenadevalordel sectoraudiovisual:
la concentracion de la distribucién en unas
pocas empresas, principalmente de capital
extranjero. Histéricamente, ha sido Telefé
Internacional quién lideré el proceso de
conquista de mercados externos parala pro-
duccién audiovisual nacional, acompafiado
poralgunos actores de menor peso (Artear,
DoriMedia, Cris Morena Group, por citar
algunos). No obstante, en los tltimos afios
ha ingresado al negocio de la distribucion
el Grupo Televisa, de origen mexicano.

Con un volumen de capital mucho mayor
al de todas las empresas de origen nacional
que actuan en el mercado en la actualidad,
y respaldado por la enorme produccién
que desarrolla en su pafs, la negociacién
y el acuerdo con este “gigante” del sector
audiovisual aparece como insoslayable para
los productores y distribuidores nacionales.
No obstante, esta situacién entrafia algunos
riesgos, que el tiempo dira si se constatan
o no: la pérdida de la “marca argentina” a
nivel mundial, el privilegio que obtendrdn
las producciones mexicanas respecto de las
argentinas, y la escasa o nula reinversion
de utilidades en nuestro pais por parte de
esta empresa.

En sintesis, la informacién relevada per-
mite observar una tendencia fuertemente
creciente de la exportaciéon de servicios
culturales, especialmente aquellos del sector
audiovisual. Este crecimiento que a primera

vista resulta alentador, debe ser enmarcado
en ladindmica de este negocio en la Argenti-
na, que se caracteriza por una fuerte concer-
tacion de la distribucién a otros paises, por
parte de unas pocas grandes empresas que
en muchos casos son de capital extranjero.

¢CUANTO PESAN EN LA BALANZA
DE PAGOS?

Otra forma de contextualizar el marcado
crecimiento de las exportaciones de servicios
culturales esenmarcarloen el comportamien-
to de la balanza de pagos nacional. De esta
manera, se puede observar la participacién
deestos servicios en el conjunto del comercio
exterior argentino y también comparar si su
comportamiento a lo largo de los dltimos
afios es semejante o diferente.

Tal como se puede observar en gréfico
4, que presenta datos de la balanza de pa-
gos argentina desde 1992 a 2009, el saldo
es deficitario en toda la serie. Esto se debe
a que esta informacién incluye los pasivos
y activos con el exterior, lo que contiene a
la deuda externa®. No obstante, es posible
observar luego de la crisis de 2001 un fuerte
y sostenido crecimiento de las exportaciones
y unsistematico aumento de las importacio-
nes, aunque menor en términos relativos,
lo que explica la tendencia decreciente del
déficit.

En este pujante mercado exportador las
transacciones correspondientes a servicios
culturales representan, en promedio para
la serie disponible (2004 - 2009), el 3,17%
del total. En tanto que las importaciones
significan, también en promedio, el 2,1%.
Esto quiere decir que las exportaciones de
servicios culturales son, en términos relati-
vos, més importantes que las importaciones
en el mercado externo argentino.

En cuanto a su comportamiento a lo
largo de los afios relevados, se observa

9 Segutin el Manual de Cuentas Nacionales el balance de pagos es un estado estadistico que resume sistematica-
mente las transacciones econémicas entre los residentes de un pais y el resto del mundo. Las transacciones, que
en su mayorfa tienen lugar entre residentes y no residentes, comprenden a las que se refieren a bienes, servicios
y renta, las que entrafian activos y pasivos frente al resto del mundo y las que se clasifican como transferencias
(por ejemplo, donaciones), en las que se efecttian asientos compensatorios para equilibrar, desde el punto de
vista contable, las transacciones unilaterales. La cuenta corriente refleja el concepto de ahorro externo, es decir,
el endeudamiento neto de una economia con respecto al resto del mundo.
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GRAFICO 3
Balanza de Pagos
Argentina. Afios 1992 a 2009. En millones de délares
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una participacién creciente de los servicios
culturales en las exportaciones argentinas
(aproximadamente un 9% anual) y decre-
ciente en las importaciones (alrededor del
5 puntos porcentuales negativos por afio).
Esta tendencia se invierte en el afio 2009,
cuando las exportaciones disminuyeron un
17% y las importaciones crecieron un 33%.
En rigor, podria decirse que esta alteracion
responderiaporunladoalacontracciéndela
demanda internacional producto de la crisis
internacional vivida ese afio y a la sostenida
demanda nacional de importaciones, que
no se vio afectada por la crisis a causa de
las medidas contra ciclicas tomadas por el
Estado argentino. De esta manera, pareceria
que el afio 2009 fue una situacién excepcio-
nal mds que un cambio de tendencia en la
participacién de los servicios culturales en
el comercio exterior argentino. Para corro-
borarlo serd necesario observar los datos de
afios venideros.

La comparacién con la balanza de pagos
argentina muestra un crecimiento significa-
tivo del comercio exterior de servicios cultu-
rales, especialmente de las exportaciones.
Esta observacién se refuerza si se analiza
su comportamiento interanual: las expor-
taciones de servicios culturales, entre los

afios 2004y 2009, crecieron a un ritmo mas
acelerado que el total de las exportaciones
argentinas (respectivamente, 22% y 18% en
promedio). Entanto quelasimportaciones de
estos servicios crecieron al mismo ritmo que
el total importado por el pais (en promedio,
14% anual).

En suma, si se analiza en términos com-
parados a los servicios culturales con la
balanza de pagos argentina, se observa una
participacion significativa y creciente de las
exportaciones de esta clase de servicios, lo
cual coincide el diagnéstico que se mencio-
naba en el apartado anterior.

¢QUE SERVICIOS CULTURALES
CRECEN MAS?

La medicién de comercio exterior de
servicios culturales realizada por la cuenta
satélite de cultura permite desagregar los
servicios que se comercializan. De esta ma-
nera, en el gréfico siguiente se presenta la
participacidon de cada uno de estos servicios
en el total cultural exportado.

Asi, se puede observar la participacién
claramente mayoritaria de los servicios de
produccién de contenidos para televisién
de aire y cable (54%), lo cual confirma la
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GRAFICO 4
Composicién del comercio exterior de servicios culturales. Exportacién de servicios culturales.
Datos registrados por la Cuenta Satélite de Cultura.
Argentina. Afio 2008. En porcentaje
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centralidad de estos servicios, reiterada
por numerosos investigadores y periodis-
tas. Evidentemente, el crecimiento de las
exportaciones de servicios culturales estd
motorizado en gran medida por la fuerte
expansion de este tipo de negocios en
nuestro pais.

Ensegundolugar, laexportacién deeven-
tos extranjeros representa casi un tercio del
total cultural exportado y, en menor medida,
surgen las peliculas, series, miniseriesy otros
enlatados™ (12%). En tanto, la produccién
de publicidad y los derechos de television
muestran una participacién poco relevante
(4% y 3% respectivamente)

Encuantoalasimportaciones de servicios
culturales, se observa que, aunque el sector
audiovisual sigue siendo preeminente, su
composicién es notoriamente diferente (ver
gréfico g).

En efecto, casi el 80% de los servicios
importados corresponde al pago de regalfas
por compra de peliculas, series, miniseries,
telenovelas y otros enlatados. Es decir que
ochodecadadiezddlares desembolsados por

Derechos de TV
2,8%

Produccién de contenidos
para TV de aire y cable 54,0%

el pafs se deben a la compra de productos
televisivos o cinematogréaficos realizados
en el exterior. En cambio, la produccién de
contenidos paratelevisién deairey cable, que
en el caso de las exportaciones muestra una
participacién mayoritaria, representaapenas
el 4% del total cultural importado.

Luego, con participaciones menores,
surgen el pago de honorarios (11%), los
eventos extranjeros (3%), la produccién
de publicidad (2%) y la cesién de sefales
propias a no residentes. Como es noto-
rio, algunos rubros que componen las
importaciones son diferentes a los de las
exportaciones, ello se debe a que no regis-
traron valores para una u otra transaccion
en ese afo.

De alguna manera, esta diferencia en los
rubros y en el peso que cada uno de ellos
exhibe en las exportacionesy las importacio-
nes, habla de una composicién heterogénea
entre ambas transacciones, es decir, no se
compran en el exterior los mismos servicios
que se venden, no se trata de una simple
busqueda de otras culturas y otros relatos.

'° Cabe aclarar que este rubro no se refiere a las “latas” exportadas o importadas sino al cargo por uso de la propiedad
intelectual. Un ejemplo que ilustra |a situacién es la de un fabricante que paga por el derecho a incluir el software
en las computadoras que produce, de esta forma el pago seria por una licencia para reproducir y distribuir (pagos
por el uso de la propiedad intelectual suministrada por el propietario del original).
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GRAFICO §
Composicién del comercio exterior de servicios culturales. Importacién de servicios culturales
Datos registrados por la Cuenta Satélite de Cultura
Argentina. Afio 2008. En porcentaje
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Més bien, pareceria que las importaciones
revelan una composicién més tradicional,
mientras que las exportaciones surgirian
como mds innovadoras.

LO QUE NO MIDE NO SE VE
(PERO EXISTE)

Como deciamos al comienzo de este
articulo, no es posible afirmar que en esta
medicién estén incluidos todos los servicios
culturales intercambiados con el resto del
mundo. Si bien es cierto que la metodologia
utilizada para desarrollar esta estimacién es
confiabley supera en calidad ala aplicada en
ejercicios anteriores, nunca serd posible afir-
mar con certeza que un recorte de la realidad
refleje fielmente aquello que mide.

En particular para este estudio emergen
sospechas que ponenendudaqueel fenéme-
no esté abarcado porcompleto. Ciertamente,
el superdvit de la balanza de los servicios
culturales en toda la serie analizada es al
menos llamativo si pensamos en la fuerte
penetracién que exhibe el mercado norte-
americano en nuestra televisién por cable
y en el cine. Y en este punto las sospechas
se orientan no tanto a fallas metodoldgicas
sino mds bien a la imposibilidad para captar
algunos datos. Nos referimos concretamente
a las transacciones intrafirma de empresas
trasnacionales, que realizan intercambio

/J Honorarios 11%

Produccién de contenidos
para TV de aire y cable 4%

/J Eventos Extranjeros 3%

_ Produccién de Publicidad 2%

¥ Cesién de sefiales propias
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de servicios y productos de un pais a otro,
pero no lo registran como una transaccion
internacional sino como una transferencia
a su filial en otro pais. De esta manera, se
convierten en transacciones no registradas,
y por tanto no aparecen como parte del
comercio exterior de servicios culturales. Es
asi como la propia dindmica de la economia
mundializadaytrasnacionalizadatornacada
vez mas compleja la medicién de servicios
intangibles como la cultura.

Pero estas dificultades no impiden que
seamos criticos con los datos que relevamosyy
queeseandlisisyesacritica permitan generar
hipétesis, ideas y diagnésticos. Por ejemplo,
el superavit de los servicios culturales hace
pensar en una subestimacién de las impor-
taciones, lo cual se sostiene més aln si se
recuerda que quienes comercializan servicios
audiovisuales son mayoritariamente empre-
sas fuertemente trasnacionalizadas. Para
el caso del cine resulta evidente: no parece
muy creible que en 2008 Argentina haya
exportado mds regalias por peliculas que
las que importé. Y este recelo se acrecienta
si observamos la recaudacién por venta de
entradas al cine de peliculas nacionales y
extranjeras. En efecto, tal como se muestra
enel grafico 6, la participacién en larecauda-
cién de las peliculas extranjeras (casi todas
norteamericanas) rondaenlos tltimos cinco
afios el 88%.

[17]
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CONCLUSIONES

En este articulo se presentaron datos
inéditos sobre comercio exterior de servicios
culturales. A partir del andlisis de los datos
y de los aportes e interpretaciones de otros

autores, se puede referir que las exportacio-
nes de servicios culturales argentinos han
mostrado un importante crecimiento desde
elafio 2003 hastael presente. En particularha
ganado protagonismoy centralidadlaventade

GRAFICO 6
Recaudacién generada por venta de entradas cinematograficas
Peliculas nacionales vs. Peliculas extanjeras
Argentina. Afios 2004 a 2009. En millones de délares
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formatos, de servicios de producciényde ase-
soramiento en televisién. Este desarrollo se
observatambién sise comparaalos servicios
culturales con el comercio exterior argentino
en suconjunto,yaquela participacién de estos
servicios resultasignificativay crecienteenlas
exportaciones totales. Este avance sostenido
y relevante debe ser complementado con el
andlisis deladindmica dela comercializacion
de estos servicios, que se caracteriza por ser
concentrada en la distribucién en manos de
unas pocas empresas, principalmente de
capital extranjero. Esta situacién entrafiaria
algunos riesgos vinculados a la pérdida de la

“marcaargentina” anivelmundialyalaescasa
reinversién de utilidades en nuestro pais por
parte de las empresa de capital extranjero.

En tanto, las importaciones, que también
crecen aunque a menor ritmo a lo largo de la
serie histéricaanalizada, muestran unaimpor-
tancia menor en cantidad y una composicién
mds tradicional. Seguramente, este lugar
mads exiguo se debe a la falta de captacién de
informacién, producto de las transacciones
no registradas por parte delas empresastras-
nacionales confiliales enel pais, que manejan
mayoritariamente el negocio de los servicios
audiovisuales en el mundo. ¢
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El presentetrabajo da un breve panorama
sobre el estado del empleo de las industrias
culturales en la Republica Argentina. El ana-
lisis de las actividades econémicas se hizo a
través del nomenclador CllU-3' (Cédigo In-
dustrial Internacional Uniforme) empleando
cédigos de 4 digitos segtin la disponibilidad
de informacién existente, cuya fuente es el
Observatorio de Empleo y Dindmica Em-
presarial (OEDE) del Ministerio de Trabajo
y Seguridad Social de la Nacién. Se trata
de informacién correspondiente al empleo
registrado de empresas del sector privado
delos rubros: Edicién; Impresién y servicios
conexos; Reproduccién de grabaciones; Ser-
vicios de telecomunicaciones; Servicios de
cinematografia, radio, television y servicios
deespectaculos artisticos y dediversion; Ser-
vicios de agencias de noticias; y por tltimo,
Servicios de bibliotecas, archivos y museosy
servicios culturales. Hay que destacar ciertas
dificultades que presenta el nomenclador
pararealizarlaselecciéndelas posiciones, ya
queenalgunas noes posiblediscriminar con
exactitud las actividades culturales de otras
que no lo son, como es el caso de “Servicios
de telecomunicaciones”.?

EVOLUCION RECIENTE DEL EMPLEO
EN LAS INDUSTRIAS CULTURALES

Alafio 2009, el conjunto de las industrias
culturales representabanal 2,41%del total de

Los puestos
losempleosenblanco, de trabajo del sector
participacién que se crecieron 49,7%
mantuvo estable en entre 1996y 2008,
los ultimos 15 afios, C€On un pico
generando un prome- en este ultimo afio
diode139.478 puestos de 142.235
de trabajo. empleos, mientras

Enelperiodo19g6- que en el lapso
2009, la creacién de 1998-2009,
puestos de trabajo en sufrio una caida
industrias culturales del 2%.
tuvo una tendencia
similar al resto de las actividades, aunque
con un crecimiento menor. Los puestos de
trabajo del sector crecieron 49,7% entre
1996-2008, con un pico en este tltimo afio
de142.235empleos, mientras queenellapso
2008/2009 sufrié una caida del 2%. A nivel
nacional el empleo tuvo un crecimiento de
68,1% entre 1996-2008 y cayé el 1,5% en
el ultimo afio. Hay que tener en cuenta las
tendencias generales de las grandes ramas
de actividad econémica (Industria, Comer-
cio, Servicios, etc.), donde para 1996-2008
se observa que el empleo industrial crece
solo un 29,5% contra un 85% que lo hace
el empleo del sector servicios y un 84% del
comercio. Dada una mayor pertenencia
de las actividades culturales a la rama de
Servicios, es l6gico un comportamiento que
acomparie mejor la tendencia general de
ese sector de la economia que la del sector
Industrial 3

' EI ClIU es una clasificacién uniforme de las actividades econdmicas por procesos productivos. Su objetivo principal
es proporcionar un conjunto de categorfas de actividades que se pueda utilizar al elaborar estadisticas sobre ellas.
Asimismo, tiene por objeto satisfacer las necesidades de los que buscan datos clasificados referentes a categorias
comparables internacionalmente de tipos especificos de actividades econémicas.

2 En este caso se realizé una estimacion de los trabajadores que no corresponden al rubro de telefonia. Fue imposible
realizar la misma estimacién para las remuneraciones del sector, por lo que dicho apartado hace referencia al
promedio de las remuneraciones de los empleados en telecomunicaciones, incluidos a los de telefonia.

3 Fuente: Indicadores Culturales 2008, Fernando Arias.



Al analizar la distribucién al interior Laura Sanni
del sector, podemos ver que para 2009 el e
mayor generador de empleo fue “Servicios
de telecomunicaciones”, con la estimacién

INTEGRANTE DEL EQUIPO DE
INVESTIGACION DEL OIC. ACTUARIA
EN Economia (UBA), Ex BECARIA

antes mencionada. Esta categoria generé PROPAI pEL IIE/CEPED-UBA
61.286 puestos de trabajo, representando Y GANADORA UBA-2006
asi el 44% del total de los puestos de trabajo DEL PROGRAMA ESCALA

de las industrias culturales. A este rubro le peL GRUPO MONTEVIDEO

siguieron “Impresién y servicios conexos”,
“Servicios de cinematografia, radio y televi-
sion y servicios de espectdculos artisticos y
de diversién” y “Edicién”, con el 20%, 18%
y 15% del sector respectivamente.

GRAFICO1
Evolucién del empleo en las Industrias Culturales. Argentina 1996-2009
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Fuente: Elaboracién propia en base a los datos del ODEyDE.

CUADRO1
Promedio Anual de Empleo en las Industrias Culturales. Argentina 2009

Sector Sector Var. 08-09 Var. g6-09
Edicién 21.477 -3,1% 30,0%
Impresién y servicios conexos 28.088 -3,0% 24,0%
Reproduccién de grabaciones 109 13,9% -58,2%
Servicios de telecomunicaciones (*) 61.286 -0,5% -58,4%
Servicios de cinematografia, radio y televisién y servicios 25.655 -3,3% 71,0%
de espectdculos artisticos y de diversién n.c.p.

Servicios de agencias de noticias 97 1,6% 51%
Servicios de bibliotecas, archivos y museos y servicios 1.973 -3,5% 90,5%
culturales n.c.p.

Empleo en Sectores Culturales 139.478 -1,9% 46,8%
Empleo en todas las actividades 5.796.533 -1,5% -65,6%

(*): Se realiz6 una estimacién para separar al sector del servicio de telefonfa.
Fuente: Elaboracién propia en base a los datos del ODEyDE.
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REMUNERACIONES DEL SECTOR

La remuneracién promedio en 2009 de
las industrias culturales alcanzo los $4.423.-,
superando en un 37% al promedio nacional
($3.228.-). Esto puede estar relacionado al alto
nivel educativo de los trabajadores del sector.
De acuerdo al trabajo de Paula Nahirfiak, con
datos del primer trimestre de 2007, el 48% de
lostrabajadores de las actividades e industrias
de base cultural tienen nivel superior o univer-
sitario, mientras que para el total de los traba-
jadores del pais este guarismo alcanza 33%.4

Si bien para el periodo 1996-2009 las
remuneraciones promedio en las industrias
culturales son superiores al promedio de las
nacionales, esta diferenciafue disminuyendo.
Es asi como en el afio 1996 los trabajadores
de las industrias culturales gozaban de un
salario superior en un 58% a los nacionales,
mientras que al final del periodo esta dife-
rencia cayé un 35%. Por lo tanto, no resulta
extrafo decir que para todo el periodo anali-
zadolas remuneraciones del sector crecieron
un 219,7% vy las nacionales sopp més.

GRAFICO 2
Remuneraciones promedio de las Industrias Culturales. Argentina. 1995-2009
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Fuente: Elaboracién propia en base a los datos del ODEyDE.
CUADRO 2
Remuneraciones Promedio en las Industrias Culturales. Argentina 2009
Sector Sector Var. 08-09 Var. 96-09
Edicién 4.731 18,7% 172,8%
Impresién y servicios conexos 3.327 19,4% 212,2%
Reproduccién de grabaciones 7.263 10,6% 231,5%
Servicios de telecomunicaciones (*) 5.070 24,0% 181,1%
Servicios de cinematografia, radio y televisién y servicios 3.221 21,5% 243,2%
de espectdculos artisticos y de diversién n.c.p.
Servicios de agencias de noticias 4.987 27,7% 289,3%
Servicios de bibliotecas, archivos y museos y servicios 2.361 22,5% 253,2%
culturales n.c.p.
Empleo en Sectores Culturales 4-423 19,5% 219,7%
Empleo en todas las actividades 3.228 20,3% 269,0%

(*): Dentro de la posicién “Servicios de telecomunicaciones” comprende a los trabajadores de las telefénicas.
Fuente: Elaboracién propia en base a los datos del ODEyDE.

4 Fuente: Indicadores Culturales 2008 y 2009, Paula Nahirfiak.
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Pero no todos los sectores que integran
el sector de las industrias culturales evo-
lucionaron de la misma forma. Mientras
“Servicios de agencias de noticias” tuvieron
un crecimiento superior en 20pp al prome-
dio nacional, “Edicién” sélo consiguié un
crecimiento salarial de 172,8% y “Servicios
de Telecomunicaciones” 181,1% para todo
el periodo.

Mds alld de su evolucién, la distribucidn
de las remuneraciones dentro del sector de
industrias culturales dista de ser uniforme.
Los trabajadores de “Reproduccién de gra-
baciones” son los que gozan de una mayor

remuneracién, que en promedio para 2009
era de $7.263.-, 125% més que el promedio
nacionaly 64% mas que para el promedio del
sector cultural. El sector més perjudicado es
“Servicios de bibliotecas, archivos y museos
y servicios culturales n.c.p.”, con un prome-
dio para 2009 de $2.361.-, 47% menos que
el promedio de las remuneraciones de las
industrias culturales, y “Servicios de cine-
matografia, radio y television y servicios de
espectdculos artisticos y de diversién n.c.p”
con una remuneracién promedio de $3.221.-
para 2009 (27% menos que el promedio de
las culturales).

GRAFICO 3
Remuneraciones promedio de las Industrias Culturales
Argentina. 2009
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(*): Dentro de la posicién “Servicios de telecomunicaciones” comprende a los trabajadores de las telefénicas.
Fuente: Elaboracién propia en base a los datos del ODEyDE.

Existe una gran heterogeneidad en las
actividades e industrias culturales, las cua-
les incluyen sectores muy diversos como
industriales, de servicios, algunas de ellas
fuertemente relacionadas a las nuevas tec-
nologias (radio y televisién) y otras asocia-
das a profesiones tradicionales (como los

servicios teatrales y servicios de bibliotecas
y museos). Por lo tanto, son esperables
las grandes diferencias en el conjunto de
los trabajadores de este sector, no solo en
la formacién de puestos de trabajo, sino
también en el nivel y evolucién de sus re-
muneraciones. o
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Tan lejos, tan cerca. Cambios geograficos y econdmicos en el consumo de cine

INTRODUCCION

Los cambios socioeconémicos y tecno-
|6gicos sucedidos desde la tltima mitad del
siglo pasado han trastocado las diversas
formas de consumo culturalyla configuracion
del espacio urbano, en particular en el caso
del cine, donde la relacién entre produccion
y consumo ha variado fuertemente. La ace-
leracion de esos cambios generé un vértigo
tecnolégico donde lo efimero parece ser la
regla. Basta recordar la aparicién de cadenas
dealquilerde peliculas envideo en casitodos
los barrios o caminar por las tradicionales
galerias de Buenos Aires para observar la
virtual desaparicién de sus disquerias.

Las industrias culturales han sufrido y
siguen sufriendo el impacto de estos cam-
bios tecnolégicos, mudando formatos, for-

Alo largo de

los ultimos quince
afos, la relacion
entre la cantidad

de espectadores

y el tipo de sala
confirma la implan-
tacion de una oferta
cinematografica
vinculada a grandes
empresas de capital
extranjero ubicadas
en general en
centros comerciales.

mas dereproduccidny
dmbitos de consumo,
en consonancia con
cambios socioecono-
micos y politicos mds
profundos. El consu-
mo de cine ha vivido
distintas etapas, de-
bido a la aparicién de
diferentesdispositivos
y formatos. Una breve resefia de los mismos
muestra un pasaje del surgimiento de las
salas de cine tradicionales a la masificacién
de la TV. Mas cerca, la aparicién de repro-
ductores de video y DVD, la expansion del
cabley, recientemente, la posibilidad de bajar
peliculas desde Internet o mirarlos en sitios
web especializados como streaming.

GRAFICO 6
Cine. Cantidad de espectadores y recaudacién.
Argentina 1980 a 2009. En millones de espectadores y millones de délares
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Fuente: DEISICA (Depto. de Estudio e Investigacién del Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina)
y Getino, 2005.



En cuanto al devenir de la sala cinema-
tografica como espacio de consumo, vale la
pena destacar una importante modificacién
respecto del mercado tradicional de exhibi-
dores. En este sentido, veremos aqui cémo
desde mediados de los afios noventa se
revela la aparicién de un tipo de empresa
exhibidora altamente concentrada, geografica
y econémicamente, que cambid las pautasy
los comportamientos de los espectadores.

DEL OTRO LADO DE LA PANTALLA

Tal como puede verse en el grafico N°1,
en Argentina hubo en 2009 un total de 33,5
millones de espectadores en salas de cine,
casiun50% menos que hace casitreintaafios:
en 1984, por ejemplo, se alcanzaron los 63,3
millones de espectadores. En ese periodo,
se destacan la fuerte caida del afio 1992, el
saltode1997a1998, en que los espectadores
crecieron en un afio cerca del 40%y el pico
de 2004, en que la cifra lleg6 a 44,5 millones,
para luego estabilizarse alrededor de los 33
millones de espectadores actuales.

En el mismo grafico, se observa también
los cambios en los montos por recaudacién,
donde se destaca el afio 1980 con 307 mi-
llones de délares. A partir de alli comienza
una tendencia general declinante pero con
algunos altibajos que empezaria a revertir-
se sostenidamente desde mediados de los
noventa. Si bien en el 2002 se registra el
efecto devaluatorio de la moneda posterior
a la salida de la convertibilidad, a partir de
alli crece ininterrumpidamente, destacédn-
dose una suba importante desde 2004, afio
pico en cuanto a cantidad de espectadores.
Llaman la atencién, ademds, dos momentos
en que la recaudacion se despega de la linea
de espectadores: en el bienio 1983-1984 y la
mencionada a partir de 2004. Respecto del
primer caso es posible relacionarlo con un
despertar cultural motivado por el fin de la
dictaduraylacensura cultural, que marcé un
aumento de espectadores, aunque esto no
impact6 suficientemente en la recaudacion.
En el segundo caso (2004 - 2009), se dio
un proceso inverso, reduciéndose la canti-
dad de espectadores, pero aumentando la
recaudacion debido al aumento del costo
de las entradas.

Gabriel D. Lerman

INVESTIGADOR DEL SINCA.

Lic. eN Comunicacion SociaL (UBA),
DOCENTE DE LA CATEDRA PCPC-CasuLLo,
PERIODISTA DE PAGINA 12 Y COORDINADOR

DEL AREA DE PuBLICACIONES DEL SINCA

Julio Villarino

INVESTIGADOR DEL SINCA. Lic. EN
GEeoGRAFIA (UBA), EsPECIALISTA

EN SISTEMAS DE INFORMACION GEOGRAFICA
(UNLU) Y COORDINADOR DEL AREA

MAapPA CuLTURAL DEL SINCA

A lo largo de los dltimos quince afios, la
relacion entre la cantidad de espectadores
y el tipo de sala de exhibicién confirma la
implantacién de una oferta cinematogréfica
vinculada a grandes empresas exhibidoras
de capital extranjero, ubicadas en general
en centros comerciales. En el gréfico N°2
puede verse, por ejemplo, que el 21% asiste
al cine en salas Hoyts, el 13% a Village, el
12,5% a Cinemark, y apenas un 13% a salas
independientes. Segun esos datos, la suma
de las salas de complejos multipantallas
llega al 729, mientras que el 28% restante
se reparte entre las independientes y otro
tipo de salas.

En relacién con lo anterior, la recau-
dacién acompafia favorablemente a los
grandes complejos cinematogréficos. Segin
el grafico N°3, el 75% de la recaudacioén se
deposita en el conjunto de esas salas, mien-
tras que sélo el 25% queda en las salas de
tipo tradicional y otros. Resulta curioso, sin
embargo, larelaciénentre larecaudacién por
empresa exhibidora y la cantidad de panta-
llas. Segtin el Departamento de Estudio e
Investigacién del Sindicato de la Industria
Cinematogrédfica Argentina, DEISICA, el
45% de las pantallas se encuentra en salas
no vinculadas a los centros comerciales o
cadenas multipantallas, mientras que el 55%
si. En tal sentido, el rendimiento comercial
de las salas ubicadas en shoppings o com-
plejos resulta ser mayor.
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GRAFICO 2
Cine. Cantidad de espectadores segtin sala de exhibicién. Argentina 2009. En porcentaje
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Fuente: DEISICA (Depto. de Estudio e Investigacién del Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina).

GRAFICO 3
Cine. Recaudacién segun empresa exhibidora. Argentina 2009. En porcentaje
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LOS EXTRANJEROS

La creciente concentracién de la exhi-
bicién en complejos multisalas encierra
un problema mayor para el desarrollo
del cine de origen nacional. La estrecha
asociacién entre éstas y las cadenas de
distribucién transnacionales restringe la
capacidad de competencia de las distri-

buidoras independientes y, por lo tanto,
la posibilidad de difusién del cine arte y
de peliculas nacionales (Getino, 2008;
Moguillansky, 2007).

Como contraparte, el Estadohaimpulsado
en los ultimos afios medidas de proteccién
a la produccién y exhibicién local. En 1994
se sancion¢ la Ley de Fomento del Cine, que
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ofreciaun fuerte apoyotantoal financiamiento
de la produccién como a las condiciones del
conjunto de la industria cinematogréfica.
Como se verd mas adelante, esto supuso un
aumento directo de la cantidad de titulos de
origen argentino. A partir de 2004, la Reso-
lucion N° 2016/04 del INCAA buscé mejorar
las posibilidades de exhibicién del cine local
en el circuito comercial, modificando las con-
diciones vigentes desde 1974. De ese modo,
se amplié el concepto de “cuota de pantalla”,
considerandolala cantidad minima de pelicu-
las nacionales que deben exhibir obligatoria-
mente las empresas que por cualquier medio
o sistema exhiban peliculas, en un periodo
determinado. A los fines del cumplimiento
de la cuota de pantalla y las medias de conti-
nuidad, el INCAA volvié a mejorar las pautas
de estrenos en 2006, credndose ademds el
“Circuito de exhibicién alternativo”.
En1994, afiodecrisis parael cine argenti-
no, de 171 peliculas estrenadas en Argentina,
112 fueronde EE.UU., 51de otras nacionalida-
des y apenas 8 argentinas. Al afio siguiente,
producto de la entrada en vigencia de |a Ley
de Cine, las peliculas argentinas llegan a 24,
las norteamericanas se mantieneneni12ylas
otras caen a 42. El cine argentino aumenté
su participacion con los afios, acercandose
al total de peliculas extranjeras no de EE.UU.
El afio 2000 es el tinico momento en que
la oferta local las superd, con 45 peliculas

contra 38. Sin embargo, a partir del 2001
la relacién entre los tres grupos se acercé
considerablemente, siendo el primer afio en
que las peliculas norteamericanas quedaron
por debajo de la suma del resto: 106 contra
120. En 2009, sobre un total de 279 peliculas
estrenadas en Argentina, 126 provinieron
de los EE.UU, 77 de Argentina y 76 de otros
paises (véase Gréfico N°4). Es la primera vez
que los estrenos argentinos superaron a los
de otros paises, excepto EE.UU.

Sin embargo, si miramos la cantidad de
espectadores de cine seguin origen del film
se revela claramente la continuidad del po-
deriodel cine norteamericano en el consumo
local. Como se ve en el grafico N°4, durante
el afio 2009 el 76% de los asistentes lo hizo
para ver una pelicula originada en EE.UU.,
un 16% el cine argentino y una cifra menor
para el proveniente de otros paises. Cabe
destacar que el afio 2009 es el punto més
alto para los espectadores de cine nacional
(afios anteriores habia oscilado entre el 13 y
el 10%). Esta relacién marca una diferencia,
por ejemplo, con la industria de la musica,
donde mas de la mitad de la musica consu-
mida es de origen local.

En cuanto a la recaudacién seguin origen
del film, en 2009 la distribucién se asemeja
mucho a la de los espectadores, marcando
nuevamente la supremacia de la industria
del cine norteamericano.

GRAFICO 4
Cine. Cantidad de espectadores, estrenos, copias y recaudacién segtn origen del film.
(EE.UU., Argentina y otros). Argentina 2009. En porcentaje
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Fuente: DEISICA (Depto. de Estudio e Investigacién del Sindicato de la Industria Cinematogréfica Argentina).
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DE LA SALA AL LIVING

Amediados de 1950 habia en el pais 2500
salas, 1800 hacia 1970 y 996 salas en 1980
(Getino, 2005; Moguillansky, 2007). En1992,
la cantidad de salas se habia reducido a 340,
enconsonanciacon lacaidade espectadores.
Esta tendencia de larga declinacion del con-
sumo de cine en salas, se debié a miultiples
factores culturales, politicos y econédmicos.
Primero, la masificacién dela TV en el hogar
le produjo el primer cimbronazo a la cadena
de comercializacién tradicional. M4s tarde,
la difusion de peliculas bajo otros formatos
como el video y, sucesivamente, la amplia-
cién de las redes de cable que permitfan la
reproduccién hogarefia, tuvieron un efecto de
sustitucién masivo. Complementariamente
a estos cambios tecnoldgicos, la represion
cultural sufrida durante el dltimo gobierno
militar combinada con las sucesivas crisis
econdmicas, menguaron la afluencia de
publico desde mediados de la década de
1970 hasta los noventa. Por ejemplo, por
el efecto de la crisis hiperinflacionaria de
1989, en un solo afio cerraron la mitad de
las salas de cine.

Hacia fines de los noventa, un nuevo
actor en el mercado modificé el negocio de
la exhibicion, los complejos multicines gene-
ralmente ubicados en shoppings y centros
comerciales, trajeron como consecuencia
el crecimiento de la cantidad de pantallas,
llegando aproximadamente al millaren la ac-
tualidad.’ Segtin datos del Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y de
las dreas provinciales de cultura procesados
por el SInCA, para el afio 2009 existian 983
pantallas en 448 establecimientos. El hecho
de queen pocos establecimientos se concen-
tren una mayor cantidad de pantallas, es una
de las principales caracteristicas del cambio
en la oferta cinematografica, lo cual refuerza
la tendencia a la concentracién geogréfica y
econémica.

A pesar de haber alcanzado un niimero
similar de espacios cinematogriéficos al de
la década del ochenta, la asistencia a esas
salas resulta sensiblemente menor,yaquela
cantidad de espectadores, atin en 2004 —su
mejor afio desde 1984— no superé los 42,5
millones de espectadores.

DEL PUEBLO A LA CIUDAD

Durante los ultimos treinta afios, casi
una tercera parte de las provincias ha visto
desaparecer las salas en la mayoria de
sus localidades, incluidos sus principales
centros urbanos. Sin embargo, su relativa
estabilidad en la Ciudad de Buenos Ai-
res y el GBA obedece a que en ella se ha
concentrado la mayor parte del comercio
cinematografico (Getino, 2008: 330). En el
afio 2009, sobre un total de 33,5 millones
de espectadores, el 60 % se concentré en el
AMBA-Area Metropolitana de Buenos Aires?
(INCAA, 2009).

La evidencia de este agrupamiento en
centros geogréficos especificos aumenta, si
se considera esa distribucién en el resto de la
provincia de Buenos Airesy en las tres provin-
cias quelesiguen en magnitud. Mientras queel
resto dela provincia de Buenos Aires aportas,s
millones de espectadores, Cérdobalohacecon
3,1, Santa Fe con 2,7 y Mendoza con 1 millén.
De modo que entre los primeros 5 distritos
metropolitanos3, se llevan précticamente el
90% de los espectadores del pais.

En tal sentido, puede corroborarse el
nivel de concentracién y metropolizacién
de las salas en relacién a la magnitud po-
blacional de cada jurisdiccién. Mientras
que la Ciudad Auténoma de Buenos Aires,
Cérdoba, Santa Fe y Buenos Aires retinen el
63% de la poblacién, en el caso de las salas
de cine poseen el 72 %. La mayor cantidad
de casos acumulados se da en la ciudad de
Buenos Aires, donde se ubica el 14% del pais

' http://sinca.cultura.gov.ar/sic/mapacultural /index.php

2Segun el INDEC, el AMBA esta compuesto por la Ciudad de Buenos Aires més 24 partidos de la Provincia de Buenos
Aires, a saber, Almirante Brown, Avellaneda, Berazategui, Esteban Echeverria, Ezeiza, Florencio Varela, General San
Martin, Hurlingham, José C. Paz, Quilmes, La Matanza, Lanus, Lomas de Zamora, Malvinas Argentinas, Merlo,
Moreno, Morén, San Fernando, San Isidro, San Miguel, Tigre, Tres de Febrero y Vicente Lépez.

3 Por “metropolitanos” se entiende a los distritos mas densamente poblados, dénde se ubican los grandes centros
urbanos del pais, y los de mejores niveles de desarrollo (educativo, social y econédmico).
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(64 salas), sobre un 7% de la poblacién. La
concentracién geograficade las salas nosélo
se observa en las grandes aéreas urbanas
de la region pampeana sino también en las
ciudades extra pampeanas, generalmente
capitales provinciales. Se destacan, ademds,
el agrupamiento de salas en la costa atlanti-
ca, evidentemente relacionada con la oferta
turistica: Mar del Plata y Partido de la Costa
(SInCA, 2010).

DEL BARRIO AL SHOPPING

Los cambios enlalocalizacién delas salas
de cine expresan tendencias econémicas y
tecnoldgicas delargoalcance. Enlas grandes

ciudades, donde las salas se concentraron,
estos cambios estuvieron asociados, como
ya se menciond, a la irrupcién de las gran-
des empresas multipantallas. Veamos qué
ocurrié en el AMBA, el aglomerado urbano
mas grande del pais.

Dicho aglomerado estd formado por un
centro constituido por la ciudad de Buenos
Airesy una seriede anillos quelarodean seg-
mentados socioeconémicamente, formados
por los partidos del conurbano bonaerense.
En el caso del Gran Buenos Aires (GBA)4,
la mayorfa de las nuevas salas se ubicaron
a los laterales de las autopistas y grandes
vias de comunicacién como se muestra a
continuacién.

MAPA N°1
Localizacién de salas de cine en el Gran Buenos Aires
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° @ Salas de Cine
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Fuente: SInCA.

Ladupla autopista + automdvilsegmenta
geogréfica y socialmente un universo acota-
do, producto del proceso de suburbanizacién
iniciado en los ochenta. La retraccién del
Estado benefactor amplié la brecha entre
ricos y pobres, y la desigualdad creciente
tuvo su correlato en nuevas formas de se-
gregacion espacial, y en el surgimiento de
circuitos sociales y residenciales exclusivos.
Las clases mediasyaltas dela ciudad interior
se trasladaron a la periferia, afincdndose

en countries, barrios cerrados y haras, que
surgieron como espacios semi-privados, to-
mando como modelo la ciudad autopista de
los paises anglosajones (Svampa, 2003). Los
complejos de cines, shoppings, hipermerca-
dosy atracciones turfsticas se constituyeron
en parte del mismo circuito especializado. Al
finy al cabo, la integracién de estos tipos de
establecimientos con el espacio circundante
es el mismo que tienen las urbanizaciones
privadas con su entorno: de absoluta desco-

4+ Estd formada por los 24 partidos ya nombrados.
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nexion. Son enclaves, islotes présperos de
un mismo circuito socio cultural.

Las salas de cines de barrio o de pueblo,
en cambio, contenfan unalégicadistinta:eran
lugares de encuentro, de historias y afectos
compartidos, que podian llegar a centralizar
y organizar la vida social de pequefias loca-
lidades. Su existencia cobraba sentido en
tanto y en cuanto formaban parte inherente
del espacio con el que se relacionaban.

Los complejos de cine, por el contrario,
son espacios anénimos, impersonales, en
el que el lugar no tiene importancia, y las
peliculas son un eslabén mas de una légica
mercantil especialmente disefiada. Son espa-
cios confortables, modernos, sérdidamente
funcionales en los cuales se potencia el con-
sumo a través de servicios gastronémicos
especializados, souvenirs, etc. En muchos
casos, estdn unidosfisicayfuncionalmente a
los shoppings. Los complejos cinematografi-
cos sonlugares quedificultan la construccion
de identidades y el desenvolvimiento de
rituales. Al mismo tiempo, los complejos
de cine se han convertido en dmbitos de
consumo diferenciado, especializado, al

que asisten preponderantemente sectores
medios y medios altos (Sistema Nacional de
Consumos Culturales, 2006). La evolucién
del precio de las localidades en los dltimos
afios ha venido tocando sus maximos histo-
ricos, confirmando la segmentacién de este
tipo de consumoy su desplazamiento hacia
sectores mas acomodados.

Mientras tanto, en la ciudad central, la
ciudad de Buenos Aires propiamente dicha,
el consumo de cine ha seguido un camino
con caracteristicas similares. Los complejos
multipantallas avanzaron sobre los cines
de barrio y tradicionales, localizdndose en
shoppings o en las zonas mds présperas de
la ciudad (Abba, 2003). De los viejos cines
de barrio que cubrian casitoda la capital, hoy
aparecen dos circuitos diferenciados. Los
viejos cines del micro centro que subsisten
y los nuevos complejos ubicados en barrios
mas pudientes que concentran la mayor parte
del negocio: los cines de Belgrano, Palermoy
Recoletaacaparansdecadaioasistentesy $1
de cada $2 recaudados (SInCA, 2007: 3).

Asimismo, el mapa N°2 expone la dis-
tribucién de salas de cine en el AMBA en

MAPA N° 2
Localizacién de salas de cine segtin porcentaje de hogares con Necesidades Bésicas Insatisfechas (NBI).
Area Metropolitana de Buenos Aires
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relacién alindicador de necesidades bésicas
insatisfechas (NBI).5 La localizacién de los
cines se relaciona con zonas de escasa po-
breza, reforzando la hipétesis que sostiene
una creciente segmentacién hacia arriba
del consumo de cine. Se puede visualizar
la escasa presencia de salas en las em-
pobrecidas zonas del sur de la Ciudad de
Buenos Aires, y del segundoy tercer cordén
bonaerense.

El mapa N°3 ofrece, a la vez, una lectura
complementaria y se extraen de él niimeros
precisos. Al trazar un radio de 30 cuadras o

3km. paraserexactos alrededordelas salasde
cine, presuponiendo que ésta es la distancia
promedio que una persona estd dispuesta a
desplazarse paraasistiraunasala, surge que
un 40%dela poblacién del AMBA se encuen-
tra fuera del drea de cobertura geografica.
Ademds, la poblacién fuera de dicho radio
es 2,4 veces mds pobre (segtin indicador de
NBI) que la del drea comprendida por ésta.
Es decir, que a la inequidad social debido
al incremento del valor de las entradas y la
selectiva accesibilidad, se suma la distancia
fisica como factor de exclusion.

MAPA N° 3
Cobertura de salas de cine. Area Metropolitana de Buenos Aires

B Cobertura geogrifica de salas
de cine (3 km.)

[ Amanzamiento urbano

Fuente: SInCA

CONCLUSIONES

El consumo de cine ha asistido a signifi-
cativos cambios cuantitativos y cualitativos.
Por un lado, se ha visto decaer la cantidad
de espectadores, recaudacién y cantidad de
salas en una larga tendencia que arrancé en
los sesenta y se aceleré fatalmente a fines
de los ochenta. La inestabilidad econémica,
los cambios socioculturales y la aparicién
de otros soportes como el reproductor de
video/dvd, el cable y mas recientemente
Internet, provocaron la crisis de un modelo

de consumo masivo. Sin embargo, desde
fines de los noventa se verificé un repunte
en la cantidad de espectadores, recaudacion
y salas debido al surgimiento de un nuevo
modelo de exhibicidn cinematogrifica, cuyos
actores centrales son grandes empresas
principalmente de capital extranjero.

Ental sentido, este nuevo modelo eviden-
cia dos efectos principales. Por un lado, la
acentuaciéndeladependenciadel circuitode
salasrespecto delas cadenas dedistribucién

5 INDEC, Censo Nacional de Poblacién y Vivienda, 2001.
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transnacionales, lo que hace que contintien
predominando las peliculas de origen nor-
teamericano. A pesar de ello, se manifiesta
en los dltimos afios signos de recuperacion
del cine nacional como consecuencia de las
politicas de fomento del INCAA,
entre las que se destaca aquellas
dirigidas a la produccién de peli-
culas, lo cual se manifiesta en el
aumento de titulos estrenados.
Por otro lado, el otro efecto
generado por el nuevo modelo es
la sofisticacién de la oferta, el au-
mento del preciodelas localidades
y, en consecuencia, una segmen-

La inestabilidad
econdmica, los cambios
socioculturales y
la aparicién de otros
soportes tecnolégicos
audiovisuales,
provocaron la crisis
de un modelo
de consumo masivo.

concentraron en las grandes ciudades de las
provincias mds desarrolladas.

Por ultimo, al interior de los grandes aglo-
merados urbanos se reprodujo unfenémeno
de concentracién geografica similar. En el
caso del Gran Buenos Aires, los
procesos de segregacion urbana
impusieron una restriccién de
primer orden, donde la distancia,
la inaccesibilidad y conectividad
selectiva excluyeron a un impor-
tante sectordela poblacién que no
posee automdvil. En un segundo
caso, en la ciudad de Buenos Ai-
res, el consumo de cine se refugié

tacién del publico consumidor de
cine, que se desplazé a sectores medios y
medios altos.

A su vez, este desplazamiento del con-
sumo conllevé una reconfiguracién de la
ubicacién geogriéfica de las salas, las que se
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INTRODUCCION

El objetivo fundamental que nos plantea-
mos en este “Estudio Preliminar” es tratar
de responder a una pregunta basica, que de
manera implicita o explicita estd presente
en todos aquellos que de algin modo estan
vinculados a la gestion cultural:éexisten
criterios definidos a través de los cuales
se distribuye y asigna el presupuesto a los
organismos culturales de la Nacién y de las
distintas provincias que conforman nuestro
pais? Y, en caso de encontrar una respuesta
afirmativa: ¢a qué responden esos criterios?
¢Estan vinculados a la distribucién y ubica-
cién territorial? ¢O més bien se relacionan
con cuestiones de tamafio, entendido éste
en términos geograficos o poblacionales?
¢Acaso existe una correlacién entre el nivel
dedesarrollo (concebido como accesoauna
serie de condiciones de vida) y la inversion
en cultura? ¢O son, tal vez, algunos secto-
res politicos los que priorizan la cultura,
frente a otros que la relegan a un lugar
subsidiario?

En este apartado utilizaremos parte de
la informacién recolectada referida a pre-
supuesto e institucionalidad cultural, para
tratar de responder, aunque sea de manera
provisoria e hipotética, a algunos de estos
interrogantes. Nos alejamos en consecuencia
de la mera descipcion de informacion (tal
como se puede encontrar en el siguiente
capitulo, en el que se presentan datos des-
agregados paralas 24 provinciasyla Naci6n),
para intentar un abordaje transversal, que
ponga en relacién a las distintas jurisdiccio-

SInCA

SISTEMA DE INFORMACION CULTURAL

DE LA ARGENTINA

nes a partir de indicadores que sirvan como
criterios de comparacion.

Los datos que utilizaremos corresponden
alafo2007'. Elandlisis se basard en la utiliza-
ciéndedosdatos: 1. el presupuestoinvertido
en cultura por habitante; 2. el porcentaje del
presupuesto total destinado al gasto cultural.
Esta informacion serd comparada teniendo
en cuenta tres regionalizaciones distintas.
En primer lugar, tomaremos a las provincias
como unidad deandlisis. En segundo lugar se
utilizard la propuesta de regiones culturales,
tal como éstas estdn previstasen los 6rganos
federales de funcionamiento cultural. En
tercer lugar se manejard como referencia
una division del pais en tres grupos, segtin
el nivel de acceso a distintos servicios y a
datos bésicos de poblacién.

A fin de tener un pardmetro de compa-
racién, se contruyd una categoria llamada
Total, que estd conformada por la suma-
toria de poblacién, presupuesto cultural y
presupuesto general correspondiente a las
distintas jurisdicciones. Este Totalfuncionard
como media o promedi general de referencia.
Salvo en las excepciones que se mencionan,
también se contemplé en los distintos esce-
narios la informacioén referida a la Secretaria
de Cultura de la Nacién.

Incluimos, para finalizar, un apartado
en el que sistematizamos las ideas o con-
clusiones a las que arribamos. Incluimos
alli también algunas hipétesis, que como
su nombre lo indica no son definitivas, pero
que estimamos que pueden contribuir a la
discusion respecto de una temadtica central
como la que aqui se plantea.

' La seleccién de 2007 como afio de comparacién obedece a dos razones. La primera, de orden préctico: la dis-
ponibilidad de informacién es completa, ya que se cuentan con datos comparables para todas las provincias y la
Nacién. La segunda es de orden conceptual: si tenemos en cuenta la evolucién econémica, politica y social del pafs,
ese afio puede ser considerado “normal”, ya que no se atravesaron situaciones de crisis ni de cambio significativas,
que puedan generar alteraciones coyunturales que invaliden el andlisis propuesto.

Presupuestos culturales nacionales
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ESCENARIO 1: LAS PROVINCIAS

Tal como plantedramos mas arriba, co-
menzamos analizando los dos indicadores
relevados, presupuesto destinado a cultura
por habitante y en porcentaje sobre el gasto
total, en funcién de las jurisdicciones pro-
vinciales y la Nacién.

Enrelaciénal gastoenculturaporhabitan-
te, lo primero que observamos en el gréfico
es que la categoria Total se ubica en $25,9
por habitante. A partir de esa informacién,
se organizan dos grupos de provincias: las
que se encuentran por arriba de la media, en
las que se incluyen la CABA, y las provincias
de San Luis, Tierra del Fuego y Santa Cruz; y
las restantes 20 provincias y la Nacién, que
se sitlian por debajo de esa media.

Al momento de buscar regularidades,
encontramos que entre las provincias del
primergrupo,laCABAySan Luissecaracterizan
por ser las Unicas dos jurisdicciones del pais
cuya inversién en cultura se ubica por arriba
del 1% que recomienda la UNESCO (3,52%
laprimera, 3,21% la segunda). Es interesante
destacar estos casos, ya que la importancia
de su presupuesto cultural las ubicard como
excepciones en todos los indicadores que
repasaremos mds adelante. Almismotiempo,
si consideramos la cantidad y densidad
de poblacién, las diferencias entre ambas

localidades son evidentes, ya que mientras
en la CABA habitan méas de 3 millones de
personas y la densiadad es cercana a los
15.000 habitantes por km?, en San Luis
hay menos de 450 mil habitantes con una
densidad que no llega a los 6 habitantes
por km?=.

Las otras dos provincias que se ubican
en este grupo, Tierra del Fuego y Santa Cruz,
comparten como caracteristicaelhechodeser
las que menor cantidad y densidad de pobla-
ciéntienendetodoel pais, lo que las asemeja
en alguna medida al caso de San Luis.

Enelconjuntode provincias que se ubican
por debajo de la media es dificil encontrar
regularidades, ya que las hay de alta y baja
densidad de poblacién, las hay con mayor o
menor porcentaje del presupuesto destinado
a cultura, etc.

Ahora bien, cuando ordenamos las dis-
tintas jurisdicciones segtin el porcentaje del
presupuesto que destinan a sus organismos
culturales, aparecen algunas modificaciones
en relacion al criterio anterior. La categorfa
Total se ubicaahoraenel 0,46%, situdandose
6 provincias porencimade esevalor, mientras
quelaNaciénylasi8jurisdicciones restantes
presentan valores inferiores a la media.

En el primer grupo sobresalen nueva-
mente los casos de CABAy San Luis, cuyos
presupuestos culturales multiplican en 6

PRESUPUESTO EJECUTADO EN CULTURA POR HABITANTE
Organismos de cultura de las provincias, de la Nacién y total pafs.
Afio 2007. En pesos
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PRESUPUESTO DESTINADO A CULTURA SOBRE EL PRESUPUESTO TOTAL
Organismos de cultura de las provincias, de la Nacién y total pafs.
Afio 2007. En porcentaje
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Salta
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San Luis
Mendoza
Cérdoba
Corrientes
Buenos Aires
Neuquén

Tierra del Fuego
Catamarca
Entre Rios

o 7 veces la media. Otro caso se repite en
relacién a la caracterizacion anterior: Tierra
del Fuego, cuyo gasto asciende al 1,22% del
total. Las tres jurisdicciones restantes de
este conjunto, Mendoza, Cérdoba y Salta,
comparten el hecho de ubicarse entre las
provincias mds grandes del pais, ya que
todas ellas tienen mas de 1 millén de ha-
bitantes.

Siobservamos lo que ocurre con el grupo
de provincias que se sittian por debajo de la
media, es interesante tener en cuenta nue-
vamente la cantidad de poblacién de cada
jurisdiccion. Las dos primeras provincias
que encontramos, Corrientes y Buenos Ai-
res, también forman parte de las provincias
grandes, especialmente la segunda, en la
que viven mds de 14 millones de personas.
Si bien las dos provincias que siguen en
orden decreciente, Neuquén y Catamarca,
estdn poco pobladas, las siguientes tres,
Entre Rios, Tucumdn y Santa Fe, también
deben ser incluidas dentro del grupo de las
“grandes”.

A modo de sintesis, podemos decir que
si analizamos el porcentaje del presupues-
to destinado a cultura detectamos que de
las 13 jurisdicciones en las que el gasto en
cultura es mds significativo, 9 de ellas se

Tucumén

028 027 027 025 o023 023 023
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Nacién
Chaco
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San Juan
Formosa

Santiago del Estero

encuentran entre las provincias mds grandes
del pais, cuya poblacién supera el millén
de habitantes. Esto podria constituir un
indicio a la hora de analizar la asignacién
del gasto cultural, estableciéndose una
relacién positiva entre tamafio e inversién
en cultura.

No obstante, silo que tenemos en cuenta
es el presupuesto destinado a cultura por
habitante, esta regularidad se pierde, ya que
muchas de las provincias que aparecian ubi-
cadas porencimao cercade la media, pierden
ahora posiciones frente a las jurisdicciones
mds pequefias. Ejemplos de esto son, por
citar solo algunos, las provincias de Buenos
Aires, Cérdoba o Entre Rios.

ESCENARIO 2:
LAS REGIONES CULTURALES

Pasemos entonces a analizar un segundo
escenario, basado en la division del pais en
regiones culturales. A fin de evitar confu-
siones, listamos a continuacién cada una
de estas regiones y las provincias que las
conforman:

+Regién Buenos Aires: CABA y Provincia
de Buenos Aires.
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+Regién Centro Litoral: Santa Fe, Cérdoba
y Entre Rios.

+Region Nuevo Cuyo: Mendoza, San Juan,
La Rioja y San Luis.

-Regién Patagonia Norte: Rio Negro, La
Pampa y Neuquén.

+Regién Patagonia Sur: Chubut, Santa Cruz
y Tierra del Fuego.

-Region NOA: Catamarca, Jujuy, Salta,
Santiago del Estero y Tucuman.

+Regiéon NEA: Chaco, Corrientes, Misiones
y Formosa.

PRESUPUESTO EJECUTADO EN CULTURA POR HABITANTE
Regiones culturales y total pafs. Afio 2007. En pesos

26,5 26,4

25,9

Nuevo Cuyo
Buenos Aires
TOTAL

Patagonia Sur

NOA
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Patagonia Norte
Centro Litoral

PRESUPUESTO DESTINADO A CULTURA SOBRE EL PRESUPUESTO TOTAL
Regiones culturales y total pafs. Afio 2007. En porcentaje

Buenos Aires
Nuevo Cuyo
TOTAL

Comencemos evaluando el primer indi-
cador, el presupuesto destinado a cultura
por habitante.

El Total sigue siendo el mismo que en el
escenario anterior, $25,9 por persona. Por

1361

Centro Litoral

NOA
NEA

Patagonia Sur
Patagonia Norte

encima del mismo se ubican dos regiones:
Buenos Aires y Nuevo Cuyo, con valores que
son apenas superiores a la media ($26,5y
$26,4, respectivamente). Convalores inferio-
res podemos encontrar, en primer lugar, a



la Patagonia Sur, con un promedio de $23,3
porhabitante. Un escalén mas abajo se ubica
las regiones del NOA y de Patagonia Norte,
ambas con un presupuesto en cultura por
habitante de $11,83%. Mas atrds se posicionan
el Centro Litoral ($8,2 por habitante) yel NEA
($6,5 por habitante).

Ahora bien, a fin de evaluar la incidencia
queesta regionalizacién tiene sobre la defini-
cién del presupuesto cultural, es interesante
observary comparar lo que sucede entre las
distintas provincias al interior de cada una
de esas divisiones.

Inicialmente, recuperemos lo que planted-
ramos en el escenario anterior, respecto de
la excepcionalidad que constituyen la CABA
y la provincia de San Luis: es su presencia
en cada una de las regiones en las que estan
incluidas (Buenos Aires y Nuevo Cuyo, res-
pectivamente) lo que tracciona esos grupos
hacia arriba, definiendo en consecuencia su
ubicacién en el conjunto.

Esta falta de unidad interna se pone
de manifiesto con més claridad si vemos
la dispersidn existente al interior de cada
una de esas dos regiones: mientras que la
CABA destina aproximadamente $115 por
habitante en cultura, en la provincia de
Buenos Aires este valor se reduce a $8,3;
en la regién de Nuevo Cuyo, las provincias
de Mendoza, San Juan y La Rioja invierten
entre $5y $17 en cultura por habitante, en
tanto en San Luis este indicador asciende
a mas de $119.

Algo similar, aunque con valores menos
extremos, es lo que se observa en las res-
tantes regiones, que presentan niveles de
dispersioén significativos. En algunos casos
(Centro Litoral y NOA), los valores maximos
duplican alos minimos; en otros (Patagonia
Norte y Patagonia Sur), esta diferencia se
amplia, llegando casi al triple; en la ultima
regién analizada (NEA), la dispersién au-
menta alin mas.

éQué sucede cuando el indicador utiliza-
does el porcentaje del presupuesto destinado
a cultura? En primer lugar, se observa que
nuevamente las regiones de Buenos Aires y
Nuevo Cuyo aparecen como las tnicas que
superan a la media, con valores de 1,25%
y 0,85% respectivamente. Aunque pueda
parecer ocioso, es necesario mencionarlo
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una vez mds: lejos de manifestar cierta
regularidad u homogeneidad interna, este
dato pone de manifiesto la particularidad de
la CABAy San Luis.

En segundo lugar, vemos algunas mo-
dificaciones en el posicionamiento de las
regiones restantes en relacién a lo que su-
cedia cuando analizdbamos el presupuesto
por habitante: mientras que la regién Centro
Litoral mejora su ubicacién, posiciondndose
apenas por debajo de la media (0,41%),
Patagonia Sury Patagonia Norte retroceden
posiciones (0,31% y 0,25%, en cada caso).
NOA (0,34%) y NEA (0,23%) son las tnicas
que mantienen el mismo lugar.

Por ultimo, sicomparamos la asignacién
de presupuesto en cultura al interior de cada
una de las regiones, encontramos nueva-
mente una dispersién muy significativa, con
provincias que, formando parte de la misma
regién, destinan porcentajes quevandel 0,23
al 1,32 (caso Patagonia Sur), o bien del 0,28
al 0,59 (caso Centro Litoral).

Resumiendo, podemos decir que a partir
del andlisis desplegado en este apartado
no parece posible encontrar en la divi-
sién por regiones culturales un elemento
significativo a la hora de entender el fun-
cionamiento del presupuesto destinado a
la cultura por las distintas provincias. Es
asi que las escasas similitudes detectadas
parecieran obedecer mds a la incidencia de
casos excepcionales que a la presencia de
regularidades al interior de cada uno de los
agrupamientos construidos. Es necesario,
en consecuencia, proponer un nuevo esce-
nario de investigacion.

ESCENARIO 3:
UNA PROPUESTA DE REGIONALIZACION
SEGUN INDICADORES DE DESARROLLO

Luego de intentar una respuesta a nues-
tra pregunta inicial comparando informa-
cién desagregada por provincia, incorpo-
rando variables vinculadas a la cantidad y
densidad de poblacién, o utilizando como
referencia las regiones culturales, nos pro-
ponemos en este apartado incorporar un
nuevo criterio de ordenacién, sustentado en
elementos ligados a una nocién tradicional
de desarrollo.
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PRESUPUESTO EJECUTADO EN CULTURA
POR HABITANTE
Grupo de provincias segun criterios seleccionados y
total pafs. Afio 2007 - En pesos
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La clasificacién que utilizaremos?incorpo-
ra los siguientes indicadores: exportaciones
per cépita, consumo de energia per cépita,
tasa de actividad, tasa de empleo, tasa de
desempleo, coeficiente de Gini, tasa de mor-
talidad infantil, tasa de analfabetismo, tasa
neta de escolarizacién secundaria, tasa de
delincuencia, hacinamiento del hogar, tipo
de vivienda, condiciones sanitarias, tasa de
incidencia de la pobreza, densidad pobla-
cional y calidad educativa. A partir de esta
informacidn, se realiza un anélisis factorial
quedalugaralaconformaciéndetres grupos
de provincias, basado en el desempefio de
los indicadores mencionados.

Los grupos que se conforman, en orden
decreciente segtin los criterios relevados son
los siguientes:

+Grupo 1: CABAYy provincias de Tierra del
Fuego, Santa Cruz, Neuquén, Chubut, La
Pampa, Buenos Aires y Santa Fe.

«Grupo 2: provincias de San Luis, Cata-
marca, Mendoza, Cérdoba, Tucumadn,
Rio Negro, Entre Rios y San Juan.

-Grupo 3: La Rioja, Salta, Santiago del
Estero, Corrientes, Jujuy, Chaco, Misio-
nes y Formosa.

PRESUPUESTO EJECUTADO A CULTURA SOBRE
EL PRESUPUESTO TOTAL

Grupo de provincias segun criterios seleccionados y
total pafs. Afio 2007. En porcentaje
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Comencemos entonces analizando el
presupuesto destinado a cultura por habi-
tante. Tal como aparece en el gréfico, se
puede encontrar una correlacion entre este
indicador y el conjunto de provincias que
se considere: mientras el Grupo 1 destina
$22 por habitante en cultura, en el Grupo 2
este valor desciende a $15,1, para reducirse
aun mds en el caso del Grupo 3, en el que
se ubica en $9,2.

Siloquetomamos en cuentaes el porcen-
taje del presupuesto destinado a cultura, el
ordenamiento de los distintos conjuntos de
provincias que surge es el mismo: el Grupo
1 se posiciona en primer lugar, con el 0,95%
del gasto total invertido en cultura; le sigue
el Grupo 2, en el que este valor asciende a
0,57%; por ultimo se ubica el Grupo 3, cuyo
gasto cultural se ubica en el 0,29%.

A diferencia de lo que pudimos ver en
los dos escenarios anteriores, en donde
las provincias o conjuntos de provincias se
posicionaban de distinta manera en funcién
de cada uno de los dos indicadores contem-
plados, es este caso la distribucién se repite,
variando Uinicamente la ubicacién dela media
(la categoria Total), pero no de los grupos
de provincias entre si.

2 Laregionalizacién que utilizamos fue planteada por Martin Cicowiez (2003) en su libro “Caracterizacién Econémico
Social de las Provincias Argentinas. Documento de Federalismo”. Esta propuesta se basa, a su vez, en una
clasificacién de tipo estadistica propuesta por ver Nufiez Mifiana, H. (1972): Indicadores de Desarrollo Regional
en la Republica Argentina: Resultados Preliminares, en Porto, A. (ed.) (1995). “Finanzas Publicas y Economfa

Espacial. Universidad Nacional de La Plata”.



Esto nosignifica, no obstante, desconocer
laexistenciade particularidadesy excepciones
alinteriorde cadaunodelos grupos construi-
dos, en donde la dispersién es significativa
en las dos variables culturales relevadas.
Es cierto también que la gran cantidad de
provincias incluidas en cada grupo (8), asf
como la presencia de los casos atipicos de la
CABAy San Luis, tornan préctica-
menteimposible un ordenamiento
homogéneo.

Creemos que es posible, en

Aquellas provincias
que atraviesan
una situacion
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términos presupuestarios, en el conjunto de
la gestién. Contrariamente, cuando las pro-
vincias se enfrentan a situaciones de atraso
relativo, la inversion en cultura disminuye.
Por otro lado, también fue posible en-
contrar cierta conexién entre el tamafio de la
provinciayel porcentaje del presupuesto des-
tinadoalacultura. Asi,en aquellas provincias
en las que habita mayor cantidad
de gente (provincias “grandes”,
conmésde1millén de habitantes),
se encuentra que el presupuesto

consecuencia, plantear como hi- socioeconomica mas cultural es mas importante en re-

potesis fuerte la existencia de una
relacion estrecha entre el nivel al-

holgada, la cultura
logra disputar

lacion al gasto total. No obstante,
dos aclaraciones deben ser men-

canzado en cada provincia por un un lugarsignificativo - cjonadas: por un lado, aparecen

conjunto devariables vinculadas al
desarrollo, por un lado, y el lugar
que ocupa la cultura en términos
presupuestarios, por otro. La aso-
ciacion es directa: frente aun mejor
desempefio socioeconémico, mayor gasto
destinado a cultura (medido en porcentaje
sobre el total y como gasto por habitante);
ante un desempefio socioeconémico méds
pobre, menor gasto destinado a cultura.

PASANDO EN LIMPIO

Eselmomento de sintetizary sistematizar
los principales elementos que se desprenden
del andlisis realizado de los tres escenarios
planteados. Es importante aclarar que lo
que aqui se propone tiene carécter de hipo-
tesis. Serfa fundamental, a fin de consolidar
y profundizar el diagnéstico, contar con
informacién completa y comparable para
los afios subsiguientes. Si bien parte de
esa informacién se presenta mas adelante,
desagregada por provincia, la existencia de
vacios dificulta una mirada mds actual.

El elemento mas significativo que en-
contramos se vincula con la correlacion
existente entre el desempefio de un conjunto
de variables sociodemogrificas y el impacto
del gasto cultural. Asi, es posible plantear
que aquellas provincias que atraviesan una
situacién socioeconémica mds holgada,
donde los niveles de produccién son mas
elevadosylos niveles deaccesoalos servicios
bésicos resultan mas satisfactorios, la cultura
logra disputar un lugar més significativo, en

en términos
presupuestarios
en el conjunto
de la gestion.

provincias con muy poca poblacién
quedestinan una parte significativa
de su presupuesto a la cultura; por
otro lado, si lo que se analiza es
el gasto en cultura por habitante,
esta correlaciéon no se mantiene, ya que
varias de las provincias “grandes” muestran
desempefios muy pobres en este indicador.

En tercer lugar, debemos aclarar que
no fue posible encontrar una relacién entre
regiones culturales y presupuesto destina-
do a cultura (ni como parte del total ni en
funcién del gasto por habitante). En conse-
cuencia, esta caracterizacion, que aparece
como sumamente productiva a la hora de
abordar distintas tematicas, no es relevante
en este caso.

A estas tres hipdtesis queremos sumar
otras tantas ideas, que fueron surgiendo
del anilisis de la informacién desagregada
disponible para cada provincia.

La primera de ellas se vincula con la
jerarquia institucional de los organismos de
cultura. Hay un sentido comtin que circula
alrededor de los espacios vinculados a la
gestion cultural, que plantea cierto meca-
nicismo entre una estructura institucional
fuerte y de rango superior, y un presupuesto
cultural abultado. La informacién disponible
no parece abonaresaidea. Algunos ejemplos
pueden resultar ilustrativos: la Provincia de
San Luis destina mas del 3% de su presu-
puesto a cultura; sin embargo, esos fondos
son ejecutados por un programa. Inversa-
mente, el Ente Cultural de la Provincia de
Tucumadn, organismo de maxima jerarquia,
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dispusoen 2007 del 0,31% deltotal defondos
provinciales.

Es importante, en consecuencia, distin-
guir lo que es distinto a la hora de realizar
andlisis o propuestas en relacion
a la cultura: un eje de discusién es
el que se vincula con la estructura
institucional de los organismos
culturales, su organigrama, sus
misiones y funciones, etc.; otra,
vinculada a aquella aunque no de
manera lineal, es la que se referen-
cia en el monto y el porcentaje del
presupuesto que estos organismos
disponen o deben disponer.

Por otro lado, no fue posible
encontraralguntipo devinculacién
estrictaentre colores oidentidades
politicas y el rol que las mismas le
asignan a la cultura. Entre 2006 y 2007 se
realizaron elecciones en todos los distritos
del pais. En 10 provincias los gobernadores
renovaron mandato, en 9 hubo cambio de
personalidad pero no de partido politico, y
en 5 hubo cambio de partido politico y de
personalidads. No fue posible establecer
ninguna regularidad entre estos cambios
y la evolucién del presupuesto destinado a
cultura, ya que en cada uno de esos grupos
hubo algunos presupuestos que crecieron,
otros que se mantuvieron estables y otros
que retrocedieron.

Por ultimo, fue posible buscar alguna
relacién entre la evolucién del presupuesto
total de cadajurisdicciényel gastoencultura,
apartirdelo cual detectamos dos elementos
que resultan de sumo interés.

El primero de ellos se vincula a la in-
tensidad de las variaciones observadas en
ambosindicadores. Los presupuestos totales
atravesaron en este periodo un crecimiento
sistemdtico y regular. Asi, una mirada a los
gréaficos de evolucién porcentual interanual
presenta, en general, lineas de tendencia cla-
ras, con tasas de crecimiento que se ubican
en valores similares afo a afio. Muy distinta
es la situacién para el caso del presupuesto
cultural, atravesado en una gran cantidad
de provincias por fuertes variaciones, que

Ante la situacion
de reduccion de
ingresos fiscales
y de turbulencias
en el desarrollo
macroecondmico,
la cultura fue vista
mayoritariamente
como una variable
de ajuste inmediata
y No como una
alternativa de
crecimiento viable.

se manifiestan en importantes expansiones
presupuestarias en un afio, seguidas por
retrocesos al afio siguiente, en contextos de
crecimiento estable del presupuestototal. Se
contraponen, en consecuencia, la
estabilidad del presupuesto pro-
vincial frente a la volatilidad del
presupuesto cultural.

El segundo punto de interés
se vincula con lo ocurrido en el
afo2009. Enese periodo, lacrisis
mundial generé algunos impactos
sobre el desarrollo anivel nacional.
Si bien no puede caracterizarse
lo acontecido en ese afio a nivel
local como una crisis, lo cierto es
que hubo una disminucién en las
tasas de crecimiento del producto
y de las exportaciones, lo que tuvo
como consecuencia una reduccién en los
niveles de recaudacién y, por lo tanto, en
la disponibilidad de fondos para el sector
publico.

A partir de la informacién recabada,
encontramos que en 14 provincias el ritmo
de crecimiento del presupuesto total se
redujo, en 2 provincias se mantuvo relativa-
mente establey en otras 3 aumenté. Cuando
tomamos el mismo indicador pero para el
presupuesto cultural, nos encontramos con
que en 12 provincias éste se redujo mds aun
que el gasto total, en 1 caso se movié en
magnitudes similares, y solo en 4 provincias
el gasto cultural evolucion6 de manera més
dindmica que el total. Es posible plantear,
en consecuencia, que ante una situacién de
reduccion de ingresos fiscales y de turbu-
lencias en el desarrollo macroeconémico,
la cultura fue vista mayoritariamente como
una variable de ajuste inmediata, y no como
una alternativa de crecimiento viable o con
perspectivas contraciclicos.

A MODO DE PROPUESTA

Luego de haber revisado en detalle la
informacién disponible respecto al presu-
puesto cultural, su evolucién, su impacto
sobre el gasto total y su incidencia sobre

3 Esta caracterizacién es esquemdtica, ya que no contempla situaciones particulares (renovacién en otros afios,

movimientos politicos de los mandatarios, etc.).



el conjunto de la poblacién, es importante
presentar una reflexién final, vinculada a las
discusiones que actualmente estd atravesan-
doelcampo cultural, enlas que seentrelazan
aspectos tan diversos como la Ley Federal
de Cultura, el rol de las industrias culturales
y su concentracién y transnacionalizacién,
la importancia fundamental de la cultura'y
de sus manifestaciones en la expresién de
nuestras identidades, entre otros.

En este sentido, entendemos que la
cultura aun estd asociada, en variados sec-
tores politicos, pero también en la mayoria
de los actores culturales y del resto de la
sociedad, al evento, al lujo y, en ciertos
casos, a lo superfluo. Si bien cada vez mas
fuerte, la mirada que propone combinar lo
artistico con lo profesional, lo estético con lo
econdémico, lo genuino con lo eficiente, auin
pugna por hacerse un lugar en el extenso y
variado mundo de la cultura. Plantear a las
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actividades culturales como centrales en la
generacién de ingresos, de empleo, de valor
agregado y, en consecuencia, de inclusién
social, reviste atin un carécter polémico y
poco transitado.

Ahorabien, lo cierto es que esta problema-
tica estd planteaday tiene vigencia, tal como
quedaevidenciado porlos datos presentados
al inicio de este estudio, y que demuestran
que la cultura es parte sustancial de nuestra
produccién nacional. Todos los que, desde
nuestros lugares particulares, intervenimos
en el quehacer cultural, debemos ser parte
de este debate. El terreno ya estd habitado,
tanto por aquellos que sostienen que el libre
juegodevoluntades actuantes en el mercado
es la mejor estrategia posible (incluso para
la cultura), como por quienes priorizan las
estrictas l6gicas econémicas y mercantiles,
desconociendo la especificidad y la profun-
didad de lo cultural.
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Mundo Digital, Cultura, Educacion y Nuevas tecnologias

“El auge de la autocomunicacién de masas, como llamo a las nuevas formas
de comunicacién en red, aumenta las oportunidades de cambio social sin definir
por ello el contenido y el objeto de dicho cambio social.”

Manuel Castells’

Nos encontramos inmersos en una transformacién econémica, politica,
social, cultural y educativa sin precedentes. Transformacién que tiene como
contrapartida el acelerado desarrollo tecnolégico que hemos experimentado
en las ultimas décadas.

Caracterizar estos tiempos —nuestros tiempos— como un “cambio de
época”, significa inscribirlos dentro de una situacién en la que los riesgos y la
incertidumbre sobre cudl serd la direccién y la dindmica que finalmente asu-
mirdn estas transformaciones, coexisten con las oportunidades y los espacios
de accién que se nos presentan.

En este sentido, siguiendo a Immanuel Wallerstein, podemos hablar de una
“bifurcacién sistémica”, es decir, de una situacién en donde las perturbaciones
aumentan y se dispersan en todas las direcciones, incrementando la inestabi-
lidad del sistema pero potenciando, al mismo tiempo, las consecuencias de
las decisiones que toman los actores sociales.

En un escenario como éste, las acciones colectivas, los valores, laimagina-
cioén, la inteligencia y la voluntad, tienen una fuerte incidencia sobre el nuevo
orden que se estd construyendo, sobre el estiloylas caracteristicas que adquiera
este cambio educacional, cultural y tecnolégico.

En este trdnsito hacia una sociedad del conocimiento, lo que se halla en
juego es si se seguirdn manteniendo las actuales condiciones de produccién,
distribucién y apropiacién del conocimiento en un mundo en el que ha crecido
la brecha entre ricos y pobres. Si el aumento de la desigualdad y la exclusion,
ahora por via del “abismo” tecnoldgico, no significard un nuevo retroceso
para la humanidad.

La sociedad del conocimiento se nos tiene que aparecer entonces como
un horizonte abierto y dindmico, en el que sea posible construir un lugar en
el que quepamos todos. Un horizonte en el que sea posible generar no sélo
las capacidades necesarias para estar integrado, sino ademds, el deseo y las
capacidades necesarias para integrar a otros, resultando asi en un incremento
de la calidad de vida de nuestras sociedades.

Se trata entonces de una inclusién y de una integracién que deben tener
la forma de un proyecto politico que —como sefiala el Informe Delors— nos
permita “vivir juntos”.

El mundo digital ha producido una “revolucién” tanto sobre el soporte
material que transmite mensajes, ideas, noticias y experiencias como sobre las
maneras de relacionarse e interactuar con los productos culturales.

Si con la imprenta fue posible una difusién mas amplia del conocimiento
y un dominio publico de saberes e informacién que habian pertenecido al
ambito de lo relativamente privado o incluso secreto, muchas veces secretos
de Estado. Con la revolucién digital estas consecuencias se han amplificado
bajo la forma de una cultura que no conoce fronteras y que se transmite a la
velocidad de la luz.

Los distintos modos
de relacion con

el lenguaje
transforman

las lecturas,
generando otras
estrategias de
comprension y
narracion. Los saberes
se diseminan

y deslocalizan en

un desplazamiento
de los anteriores
agentes ordenadores.

" Manuel Castells; Comu-
nicaciény poder, Alianza
editorial, Madrid, 2009.
péag 29.
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Miles de blogs, millones de sitios web, miles de millones de paginas, infinidad
de textos, imdagenes y sonidos en las més variadas lenguas pueblan el universo
de la red. El salto que se produce con las tecnologias digitales incrementa la
interaccién entre diferentes conocimientos, comunidades cientificasy publicos.
La interactividad permite un intercambio incesante de lectores y escritores. Lo
oral y lo escrito se confunden.

Nuevos lenguajes —como las imégenes y el sonido— se integran al cédigo
verbal. Las tecnologias de la palabra muestran —como lo han hecho a lo largo
de la historia— que su caracter es acumulativo pero, la aparicién de nuevos
lenguajes significard una diversificacién importante de las representaciones
que estdn en la base del conocimiento.

Surgen otras formas de producir y distribuir bienes y servicios, de comprar
y de vender, de organizarse y participar, de divertirse, de ensefiar y aprender.
Las identidades se hibridan. Las lecturas también acusan una transformacién a
raiz del impacto tecnolégico. Se vuelven mas fragmentarias y discontinuas.

La red pone en evidencia algo que el pensamiento persigue desde hace
tiempo: la nocién de relacién. Ya no es posible seguir pensando en términos
de universales abstractos (Estado, soberania, nacién), de categorias generales
y aisladas. Se impone pensar estos y otros fenémenos desde su interconexion,
en su interrelacion, a partir de su interdependencia. Lo que preocupa al pen-
samiento actual es la relacién o, como ha sostenido Michel Foucault, “la red
que se establece entre estos elementos”.

El nuevo soporte material habilita también un dominio diferente sobre lo
escrito. Los distintos modos de relacién con el lenguaje transforman las lectu-
ras, generando otras estrategias de comprensién y narracién. Los saberes se
diseminan, descentran y deslocalizan en un desplazamiento de los anteriores
ejes ordenadores, lo que impacta sobre las instituciones de la cultura e incide
sobre los modelos de aprendizaje.

Se estdn modificando asi los patrones culturales del pasado tanto como
las instituciones que eran responsables de la produccién y distribucién de la
cultura.

Democratizar el acceso a los circuitos en los cuales se producen y se
distribuyen los conocimientos socialmente més significativos, resulta central
para dotar a los ciudadanos de aquellos instrumentos y competencias que son
necesarios para llevar adelante una ciudadanfa activa y critica.

En este punto la escuela se reencuentra con una tarea central ya conocida:
la de extender aprendizajes que preparen para un uso reflexivo de la abundante
informacién disponible. Cobra vigencia aqui la afirmacién de Montaigne: “Un
cerebro bien formado més que un cerebro bien repleto”.
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La cultura de la interpretacién y de la creacion de sentidos y significados es
lo que se encuentra en la base de la educacién. Con ello se actualiza entonces
la diferencia entre informacién y conocimiento.

En este trdnsito hacia una sociedad del conocimiento, la educacién aparece
vinculada al menos con cuatro aspectos que quisiera resefiar muy brevemente:

1. La educacién se ha convertido en una de las variables mas importantes
con la que los individuos cuentan para definir si se quedan “adentro”
o “afuera” de aquellas actividades que son socialmente mds significati-
vas. Una variable central también para que los Estados definan estilos
de desarrollo a partir de sus capacidades para la innovacién cientifica
y tecnolégica.

2. Aparece con fuerza la idea de un aprendizaje a lo largo de toda la vida,
condicién ésta para poder adaptarse al cambiante desempefio social y
productivo.

3. El acceso a la educacién ya no resulta ser una garantia segura para el
ascenso social. Esta representacién, que toca de lleno el imaginario co-
lectivo, junto con la de un aprendizaje a lo largo de toda la vida, suponen
una transformacién profunda del sentido de la educacién.

4. Las transformaciones sociales y econédmicas que acompafan el cambio
educativoy cultural hansignificado unaerosién delas formastradicionales
desolidaridady de formacién del sentido de pertenencia. Laeducacién se
encuentra asi frente a la necesidad de construir identidades complejas,
capaces de articular una pluralidad de ejes de referencia y de procesos
de subjetivacion, e interactuar en diversos dmbitos de desempefio.

Sibien laescuelanoesyael tnico canal deinformacion, sigue siendo el més
eficaz a la hora de generar competencias para apropiarse de cédigos y formas
sistemdticas de organizacién del conocimiento y del funcionamiento social.

Como en los siglos XIX'y XX, la educacién del siglo XX| también deber
ser capaz de promover la modernizacién de vastos sectores de la poblacién,
intentando resolver aquellas asignaturas pendientes y avanzando hacia las que
son propias del siglo XXI.

Ello sefiala que estamos en las puertas de un proceso de recreacién de la
escuelay del sistema en su conjunto, yendo hacia una conjuncién de espacios
en donde la interaccién directa se conjuga con el entorno virtual, donde las
tecnologias buscan un lugar en las didacticas, donde los perfiles y conoci-
mientos profesionales de los educadores se estdn diversificando, donde los
aprendizajes individuales se mezclan con los colectivos y, donde no se puede
olvidar que la tarea mds ardua y mds fructifera sigue siendo la de promover
aprendizajes.

Para dar cuenta de estas transformaciones, en tiempos de conectividad,
instantaneidad e interdependencia, es necesario abrir espacios de reflexién,
discusién y andlisis.

Setrata de espacios en los que sea posible dar cuenta de los nuevos lugares
y procesos de aprendizaje, las nuevas practicas culturales, las herramientas
técnicas y metodoldgicas con las que contamos, los disefios institucionales, la
relacién entre lengua y tecnologia, entre escuela e Internet, entre los jévenes
y la cultura digital.

Iberoamérica esta unida por una historia comun —con sus momentos de
convergencia y divergencia—, por un fecundo mestizaje cultural que ha amal-
gamado la muy variada herencia cultural que la nutre y, por el castellano y el
portugués como lenguas generales.



Mundo digital, Cultura, Educacion y Nuevas tecnologias | Francisco José Pifon

Lalengua, laortografia, la sintaxis, la gramética que nos unen son un vehiculo
para la expresion y el intercambio de nuestras identidades. En ellas viajan, se
acumulan, se sintetizan nuestras ideas y nuestra historia, nuestras maneras de
ver y sentir el mundo, de interpretarnos a nosotros mismos y representarnos
alos demds. En ellas se pone en juego la necesidad de promover la diversidad
lingistica y cultural como un valor.

Progreso y desarrollo con equidad son dos maneras de decir creatividad y
diversidad. La estandarizacién, la repeticion acritica, la negacién de las expe-
riencias individuales y colectivas, la coaccién sobre la autonomia y la repro-
duccién de las inequidades sociales, no pueden hacer otra cosa que asfixiar la
diversidad y destruir la creatividad.

Asicomo ladiversidad cultural nos plantealanecesidad de hacerdelo “otro”
una existencia plena, y no sélo una diferencia; la sociedad del conocimiento
como proyecto de inclusién e integracién social, nos exige llevar adelante
practicas deliberadas y organizadas que hagan de nuestras sociedades un
espacio para asumir las tareas requeridas para el desarrollo personal, social y
profesional del siglo XXI.

Sin tales précticas deliberadas y organizadas, tal como dice Castells en la
frase que tomamos para el epigrafe, no podremos incidir en el objeto y con-
tenido del cambio social que adviene. Y ello con el riesgo cierto de perder la
posibilidad de acceder a un mundo mejor.
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Al meu mestre i amic Joan Sola, amb molt d’afecte i record, des de la llunyania
i la proximitat. (A mi maestro y amigo Joan Sola, con mucho carifio y recuerdo,
desde la lejania y la proximidad.)

Mi deseo para esta charla es exponer mi punto de vista sobre la lectura y
escritura en la red en la actualidad y presentar de modo resumido algunas de
mis investigaciones mas recientes. Es un punto de vista muy distinto del que
ustedes leyeron en mis libros de finales de los '80 (Describir el escribir) o de
principios de los noventa (La cocina de la escritura, Ensefiar lengua), incluso
antagoénico en algunas cosas.

El propdsito es explorar brevemente las particularidades quetienenlalectura
y laescritura en linea, en red, electrénica o digital -como quiera que queramos
denominarla. Este tipo de practica lectora supone un cambio radical, una re-
novacién del paradigma cultural y una revolucién mucho més profunda de lo
que somos capaces de ver hoy en dia. Utilizamos los mismos verbos, “leer” y
“escribir”, para denominar actividades totalmente distintas. Leer en la red es
algo bastante diferente a leer un libro, como veremos. Mi interés, entonces,
es presentar algunas de estas particularidades en forma de potencialidades
y posibilidades, del “poder” que otorgan estas formas de leer y escribir, pero
también en forma de riesgos, dificultades o problemas y retos a los que debe-
mos enfrentarnos —y por esto aparecen estos vocablos en el titulo, que tiene
formato de vinculo electrénico.

En primerlugar, explicaré por qué utilicé el adjetivo “antagénico” més arriba
para explicar mi visién actual de la lectura y la escritura; luego mencionaré al-
gunas de las diferencias pragmaticas que hay en la manera de leer y escribir en
linea, en comparacién con el papely los libros. Hablaré un poco de diferencias
enun planodiscursivo; les explicaré unainvestigacién pequefia pero reveladora,
en la que se muestra cémo un grupo de chicos de 13-14 afios no saben leer en
Internet (o sea, pueden saber prender la computadora o instalar un programa,
pero no saben comprender y darle un significado relevante u oportuno, para
ellos, para su vida, a una Web de un tema de su interés, como pueden ser
las drogas, fumar marihuana y sus efectos en el cuerpo humano). Finalizaré
con cuatro metédforas —que son instrumentos poderosos para representary
comprender lo que puede ser leer y escribir—y con cinco interrogantes, que a
veces resultan mucho mas interesantes que las respuestas.

Dicho de manera sencilla y breve, en los afios '80 yo pensaba que leer
era basicamente una actividad lingtifstica, cognitiva; entendia el texto como
una unidad comunicativa que contenia un mensaje; pensaba que el discurso
era neutro, que reflejaba la realidad, que badsicamente leiamos letras; que
leer era descodificar, inferir, comprender y construir un significado; que leer
era acceder a ciertos datos objetivos, y que aprender a leer era adquirir el
cédigo, el vocabulario, las reglas de sintaxis y desarrollar los procesos cog-

* Este texto presenta una
transcripcién revisada y
adaptada por el autor de
laconferenciaque ofrecié
en el marco de la jorna-
da “Educacién, lenguaje
y TIC” organizada por
el Instituto de Politicas
Culturales dela UNTREF
el 26 de octubre de 2010.
Por razones de espacio,
en la versién que se pu-
blica en este numero
impreso de Indicadores
culturales 2010 se han
recortado unos pérrafos,
con permiso del autor
(los editores).



Daniel Cassany

DocTor EN FILOSOFIA Y LETRAS, ES PROFESOR
DE ANALISIS DEL DiSCURSO EN LA UNIVER-
SIDAD PomPEU FABRA (BARCELONA). HA
PUBLICADO LIBROS SOBRE COMUNICACION
ESCRITA Y ENSENANZA DE LA LENGUA, ENTRE
LOS QUE DESTACAN DESCRIBIR EL ESCRIBIR;

LA COCINA DE LA ESCRITURA; REPARAR

LA ESCRITURA; CONSTRUIR LA ESCRITURA; TRAS
LAS LINEAS; TALLER DE TEXTOS, AFILAR EL

LAPICERO Y ENSENAR LENGUA, EN COAUTORIA

nitivos necesarios para poder manejar estos conocimientos en una situacién
concreta.

Enelsiguiente cuadro se muestranalaizquierdalos rasgos anteriores, segtin
una perspectiva psicolingtistica de la lectura, y en la columna de la derecha
se muestran sus alternativas u opuestos, segtin una perspectiva sociocultural,
que comentaré brevemente a continuacion:

Perspectiva psicolingtistica

Perspectiva sociocultural

- Leer = actividad cogpnitiva, lingiistica.

- Texto = unidad comunicativa, un mensaje.
- El mensaje es neutro.

- Leemos letras.

- Leer = practica letrada, inserta en précticas
sociales.

- Texto = artefacto social y politico.
- El mensaje estd situado.

- Leemos textos multimodales.

- Leer = descodificar, inferir, comprender. - Leer = hacer cosas, asumir roles, construir
identidades.

- Leer = acceder a datos. - Leer = ejercer el poder.

- Aprenderaleer=adquirirel cédigo, desarrollar - Aprender = apropiarse de las practicas prees-

estrategias. tablecidas.

- Tareas bésicas = ¢qué informacién aporta - Tareas bdsicas: ¢cudndo, dénde, para quéy

el texto?, ¢cudl es la idea principal? cémo puedo usar este texto?, ¢qué pretende
el autor con este texto?

En cambio —y sin renegar de lo anterior, sino sumdndolo o integrdndolo—,
hoy visualizo el leer como una actividad social, como algo que hago para de-
sarrollar mi vida. (Por ejemplo, comprar un boleto para viajar en el subte de
Buenos Aires, mirar en el mapa en qué estacién tengo que parar, orientarme
para llegar de algiin modo al teatro al que quiero ir, etc.). Es decir, leer es algo
que hago utilizando artefactos escritos (textos), entendidos como objetos
construidos socialmente, que estan a mi alrededor, en la ciudad dénde vivo, y
que yo utilizo de un modo determinado, segtin unas practicas preestablecidas,
para vivir mi vida y resolver las tareas del dfa a dfa.

Ademds, en cada comunidad se desarrollan “artefactos textuales” diferentes,
que se “leen” de diverso modo, incluso en una época tan globalizada como
ésta. Por ejemplo, he aprendido a utilizar los mentes de restaurantes, que en
Argentina son artefactos algo distintos de los que tenemos en Espafia.
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También entiendo hoy que el mensaje estad situado, que decir que “refleja”
la realidad —como decia hace afios— es algo simple, ingenuo y utépico, porque
siempre hay alguien detrds del texto, y esa persona forzosamente es argentina,
espafiola, japonesa o arabe; es hombre o mujer; es catdlica, atea o musulmana,
y sumirada de |laviday del mundo es particular, asentada en estos pardmetros
y no en otros. Todo esto se transmite en el texto y es importante darnos cuenta
de dichas particularidades, porque si por ejemplo estoy buscando informacién
sobre la eutanasia, sobre el divorcio o el aborto, cambia mucho la perspectiva
seglin la orientacién del autor, de si quién habla es un hombre o una mujer,
si es argentino, espafiol, japonés o drabe, etc.

Le doyen laactualidad més importancia a lo multimodal, a las fotografias, a
los videos (Kressy Van Leeuwen 2001). Leemos productos textuales complejos
que incluyen distintos modos de representacién del conocimiento, como la
portada de un periddico electrénico, que puede incluir texto (titulares, lead,
cuerpo de la noticia, pie de foto), imagen estética (foto periodistica) y en movi-
miento (entrevista grabada), reproducciones virtuales, iconos, audio, vinculos
a otras webs, etc. Leer es saltar de un formato o “modo” a otro, descodificar
sus signos particulares de cada modo e integrarlos en un unico significado.

Ademads, le doy més importancia a la relacién entre leer y construir una
identidad. Precisamente la persona que da nombre a este centro decia que
“somos lo que leemos” y es evidente que si ustedes y yo no hubiéramos
lefdo y escrito lo que leimos y escribimos, no estariamos hoy aqui, sea como
conferenciante invitado, como dialogador invitado o como publico intere-
sado. Entonces, la identidad en una comunidad letrada como la nuestra se
construye también a partir de los textos que manejamos, de los artefactos
discursivos que utilizamos en nuestro dia a dia, sea en el trabajo, en el ocio
o en la vida civica.

Un informante de una doctoranda mia le decia a ella en una entrevista
etnogréfica: “yo sé que soy listo aunque no lea”. El chico de unos 17 afios, mal
estudiante de instituto y desafecto de la lectura de literatura, sabia que en el
mundo en el que vive (en Barcelona, en Espafia, en Europa, en Occidente, en
la cultura occidental) si no lees, no puedes ser inteligente, porque el concepto
de inteligencia, de cultura y de persona instruida estd asociado con la lectura
(ver Aliagas, Cassanyy Castella 2009). Por ello, para construirse una identidad
social aceptable, con la que pudiera estar a gusto, tenia que afirmar que él
sabia que era inteligente aunque no leyera.

Ademds, las cosas son algo mas complicadas porque realmente él si que
lefa textos escritos. Como fandtico del Futbol Club Barcelona cada dfa leia el
periédico deportivodelaciudadyestabaaltanto detodas las novedades de este
deporte; también chateaba varias horas con sus amigos y amigas del instituto,
de varios cursos porque al haber repetido curso era un chico muy popularen el
centro de secundaria. Pero, claro, él como todos sabia que la asociacién “lec-
tura = inteligencia” de nuestra comunidad letrada no es vélida para todos los
textos: si lees a Borges o a Piglia si que se aplica y se te considera inteligente,
pero si lees el periddico deportivo no se aplica y nadie consideraria que eres
culto —pese a que los periddicos deportivos, como todos sabemos, puedan
incorporar muchas metéforas y muchos recursos literarios en sus textos. En
definitiva, pese a que sea discutible e injusto o discriminador, el imaginario
letrado de nuestra comunidad otorga significados precisos y aceptados por
todos sobre lo que es un “buen lector”, un “texto culto” y una “persona inteli-
gente” de modo que la lectura es una actividad estrechamente vinculada con
las identidades del sujeto lector.
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Subiendo un peldafio mas en esta reflexion, leer da acceso a numerosos
recursos y conocimientos, y la falta de lectura (o de habito, capacidad o acti-
tud) limita o impide su acceso. Leer es una manera de ejercer el poder. As{ es
también desde una perspectiva social o global, cuando esperamos que cada
vez haya menos pistolas y que la manera de dirimir nuestras diferencias —o de
intentar dominarnos unos a otros— sea con la palabra, con documentos que
digan, por ejemplo, “paga este impuesto”, “legalizo el matrimonio gay”, “la
eutanasia es legal”, etc. Entendemos entonces que leery escribir es una forma
de ejercer el poder en una sociedad més civilizada.

Aprender a leer no es sélo adquirir un conjunto de habilidades cogniti-
vas, auténomas o desvinculadas del contexto, sino que es apropiarse de los
artefactos escritos sociales, que se han creado y que circulan en nuestra co-
munidad, para poder utilizarlos en beneficio propio (Kalman 2003a). Veamos
un ejemplo bien sencillo: en una visién mas psicolingtistica de la lectura, el
ejercicio mas habitual es el de buscar ideas principales en un texto, recupe-
rando la informacién que supuestamente est4 almacenada en el mismo. Esa
es una de las consignas mds comunes en cualquier libro de textos para nifios.
En cambio, desde una mirada mds sociocultural, la pregunta principal seria
“iqué pretende la persona que escribié este texto?, ¢por qué lo escribié?, ¢de
qué quiere convencerte?” Todavia mds, deberiamos preguntarnos: “squé otra
persona hay que piense lo contrario de lo que se afirma o propone en el texto
que estoy leyendo?”, porque si alguien se ha tomado la molestia de escribir
algo, es porque hay alguien que piensa lo contrario: no escribimos o leemos
sobre algo sobre lo que no hay controversia.

En definitiva, la perspectiva de esta conferencia y de las reflexiones que
voy a presentarles aqui deriva de este punto de vista sociocultural. En espafiol
podemos encontrar ya diferentes presentaciones méds completas y detalladas
de este enfoque de investigacion sobre la literacidad o el alfabetismo (literacy,
en inglés): Zavala (2002) Kalman (2003b y 2004) o Cassany (2006a y 2008).
Una excelente introduccién misceldnea a esta perspectiva se puede encontrar
en el volumen de Zavala, Nifio-Murcia y Ames ed. (2004), en el que se han
seleccionado, traducido y adaptado al espafiol algunos de los articulos pro-
gramdticos mds relevantes, del ambito anglosajén.

Veamos a continuacion algunas de las diferencias mds importantes entre
la lectura con libros y papel y la lectura en la red. Este cuadro las representa
graficamente:

Papel Red
Comunidades politicas. Comunidades virtuales.
Documentos limitados. Infinidad de documentos.
Monoculturalidad. Interculturalidad.
Identidad fisica. Identidad discursiva.
Comunicacién situada. Comunicacién ubicua.
Cortesfa oral. Cibermaneras.
Objetivo fisico: confianza. Objeto electrénico: desconfianza.

Hay grandes diferencias entre leer y escribir en papel y hacerlo en la red.
En primer lugar, con papel basicamente accedemos a los recursos generados
por las personas de nuestra propia comunidad —aunque sea cierto que cada
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vez podemos leer més textos publicados fuera de nuestro pais. En cambio,
en la red encontramos millones de documentos elaborados por personas de
todo el planeta. Por ejemplo, mi tltimo libro (Cassany ed. 2009) aparecié en
Espafia hace méas de un afio y solo hasta hace unos pocos dias desembarcé
en Buenos Aires y se puede conseguir en las librerias [esta conferencia tuvo
lugar el 26-10-2010]. Pero en Internet hay muchos papers que publiqué hace
un mes, que estdn colgados en mi Web personal o en la de mi grupo de inves-
tigacién (buscar: literacitat critica —en cataldn—) y que ustedes pueden bajarse
en este mismo momento, si tienen un portétil o un movil y estdn conectados
a la red.

Es decir, con papel y libros la distribucién de los artefactos escritos es
lenta, costosay dificil; en cambio en |a red accedemos inmediatamente a todo
lo que se ha colgado en unos pocos segundos en cualquier parte del planeta,
elaborado por personas de todo el mundo, que nunca conoceremos y que
tuvieron otra experiencia de la vida, otra cultura, otra lengua, otra ideologfa,
y que se ofrecen a explicarnos lo que piensan y sienten. jEs una cantidad de
documentos brutal! Y veremos que este incremento y este cambio tan radical
tienen sus riesgos.

Otraideaimportante es laque yaempecé a mostrar: se trata de documentos
extraordinariamente diferentes. Cuando yo tenia 18 afios, en la ciudad pequefia
donde naci, Vic, al norte de Barcelona, sesenta kilémetros al interior —y siendo
nieto de campesinos—, lo que yo podfa leer a finales de los afios 70 0 a prin-
cipios de los '80, cuando ya habia muerto el dictador Franco, eran muy pocas
cosas y eran textos escritos por hombres, blancos, catélicos, franquistas y de
derechas. Si cruzaba |a frontera tenia acceso a otros artefactos procedentes de
la cultura francesa—y es lo que hacia mucha gente, que iba a buscar periédicos,
novelas, ensayos, etc.; o a ver peliculas prohibidas—; pero incluso accediendo a
todo eso, el volumen global de lo publicado y su diversidad eran limitados. En
cambio, lo que hoy est4d al alcance de mis sobrinos —que tienen la misma edad
que estoy ejemplificando ahora—, es increible: ellos acceden a través de la red
a cualquier tipo de documentos escritos por hombres y mujeres de todas las
etnias, de todas las culturas, de todas las ideologfas, de muchas lenguas del
planeta. Por ello, la mirada sobre el mundo cambia radicalmente.

En una situacién cara a cara —como esta conferencia—, ustedes me veny
construyen una opinién y una mirada sobre mi a partir de lo que digo, pero
también a partir de mi aspecto fisico (mi cara, mis ojos, mi cuerpo), de mi
lenguaje no verbal (cémo muevo las manos, los ojos, la postura de mi cuerpo),
de mi apariencia general, etc. Pero en la red, puedes construir tu identidad de
una forma mucho més planificada y controlar lo que muestras a los otros. En
la red, tenemos identidades mucho mads discursivas y controladas, con todo
lo que tiene de bueno y de malo. En Internet somos Unica y exclusivamente lo
que decimos y lo que mostramos de nosotros.

Por otro lado, en la red se pierden muchos referentes contextuales y fisicos:
tu estds sentado en tu despacho e instantdneamente puedes estar leyendo
documentos de México, Japdn o cualquier otro lugar del mundo, pero no te
has movido de ese sitio. Eso incrementa notablemente la dificultad, el esfuerzo
cognitivo que debes hacer de poder situarte en cada uno de los contextos.

En la red también usamos formas distintas de relacionarnos: ustedes
pueden escribirle un correo electrénico a la persona que deseen. Tienes la
gran posibilidad de poder escribir a quien quieras, de modo parecido a si
estuvieras caminando por la calle y pararas a un transetinte para preguntarle
alguna duda de cémo llegar a algun lugar. Pero en la red, si no te responden,
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no es una falta de cortesia, sino un derecho del internauta. En la red, enviar
un correo no da derecho a recibir una respuesta, de modo parecido a lo que
ocurre en la calle, donde consideramos que una persona que no responda a
unainterpelacién estd siendo descortés. En lared cambian entonces las formas
de interaccién, cambian las formas de cortesia y nos encontramos con otras
formas de “cibercortesia”.

Finalmente, en la red todo es electrénico, todo es virtual, todo est4 alli. En
los primeros afios de experiencia, los usuarios padecen cierta desconfianza o
sensacién de falta de seguridad. No hace mucho, en una conferencia estaba
dialogando con una colega, que me decia: “quiero tener las fotos en un dlbum,
porque si las tengo en Internet o en un fichero tengo la sensacién de que las
voy a perder en cualquier momento”. Le contesté que hasta cierto punto es
mucho mds seguro tenerlas “en la nube”, o sea colgadas en la red (en Flickr,
Picasa o cualquier otro repositorio de material audiovisual en la red, gratuito
o de pago) que tenerlas en un dlbum, porque si viene un terremoto o un in-
cendio, se acabaron tus fotos.

Podriamos discutir mucho al respecto. Pero es cierto que al principio, cuan-
do no estamos familiarizados con la pantalla, los discos duros y los teclados,
experimentamos cierta desconfianza —y siguen teniéndola las personas que
hacen el salto por primera vez.

MULTICULTURALIDAD

Acd tienen un bonito ejemplo de interculturalidad que se produce con el
salto del papel a la pantalla. Es la captura de pantalla de una Web de fanatic
fiction (o fanfic), un género literario en linea para los adolescentes fandticos de
sagas populares de televisidn, cine o literatura juvenil, Crepusculo, Perdidos,
El Sefior de los Anillos o Harry Potter, que se apasionan tanto por estas sagas
que deciden escribir un cuento en que el protagonista de Harry Pottery todos
sus amigos visitan mi barrio o se encuentran con mis amigos:

Comentarios para Lady Ancalime.

i Yo también espero que regreses
ESCRITO FOR AMBARINA PARA ‘CAFITULO 13¢ pronto!!! No puedes dejarme asi XD
porfa regresa me gusto mucho la forma en q narras la historiall... ojala vuelvas prontolll . .

Aisss Earendur si te por es

dejarme asi banda... XDD jjBesos!!

mentarios -

- el 06/09/2009 11:33 [Reportar Esto]

ESCRITO POR GALAXIA PARA 'CAP{TULO 13"

Yo también espero que regreses prontolll no puedes dejarme asi XD Aisss Earendur si te cogiera por banda.... XOD

jiBesooos!!

Respuesta del autor:
Hijoles, me muero de pena contigo

Dos fics de ESDLA que me lees y dos que tengo incompletos. Este fue mi primer fanfic que escribi, uuwy, alla por el afio de 2003, creo, en uno de los extintos grupos
msn y que tenia mas faltas de ortografia que nada. Un buen dia encontre el archivo en uno de mis discos e dstos y me di  la tarea de coregirio y publicario, ya que vi
esta web... No esta finalizado, ni planes de finalizarlo, pero aun tengo un poquito mas, seran unos dos y tres capis mas. Faita que vuelva a encontrar el bendito aichivo
dentro del caos de mi lap y accesorios. .

No tengo perdon Galaxia. insultame todo lo que quieras: estas en tu derecho.

siento mucho_mucho. much

, : el r‘nuAe‘ro de pena contigo :-(
Dos fics de ESDLA que me lees y dos que tengo incompletos. Este fue mi primer

fanfic que escribi, uuuy, alla por el afio 2003, creo, en uno de los extintos grupos
msn y que tenia mas faltas de ortografia que nada. Un buen dia...

Los chicos escriben secuelas de esas sagas, o sea, narraciones nuevas
con elementos originales de las sagas (los personajes, el ambiente, algunos
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aspectos de la trama, etc.), las cuelgan en esa Web y reciben visitas de otros
fandticos que las leen y las comentan. Si ustedes buscan en la red, por ejemplo,
webs de fanfic de Harry Potter en espafiol se van a sorprender de la cantidad de
propuestas que hay y del niimero elevado de visitantes, textos y comentarios
que contienen. Es impresionante.

En la captura de pantalla de mds arriba, vemos el comentario que hace
Galaxia (un lector) al Capitulo 13 del fanfic de Lady Alkaline (autor), que apa-
rentemente es el Ultimo y deja la trama inacabada, y la respuesta que da este.
Galaxia reclama que haya continuacién pronto; probablemente es espafiola,
porque usa el verbo “coger” de una manera poco habitual en América. En cam-
bio, Lady Alkaline responde “me muero de pena contigo”, lo cual sugiere que
quizas sea mexicano, por el uso de “pena” por “verglienza”. Lo méas probable
es que Galaxia y Lady Alkaline nunca se conozcan cara a cara, aunque hayan
establecido contacto por su pasién comun por el fanficy por el uso de una
misma lengua franca en la red, diseminada por todo el planeta.

El intercambio verbal es incierto. Galaxia quizds ignore el efecto que puede
provocar el verbo “coger” —tan corriente e ingenuo en la penincula— ante un
mexicano u otros hispanoamericanos. Quizas tampoco ha sabido entender el
giro “me muero de pena” y lo ha interpretado como si “me muriera de tristeza”.
Piensen, entonces, en la cantidad de desencuentros culturales y de malenten-
didos cotidianos que pueden suceder en la red cuando nos encontramos con
personas que proceden de otra cultura y con las que nunca hemos hablado
—incluso si compartimos una lengua franca comun, como el espafiol.

Otro ejemplo interesante y sencillo sirve para mostrar cémo los conceptos
de “verdad”, “neutralidad”y “objetividad” cambian sutilmente con Internet. No
sé si ustedes han hecho una cosa tan sencilla como buscar el mismo concepto
en Wikipedia en espafiol, inglés, francés, italiano y portugués. Es fantdstico,
porque te das cuenta que en cada lugar un concepto significa cosas distintas,
o se explica de manera diferente segtn la cultura de los lectores potenciales,
porque l6gicamente el conocimiento estd enraizado en la cultura, se construye
a partir de los puntos de vista que estan anclados en un lugar geogréfico y en
un momento histérico.

Busquemos, porejemplo, la definicién de “corrida de toros” en espafiol y en
inglés (bullfighting). Aqui tienen solo las primeras oraciones (de una consulta
de octubre del 2010 —recuerden-):

Espafiol. La esun espectdculo que consisteen
lidiar varios toros bravos, a pie o a caballo, en un recinto cerrado
paratal fin, la plaza de toros. [...] Es el espectdculo de masas més
antiguo de Espafia y uno de los mds antiguos del mundo.

Inglés. (alsoknown as ,from[nombre
en alfabeto griego] — tavromache, “bull-fight”; or as

in Spanish) is a traditional spectacle of Spain, Portugal,
southern France and several Latin American countries, in which
one or more bulls are ritually killed in a bullring as a public
spectacle. It is often called a blood sport by its detractors but
followers of the spectacle regard it as a fine art.

Fijense que en la definicién espafiola la corrida se presenta como algo
espafiol (“de Espafia”) e incluso como una aportacién “ancestral” a la cultura
mundial (“uno de los espectdculos més antiguos del mundo”). En cambio,
en inglés, aparte de las distintas formas de denominarlo, se define como més
amplio, situado también en Portugal y Francia, y que también tiene detractores
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(“It is often called a blood sport”), con lo que agrega la mirada de gente que
—como yo— estamos en contra del sufrimiento de los animales. Esto, desde un
punto de vista angléfono, es un tema central; en cambio, desde la perspectiva
hispano-espafiola, no lo es tanto. Asi, podemos ver cémo el conocimiento
que encontramos en la red no es “neutro” ni independiente de los autores
y los lectores —y de su cultura particular—. La informacién y el conocimiento
siempre estdn situados segun distintos puntos de vista. Esto también ocurre
si buscamos conceptos menos culturales y aparentemente més cientificos
como, por ejemplo, “dialecto” o “lengua”.

Por supuesto, esto no es ninguna critica a Wikipedia. Soy partidario de
esta colmena informativa y participada. Soy de los que creen que es una buena
herramienta, de los que recomiendan utilizarla. Si, claro tiene errores, pero
también los tienen las otras enciclopedias, de papel, como sabemos (Nature,
2005). La ingenuidad no es pensar que Wikipedia es mala, sino pensar que las
enciclopedias de papel son buenas.

EL PAPELY LA RED EN LO DISCURSIVO

Veamos ahora algunas diferencias de tipo discursivo:

Papel Red
- Linealidad. - Hipertextualidad.
- Itinerario unico. - Diversidad de itinerarios.
- Intertextualidad: retroactiva, lenta, énfasis - Intertextualidad: proactiva, inmediata, énfasis
en la autorfa. en funcién.
- Conexién tradicional. - Enlace electrénico: efectos en la comprensién.
- Oral / escrito. - Difuminacién: oral / escrito
- Predominio del estandar. - Diversificacién de la escritura.
- Mds monolingtiismo. - Més plurilingtiismo.
- Diversidad de artefactos. - Homogeneizacién.

En la red somos hipertextuales, leemos de maneras distintas, se difumina
la barrera entre oralidad y escritura, se diversifica la escritura, aparecen formas
de escribir més dialectales —que a menudo son criticadas por las instancias
més legitimas y dominantes—, hay mayor plurilingiiismo, mayor mezcla lin-
gliistica, accedemos a mas discursos en otras lenguas y, por otro lado, todo
se parece.

La portada de El Pafs —o de cualquier otro periédico— es un ejemplo fasci-
nante para ver cémo los discursos se van transformando en “multimodales”
o van incrementando diferentes modos de representacién del conocimiento.
Primero fue la inclusién de fotografias, vinculos, esquemas. Pronto llegaron
los videos (el primer medio en hacerlo fue The New York Times y en Espafia
rapidamente lo copiaron todos los periédicos mds importantes). Hoy cualquier
noticia de portada es muchas veces un conjunto enlazado de recursos diversos:
quizds la base sea un texto escrito (un titular), pero un porcentaje muy elevado
de informacién procede de imagenes, videos o incluso audios y musica.

Otro dato interesante es que cada vez mds los periédicos ofrecen vinculos
alasfuentes originales, que pueden ser documentos altamente especializados.
Esta manana El Pafs ofrecia en portada un estudio sobre el nivel de transpa-
rencia y corrupcién en todos los paises del mundo. En mi hotel, bajé a las 9
de la marfiana el documento de 15 péginas, en inglés, con un mapa del mundo
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en varios entramados, para mostrar los niveles de corrupcién de cada pafs, de
manera grafica. Nunca antes habiamos podido acceder a tantos documentos
tantécnicos, paralos que quizd notenemos el conocimiento necesario. Internet
acaba siendo un canal dedistribucién en el que accedemos a muchas cosas que
nofueron escritas para nosotros. Esto se planteatambién comoun problema: si
yo leo Clarin o La Nacién en linea, tengo grandes dificultades para entenderlo,
porque los periodistas que escriben en estos medios no piensan en mi, un
lector espafiol que vive en Barcelona y que ignora el caudal de conocimientos
culturales, sobre politica y sociedad argentina. Sin embargo, estos periédicos
también estdn a mi disposicién en la red —y de hecho de vez en cuando los
leo. En definitiva, en la red accedemos sin duda a muchos mds textos, pero
dificilmente vamos a poder entenderlos con el mismo nivel de comprensién
y familiaridad con que leemos los libros que nos rodean.

En parte, leer un papel es como seguir un camino: empiezas por el principio
y llegas al final, siguiendo el hilo del texto. Lo peor que puede pasar es que te
disguste o te aburra y lo abandones. Pero no hay que preocuparse por lo que
se lee, ni hay muchas decisiones que tomar.

Sin embargo, con un hipertexto (o un discurso electrénico con hipervincu-
los) se puede empezar de un punto u otro, luego decidir entrar a un vinculo
u otro, luego ir para otro lado o regresar atras, y hacer asi una lectura de un
texto que tiene tantos componentes como vinculos o “cruces en el camino”.
Otra persona, en cambio, puede empezar leyendo desde el mismo hipertexto
desde otro punto, seguir por un itinerario diferente, pasar por lugares alterna-
tivos, llegar a los mismos pedazos de texto en momentos diferentes, desde
otros puntos de partida, en direcciones opuestas —y siguen leyendo el mismo
documento. Sin duda estos lectores que leen por caminos diferentes llegan a
comprender el texto de modo parcialmente diferente.

En Internet se transfiere poder del autor al lector, o se multiplican las po-
sibilidades significativas e interpretativas de los textos. En la red los lectores
son mas diversos, entienden los textos de manera més variable y dindmica.
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Esto incrementa la dificultad de leer en linea, pero también crea al autor
dificultades para estructurar su documento y para organizarlo de modo que
personas diversas, con propésitos variados y perfiles opuestos, puedan leerlo
y encontrar en él lo que buscan.

Encuantoalaclasificacién delos géneros electrénicos (ver el cuadro siguien-
te), distinguimos los géneros sincrénicos, en los que autor y lector coinciden
en la red, y los asincrénicos, en los que no coinciden e interacttian de modo
diferido. Podriamos discutir si los blogs y las wikis son géneros diferentes o
solo variantes tecnolégicas de un mismo programa, y si ocurre lo mismo con
el correo electrénico y los foros, pero no es el momento ahora. Lo relevante es
darse cuenta de que cuando leemos y escribimos en la red, incluso cuando la
usamos para buscar datos o para comunicarnos con alguien, estamos usando
estos “géneros digitales” y necesitamos poder apropiarnos de ellos, para poder
usar eficazmente la red.

/\

Sincrénicos Asincrénicos
Wikis
Chat

Messanger

Webcam Pagina web

Juegos de rol Correo electrénico

En este sentido, mi ultimo aprendizaje es Facebook. Me ha llevado dos
afios encontrar interés en este “género electrénico” de las redes sociales y
crear una pequefia comunidad de amigos y conocidos con los que puedo
aprovechar sus recursos.

[..]

Veamos para terminar un par de aspectos también relevantes de la lectura
en linea.

Piensen ustedes en algunas de las cosas que hacen —o que podemos ha-
cer—leyendo en la pantalla: una busqueda de una palabra en el diccionario de la
Real Academia de la Lengua Espafiola, hacer el pedido de compra en la tienda
electrénica de nuestro supermercado, hacer amigos en una Web de contactos,
o consultar algunos sintomas de gripe o resfriado en tuotromedico.com (una
Web de informacién médica usada en Espafia —para hipocondriacos y otros
intresados—). Las cuatro son webs que aparecen en nuestra pantalla de casa,
del despacho o de un cibercafé. Son webs muy parecidas, con iconos, colores y
disefio diferente, pero que consultamos en cualquier momentoy desde cualquier
lugar. En la vida real, si tu consultas un diccionario en papel, tienes que tocar
unvolumen muy grueso con péginas delgadas; cuando entras al supermercado
y empiezas a ver los productos, estds dentro del espacio supermercado, en un
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lugar diferente, en un momento diferente y haciendo una cosa diferente; ocurre
lo mismo cuando vas al médico o cuando vas a una discoteca. En cambio,
en la red todo se homogeneiza, todo es plano, tiene los mismos colores, se
puede consultar en cualquier momento. Es como si la maquina del ordenador
nos teletransportara de manera instantanea a cualquier lugar, de modo que
el esfuerzo cognitivo que tienes que hacer para leer es mucho mds grande:
debes prescindir del lugar y el momento en el que lees e imaginar que estds
“entrando en el supermercado, en la consulta del médico, en una discotecaoen
el diccionario de la RAE”. En |a lectura en pantalla no hay ayudas contextuales:
todo depende mucho mas de las palabras y del texto.

Luego, en la red leemos cosas muy sofisticadas, mucho mas complejas que
undiscurso de unahoja o un libro —asumiendo que, por otra parte, tampoco es
“facil” leer estos textos. En la red hay artefactos textuales extraordinariamente
complejos: un traductor en linea, una base de datos terminolégica plurilingtie,
un repositorio de fotos o videos, powerpoints, peliculas, canciones, etc. Cada
uno de estos objetos textuales, que estdn conectados a la red, exige cono-
cimientos distintos y exigen que sepas manejar este género. Hay que saber
navegar por la pagina, introducir las palabras clave que te pueden permitir
recuperar la informacién que buscas, saber usar las opciones de busqueda
avanzada. Manejar todo esto es mucho més dificil que leer un libro; hay que
tomar decisiones y saber cémo estd estructurado este objeto y cémo lo puedes
usar para dar con lo que quieres.

En resumen, yo dirfa en primer lugar que hoy leemos mds. Leemos textos
muy distintos. Accedemos a textos que escribieron personas que nunca vivie-
ron con nosotros, lo que es fantastico pero muy dificil, porque nunca vamos
a poder entender estos textos al nivel que entendemos los textos escritos por
personas que han vivido con nosotros y que tienen nuestra misma cultura. Si
no hemos vivido nunca en Tokio o en El Cairo, nunca vamos a poder entender
determinados textos como lo entenderian un japonés o un egipcio.

En segundo lugar, la lectura se ha diversificado, o sea que las formas de leer
son hoy mucho mads variadas que antes: si tomamos diez personas que leen
mucho, podriamos ver que estan haciendo cosas muy distintas. En cambio
hace cincuenta afios diez personas que leyeran mucho estarfan haciendo cosas
mads parecidas, puesto que existian menos dispositivos para leery no se habian
desarrollado tantas précticas diversas. Eso hace mds complejo el acto de leer,
el acto de aprender a apropiarse de las practicas lectoras.

Hoy leemos mds basura. Estamos rodeados de manipulaciones, mentiras
y falsedades. Méds que antes; antes también habfa, claro, pero hoy mucho mds.
No es negativo; es el resultado del ejercicio de la libertad de expresién, de que
intentemos resolver nuestras diferencias con la palabra,y no con las pistolas. Esta
bieny no creo que sea bueno limitar que cualquiera pueda decir lo que quiera en
Internet, sino que lo que hay que hacer es cambiar la manera de leer en la red.
Tenemos que empezar a leer en la red pensando que estamos en una cafeteria,
donde lo que podemos escuchar puede estar diciéndolo un loco, un charlatan
o un cientifico. Internet no es una biblioteca docta, donde sélo hay ciencia, sa-
biduria y verdades. En la red estd Mi lucha de Adolf Hitler, estd una Web racista
que busca adeptos, otra Web que puede afirmar que el sida es un castigo divino,
otra que dice que el suicidio es una opcién legitima para un adolescente. Todo
eso no estard nunca en una biblioteca de un centro escolar o en una biblioteca
publica, por lo que la manera de leer tiene que ser forzosamente distinta.

En definitiva, nunca fue fécil leer, pero en la pantalla es mucho més compli-
cado. También es mds poderoso y diverso. Podemos hacer muchas mas cosas



http/[:www.leeryescribir_en_la_red/PODER-riesgo-desafios.html | Daniel Cassany

con la lecturay la escritura en la red, de las que podemos hacer con un libro y
papel. Los trabajos de Colin Lanksheary de Michele Knobel (2006 como autores
y el trabajo que editaron en 2008) contienen numerosos datos y reflexiones
sobre el uso que hacen los jévenes de la red, leyendo y escribiendo.

Veamos ahora la investigacién prometida. En 2008, Francina Marti, una
profesora de secundaria que trabaja con nosotros, hizo un trabajo muy lindo
y simple, que les animo a leer, replicar y adaptar. Es un estudio de caso: buscé
tres chicos de 13y 14 afios y buscé un tema de su interés que pudieran encontrar
en Internet; por ejemplo, el efecto de la marihuana en el cuerpo. Buscé en la
red las webs que hablaban de drogas en espafiol y cataldn y eligié tres:

1. Una del gobierno auténomo de Catalufia, que estd en cataldn (recuerden
que los chicos son bilingles, hablan espafiol y cataldn) y que se dirige
a los jévenes, tratando otros temas, ademds de las drogas. Es una Web
politica: dice lo que el gobierno quiere que sus ciudadanos sepan sobre
las drogas o lo que las autoridades consideran que es la educacién
correcta al respecto.

2. La siguiente es tododrogas.net, que es una Web cientifica, de farma-
céuticos espafioles, que contiene datos empiricos sobre las drogas, sin
otro tipo de consideraciones. Alli encontramos la descripcién de todas
las drogas (legales e ilegales), la formulacién quimica de la marihuana,
la relacién de los efectos que produce, etc.

3. La tercera es todoideasrapidas.net, que en principio no tiene autor o,
mejor dicho, cuyo autor ha decidido esconderse. Si ustedes navegan por
sus vinculos, verdn que habla de los efectos de la marihuana en el cuerpo
humano, perotambién habla delafelicidad, hombre, ladignidad humana;
si buscan todavia mds encontraran vinculos que les llevan a “Dios” y el
“Creador” o a “aborto”, “divorcio”, es decir, temas controvertidos de
ética. Nosotros pensamos que es una Web ultracatélica sectaria, con
algunos rasgos de secta.

Los chicos tenfan que leery decir cuél de las tres recomendarian a un amigo,
cudl les parecia mejor. Pusimos una grabadora y transcribimos lo que decfan.
Acd tienen un resumen del didlogo:

[sobre la primera Web] jFijate! Aqui hay mucha informa-
cién y no solo de droga.
[lee el indice saltando] Aborto, castidad, divorcio, fami-
lia...

Esta es una de estas pdginas que son como una red.

iEh! jEh! [Sorprendida] Dios... Creador... [los otros dos
no le hacen caso, mientras Bea se ha fijado en la palabra
“creador”]

iUn momento! El creador... jEh! Aqui te habla mucho de
Dios...

Yo pienso que la primera explica més... Estd mejor explicada,
pero es més dificil leerla porque es poco esquemdtica. [...] Si
quieres informarte de alguna cosa yo pienso que la primera
estd bien. [30’ después] Si miras el indice ves que no trata
solo de la marihuana, sino que la marihuana la trata como
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algo ligado a Dios. [...] Comienzas a desconfiar al no saber
quién pudo haberla hecho.

A Gerardoy a Eva les parece bien que la Web religiosa relacione las drogas
con otros temas (aborto, castidad, familia). Solo Beatriz se sorprende de que
también serefieraa “Dios, Creador”. Dice: “aquite hablamuchode Dios”, como
presuponiendo que hay algo que no estd bien, que no es normal relacionar las
drogas con la religién. Pero Gerardo y Eva no le hacen caso. Eva concluye “yo
pienso que latercera” (la pagina de la secta) “estd mejor explicada, pero es més
dificil leerla porque es poco esquematica”, o sea, tiene mucho texto, pocaimagen
y se hace pesada. E insiste: “si quieres informarte de alguna cosa, yo pienso
que la tercera esta bien”. De modo que para ella la mejor Web sobre drogas es
la religiosa, que tiene claro afén proselitista y algiin rasgo de secta.

En este punto la investigadora entré en escena y dijo: “a ver, Gerard, Eva,
hagan caso de Bea, ¢qué piensan de lo que dice?”, y los chicos, que no son
tontos, se dieron cuenta de que ahi habia una pista. Quizds por ello cambia-
ron de opinién y Eva dice al final: “si ves el indice de la tercera, ves que no
estd sélo la marihuana, sino que aparece como algo ligado a Dios”. Luego la
descartaron y se quedaron con la primera; la segunda la habian descartado
desde el principio porque habian dicho claramente que no tenian interés en
los datos quimicos de la marihuanay, en definitiva, que la Web era demasiado
técnica para ellos.

Esta investigacién es coherente con otros trabajos con adultos (Fogg 2003;
Web Credibility Project) y con chicos (Williams y Rowlands 2007; Sanz 2009),
o con lectores en segundas lenguas (Murillo 2009), que demuestran que en
general chicos y adultos no somos buenos lectores en Internet, si por buenos
lectores entendemos ser capaz de darle significado coherente y situado a los
textos electrénicos. Quiza los chicos sean muy habiles en cuestiones mds
superficiales o mecénicas en el uso de la computadora, pero no necesaria-
mente utilizan la lectura de manera estratégica para poder elegir de un modo
adecuado.

A modo de epilogo, aqui estén las cuatro metéforas.

Una metéfora ya usada para explicar el cambio (Cassany y Ayala 2008),
es la de los nativos y los inmigrantes: las personas que han nacido después
de la implantacién de la red estdn mucho mas familiarizadas con ella 'y, por
tanto, estdn mas acomodadas y preparadas para usar sus précticas letradas.
En cambio, los que nacimos antes de Internet y tuvimos la suerte de poder
experimentar en nuestro propio cuerpo, en nuestra persona, este cambio cul-
tural tan importante, nos comportamos como un inmigrante que ha aprendido
de mayor la lengua de un lugar donde ha ido a trabajar, a quien siempre se le
nota que no es nativo y la habla con dificultad. Es una metafora muy conocida
y usada, muy criticada también; transmite la idea errénea de que los nativos
son chicos sobradamente preparados para resolverlo todo, lo cual es falso.
Las diversas investigaciones como la que presentamos aca demuestran que
los chicos tienen habilidades superficiales pero tienen grandes carencias es-
tratégicas, precisamente porque leer en linea es mas complejo que leer en el
papel (Williams y Rowlands 2007).

La segunda metéfora es la del vino y las botellas, que se utilizé para aludir
a los editores y a las discogréficas. Ellos decian “nosotros crefamos que ven-



http//:www.leeryescribir_en_la_red/PODER-riesgo-desafios.ntml | Daniel Cassany

diamos vino y ahora resulta que sélo vendemos botellas”. Esto pasa con los
libros ahora: la gente escribe directamente en Internet y no necesita el soporte
que fabrican las editoriales, nila distribucién de libros, que resulta tan costosa.
Esta es otra metafora que podemos utilizar para ver cémo el cambio de soporte
estd cambiando radicalmente las maneras de leer y escribir.

En la red creo, sinceramente, que no hay libros de textos. En ese sentido,
es muy interesante que los gobiernos apuesten por los libros de textos elec-
trénicos, como es el caso de mi gobierno espariol y cataldn (o también del
gobierno de California, en EE.UU), pero lo cierto es que en la red no se lee una
monografia extensamente, sino que lees de una forma plural distintas fuentes,
con un método mucho més comparativo. En Internet no se escribe en un papel
A4 en fondo blanco y con letra Times New Roman en negro; no tiene ninguin
sentido. Pero, claro, si me costé dos afios adaptarme a Facebook, creo que
adaptarme a todo lo que propone la red me va a llevar toda la vida y quizd no
alcance nunca a “asimilarlo”. Estamos, entonces, al principio de ver cémo
podemos tomar vino sin botellas de maneras mds productivas.

La tercera metafora es la de la colmena: todos nosotros somos hormigas
obreras, abejas exploradoras, que vamos y regresamos de cualquier lugar al
nido, a la colmena, a la madre que nos da la informacién que necesitamos.
Estamos siempre conectados con ella, con el celular, porque ella es la fuente
de nuesto conocimiento, de nuestra vida. Me parece una metéfora interesante
para visualizar lo que es la Web 2.0.

Para terminar, tenemos la metafora de los superpoderes: la letra es un ins-
trumento digital que nos otorga poder, como un arma desconocida y magica
(Cassany 2010). Este verano estuve de vacaciones en la Baja California Sud,
recorriendo toda la peninsula de Tijuana a Los Cabos; y preparé mi viaje solo
desde mi despacho, en mi casa, por Internet, durante algunas tardes: elaboré
un calendarioy un plan de viaje con Excel, busqué las webs de autobuses mexi-
canos de Baja California, para calcular los tiempos y los horarios de viaje, asf
como las noches que tenia que pasar en cada ciudad; consulté las webs de los
hoteles e hice reservas por correo electrénico; visité las webs de varios hoteles
y elegi el mejor segtin los fotos, los precios y las condiciones; revisé las webs
de turismo locales, pero también varios blogs de turistas de cualquier parte
del mundo que habian estado alli recientemente; sélo hice un par de llamadas
telefénicas a hoteles que no tenian Web. (Y también es cierto que consulté una
buena guia en papel de Lonely Planet, jclaro!). Nunca hubiera podido hacer
esto veinte afios atrds, en mi etapa de mochilero, cuando me iba a la India o
al Africa negra a pasar un mes en verano, sin nada planificado, solo con un
billete de avién de ida y vuelta. Tenemos, entonces, mucho mds poder leyendo
y escribiendo en la red, pero no se trata de un poder innato o esponténeo, que
llegue de la noche a la marfiana. Los superhéroes no nacen, sino que se hacen,
se fabrican. Aprender a usar y aprovechar todo lo que ofrece la red es mucho
mas complejo que antes —cuando solo lefamos libros. Aprender a utilizar estos
superpoderes requiere mucho tiempo, practica, experiencia y dedicacion.

CUATRO PREGUNTAS

Acabo con las cuatro preguntas. La primera es: ¢cudles de estas formas
de lectura y de escritura van a permanecer? Porque vivimos instalados en una
evolucién frenética y dindmica. Mis alumnos, por ejemplo, me decian el afio
pasado: “profesor, lo del Fotolog estd pasadisimo; ahora todos estamos en
Facebook”, es decir que todo cambia muy rdpidamente y no sé si dentro de diez
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afios Twitter o Facebook van a seguir existiendo o van a seguir teniendo el uso
que tienen ahora. Lo que es claro es que seguramente habrd algo més potente
y que no hay marcha atrds. Nadie se imagina retrocediendo a otras épocas.

La segunda pregunta es ¢qué efectos tiene esto en nuestra mente? Si el
invento de la escritura generé la democracia, las ciencias y una determinada
forma de acceder al conocimiento, ¢qué nos va a pasar con Internet?, ¢dénde
vamos a llegar? Nadie lo sabe hoy, a ciencia cierta. Quizas lo vean nuestros
nietos o sus nietos, nosotros no. Pero en todo caso sabemos que cualquier
tecnologfa comunicativa produce cambios en las personas.

La tercera pregunta es: ¢qué va a cambiar en nuestra sociedad? Porque esa
tecnologfa comunicativa también produce cambios en la comunidad. Hemos
empezado a ver algunos: lei en la revista Barcelona, editada aqui en Buenos
Aires, que Twitter habia salvado al presidente de Ecuador del golpe de Estado,
hace algunas semanas. No sé si es cierto o no, pero encontrariamos otros
ejemplos reconocidos de cémo la gente se ha concienciado, coordinado y
organizado en contra de un determinado hecho u opinién.

La ultima pregunta es: ¢qué hace la escuela? En primer lugar, nadie discute
quedebeincorporartodos estos elementos. Me parecenridiculasy condenadas
al fracaso las iniciativas de prohibir el acceso a la red en las aulas, de despres-
tigiar Wikipedia o de considerar que lo editado en papel tiene mds calidad
de lo que estd en la pantalla. Pero también esta claro que las TIC no pueden
solucionar todos los problemas de la educacién o que con un ordenador se
aprende mas —lo cual presupone que con un libro se aprende menos. Esto
también es ridiculo. Todo depende de cémo se use cada instrumento y del
interés que tenga el sujeto en cada uno.

Las TIC generan mucha actividad fuera de la escuela y los chicos hacen
cosas muy interesantes que tienen poca relacion con ella, de modo que se estén
creando actividades de lectura y escritura muy distintas. Retomando el caso
del fan-fic, vemos que hay chicos que escriben historias largas y sofisticadas
(Garcfa Martos 2008 y 2009) y luego tienen dificultades para aprobar Lengua
Espafiola en el instituto, en Espafia. Pronto se va a publicar un articulo de nues-
tro grupo titulado “Internet 1 - Escuela 0”, copiando una famosa investigacion
matemadtica (Carraher, Carrahery Schliemann 1988), en la que se plantea este
problema de conectar lo que ocurre en el aula (con o sin Internet) con lo que
hacen los chicos fuera de la escuela, en la red, que puede ser muy sofisticado
y rico (Cassany y Herndndez, en prensa).

Debemos apostar por las TIC, sin duda, porque es un terreno bésico. Estoy
encantado de que los gobiernos gasten en laptops para chicos, pero también
sé que no sirve de mucho regalarle un auto fantastico a un miembro de una
tribu que vive en un lugar sin carreteras, sefiales, trafico o policia, si tampoco
se crean las necesidades para que utilizar el coche de manera provechosa para
esa persona. Dar acceso a los artefactos letrados es solo un primer paso para
facilitar la apropiacion de esas formas nuevas de leer y escribir.



http/[:www.leeryescribir_en_la_red/PODER-riesgo-desafios.html | Daniel Cassany

Cristina, Joseph M.y , Daniel (2009) “Aunque lea poco, yo
sé que soy listo. Estudio de caso de un adolescente que no lee literatura”. Revista
OCNOS, 5, 97-112.

Terezinha Nunes; Carraher, D. W.; Schliemann, A. D. (1988) Na vida dez, na
escola, zero. Sao Paolo: Ed. Cortez. Versién mexicana: En la Vida Diez, en la Escuela
Cero. México: Siglo XXI. 1991.

,D.yDenise “éInternet: 1; Escola: 0?”, Articles de didactica de la llengua
i la literatura, 53: gener 2011. Monogréfico: “Que llegeixen els no-lectors”.

, D. “La letra digital y sus poderes”, Arbor; anejos, 3: 183-200; monografico “La
lectura”, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas y La Catarata, 2010.
http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/announcement/view/29 <20-12-10>

, Daniel ed. (2009) Para ser letrados. Voces y miradas sobre la lectura. Barce-
lona: Paidés.

, Daniel. (2008a) Prdcticas letradas contempordneas. México: Rios de Tinta.

, Daniel. (2006a) Rere les linies, sobre la lectura contemporania. Emptries:
Barcelona. Version castellana: Tras las lineas, sobre la lectura contempordnea.
Anagrama: Barcelona.

, Daniel y Gilmar (2008). “Nativos e inmigrantes digitales en la escuela”,
Participacién educativa, 9: 57-75. Consejo Escolar Espafiol. www.mec.es/cesces/
revista/revistag.pdf <8-6-2009>

, B.J. (2003) Persuasive Technology. Using Computers to Change What We Think
and Do. San Francisco: Morgan Kaufmann. www.bjfogg.com/ <8-6-2009>

, Judith. (2003a) “El acceso a la cultura escrita: la participacién social y la apro-
piacién de conocimientos en eventos cotidianos de lectura y escritura”, Revista
Mexicana de Investigacién Educativa, 8 (17): 37-66, enero-abril. http://redalyc.
uaemex.mx/redalyc/pdf/140/14001704.pdf

, Judith. (2003b) Escribir en la plaza. México, México: Fondo de Cultura Eco-
némica.

, Judith. (2004) Saber lo que es la letra. México: SEP.

, Gunther R.y Theo Van Leeuwen. (2001) Multimodal discourse and the modes
of media contemporary communication. Londres: Arnold.

, Susan. (1999) “Interactional Coherence in CMC”, JCMC 4 (4). http://jcmc.
indiana.edu/volg/issue4/herring.html

, Colin y Michele Knobel. (2006) New Literacies: Everyday Practices and
Classroom Learning. Nueva York: McGraw Hill. 2ffi edicién: 2008. Versi6n de la
segunda edicion: Nuevos alfabetismos. Su préctica cotidiana y el aprendizaje en el
aula. Madrid: Morata / Ministerio de Educacién. 2008.

, Colin'y Michele ed. (2008) Digital Literacies. Concepts, Policies and
Practices. Nueva York: Peter Lang.

, Francina. (2008) “Llegir la credibilitat dels webs: estudi de cas”, Articles, 44:
59-74.
, Alberto E. (2009) “Sagas y fan fiction, escritura lieraria y cultura juvenil”,
Lenguaje y textos, 29: 167-175.

, Alberto E. (2008) “El poder de la con-fabulacién. Narracién colectiva, fan
fiction y cultura popular”, Espéculo, Revista de estudios literarios, en Homenaje a
Montserrat del Amo. http://www.ucm.es/info/especulo/m_amo/amo_4.html

(2005) Nature 438, p. 900-901.http://www.nature.com/nature/journal/v438/
nyo7yo/full/438900a.html

|63 |



| 641

, Nuria. (2009) “La lectura critica en ELE y en linea. Andlisis de la comprensién
criticadelos discursos virtuales.” Tesis de maestriade lamodalitdad deinvesgigacion
del Mésteren Comunicacién Multilingtie (modalidad aprendizaje de lenguas), Depar-
tamentde TraducciéiCiéncies del Llenguatge, Universitat Pompeu Fabra. Barcelona.
http://www.recercat.net/bitstream/2072/48879/1/Treball+Nuria+Murillo.pdf

, Gloria. (2009) Escriptura jove a la xarxa. Exploracié de les practiques vernacles
dels adolescents a Internet. Licencia de estudios, Generalitat de Catalunya. phobos.
xtec.es/sgfprp/entrada.php <8-6-2009>

—Stanford University. credibility.stanford.edu/ <8-6-2009>

, Petery lan , (2007) Information Behaviour of the Researcher of The
Future. A British Library and |ISC Study (Joint Information Systems Comittee). www.
jisc.ac.uk/whatwedo/programmes/resourcediscovery/googlegen.aspx <19-7-2009>
Versién resumida en castellano: “Informe Ciber. Comportamiento informacional
del investigador del futuro”, Anales de documentacién, 11: 235-258. 2008. revistas.
um.es/analesdoc/article/viewFile/24921/24221 <8-6-2009>

, Virginia. (2002) Desencuentros con la escritura. Escuela y Comunidad en los
Andes Peruanos. Pontificia Universidad Catdlica del Perd-Universidad del Pacifico
(Centro de Investigacién)-Instituto de Estudios Peruanos (IEP): Lima.

, Virginia; Nifio-Murcia, Mercedes y Patricia Ames, ed. (2004) Escritura y socie-

dad. Nuevas perspectivas tedricas y etnogréficas. Lima: Red para el desarrollo de
las ciencias sociales en el Perti.



El conocimiento como informacion-mercancia

¢De los imaginarios analogicos hacia Susana Velleggia
un imaginario digital glObaI? SOCIGLOGA Y CINEASTA. DOCENTE UNIVER-

SITARIA. PRESIDENTA DEL FESTIVAL INTERNA-
CIONAL PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD.
CREO EN 1982 LA CARRERA DE GESTION Y
PoLiTicAs CuLTURALES DEL INAP. AUTORA

DE NUMEROSOS, ENSAYOS E INVESTIGACIONES.
ENTRE SUS ULTIMAS PUBLICACIONES FIGURA

“LA MAQUINA DE LA MIRADA”, PREMIO ENSAYO
FCNL peL CINE LATINOAMERICANO

..."los Salones y las Academias no pudieron, en la época en
que la burguesia se instalaba en la historia, oficiar de expurga-
torios, como tampoco pudieron otorgar premios de buena con-
ducta pldstica y literaria bajo la cobertura del realismo. Pero el
capitalismo tiene por si solo tal poder de desrealizar los objetos
habituales, los papeles de la vida social y las instituciones, que las
representaciones llamadas ‘realistas’ sélo pueden evocar la reali-
dad en el modo de la nostalgia o de la burla, como una ocasién
para el sufrimiento mds que para la satisfaccién.

El clasicismo parece interdicto en un mundo en el que la reali-
dad estd tan desestabilizada que no brinda materia para la expe-
riencia, sino para el sondeo y la experimentacion”

Jean-Francois Lyotard, La postmodernidad

Un sintético recorrido por los principales fenémenos culturales y comunica-
cionales queinvolucrala eradigital remite necesariamente ala corta, pero com-
pleja y rica, historia del campo audiovisual y su incidencia en la sociedad.

Los regimenes de visibilidad vigentes en cada etapa histérica dan cuenta
de aquello que una sociedad quiere ver/mostrar sobre si mismay de lo que
silencia o mantiene oculto. Por ello todo cambio en el régimen de construccién-
circulacién de las imédgenes nos habla de transformaciones sustantivas en los
regimenes de verosimilitud que rigen el imaginario social. O sea, aquello que
las sociedades reconocen como representacién legitima —por ende “mostra-
ble”— de si mismas. Imagen e imaginario estan unidos por los lazos invisibles
de un hogar comun: el simbolo.

Para evaluar el impacto provocado por la produccién industrial de image-
nes en movimiento hacia fines del Siglo XIX, es preciso recordar que, antes de
la fotografia (1826) y el cine (1895), la trayectoria de las artes visuales estaba
signada por un consumo altamente estratificado y un gusto para el cual la
autenticidad del original constituia, no sélo un sello de distincién social sino
también el instrumento por el que las clases altas se aseguraban el control
sobre la produccién artistica mediante el ejercicio de su poder de consagracion.
En la ruptura de esta tradicién y la lejania por ella impuesta —a la que Walter
Benjamin denomina pérdida del aura— confluyen varios fenémenos que abren
paso a un proceso de transformaciones sin precedentes, del arte, de las rela-
ciones de éste con la sociedad y de la percepcion del mundo (Benjamin: 1981).
Esta significativa mutacion de la imagen y los imaginarios abre las puertas a
nuevas formas de expresién y a nuevas reflexiones.

Dos son los grandes debates filosoficos y estéticos que heredamos de la
modernidad. Uno arranca a fines del siglo XXy est4 referido a la sociedad de
masas y la cultura de masas. El otro, de mds antigua prosapia, gira en torno
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al realismo, no sélo como categoria estética sino también epistemolégica y
filosdfica. En este trabajo se planteardn algunos aspectos de aquella tradicién,
reactualizados por la era digital, y otros que llevan a problematizar la categoria
de realismo que acomparfia gran parte de la historia de la cultura y las artes
occidentales.

Desde el advenimiento del cine varios fenémenos impulsan la reflexién
sobre la sociedad de masas y la cultura de masas. Los enfoques comprenden
un amplio registro; la relacién de la sociedad de masas con el desarrollo in-
dustrial, los procesos de urbanizacién y metropolizacién, los avances cientifi-
co-tecnoldgicos y la economia; la influencia creciente de los medios masivos
de comunicacién y la ampliacién de los consumos culturales a los sectores
populares, asi como los grandes movimientos politicos y las guerras que tienen
lugar en la primera mitad del siglo XX.

Eltérmino “masas” es un objeto polisémico con una potente cargaideolégica,
antes que una categoria de las ciencias sociales. Prueba de ello es su disimil
construccién por dos imaginarios en conflicto, hecho que pone en evidencia
la funcién de amalgama ideoldgica que el mismo cumple.

El imaginario burgués construye el objeto simbdlico masas como alteridad
amenazante, depositaria de la negatividad social. Las masas son el otro que
provocara la ruptura del orden social que sustenta la hegemonia del nosotros.
Se ubica a las masas en una exterioridad con respecto al proyecto politico de
la burguesia —considerado expresién de la racionalidad y la civilizacién— atri-
buyéndoles la caracteristica de conglomerado irracional, barbaro y anémico,
facilmente manipulable por el poder politico autoritario y por la técnica. El
positivismo que permea este pensamiento deriva en la criminalistica lombro-
siana, el higienismo, y las formas panépticas de control social. A partir de la
experiencia del nazismoy el fascismoy el auge de los medios de comunicacion,
el término “masa” acentuard su acepcién peyorativa. La sociedad de masas
va a ser vista como esa “muchedumbre solitaria” (Riesman: 1961), sin nexos
organicos entre si mas que los suministrados por los medios.

Al inicial temor por la irrupcién de las masas en el espacio urbano como
fuerza social con capacidad de demandar derechos econémicos, sociales y
politicos —evidenciado en las teorias instintivistas y del “contagio psicolégico”
de principios del Siglo XX, que las asocian a la horda primitiva— se afiade el
auge de los medios de comunicacién social (prensa, cine, radio) y el desarrollo
de las industrias culturales cuyos productos son dvidamente consumidos por
este nuevo publico marginado de la “cultura erudita”. El rdpido crecimiento
de las industrias fonografica y cinematogréfica es entonces adjudicado a la
consonancia entre las disposiciones innatas —“bérbaras”— de aquél publico y
las caracteristicas estéticas de los productos de aquéllas. Esta correlacion es
puesta de relieve en |la obra Dialéctica del Iluminismo de Max Horkheimery
Theodor Adorno, dos de los fundadores de la Escuela de Frankfurt, en la que,
ademds de acufiar el término Industria Cultural, efectian la primera critica
profunda de la cultura de masas y la fe —irracional- en la razén que aquél mo-
vimiento intelectual inaugura, dando asi lugar a deformaciones monstruosas
como el nazismo.

Por su parte, el imaginario socialista construye un objeto masas al que
le adjudica un sentido positivo, en tanto constituye el actor social llamado a
gestar la gran teleologia de la historia: el cambio revolucionario que abolird la
sociedad de clases. Puesto que la misién histérica de las masas —el proletaria-
do—esllevaracabolarevolucion que alumbrard una sociedad cualitativamente
superior entendida como grado cero de la historia humana, siendo la existente
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tan sélo su pre-historia, aquellas representarian una suerte de anticipo mitico
de la utopia a concretar (Williams: 1997). Desde ambos imaginarios se califica
al cine como el més importante fenémeno cultural masivo de la era moderna,
aunque las valoraciones que uno y otro efectuan difieran.

Dentro de ese amplio corpus tedrico interesa subrayar que, hacia 1930, las
“masas” pasan a ser objeto de indagacion sistemética, no ya desde la pers-
pectiva de los andlisis socioldgicos cldsicos de comienzos del siglo XX, sino
en su cardcter de mercado de electores y de consumidores cuyas decisiones
es menester influenciar y de actores sociales a los que se torna imperioso dis-
ciplinar. El consumo de diversos bienes materiales y simbdélicos no serd solo
una estrategia material para reactivar las economias amenazadas por las crisis
ciclicas del capitalismo, sino que cumplird también una importante funcién de
control social. La puesta en comtn de suefios, temores, ilusiones, fantasfas
y expectativas frente al rectdngulo iluminado de la pantalla ird construyendo
en aquellas masas, en general iletradas, un lenguaje compartido capaz de
articular y homogeneizar imaginarios de procedencia linglistica, cultural y
geogriéfica diferente.

En torno a la categoria de realismo se produce otro gran debate filoséfico
y estético cuyas raices se remontan al Siglo XV, con el re-descubrimiento de
la antigliedad griega clasica y la invencién de la perspectiva como método
cientifico de representacién del espacio por el florentino Filippo Brunelleschi
(1377-1476).

El realismo encuentra su apogeo en el Siglo XVIl1, a partir de lafe en la razén
conlaqueel lluminismo da cuenta delimaginario cientificista de una burguesia
en ascenso al poder politico. Como respuesta a las pretensiones de universa-
lidad del racionalismo iluminista casi de manera paralela, el Romanticismo,
principalmente el alemdn, cuestiona con singular potencia sus fundamentos.?
Durante el Siglo XIX, el realismo se fortalece en el campo literario con la novela
y es puesto en crisis por el arte de las vanguardias de comienzos del Siglo XX,
notoriamente por el Dadaismo y el Surrealismo. Recorrerd este tltimo siglo
en estrecho vinculo con la evolucién del cine y las reflexiones sobre el mismo,
que fundan un nuevo campo disciplinario: la teoria del cine. La categoria de
realismo serd un objeto central de dichas reflexiones, para reafirmarla o bien
cuestionarla.

Este debate recobra actualidad desde que el imperio de laimagen analdgica
y su pretensién de representar la realidad tal cual es, ha sido puesto en tela de
juicio por la imagen de generacién numérica digital.

Una de las consecuencias de la difuminacién de las fronteras entre lo glo-
bal y lo local, por obra de la circulacién planetaria de los flujos financieros y
comunicacionales facilitada por las TICs, es el debilitamiento de la dimensién
nacional; es decir, el Estado-nacién como institucién de representacién del
todo social y mediacién entre el mundo y la localidad. Este hecho inédito en
la historia de la modernidad supone una crisis que provoca tensiones y des-
concierto en las poblaciones y en las dirigencias politicas.

Como sucediera con respecto a la percepcién de la metrépolis en los co-
mienzos de la era moderna, el mito de la sociedad global es ambivalente. Por
un lado se asocia a la modernizacién, el progreso y el logro de mayores grados
de bienestar y libertad individual y por el otro es percibido como amenazay

'Campo deestudiofunda-
do desde las ideas con-
servadoras anticipadas
por HippolyteTaine en
su obra sobre la Revolu-
cién Francesa (Origines
de la France contempo-
raine, Vol. I, Il y I1;1876-
1894), donde atribuye a
las multitudes los rasgos
de una degradacién de
la condicién humana
como consecuencia de
la disolucién de las ins-
tituciones politicas. Esta
linea es continuada por
Gustave Le Bon en 1895
con Psychologie des
foules (Psicologia de las
multitudes) y por Gabriel
Tardequerespondealos
estudios psiquidtricos
deCharcoteintroducela
ideade “imitacién” equi-
parando el rol del lider
politico al hipnotizador.
Lafacultad deinvencién,
en términos politicos,
seria propia del lider y
ladereproducciénsocial
basada en la imitacién
recaerfa en la masa. En
1898 —despuésdelaapa-
ricién del cine— Tarde
publica Le public et la
foule, donde refina su
teoriayavanzahaciauna
conceptualizacion del
“publico”, como catego-
rfa diferenciada de la de
“masa”, estableciendo
que “merced a los ade-
lantos tecnolégicos se
estarfaantelaeradel pu-
blico o de los publicos”
que son algo diferente a
las masas, tal como las
concebfalLeBon. Lostra-
bajos de Scheler, Mann-
heim, Ortega y Gasset
y Durheim, formalizan
el campo de estudio a
partir de 1920, pero es
Freud quien aporta una
visién mas compleja del
tema en Psicologia de
las masas y andlisis del
yo (1920).

2Principalmente Shelling,
Schlegel, Herder, Nova-
lis, el poeta-filésofo Hol-
derinqueabrirdnunafor-
midable grietaen el apa-
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retroceso hacia un mundo en el cual el poder de la técnica y el dinero subor-
dinan a su l6gica implacable a los individuos y las sociedades.

Lailusién de abolicién de las barreras espacio-temporales por la circulacién
en tiempo real de flujos comunicacionales y financieros a escala planetaria,
lejos de conducir a una mega-sociedad que contenga en sitodas las sociedades
nacionales, remite a un horizonte mundial fragmentado cuya caracteristica prin-
cipal es la ausencia de integrabilidad. Los multiples contactos e interacciones
virtuales proporcionan la percepcién de una sociedad mundial multicultural
pero no integrada y conflictiva, que adquiere el significado de desorden y
provoca incertidumbre.

En el corazén de este proceso reina la imagen en movimiento tras un im-
perativo supuestamente aséptico en términos ideoldgicos: la autosuficiencia
de las TICs. Serfa erréneo adjudicar a la actual hipertrofia de la imagen una
mayor transparencia de lo real. Por el contrario, ella cubre con un manto de
oscura opacidad la realidad sociohistérica, instalando un nuevo régimen de
visibilidad.

Con la imagen de generacién digital, la guerra puede prescindir de la
postracién de los cuerpos mutilados y sangrantes —sobre todo si se trata de
los soldados propios— pero no asi de aquellas que propagandizan la versién
idealizada del nosotros. Las guerras del nosotros son una misién civilizatoria
limpia y un deber moral para imponer el “orden democrético” en el caos de la
barbarie provocada por los otros. Estos pueblos arrancados de sus historias,
realidades e identidades se dividen entre victimas a socorrer, cuando no signifi-
can un peligro para el poder del nosotros —en cuyo caso sus cuerpos dolientes
son objeto de una obscena exhibicién— o bien, fandticos fundamentalistas
en el caso que se rebelen o no se sometan. Las imagenes brindan, en este
caso, el espectaculo tranquilizador de una destruccién higiénica, a distancia,
protagonizada por las mismas imdgenes; pequefas luces sefialan los blancos
a bombardear, los rutilantes estallidos de las bombas parecen fuegos de arti-
ficio y en ninglin momento se hace visible el drama atroz de las masacres, el
hambre, la destruccién de ciudades enteras y la desesperacién de las victimas,
sino que connotan el universo ludico de un video game.

Entrelos pliegues de estas transformaciones aparecen nuevas clasificaciones
de lo social-histérico. Una de ellas es la de Sociedad del conocimiento, que
otros autores prefieren llamar Sociedad de la informacién (Castells: 1997). Esta
serfaaquellaenlacuallosinsumosfundamentales delos procesos econémicos
y sociales son la informacién y el conocimiento, asi como los recursos para
gestionarlos. La importancia que tuviera la mdquina de vapor en la Primera
Revolucién Industrial y la electricidad para la Segunda, es adjudicada a las
TICs, precisamente, por su papel estratégico como sistemas de gestién de
informaciones de distinto tipo aplicables a fines diversos.

El desplazamiento del modo de produccién fordista por el postfordismo
constituye, asimismo, el pasaje hacialaimplantacién del paradigmaeconémico
neoliberal. Este impulsa el retroceso del Estado de Bienestar, no sélo en los
aspectos materiales que brindaban ciertaequidad social y proteccién frente a las
fuerzas irracionales del mercado, sinotambién en los valoresylas practicas que
le eran inherentes, en cuanto fuentes de reconocimiento colectivo y cohesién
social. Esta mutacién cultural atraviesa la vida social en su integridad, por lo
que no es adjudicable a la “técnica” o las “nuevas tecnologias” en abstracto,
al estilo del viejo ludismo del Siglo XVIII.

El sentido de lo publico como espacio politico acotado a un territorio —to-
davia la Nacién— constructor de ciudadania, es sustituido por el de “lo social”

rente bloque monolitico
delallustracion de base
cientifico-técnica, que
hegemonizardelmundo
delasideaseuropeaslos
siglos XVIl'y XVIII, opo-
niendoalasleyesfisicas,
la férmula matematica,
la verificacién de las le-
yes mecdnicas, como
Unicos fundamentos del
conocimiento, el cami-
nodelapoesia, lasensi-
bilidad, la subjetividad,
la particularidad de las
culturas, el mito.
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como sumatoriadeindividuos aislados ante las fuerzas anénimas del mercado.
Los consecuentes procesos de concentracién del capital, distribucién regresiva
de la riqueza, acentuamiento de las desigualdades, fragmentacién del poder
social y politico son naturalizados por el discurso hegeménico como una
realidad ineludible. Segtin Manuel Garretdn Silva se estaria ante un proceso
de desinstitucionalizacién que no constituiria una anomalia transitoria de la
decadencia del modelo societario moderno sino que es intrinseco, segtn el
autor, al nuevo modelo societario (Garretdn Silva: 1999). Fenédmeno complejo,
inherente a la desestructuracién de las relaciones sociales e instituciones pre-
existentes para una reestructuracion funcional a los nuevos requerimientos
de acumulacién de capital. Auin resulta prematuro considerarla permanente,
en tanto las estrategias de resistencia que dicho paradigma genera en las
sociedades provocan cambios.

El principal problema consiste en que la nuevainstitucionalidad que compa-
tibilice las formas de acumulacién de capital del post fordismo con las esferas
social, cultural y politica—como sucediera en la etapa fondista— atin no termina
de definirse (Herscovici: 2005). Existe consenso sobre que ya no podré estar
acotada a los espacios nacionales, sino que ha de ser supranacional para poder
actuar en la economia global e incidir en los problemas y conflictos de distinto
tipo que ésta genera. La constitucién de bloques integrados de naciones res-
ponde a la necesidad estratégica de cada una de las integrantes de lograr una
insercién favorable —o no tan desfavorable— en el capitalismo global.

Sibien las TICs constituyen un universo cada vez mds vasto e interconectado
-caracteristicas que se potencian con la digitalizacién— son apenas el comienzo
de la Tercera Revolucién Industrial, cuya fase culminante serian las BIOTECs
(biotecnologias). Los hallazgos producidos por las investigaciones en el cam-
po de la genética con fines econémicos mediante la ayuda de la informtica,
estdn posibilitando el patentamiento de elementos fundamentales de la vida
humanay natural (genes, series de células, tejidos, érganosy organismos) para
modificarlos o reproducirlos en laboratorios. La apropiacién privada de estos
conocimientos marcha hacia una mercantilizacién extrema de toda forma de
vida, incluida la humana (Bolafio: 2005).

Adquiere centralidad —econémica y simbdlica— el sistema de marcas y
patentes, que determina el pago de royalties y derechos de copyright como
eslabon central de las cadenas productivas de la “economia del conocimiento”,
dentro de las cuales tiende a constituirse en un sector econémico relativamen-
te auténomo. Las patentes sintetizan y cristalizan la subsuncién del capital
intelectual por el capital econémico, que implica diferentes conocimientos,
grados de complejidad y niveles de codificacién aplicables al logro de distintos
objetivos. Esta codificacién trasladada a la creacién de nuevos bienes y servi-
cios es convertida en una mercancfa —la marca o patente— que da lugar a un
proceso de acumulacién de capital per se.

De acuerdo con las reglas del mercado, la informacién es clasificada en tres
compartimientos principales: la cientifica y tecnoldgica, dey para los creadores
y expertos; la técnica o especializada, que requieren los gestores y gerentesy la
masiva, dirigida al espacio publico bajo la forma de noticias y/o enterteinment.
El acceso a las dos primeras es restringido, mientras que los circuitos para el
procesamientoyladifusién delaterceracrecen geométricamente. No obstante,
existen relaciones de complementariedad entre las tres.

La conectividad, en cuanto vinculo fisico con las computadoras e Internet,
pese a su importancia, no es el factor de mayor peso en los nuevos procesos
de diferenciacion social atribuidos a la”brecha digital”. Es en la divisién entre
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el conocimiento cientifico disponible, que constituye un producto social —o un
bien publico—y su apropiacién por escasos individuos y grupos donde reside
el “nucleo duro” de la “brecha”. Esta situacién cristaliza la forma mds severa
de fragmentacién social: entre el sector de los entendidos o conocedores,
relacionados al mundo académico, el poder econémico y los procesos de
acumulacion de capital, de un lado y el de los entretenidos, constituido por
las sociedades y los sectores excluidos del acceso al conocimiento, el capital
simbdlico necesario para ejercer sus derechos y la adquisicién de los perfiles
laborales que demanda la nueva economia.

La principal contradiccién del nuevo modo de acumulacién consistirfa en
que mientras las TICs, la digitalizacién, la convergenciay las innovaciones cien-
tifico-tecnoldgicas multiplican las redes teleméticas, proporcionando una hiper
abundancia de canales para la circulacién de informaciones de distinto tipo,
tedricamente, al alcance detodosy con ello mayores posibilidades de intercambio
e interaccion, poniendo de relieve el cardcter social del conocimiento, més se
concentra la apropiacién privada del mismo para transformarlo en mercancia.
En el sector de los “entretenidos” las concepciones del mundo son las de una
cultura global hegeménica, naturalizada como sinénimo de “universal”.

Los medios audiovisuales son hijos legitimos de la modernidad capitalista,
el racionalismo y los avances cientifico-tecnolégicos que conducen al apogeo
del modo de produccién fordista. El pasaje a un entorno audiovisual multi-
pantalla es un fenémeno reciente, vinculado al proceso de globalizacién y la
cibercultura de la era posfordista.

El epicentro de la cibercultura es la tecnoutopia, en su doble calidad de mito
y utopia de relevo —de la de progreso en la cual se asentaba la modernidad- y
a ella remite el campo audiovisual ampliado, en su cardcter de ntcleo de la
convergencia tecnoldgica, empresarial y de mercados.? El audiovisual “tradi-
cional” —cine, televisién, video— converge por un lado con el universo de la
telemdticay las telecomunicaciones y por el otro, con la informdtica e Internet,
dando lugar a una serie de nuevos productos y servicios de alto valor agregado.
Es de notar que todos los circuitos e innovaciones convergentes tienen por
terminal una pantalla. Pero, a uno y otro lado de los campos audiovisuales
tradicionales y mds alld de la convergencia, existen procesos, actores, institu-
ciones y funciones que involucran diferentes intereses y marcos normativos
dificiles de armonizar entre si.

En el primer tercio del siglo XX, Walter Benjamin, integrante de la Escuela
de Frankfurt, diferenciado en su posicion acerca del concepto industria cul-
tural de sus comparieros Theodor Adorno y Max Horkheimer —quienes como
se sabe lo acufiaron— entre otras aseveraciones anticipatorias, afirma que las
verdaderas revoluciones culturales son las que tienen lugar en las formas de
circulacion y transmisién de la cultura porque ellas impulsan cambios en el
sensorium social. Esto es, de las formas de percibir el arte y el mundo y de
construirlas subjetividades eimaginarios. La pérdida del auradelaobraoriginal
y, por ende, de la funcién de diferenciacién social que aquella cumplia, con
respecto a la imagen generada por medios técnicos —la fotografia y el cine, a
los que Benjamin denomina “arte multiplicable”— no solo modifica la relacién
entre las obras particulares y el publico en un sentido democratizador, sino
que transforma la relacién cultura-sociedad (Benjamin: 1981).

3Trasunaaparienciacien-
tifica de avanzada, las
tecnoutopias encubren
una ideologia politica
conservadora. La idea
de la sociedad hipertec-
nologizada como punto
culminante de la evolu-
ciénhumana, sirve para
enmascarar que es en
las decisiones politicas
y en las relaciones de
poder histéricamente
situadas, donde deben
buscarselasrespuestas
para superar los proble-
mas de indole econ¢-
mica y social, que las
TICs vendrian, supues-
tamente, a resolver casi
de manera magica.
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Hoy los procesos de reproduccién-circulacién de orden técnico ejercen la
hegemonia del campo cultural relativizando la importancia de la produccion
original. En este contexto, el campo audiovisual concentra un enorme poder
simbélico en orden a producir, distribuir y regular los dispositivos sociales de
construccion de sentido y, por ende, de control social.

La multiplicacién de los circuitos electrénicos de distribucion de informa-
ciones y bienes culturales dirigidos al enterteinment y el dominio de los mer-
cados mundiales respectivos por quienes controlan los mismos, asi como la
produccién de contenidos simbdlicos en economias de escalay su circulacién
transfronteras, imponen restricciones al desarrollo endégeno de conocimientos,
tecnologfas y bienes culturales en los pafses que acttian preponderantemente
como importadores en los rubros comprendidos por las TICs.

Esto sucede a pesar de que en Internet existan cada vez mas espacios que
acogen a la simpdtica figura del “prosumidor” —mezcla de consumidor con
productor de informaciones e imédgenes en movimiento— celebrada como
demostracion de una democratizacion de nuevo cufio, alumbrada por aque-
llas. De manera semejante a las revistas que hace decenios popularizaban la
técnica con el slogan “hdgalo usted mismo”, el crecimiento exponencial de la
circulacién de obras audiovisuales en las redes, en su mayor parte produci-
das por jévenes no profesionales, no puede llevar a omitir que las industrias
que comprenden al campo audiovisual extendido —cine, televisién, video,
videojuegos, informética, telecomunicaciones y la misma Internet— siguen
siendo controladas por el pufiado de actores que protagonizan los procesos
de conglomerizacién y globalizacién.

Los conocimientos tecnolégicos complejos, que son codificados y clasifica-
dosen nuevos sistemas de almacenamiento porempresas privadas, constituyen
el nucleo “duro” de aquellos procesos.

La multiplicacién de las pantallas y la distribucién-difusion por los mismos
circuitos, de imagenes en movimiento, sonidos e informaciones, todos ellos
convertidos en bits, establece una suerte de equiparacién valorativa entre la
dimensién artistica de las obras filmicas de origen analégico, la televisién
dirigida al entretenimiento, se trate de ficcién, reality shows o noticieros, la
imagen digitalmente generada de los videojuegos —que a veces estédn basados
en una pelicula y viceversa— la pantalla de la computadora donde la imagen
coexiste con el sonido y el texto escrito y las imdgenes vinculadas a la telefonia
celular, en su uso de cdmara de fotos y de video, o como display de proyeccién
de “obras audiovisuales” producidas para este nuevo mercado. Todos estos
discursos audiovisuales circulan de manera indiferenciada bajo la faz de “infor-
macién”y, aunque provenientes de categorias distintas cuya valoracion difiere,
son convertidos por igual en objetos de consumo adheridos a tecnologias
interconectables e intercambiables (Velleggia; 1999). Diferenciar lenguajes,
soportes y medios entre si, conforme a una jerarquia de valores y prioridades,
se presenta como una tarea casi imposible o inutil.

Al transformarse en informacién digitalizada y comprimida y pasar de la
exhibicién tradicional a la digital, el cine experimenta un cambio irreversible.+
Con la desmaterializacién del soporte fisico, tienen lugar la desaparicién de
los procesos de laboratorio, copiado, acarreo y fletes de copias 35 mm. -y a
futuro de las empresas distribuidoras—y se abre la posibilidad a los servicios
de transmisidn satelital directa del estudio productor a la sala, o a domicilio
sobre pedido en reemplazo del video club. Este cambio ya se ha puesto en
marcha, pero adin se desconocen las consecuencias econédmicas, sociales y
culturales del mismo y no existen normas que lo regulen.

“Elcinedigital es latrans-
misiény envio encripta-
do de peliculas median-
temedios electrénicosa
las salas de cine, donde
elfilmyotrainformacion
digital (como los cortos
publicitarios y los trai-
lers) son almacenados
en un servidor (basica-
mente, una computa-
dora) y posteriormente
exhibidos através de un
proyector digital.

La jerga usada en el
medio ha denominado
“cine digital” a aquellos
equipos que posean
una muy alta resolucién
(2K, como minimo),
definiendo como “cine
electrénico” a la gama
de proyectoresyequipa-
miento menor a 2K —es
decir, desde un modesto
proyector de DVD has-
ta equipamiento “High
Definition” (HD). Esta
distincion se basa en
las recomendaciones
del Digital Cinema Ini-
tiative (DCI), y los es-
tdndares SMPTE DC28
e ISO TC36 relativos a
la proyeccién cinema-
tografica. El consorcio
DClI se formé en 2002
por las majors de Ho-
llywood (Warner, Fox,
Universal, Paramount,
Disney, DreamWorks
y Sony). El patrén DCI
son especificaciones
técnicas —referidas ba-
sicamente a la resolu-
cion, la compresiény la
encriptacion— que bus-
can extenderse como
estdndar en la masteri-
zacioén, la distribucién
y la exhibicién cinema-
togréfica, las cuales re-
presentan altos costos
para los exhibidores
—sobre todo, para las
empresas pequefias e
independientes, al tener
que cambiar sus proyec-
tores de 35 milimetros
por proyectores digitales
y diversos dispositivos
accesorios—. A su vez, el
cine digital significa un
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Cada innovacién abre nuevas ventanas audiovisuales y nichos de mercado
transfronteras que multiplican las cifras de los negocios mediante productosy/o
servicios de valor agregado, los cuales benefician de manera preponderante a
los grandes conglomerados del sector que son a la vez multimediales y de tele-
comunicaciones. Esto pone limites a la television abierta que conocimos como
“servicio publico”, socavando los principios en los cuales fundara su legitimidad
asociada al Estado de Bienestar: gratuidad, universalidad, diversidad y calidad
del servicio dirigido a un publico masivo. También constituye una amenaza
para las pequefias y medianas empresas de la produccién y para los exhibidores
independientes, que no pueden acceder a los costosos circuitos de difusién
digitales via satélite ni a los equipos de registro, edicién y proyeccién HD.

Si bien el salto de los “medios” al entorno audiovisual multipantalla tie-
ne consecuencias que todavia no terminan de perfilarse, es evidente que la
computadora, el televisor y el teléfono celular personales constituyen la triada
de pantallas en la que nifios, adolescentes y jévenes de los sectores sociales
medios viven inmersos, a la cual se afiade la pantalla de los videojuegos con
periodicidad variable. Ellos son parte activa de un nuevo régimen social de
visibilidad, mientras que la escuela y buena parte del mundo adulto que los
rodeatodavia siguen adheridos al anterior. Necesariamente esto implica, como
minimo, una tensién.

Es posible observar que se acenttian las formas de acceso y consumo in-
dividuales, la tendencia a mantener relaciones a distancia y tecnolégicamente
mediadas y los procesos de fragmentacién y diferenciacion social y cultural.
También que los consumidores han pasado a ser usuarios-operadores de las
multiples pantallas y tecnologias interconectables y que, los que poseen el
capital cultural necesario, cada vez tienen mayor participacién en los procesos
de produccién e intercambio de sus fotos, textos, musicas, videos y blogs. En
torno a estos procesos se configuran fraternidades virtuales, de acuerdo a
preferencias culturales o caracteristicas de personalidad, reales o simuladas,
que constituyen una nueva forma de estructurar el espacio. El renacimiento del
género biogréfico novelizado a través del blog, el romance virtual —que puede
o no volverse presencial— el intercambio de textos telegréficos instantaneos
con respecto a ciertos temas de la agenda publica o privados, |a publicidad de
asuntos antes tenidos por intimos y otras modalidades de interaccién media-
da, dan cuenta de tres fenémenos en relacién a la imagen en movimiento: la
ubicuidad, la omnipresencia y la facilidad para producir y emitir los propios
discursos con medios no convencionales, incluso imprimiendo a las TICs usos
no previstos inicialmente por sus fabricantes.

Se asiste, asimismo, a una porosidad extrema de las fronteras entre los
mundos publicoy privado. Mientras lo publico se privatiza, lo privado se publi-
cita. Asuntos que conciernen al conjunto de la sociedad en torno a los cuales
se construye ciudadania, son desplazados por los que dan cuenta de inclina-
ciones, interesesy problemas microindividuales. Inclusive los que se tenian por
intimos y hasta secretos, son difundidos por |a televisién de manera masiva o
puestos en Internet. Este conjunto abigarrado deinformaciones, supuestamente
al alcance de cualquiera, no significa una sociedad més y mejor informada y
comunicada en los aspectos clave que inciden en la vida de todos.

La representacion de lo real gira en torno a las preguntas fundantes: “¢qué
es el ser?”, “écomo se manifiesta?”, “¢qué significado adquiere para nuestras

millonario ahorro para
los distribuidores. El
principal atractivo del
cinedigital es la elimina-
cion de las copias en 35
milimetros: con un solo
master digital —obtenido
apartirdel material filma-
do (en35milimetrosoen
digital)— el distribuidor
puede comercializar un
film aescalamundial. Se
estimaqueelahorro glo-
bal que representard la
eliminaciéndelas copias
positivas rondara entre
los 1,5y 3 mil millones
de délares anuales, més
2 mil millones en gastos
de tréfico y envio.

Por su parte, se calcula
que paralamigracionde
todaslas salas existentes
en el mundo seria nece-
saria una inversién de
cerca de 9 mil millones
de ddlares en proyecto-
res, hardwarey software,
mads otros 2 mil millones
de USS$ para la instala-
cién completa de la in-
fraestructura de tréfico
de senales. Ademds, el
costoso mantenimiento
de los equipos y de los
sistemas incrementard
estas cantidades (Gon-
zalez; 20009).
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vidas?”. Esta preocupacién bésica del ser humano remite a la filosofia, tanto
desde la ontologia como la metafisica, por lo que no podia estar ausente del
campo artistico ni del cientifico.

Los anclajes del realismo, en su caracter de categoria no sélo estética, sino
también epistemoldgica, filosofica y axioldgica, se han ido forjando desde
la antigliedad cldsica y acompafian la historia cultural de occidente. En esta
trayectoria ella ha sido deconstruida y reconstruida desde distintos campos y
corrientes de pensamiento.

Alentada por la creencia en la hegemonia absoluta de la razén, la reproduc-
cién fiel de lo real ha sido una preocupacién constante de las artes figurativas
hasta la irrupcién del arte moderno. Desde su nacimiento, el cine, asociado
por parentesco técnico a la fotografia, por filiaciones narrativas a la literatura
y el teatro y por afinidades estéticas a la pintura, no podia permanecer ajeno
aella.

La correspondencia imaginaria entre verosimil y verdadero —términos
pertenecientes a categorias distintas— que instala el realismo, cumple la
funcién de establecer una normatividad prescriptiva, no sélo con respecto al
fragmento de mundo a representar en la obra, sino también al régimen de
visibilidad desde el cual ella ha de ser apropiada por su publico. El régimen
de visibilidad del realismo es el basado en las certidumbres del pensamien-
toy la préctica histérica de la burguesfa. La forma de normar el modelo de
representacién y su percepcidn, opera asimismo en relacién a la forma de
percibir el mundo representado por la obra.

Eltedrico francés André Bazin introduce laidea de que, si el cine perfecciona
la funcién realista de las artes plésticas —tal como ella se desarrolla a través
de la invencidn de la perspectiva, el arte barroco y la fotografia— es desde el
punto de vista psicolégico y no por un mero hecho técnico. Segtin el autor,
existirfa un apetito humano de realismo cuyos origenes pueden rastrearse
en la estatutaria egipcia, donde la fijacién artificial de las apariencias estaria
encaminada a conservar, a través del tiempo, las esencias. Esta transferencia
de las cualidades del ser temporal a su reproduccién, que lo sustrae del flujo
del tiempo para evitar su muerte espiritual, o segunda muerte, es denominada
por Bazin, “complejo de la momia”. En ella residiria la clave ontolégica del
ciney su vinculacién, por un lado con las artes plasticas y con la estéticay,
por el otro, con la psicologia. Por tal motivo la historia de aquellas estd in-
cuestionablemente unida a “la cuestion de la semejanza, o si se prefiere, del
realismo” (Bazin: 1966).

Segun Bazin, “El conflicto del realismo en el arte procede de este malen-
tendido, de la confusién entre lo estético y lo psicoldgico, entre el verdadero
realismo, que entrafia la necesidad de expresar a la vez la significacién concreta
y esencial del mundo, y el pseudorrealismo que se satisface con la ilusién de
las formas.” (Ibidem)

Si la muerte representa el pasaje del ser, del tiempo al no tiempo, el cine,
al fijar al ser en el tiempo més alld de su muerte real —y al poder representar
inclusive la muerte— es el Unico arte que lo restituye a nuestra percepcién. Al
hacerlo, la verdad del ser s6lo puede revelarse, en términos cinematogréfi-
cos, mediante el renunciamiento a toda mitificacién o artificio que violente
las esencias; esto es, la verdad de lo representado. En virtud del tréfico psi-
coldgico entre apariencias y esencias, constitutivo del mundo de la imagen,
para el pensamiento baziniano, la verdad de las esencias exigiria fidelidad a
la representacién de las apariencias. Deriva de esta idea su enunciado del
“montaje prohibido”.
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La particularidad que aportarfa el arte cinematografico serfa, entonces, la
de revelar la realidad —la verdad esencial del ser— mediante su representacion
fiel. De este modo la corriente tedrica realista, cuyo méximo exponente es
André Bazin, opera un deslizamiento de sentido entre las nociones de realidad
y representacién; verdad y verosimilitud. Desde esta amalgama, el discurso
tedrico baziniano construye un puente entre estéticay ética, que serd retomado
y reelaborado por el cine de autor.

Paralavertientetedrico no-realista,denominadatambiénformativa —iniciada
por el psicélogo y tedrico aleman de la Escuela de la Gestalt, Rudolf Arnheimy
entre cuyos exponentes mds destacados se encuentran Bela Balazs y Serguei
Eisenstein—nointeresatanto la reproduccién fiel de larealidad, sino el discurso
acerca de ella del realizador, el cual conduce a la formulacién de conceptos de
orden superior (abstracto o ideol6gico) con respecto al mundo mostrado. En
tanto para esta corriente tedrica el aporte fundamental del cine es su carécter
de lenguaje total, que sintetiza, segun Eisenstein, la herencia de todos los
lenguajes artisticos existentes, su esencia reside en su capacidad de comuni-
cacion conceptual (Baldzs: 1955; Eisenstein: 1967). De alli que a los tedricos
de esta corriente, al igual que a las vanguardias artisticas —que varios de ellos
integraban— les interese diferenciar y clarificar, mediante la experimentacién
con el lenguaje del cine, los términos que el realismo amalgama: realidady
representacién; verdady verosimilitud.

El cambio del audiovisual analégico al construido en base al c6digo binario
de la digitalizacién introduce un quiebre en aquella trayectoria, en relacién al
cual sélo se mencionardn aqui algunos aspectos fundamentales.

En primer lugar, dicho cambio conlleva un desprendimiento creciente de
los soportes materiales, asi como de los referentes a los que la imagen se vin-
culaba. Se trata de una “desmaterializacién” y tecnologizacién de la imagen
que es a la vez una reinvencién del lenguaje audiovisual. Los principios de
verosimilitudy, en su caso de autenticidad, que venfan rigiendo la produccién
de imagenes en movimiento, son desplazados por uno nuevo, de origen abs-
tracto: el principio de simulacién.

La imagen virtual construida digitalmente por el ordenador, no es la del
cine o la televisién hasta ahora predominantes, que toman como modelo un
referente real para reproducirlo técnicamente, sino aquella artificialmente ge-
nerada por la interfase individuo-mdquina. De ello se desprenden importantes
consecuencias.

Si toda imagen implica una determinada forma de relacién con el mundo,
a la vez que propone una forma de relacién con sus propios cédigos, la ima-
gen que ya no remite a ningun referente del mundo real sino a si mismayy, en
ultima instancia, a la razén técnica, significa la abolicién de la funcién de re-
presentar —literalmente: restituir presencia— un significante perteneciente a la
realidad sociohistérica. La imagen ya no tiene una funcién reveladora —como
la de origen anal6gico— sino simuladora; su funcién es la de recrear su propio
universo, reduciendo la complejidad y el espesor de lo social histérico a una
simplificacion extrema.

La mediacién simbdlica de la imagen digital envuelve en sombras objetos
y sujetos torndndolos equiparables. Ella practica una suerte de vampirizacién
de las esencias y, como en algunos mitos latinoamericanos, |a representacion
se apropia del alma de lo representado dejdndolo exdnime, para arrojarnos
de lleno al mundo de la técnica. Estos rasgos de desmaterializacion y deste-
rritorializacién del mundo derrumban la diferencia entre verdadero y fingido;
realidad y simulacién. El régimen de visibilidad en el que esta imagen funda
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su verosimilitud es autorreferencial; remite la produccién de imégenes a la
l6gica del modelo matematico y no al “mundo de la vida” (Habermas: 1990).
Légica en la que se fundan las tecnoutopias.

La virtualizacién de objetos y sujetos no puede dejar de relacionarse con
dos mitos posmodernos por excelencia: la abolicién de la territorialidad y el
fin de las ideologias. El mito de una humanidad unificada, no ya por la revo-
lucién ni el internacionalismo proletario, sino por una historia sin geografia,
donde el mercado planetario como camino de salvacién abolird las fronteras
nacionales, estatales y culturales es el mito de una economia sin politica y sin
ideologia (Debray: 1996).

El espacio virtual sin fronteras es compatible con una comunicacién des-
provista de la materialidad del cuerpo humanoy su carga proxémica y gestual,
interponiendo entre las mentes que se conectan la materialidad impersonal y
seriada de la maquinay sus cédigos de representacion constantes; el software.
Esto, lejos de anular el imaginarioy la creatividad, los reformula de una manera
radical. Instaura una nueva economia de la comunicacién que practica una
descorporizacion del sujeto para corporizar el texto, el cual adquiere el caracter
de objeto intercambiable. El valor de la palabra se relativiza al convertirse en
una imagen despojada de referente que atraviesa la distancia. La imagen de
la palabra no produce certidumbre sino introduce a la incertidumbre, ya que
se trata de un modelo de simulacién que puede guardar distintos grados de
disonancia con respecto a la verdad o a la intencionalidad real de quien la
emite. Ella no niega ni afirma nada del mundo sino que reenvia a su propia
materialidad signica. La distancia y la velocidad de circulacién disuelven el re-
lato para dar paso a un estilo de imagen “universal” global, despersonalizado,
compuesto por cédigos seriados. Se hace menester, entonces, personalizar
en extremo el acto comunicativo.

La interfaz sujeto-maquina reafirma la funcién factica del lenguaje a la par
que establece el goce de la contemplacién del espectédculo del propio pensa-
miento. Como afirma Baudrillard: “Lo que la gente contempla o cree contemplar
en la pantalla de su Word procesor o su ordenador es la accién de su propio
cerebro. Y en esto reside la fascinacién que ejercen las pantallas. En el corazén
de la videocultura —agrega el autor— siempre hay una pantalla, pero no hay
forzosamente una mirada. La lectura tdctil de la pantalla es completamente
diferente de aquella de la mirada. Es una exploracién digital, donde el ojo circula
como una mano que avanza segtin una linea discontinua incesante. La relacién
con el interlocutor en la comunicacidn, con el saber en la informacién es del
mismo orden; tictil y exploratoria (...) Todo el paradigma de la sensibilidad
ha cambiado, porque esta tactilidad no es el sentido orgénico del tacto. Esta
significa simplemente la contigtiidad epidérmica del ojo y de laimagen; el final
de la distancia estética de la mirada” (Baudrillard: 1996).

La desconexién del mundo social por este tipo de conexidn a la pantalla,
necesariamente implica ausencia de mirada, en tanto toda mirada es histérica;
esto es, socioculturalmente construida. La sustitucién del espacio por el vacio
de la distancia y la abolicién del tiempo por la circulacién, remite a una “enti-
dad informativa”, antes que a un imaginario social; que siempre se define en
términos espacio-temporales. El culto al cuerpo en cuanto objeto de cuidado
y consumo, pareciera tener un caracter compensatorio de las précticas de
desmaterializacién imaginaria del mundo, incluido el cuerpo humano.

La virtualizacién del mundo de los objetos tiene también implicancias eco-
némicas. La preeminencia de la circulacién como generadora de valor frente
a la produccién problematiza la teoria econémica clésica. Si fue condicién y
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tendencia del crecimiento del capitalismo acelerar el periodo de rotacién de
mercancias para que el capital, al ser nuevamente reinvertido pudiera realizar
su valor —de donde las innovaciones dirigidas a estos propdsitos fueron un
elemento decisorio de la consolidacién del modo de produccién fordista— no
se pensaba a la circulacién como creadora de valor. Actualmente las redes y
servicios de transmisién de informaciones de todo tipo generan mayor valor
que la produccién de muchos de los bienes que por ellos circulan.

Al analizar la trayectoria del campo audiovisual es posible constatar que las
mayores innovaciones se dan, precisamente, en el terreno delacirculaciény que
las vinculadas a la produccién son, en gran medida, derivadas de las primeras.
El cine sigue produciéndose —aunque cada vez en menor medida ante el avan-
ce de la HD- en soporte 35 mm., conforme a técnicas mecdnicas y procesos
fisico-quimicos de fijacién de la imagen, aunque su reproduccién y circulacién
electrénicas hayan multiplicado exponencialmente su presenciay su rentabili-
dad. La televisién, si bien introdujo instrumentos de fijacién, procesamiento,
almacenamiento y transmisién electrénicos para la produccién de programas,
encuentra su mayor expansién en la multiplicacién de los circuitos.

La compresién y la digitalizacién de la imagen son necesidades derivadas
de la optimizacién comercial de la capacidad de transmisién de los satélites.
Sélo en una segunda etapa, la tecnologia digital comienza a aplicarse a los
modos de produccién.

Enesteitinerario laimagen experimenta un desplazamiento de los soportes
fisicos hacia la energia. Con la HDTV ya es factible el cine sin pelicula.

La desmaterializacién de las representaciones significa también un cambio
de valores en la relacién de los sujetos, con los saberes y la cultura en general.
Las competencias artisticas artesanales se asentaban, tanto en un sistema
institucional de jerarquias cuanto en la diferenciacién de la simbolizacién
con respecto a los “modelos” de la realidad —y asi puede hablarse de estilos
autorales diferenciados— por este mismo motivo se reconocia la autoridad
como la maestria en el arte de la representacién. Pero al diluirse las fronteras
que permiten diferenciar al objeto del simbolo, “la anulacién de la distancia
aseguradora entre objetoy sujeto, el aniquilamiento de la primacia del que mira
sobre lo mirado, dan consecuentemente un nuevo golpe a la fisicidad de lo
representado; negado como objeto en sentido fisico, el significado de laimagen
pierde también la connotacién de objeto en sentido visual (etimolégicamente
ob-jectum significa lo que estd puesto, echado adelante). También aqui, por
tanto, nos encontramos frente ala crisis del realismotradicional (...) alaimagen
sinobjeto corresponde una mirada sin sujeto (...) La realidad sélida que durante
siglos ha hecho de alfombra aseguradora bajo los pies de los hombres se ha
disuelto dejando espacio a fantasmas simulativos y simuladores. El mundo
fragmentado por la fuerza disolvente del video se ha recompuesto alrededor
de ectoplasmas vacios que son hoy nuestros comparieros” (Colombo: 1996.

La articulacién del cine y la televisién con la realidad multimedia y la mul-
tiplicidad de pantallas es también el pasaje al multilingtiismo. Si los lenguajes
antes demarcaban campos medidticos y soportes diferenciados, la articulacion
e interaccion entre todos ellos: Internet, cine, televisién, videojuegos, textos
escritos, sonidos, musica, imdgenes de generacién digital, comic, fonogramas,
fotograffa, etc. hacen del multilingliismo tecnolégicamente modulado, la
principal forma de comunicacién y expresién, en particular entre los sectores
adolescentesyjuveniles. Esta situacion requiere profundas transformacionesen
los sistemas educativos y en las politicas de cultura y de comunicacién social,
algunas de las cuales ya han comenzado a instrumentarse.
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Cabe destacar que, por primeravez, el pais cuenta con una politica de comu-
nicacién audiovisual congruentey articulada que, no sélo atiende a los medios
y los procesos de digitalizacién desde la perspectiva de una imprescindible
actualizacion tecnoldgica, sino también a la calidad socialmente democrati-
zadora de los procesos comunicacionales, a una distribucién equitativa de los
circuitos de circulacién de imagenes en movimiento y a una descentralizacién
en materia de produccién de contenidos simbdlicos.

Este proceso recién comienza y pone en marcha las mds profundas trans-
formaciones hasta ahora experimentadas en la materia en nuestro pafs. Seria
prematuro —amén de pretencioso— anticipar hipdtesis sobre sus resultados.
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I. SOBRE LA NECESIDAD DE UN ENFOQUE SOCIAL

éPor qué Internet surge como fenémeno de interés social y cultural? Porque A través de Internet
es el medio que ha transformado las formas de las relaciones social es con se puede acceder
mayor contundencia en los ultimos tiempos. a todas las formas
En efecto, hoy gran parte de nuestra vida social se organiza a partir de la interactivas que
interaccion y la comunicacién mediada por computadoras (CMC). Sin embar-  ofrece cualquier otro
go, no siempre se consideran los aspectos sociales, politicos y econémicos medio tecnologico.
fuera de la red, por cierto insoslayables a la hora de abordar cualquier estudio  Internet ha absorbido
online u offline. todas las formas
La antropologfa, en su versién sociocultural, apunta a desnaturalizar lo  de comunicacion
dado, lo que aparece como “normal” y que tan solo “esta ahi”. Hoy dia resulta  conocidas.
dificil mencionar algiin fenémeno mds familiar, cercano, ubicuo que Internet: —
la navegacion, el acceso al entretenimiento y la informacién, la comunicacién,
la interaccién estdn al alcance de la mano y cada vez mds accesible para casi
todos los sectores sociales. Cuando un fenémeno se presenta como tan cer-
cano y omnipresente, harto complicado resulta abordar su anélisis. Sin em-
bargo, creemos que esta reflexién sobre la influencia de Internet en nuestras
vidas cotidianas —fenémeno que constantemente resignifica, como veremos,
nuestras formas de relacién, de pensar, de percibir el mundo y de actuar sobre
él— es necesaria.
Pero, ¢qué es lo que genera perplejidad en relacién a “Internet”? Quizds
sea que la interpelacion a los sujetos se produce desde una pantalla de com-
putadora y sin ningtin contacto “humano” directo. Podrian sefialarnos que
la tecnologia telefénica tampoco, sin embargo las voces si directamente se
conectan. En los casos de la televisién y la radio, estariamos quizds més cerca
de esa distancia corporal que también impone la red. La diferencia estribaria
en que estos Ultimos medios no permiten un feedback inmediato, ni una cierta
simetria entre productor y receptor del mensaje. Internet, si. Por otra parte, a
través de Internet se puede acceder a todas las formas interactivas que ofrece
cualquier otro medio tecnolégico. Internet ha absorbido todas las formas de
comunicacién conocidas.
Pero entonces, si la red “separa” a las personas, interponiéndoles un
dispositivo, ¢por qué habria de existir un interés social en el medio? ¢{Qué es
lo que puede marcarse como socialmente significativo de una tecnologia que
pone en relacién directa a un hombre (o mujer) con una méquina?
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Reid (1994) propone definir el ciberespacio como un entorno cultural y
entenderlo no como una construccién tecnoldgica, sino como una construc-
cién cultural con el fin de concentrarse en la experiencia del usuario, en cémo
se acepta un mundo simulado como espacio vélido para respuestas sociales
y emocionales. Para que la interaccién entre los usuarios tenga sentido, son
necesarios la creaciény el intercambio de significados, es decir, la construccién
colectiva de un contexto de inteligibilidad o lo que los antropélogos llama-
riamos un “universo de significados compartidos”. Es decir, un conjunto de
posibles sentidos atribuibles a los “significantes” que encontramos en la red.
Por ejemplo, ¢qué usuario de Internet no podria decodificar los simbolos :)
o :(? Solamente, aquellos que no hayan incursionado en el uso de las nuevas
tecnologias no reconoceran que el primer simbolo significa “alegria” y el se-
gundo, “tristeza”.

Ahorabien: ssontodos esos “universos de significados” universales? Cuando
indagamos quiénes usan las redes sociales a nivel mundial, |a distribucién de
usuarios deredes socialesvariade acuerdoalas regiones. Vemos queelllamado
“mundo real” no deja de existir o de tener peso propio ante el protagonismo de
los medios sociales. Es cierto que las posibilidades de relacién en tiempo real
entre los usuarios, mas alld de las fronteras geopoliticas y las distancias fisicas,
nos asombran. No obstante, y parafraseando a Paul Eluard, la red Internet es
“otro mundo” que estd en éste. Los condicionamientos socioeconémicos,
culturales vienen “de afuera”, no se gestan dentro de la red. Mds aun, las
decisiones clave que involucran a la red se toman fuera de ella (por ejemplo,
las transacciones comerciales que implican a los megasitios, como Google o
Yahoo, las operaciones politicas que se valen de las ventajas de la cibernética,
etc. Las decisiones que mueven al mundo (real / virtual), aparentemente, atin
se toman en reuniones presenciales, cara a cara.

Con respecto a la idea de “comunidad”, Ardevol (2002) sostiene que el
problema de estudiar “comunidades virtuales” o grupos sociales surgidos y
sustentados por la comunicacién mediada por computadora o CMC, como
comunidades “completas” y cerradas, con una cultura propia y especifica,
puede cuestionarse a partir de por lo menos tres puntos:

1) No se consideran las diferencias entre comunidades virtuales. No todas
las comunidades virtuales (al igual que en el caso de las comunidades’
materiales) deben responder al mismo modelo de relacién, reglas, eti-
queta, etc. Tampoco tienen que basarse en el mismo software ni en la
misma interfaz grafica, ni poseer el mismo origen;

2) La separacién y el aislamiento de las comunidades virtuales respecto
del mundo “real” o fisico es ilusoria.

3) El etnocentrismo de muchos de los estudios sobre cultura e Internet que
no tienen en cuenta el contexto local en el que se realiza la investigacién y
generalizan sin comparar los resultados con datos precedentes de otros
contextos culturales localmente diferenciados?.

Es necesarioincluir, entonces, enlas investigaciones sobrelared, el contexto
cultural (y socioeconémico) mas amplio, teniendo en cuenta las relaciones de
clase, la identidad étnica, las relaciones de género, las diferencias territoriales,
las modalidades de negociacién de significados compartidos, que sedan dentro
y fuera de la red, y revisar como ambas experiencias de participacion (fueray
dentro de la red) se entremezclan eny con las vivencias de la vida cotidiana en

' El concepto de “comu-
nidad” ha sido amplia-
mente discutido en
ciencias sociales, sin
haberse logrado toda-
via consenso sobre el
mismo.

2 Para ampliar este tema
ver Miller, Daniel & Don
Slater (2000) The Inter-
net: An Ethnographic
Approach. Oxford: Berg.
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general. La idea de “comunidad virtual” presenta los mismos problemas que
la nocién de “comunidad”, pensada como un grupo separado del contexto de
referencia sociopolitico y econédmico, como un espacio homogéneo y libre de
conflictos, cuyos miembros comparten una identidad fijay cuyos intereses son
comunes. Asi planteado el concepto, no existe entonces una “comunidad” ni
adentro ni afuera de Internet.

Apartir de estas consideraciones, puntualizaremos algunos de los mecanis-
mos y condiciones de interaccién social que existen en el mundo fisico y que
también pueden ser identificados en la Red, pero con ciertas caracteristicas
diferenciales.

Las practicas online son significativas para las personas que alli acttian e
interacttan. Internet no es solamente un medio de comunicacién, sino tam-
bién un dispositivo cotidiano en la vida de las personas, un lugar de encuentro
que permite la formacién de grupos mas o menos estables y, en definitiva, la
emergencia de una nueva forma de sociabilidad (Hine, 2000; Turkle, 1995).

La red social es basicamente una plataforma de conexiones sociales y estas
conexiones presentan varias modalidades:

1) Interactividad y colaboracién (juegos, “etiquetar” fotos propiasy ajenas,
invitacién a eventos, sugerir paginas o links de potencial interés para
otros, etc.)

2) Participacién activa en la produccién y consumo de formatos y conteni-
dos (frases, notas, imdagenes, videos, comentarios sobre producciones
ajenas, etc.)

3) Intercambio de informacién (“Compartir”, “retwittear”#, enlaces, notas
de interés producidas por terceros, musica, videos, etc.)

En otras palabras, la conexién va més all4d de un intercambio de informacién
de persona a persona, para lo cual bastaria un simple correo electrénico. Sin
embargo, la informacién no solamente se transmite en formato textual, sino
también multimedia, lo cual aumenta la disponibilidad de recursos para los
usuarios. Por otra parte, esta conectividad se complejiza en el cruce de las
plataformas conectivas en existencia, cada una con su particularidad, como
Youtube, Twitter, Hootsuit, LinkedIn, etc. y la posibilidad de uso de otros
dispositivos electrénicos, como los teléfonos celulares.

Tomaremos como referencia y ejemplo la plataforma “Facebook” por ser
la mas popular en nuestro medio social (en otros paises las preferencias se
inclinan hacia otros sitios, como My Space, His, etc.). Facebook hoy tiene 500
millones de usuarios y, segun esta cantidad, si fuera un pais, seria la tercera
nacién en cantidad de habitantes (después de China e India).

De alguna manera, ademds de las dificultades epistemolégicas y metodo-
l6gicas que presenta el concepto de “comunidad”, no podemos afirmar que
Facebook esté compuesto por “comunidades”. Si bien existe en la plataforma
la opcién de conformar grupos de interés (que podrian ser asimilados a una
“comunidad”), en realidad cada usuario representaria un “nodo”. Los infor-
maéticos se refieren a “nodo” cuando aluden a una computadora. Pero desde
el punto de vista social, detrds de cada computadora existe un usuario que la
opera. Por esarazon, lared Internet, desde esta perspectiva, no es una “telara-
fia” compuesta por computadoras, sino por usuarios que se conectan a través

3“Etiquetar” serefiere, en
la red social Facebook,
a incluir el nombre de
la persona que aparece
enunafoto sobrelamis-
ma o que puede estar
relacionada con la foto,
nota, etc.

IS

En la red social Twitter,
“twittear” significa es-
cribir un pensamiento,
idea, opinién, experien-
cia, etc. (un “twit”) en
140 caracteres (de ah{
que también se deno-
mina “red de microb-
logging). “Retwittear”
consiste en reproducir
el “twit” de otra persona
alos contactos propios.
La palabra “twit”, del in-
glés, significa “gorjear”,
“trinar”.
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de distintos dispositivos tecnoldgicos. La mediacién es tecnolégica pero las
relaciones se establecen entre personas de carne y hueso.

Esta tendencia a la fetichizacién de las relaciones sociales, encubiertas por
la relacién “directa” o “in-mediata” (no mediatizada) entre hombre — maquina
contribuye con esa ilusién de que el usuario penetra en un mundo diferente,
separado, alienado del “mundo real”. La relacién mediada por computadora
impone la ausencia de contacto fisico (la relacién cara a cara) y la comunica-
cién adquiere basicamente un cardcter textual o “imagético”. Es probable que
tales condiciones sean consideradas obstédculos, ya que la informacién pasi-
ble de ser obtenida en el encuentro presencial, a partir de la gestualidad, las
caracteristicas fisicas, los diferentes contextos de interaccidn, etc. no forman
parte de la experiencia online (a menos que se emplee el formato video, pero
este tampoco reproduce la realidad “tal cual es”, porque hay un determinado
encuadre, movimientos de cdmara, etc.). Sin embargo, lejos de evaluar estas
condiciones como beneficiosas o perjudiciales, creemos que su utilidad tiene
que ser estimadas en su especificidad a partir de un nuevo marco espaciotem-
poral en que se desarrolla la interaccién.

En el espacio online, se reproducen mecanismos que conocemos desde
siempre en el espacio offline. Por ejemplo, el control y el disciplinamiento social
(bloquear / denunciar a otros usuarios en Facebook; moderar foros; moderar
y/o censurar comentarios en blogs o en noticias de los medios periodisticos;
etc.), la accesibilidad al medio (materialmente, porque es necesario disponer
de una computadora, un teléfono mévil, una conexién a Internet, etc. y sim-
bdlicamente, para operar el dispositivo y compartir los cédigos propios del
medio —emoticones, contracciones de las palabras, etc.); la asuncién de roles
diferentes de acuerdo a la situacién en cuestién (no es lo mismo presentar
un perfil en LinkedIn —red social orientada exclusivamente a la conformacién
de redes laborales— que en Facebook —de orientacién exclusivamente social,
aunque no son pocos los que usan todas las redes sociales con fines de mar-
keting viral).

La experiencia en la red est4d permanentemente condicionada por factores
técnicos: el software empleado, el soporte (escrito, imédgenes, sonidos, etc.),
el canal, etc. Para ello es necesario disponer de una capacidad de operacién
que requiere unos conocimientos adicionales. Estas capacidades pueden ir
adquiriéndose a medida que se avanza en el uso del instrumento. Pero también
es cierto que gran parte del aprendizaje de la operacién online se da por el
método de “ensayo y error”, posiblemente en una escala mayor que en otras
situaciones de aprendizaje de la vida.

La resignificacién de categorias en Internet asi como la generacién de
neologismos es un fenémeno remarcable en si mismo. Por ejemplo, “amigo”
en Facebook no se refiere a una relacién basada en el afecto, la afinidad, en
un vinculo desinteresado, sino simplemente significa “contacto”; “compartir”
hace alusién alatransmisién de determinada informacién a la red de contactos
propia; “etiquetar” no significa “rotular” a alguien por sus caracteristicas de
personalidad o encasillar a alguien, sino colocar el nombre de un contacto,
asocidndolo a una fotografia o a una nota, por ejemplo.

Podemos seguir mencionando otras categorfas (“estado”, “qué pasa”, ¢qué
estds pensando?) cuyo analisis vamos adejar para una préximaocasién. El punto
es que el tono que predomina en estas apelaciones al otro es coloquial y estas
resignificaciones o variaciones en el sentido de las categorias que empleamos
en nuestra vida cotidiana fuera de la red (amigo, estado, etiqueta, etc.) también
van modificando las percepciones sobre los vinculos establecidos a partir de

5 Actualmente, casi to-
das las redes sociales,
hayan sido concebidas
con objetivos sociales
o laborales, se emplean
para vehiculizar mar-
keting viral (politico,
comercial, profesional,
etc.).
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la CMC. En suma, un “amigo” serd online un “nodo” que forma parte de esa
telarafia de sujetos. Después de “aceptar la amistad” quizas no interactuemos
mads con él/ellay, mds auin, puede no tratarse de sujetos de carne y hueso, sino
de instituciones, emprendimientos comerciales, etc.

Lejos estamos de sostener que los “valores tradicionales se caen”, “que se
pierden por culpa de Internet”. Sélo estamos describiendo cémo estas cate-
gorias sociales estdén modificando su carga semantica. Es temprano adin para
juicios de valor. Ni siquiera, por esa falta de perspectiva de la que habldbamos
mas arriba, contamos con los recursos epistemolégicos y metodolégicos ne-
cesarios para efectuar estas valoraciones. Pero si es importante ir delineando
un diagndstico de situacion a los fines de saber cudl es la direccién que est4
tomando el fenémeno ontolégicamente.

IV. MODIFICACIONES EN LA PERCEPCION
DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO

Recordemos que la concepcién lineal del tiempo —la que gufa nuestra coti-
dianeidad, la construccién de nuestra historia personal y colectiva en pasado,
presente y futuro— no es un fenémeno dado por la naturaleza, sino que es el
resultado de un proceso histérico. En efecto, la sucesién de un minuto tras
otro o de una semana tras otra estd ordenada culturalmente. Algunas socie-
dades no occidentales miden la temporalidad de manera ciclica y la misma
ciencia fisica ha cuestionado el paradigma newtoniano, introduciendo otra
concepcioén del tiempo, calificdndolo como la cuarta dimensién. Ya la fisica,
entonces, nos explica que la percepcién del espacio y del tiempo es relativa
con respecto al observador. La incursién de las nuevas tecnologias en la vida
social estdn modificando —de acuerdo con los usuarios — observadores— estas
percepciones del tiempo y del espacio.

La peculiaridad que presenta el uso del tiempo en lared estadadd, entonces,
por la no linealidad. El tiempo se concibe por:

» Asociacién: la inmediatez de los hipervinculos que nos permite “saltar”
de sitio en sitio casi sin respiro, sin procesar la informacién que vamos
recibiendo;

» Diferimiento: podemos revisar, releer, volver a visitar cuantas veces
queramos blogs, comentarios, chats que quedan archivados, etc. Las
interacciones si bien son efimeras en tiempo real, pueden recuperarse
gracias al “tiempo diferido” en la red.

» Simultaneidad: el ejemplo més acabado en este sentido es la capacidad
de los adolescentes de abordar multiples tareas a la vez. Se los rotula de
“multitasking” (“multitarea”) yaque estdn desarrollando capacidades hasta
ahora no adquiridas ni experimentadas por las generaciones mayores.
Los adolescentes pueden mirar TV, escuchar misica, navegar por la red
(en sus multiples posibilidades de uso: bajar / subir musica, imagenes,
informacién, juegos; chatear), jugar a los videojuegos y conversar por
teléfono (fijo o celular) y/o personalmente. Cada tanto, ademds contestan
el celular o algiin mensaje de texto (SMS?®). La contracara de esta nueva
habilidad es la dificultad para concentrarse.

Con respecto a la percepcién del espacio, la primera distorsién o modifi-
cacién radicaria en esa ilusién de que uno/a estd solo/a frente a la pantalla
de la computadora. Se diluye la materialidad del “otro” que, efectivamente,
se encuentra del otro lado. La segunda imagen modificada es la sensacién de

La incursion de las
nuevas tecnologias
en la vida social
esta modificando,
de acuerdo

con los usuarios-
observadores,

las percepciones
del tiempo

y el espacio.

® SMS (Short Message
Service) tecnologia que
ofrece comunicacién
rapida, breve y barata.
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achicamiento de las distancias: da lo mismo chatear con alguien en la habita-
cién contigua (de hecho esto ocurre) que con algtin usuario del otro lado del
planeta. Asimismo podemos hablar de espacios vinculados por asociacién
(links que nos llevan de un espacio virtual a otro), de simultaneidad (podemos
estar navegando por distintos sitios al mismo tiempo), y la reproduccién de los
“espacios materiales” online. Por ejemplo, las “tiendas online”, los “casinos
online”, hasta ciudades virtuales.

Si bien pareceria que el propio sujeto es quien se “pierde” y su subjetividad
sedesdibuja entre tanta virtualidad, lo cierto es que se da otra peculiaridad en la
dimensién online que se crefa—al menos desde el punto de vista de ciertas ideolo-
gias “demoda”—ya parte del pasado: el valordela producciénydel sujeto creador.

Es bien conocido el hecho de que Internet representa un claro espacio de
consumo: de bienes, servicios e informacién (compras en Mercado Libre, Ama-
zon, etc. (bienes); lectura de periddicos, revistas, portales, etc. (informacién);
consultoria, asesoramientos varios (legal, psicolégico, médico, adivinos, etc.)
(Servicios). Perotambién constituye un escenario privilegiado parala produccién.
Paginas web, ideas y discursos en los foros, los blogs, los flogs, virus, textos,
enciclopedias y diccionarios colectivos e interactivos, diarios personales, etc.
Aun ciertos delitos “virtuales”, constituyen manifestaciones creativas. (Moya:
2007). El relativamente fécil acceso a las cdmaras portdtiles, los “smartpho-
nes”, la computadora, el Wifi, etc. permite a los usuarios apropiarse de estos
recursos para desplegar su potencial creativo y adin para generar alternativas
de transformacién social.

En este punto se impone la revalorizacién de la capacidad productora del
sujeto, frente al excesivo énfasis puesto en los tltimos tiempos en las ciencias
sociales —trasladdndose de alguna manera al sentido comun— sobre el con-
sumo. El sujeto, gracias a Internet, ha dejado de ser un mero receptor pasivo
de imagenes y mensajes, quedando su capacidad activa a la produccién de
opiniones, interpretaciones sobre los productos recibidos.

El usuario de las nuevas tecnologias hoy tiene a su disposicién los medios
para producir sus propios contenidos, en respuesta o no a los contenidos pro-
puestos por otros usuarios. Por supuesto que como toda produccién es social,
colectiva (las ideas y productos resultados de cualquier trabajo no aparecen
por generacién espontdnea en la mente del sujeto). La televisién interpela al
espectador en su pasividad, pudiendo éste solamente “responder” con una
interpretacién de lo que estd viendo y escuchando. A lo sumo, el receptor
puede compartir su opinién con quienes se encuentran en su entorno. Por el
contrario, en Internet, el sujeto inmediatamente, en cualquier momento y casi
en cualquier sitio puede producir informacién, expresar sus ideas, refutar o
ampliar ideas ajenas, subir fotos y videos, etc.

El sujeto productorvuelve atener un protagonismoy su creatividad no queda
reducida a la charla de café con su grupo de referencia directo (sus “amigos”
o familiares) después de ver el programa de TV o de leer el periédico. Hoy
esa expresividad puede tomar la forma de un video en Youtube, una nota en
Facebook, un comentario al pie de una nota en un periddico digital, su propio
perfil en LinkedIn.” En este caso, deberd explotar su creatividad también, dado
que en el mundo laboral, altamente competitivo, su perfil hace las veces de
una “marca” personal que compite con los perfiles de miles de usuarios tras
las mismas oportunidades laborales o de negocios.

7 LinkedIn es un servicio
dered social pero orien-
tado a temas laborales.
El objetivo es que los
usuarios creen redes
profesionales para el
desarrollo de sus carre-
ras o negocios.



La Red Internet: reflexiones desde la perspectiva social | Marian Moya

Esta recuperacion del sujeto productor, gracias a los recursos ofrecidos por
las nuevas tecnologias, por un lado, y a la simetria entre productores y recep-
tores (que a su vez tienen la chance de volverse productores) de contenidos y
formatos, sea quizds la verdadera innovacién que traen las nuevas tecnologias
al mundo contemporéneo.

A medida que se avance y se expanda socialmente el conocimiento tecno-
l6gico irdn ddndose cada vez mds modificaciones en el campo de lo social. No
se trata de abogar por un determinismo tecnolégico, sino que es imposible
soslayar el condicionamiento de la mediacién tecnolégica en este proceso de
interaccion social. De ahi la facilidad (y el riesgo politico e ideoldgico) de caer
en fetichismos que atribuyen a las médquinas los logros del potencial social y
humano.

En consecuencia, es fundamental un seguimiento permanente de estos
desarrollostecnoldgicos por parte delas ciencias sociales. El avance tecnolégico
es un aspecto mads de los procesos politicos, econémicos y sociales. Lo dicho:
quienes operan las méquinas, quienes crean, quienes decideny quienes operan
sobre las tecnologias son las personas y no las computadoras, los robots o los
cyborgs sobre nosotros.
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En plena época de interactividades y convergencias, siempre en plural, el
estar como audiencia ha cambiado de manera importante. El “ser” audiencia
(aprovechando la diferencia de significado que el espafiol permite entre estary
ser) puede cambiartambién, y de hecho hayindicios de que porciones crecientes
de las audiencias empiezan a ser diferentes en su relacién con la informacién
y el conocimiento, sobre todo con su construccién y su apropiacién. Esto
sobre todo porque: “las transformaciones en los modos en cémo circula el
conocimiento constituyen unas de las mds profundas transformaciones que
una sociedad puede sufrir” (Martin-Barbero: 2010, p. 81).

El “estar siendo” audiencias de otras maneras y con diversos objetivos y
motivos no es algo que se conforma automaticamente o resulta necesariamente
de la efervescente interactividad y convergencias con pantallas y dispositivos
tecnoldgicos de transmision de informacién. Ni mucho menos es algo que
simplemente se alcanza y queda para siempre. La dimensién de la mera inte-
ractividad es distinta a la del intercambio complejo y esencialmente cultural
que se realiza més alld de lo instrumental y supone aprendizajes y entrena-
mientos, también agencias y voluntades explicitas de los propios sujetos que
interactlian, en este caso de las propias audiencias.

Explorar algunos indicadores tanto de los cambios significativos del estar
como del ser audiencias hoy en dfa, es entonces el objeto de estas paginas,
asumiendo que los desafios de significacién y de sentido de los contenidos y
los procesos de los multiples intercambios conllevan y redundan en modifi-
caciones culturales sustantivas.

AMPLIFICACIONES DE LA INTERACTIVIDAD
CON LAS PANTALLAS Y LA INFORMACION

Es evidente que el estar como audiencia se ha ampliado espacialmente,
debido sobre todo a la posibilidad de movilidad y portabilidad de las pantallas
mads nuevas, como la del celular y la del Ipad, y aun de las computadoras por-
tétiles (lap tops) a través de las cuales se establecen convergencias mdaltiples.
Ya no hay que estar bajo techo para ver televisién y por supuesto que tampoco
hace falta estarlo para video-jugar o llamar por teléfono, escuchar musica o
enviar correos, o “chatear”.
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Peromasalld de esta especie de ubicuidad delas audiencias contemporaneas
con sus pantallas y a través de las redes sociales, que incide directamente en
la posibilidad de estar en contacto siempre, o conectados siempre de hecho,
como participantes de una o varias redes o sitios al mismo tiempo, el estar
como audiencia adquiere posibilidades inéditas diversas. Por ejemplo, la
posibilidad misma del contacto permanente multicanal, ya que se diversifica
entre la comunicacién oral, visual, audio visual y escrita. Canales comunica-
tivos que si bien como tales ya existian desde antes, nunca como ahora con
la convergencia de las multiples pantallas estaban siendo los canales usuales
de la conectividad entre los usuarios de estas pantallas. De esta manera, la
comunicacién “mono canal” va quedando superada por una comunicacion
multicanal y multilingtistica y multimedial, independientemente de otros
cambios en el referente o contenido que se intercambie (Jensen, 2007).

Aquiunapregunta gufa parala culturay su creacidn, seria: ¢aparte de sumar
canales y lenguajes, y de usar nuevas tecnologias de manera instrumental,
o nuevas pantallas, hay un cambio sustantivo en el ser de las audiencias, al
estar con esta multiplicidad en una permanente conexién pluridireccional?
o, ¢hasta cudndo en el continuum o cadena de cambios en las interacciones
entre audiencias y pantallas se consigue trascender la mera dimensién tecno-
l6gica o de estricto dominio técnico y se entra en un intercambio que si bien
lo supone, se dirige a los significados y sentidos de la informacién objeto de
las interacciones?

Si pensamos que la clave estd en que “el todo no es igual a la suma de sus
partes”, entonces, en la medida en que el uso de las nuevas pantallas rebase la
mera suma de posibilidades, podriamos asumir que hay un producto con una
cualidad diferente. Y esto que se produciria en la interaccién con las pantallas
serfa identidad. Una identidad, si se quiere “amalgamadora”, no tan esencia-
lista, como dijera Martin-Barbero (2004), pero al fin identidad. Perdurable
lo suficiente como para ser reconocida, pero flexible para ser unay otra vez
reproducida y modificada, canjeada o negociada.

En la época actual, la produccién de identidades pasa necesariamente por
las pantallas. Lleva a ellas y a la vez resulta de ellas. Esto porque son estas
pantallas no una opcién esporadica de busqueda de informacién o entreteni-
miento, como pudo haber sido el ir al cine un fin de semana hace 40 afios o
el leer un libro o un periédico. Hoy, la interaccién con las pantallas para ese
sector que estd en interaccién con ellas, es “un dado”, es un punto de partida
y también de llegada, es una condicién de la cotidianidad y del intercambio
social en su conjunto. Para subsistir en el mundo contemporaneo, las panta-
llas, quizd unas mds que otras, se han vuelto imprescindibles. Implican una
cultura, lldmese digital, posmoderna o como sea. El evadirlas conlleva entonces
un enorme riesgo de quedar fuera, excluido, precisamente porque excluirse
del intercambio con las pantallas es excluirse de la cultura contemporénea
(Winocur, 2009).

La conformacién deidentidades como producto del intercambio convergente
con las pantallas se posibilita tanto por el uso mismo de éstas, como por el
consumoy laproduccién propiaa partirdeellas por parte delos usuarios. Como
sostiene Jensen (2005) es |a interactividad la dimensién en la que se modifica
el estar como audiencia, ya que justamente la audiencia en la interactividad se
reconvierte en usuario. Y ser usuario, hay que insistir, conlleva una diferencia
cualitativa en relacién con el sélo ser audiencia. Ser usuario implica la agencia
de la audiencia. Y agencia, como la pensé Giddens (1996) supone reflexién, no
sélo accién. Es justo esta dimension de elaboracion cognitiva consciente y de
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decisién, la que la distingue de la mera reaccién a un estimulo o de cualquier
modificacién sélo conductual o solo sensorial.

Si bien es asi, esto no elimina la posibilidad de que en otros momentos o
contextos diferentes, las audiencias no se comporten como usuarios. Es decir
que no ejerzan su reflexién y accién coordinadas para llegar a un fin a partir
de los medios, via la transformacién real, material y significativa del referente
audiovisual.

Es justamente la participacién y sus modos (tipos, niveles, estilos) dentro
de la interactividad la condicién “sine qua non” que define un nuevo ser de
las audiencias en el ecosistema comunicacional contemporédneo. Y son pre-
cisamente indicadores para esta participacidn de las audiencias-usuarios lo
que importa explicitar para la definicién de politicas publicas y estrategias de
educomunicacion.

Por otra parte, desde la dimensién de interactividad misma hay que en-
tender que la convergencia no es en un solo sentido; esto es, la convergencia
no es sélo tecnolédgica, es también una convergencia cultural, cognoscitiva,
lingtifstica, situacional y estética, que se da no sélo en la confluencia de los
dispositivos materiales o tecnoldgico-digitales, ni sélo desde la emision inicial,
sino desde la recepcién, y luego desde las diferentes emisiones-recepciones
entre los diferentes usuarios y también desde los dispositivos perceptuales y
mentales de los sujetos involucrados (Dorcé, 2009).

Por ejemplo, las destrezas para formar bases de datos y registros multi-
ples, en conexién con abrir sitios y blogs y otras opciones creativas para la
comunicacién, no sélo para almacenar adecuadamente informacién y conoci-
mientos, sino para intercambiarlos y para seguir produciéndolos, tienen que
ser desarrolladas dentro de esfuerzos educativos concretos, autodidactas o
no, que requieren desarrollar simultdneamente también algunas capacidades
tanto psicomotrices, como analiticas (Orozco, 2010).

Los modos de ser audiencia, de participar, sin embargo, variardn ante la
diversidad de las pantallas y la interactividad misma, esto es, no seran resulta-
dos automaticos del estar como audiencias. Ademds, variardn tambiény quiza
sobre todo, segtin la diversidad de las culturas mayores y de las posiciones
especificas de los sujetos sociales dentro de ellas, aunque cada vez més se
encuentren similitudes mds significativas debido a la globalizaciény la mercan-
tilizacién vigentes hoy en dia. Hay diferencias culturales que son persistentes
y delimitan el desarrollo de ciertas destrezas y précticas, que pueden incidir
de manera negativa en una produccién cultural propiamente dicha y alentar
simplemente un consumo amplificado frente a las pantallas (Hoeschmann'y
Bronwen, 2008).

Pero sobre todo, es necesario advertir que si bien hay una mutacién social
crecientey en los sujetos en particulary en sus interacciones, éstos son un por-
centaje variable todavia no mayoritario, y las interacciones realmente creativas
son todavia una minoria dentro del cimulo de interacciones que permanecen
sin alteraciones sustantivas, por lo que mucho de esa posible participacién
estd alin por hacerse realidad (Telefénica y Ariel, 2008).

Por ejemplo, se puede ser internauta “mutitasking” y videojugador si-
multdneamente incluyendo en la gama de situaciones que se experimentan,
posiciones e interacciones de todo tipo, desde las mds rudimentarias de ser
meros espectadores de lo que acontece en la pantalla, hasta otras muy crea-
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tivas, desde las que se posibilita una produccién distintiva propia a partir de
deconstrucciones de productos recepcionados (Jenkins, 2008).

Hay que entender por una parte, que aunque si haya cambios, éstos no
siempre se consiguen. La nueva participacion se desarrolla entre inercias y
modelos tradicionales de reaccién que no desaparecen automaticamente ante
la presencia de otras opciones mds creativas. Por otra parte, las diferentes
realidades en cada escenario, lugar, regién o pais muestran énfasis diversosy
situaciones con muchos residuos del pasado, aparentemente incompatibles
con aquellas otras de mayor avanzada en las que identificamos gérmenes por-
tadores de futuro. Coexistencia y no superposicién de lo nuevo sobre lo viejo
es quizé el eje central mas distintivo de lo que experimentamos actualmente
en nuestra calidad de comunicantes (Orozco, 2010; Carlén y Scolari, 2009).

Ser audiencia hoy, hay que enfatizarlo, es muchas cosas a la vez; abarca
diferentes modos de estar, desde un mero estar contemplativo, de espectadores
o receptores pasivos, hasta receptores activos e hiperactivos, hasta usuarios
interactivos, creadores y emisores.

Alavez, hay que reconocer que la tendencia es la de dejar de ser audiencias
definidas por los modos de estar como receptores en la comunicacién, a serlo
en funcién de los modos de actuar como usuarios y emisores en la produccién
comunicativa, donde la creacién y la interactividad predominan. Eso es lo
constituye la nueva cultura de la participacién, segin Jenkins (2009) la cual
se llevaria a cabo en el marco de la “auto comunicacién masiva”, que postula
Castells (2009), en la que quedan incluidas tanto las emisiones masivas y ver-
ticales de los medios tradicionales (de uno a muchos) como las cuasi-masivas,
horizontales (de muchos a muchos) de las nuevas tecnologias.

La autoconminacién masiva, lejos de contraponer un tipo de comunicacién
dominante hasta ahoraa un otro tipo emergente yadesde ahora, estd marcando
una nueva era en la que caben todos los medios y dispositivos tecnolégicos
existentes, a la vez que todas las formas posibles y todas las dimensiones ima-
ginables, desde la mas masiva, controlada por otros, hasta la més personal,
auto regulada y personalizada bajo el control de los propios miembros de las
audiencias. Al mismo tiempo, los procesos de comunicacién se forjan tanto
por los mismos medios, como enfatiza Scolari (2009), al ser éstos los que
iniciany promueven, a la vez que facilitan, ciertos formatos y canales, como por
las propias audiencias, cada vez mds reactivas, conectadas, buscando incidir
de diversas maneras en ese flujo comunicacional e involucrdndose activa 'y
creativamente en intercambios participativos.

Desdediversas perspectivas socioculturales, pedagdgicasy politicas autores
coinciden en elementos claves que es necesario conseguiry garantizar parair lo-
grando cada vez una mayor participacion creativa y critica de las audiencias.

A partir de una revisién de varias propuestas, la investigadora mexicana
Pérez-Serrano (2010) ha elaborado una propia que aqui se adopta y se com-
plementa a la vez, como punto de partida para discutir indicadores para una
plena participacion:

acceder al mundo digital y al ecosistema comunicacional.
Supone antes que nada ir aboliendo la brecha que separa a las grandes
mayorias de las audiencias cldsicas (de tv, cine y radio) de aquellas de las
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nuevas pantallas y dispositivos tecnoldgicos existentes. Los indicadores
aqui son esencialmente cuantitativos y buscan respondera preguntas como
las siguientes: ¢cudntos acceden a Tv de pago de cualquier tipo en cada
pais o localidad? ¢Cudntos a internet? ¢Cudntos tienen equipo propio en
casa: de computaciény consolas de videojuegos, ¢Cudntos tienen equipos
personales: Ipod, laptops, teléfono celular., etcétera? Hay una gran brecha
digital a nivel mundial, regional y nacional. La hay también en funcién de
edad y género. Acortar “la Brecha Digital” (con mayusculas) y las demds
brechas digitales que de ella se derivan, no supone solamente un acceso
instrumental, como serfa garantizar la simple dotacién de computadoras
alas escuelas, como ya se ha realizado y se estd haciendo en varios paises
latinoamericanos. El acceso digital supone lo instrumental, claro, pero lo
trasciende. Se trata de un acceso cultural también, que supone “puentear”
otras brechas politicas, econémicas e histéricas, que viabilicen mejores
condiciones socioculturales para la mayorfa.

acceder a la informacién, al contenido. Esto supone buscary
encontrarlo deseado: manejo adecuado de palabras claves, combinaciones
exitosas y circulacién fluida entre diferentes sitios. Manejo apropiado de
programas y ciertas reglas de navegacién, ademds de desarrollo de des-
trezas para bajar y subir informacién en diferentes formatos y lenguajes,
orales, escritos, sonoros, audiovisuales. Conocimiento minimo sobre sitios
y portales, por ejemplo, Google, Facebook, Twitter, Youtube, Windows Live,
etcétera. Familiarizacién con programas para escanear y con los celulares,
familiarizacién con las diversas opciones mds alld del uso estrictamente
telefénico de recepciényenvio de llamadas o mensajes de voz o texto. Estas
incluyentomarfotos, videos, jugar, y—dependiendo de la sofisticacién delos
aparatos—uver television en el propio teléfono y recomponer fotos, precisar
el coreo electrénico, bajar musica e imagenes. En cierto sentido, esta etapa
tiene que ver con poder desplazarse comodamente en las convergencias y
hacer usufructo de sus posibilidades para obtener informacién.

manejo de la informacién. Lo que supone conservar, clasifi-
car, relacionar y recuperar informacion. No se trata solo de actividades
mecdnicas que pueden resultar de ensayo y error o de consultas con
audiencias- usuarios mas experimentados. Aquf va implicito un principio
cientifico fundamental de “clasificacién” de informacién. Hacer carpetas
conlleva una decisién organizacional, no solo técnica. Es esta actividad
clasificatoria, por la cual se suman, restan, dividen o multiplican “eventos”
u objetos de cualquier tipo, por donde comienza la ciencia al ser |a base
de la sistematizacion y el rigor en la observacién del mundo circundante.
Conservarinformacion, por su parte, supone experienciay supone decisiones
més all4d de lo meramente instrumental. Son decisiones funcionales para la
construccion de conocimiento. Lo mismo las estrategias de recuperacién
y transformacién técnica de la misma informacién. De la conservacién de
informacién depende el tipo de rastros histéricos que van quedando para
la memoria individual, colectiva y general.

integrar informacién. Lo que significa manipular y transformar
la informacién en nuevos compuestos, que pueden combinar imagen,
audio, escritura, segtin los objetivos buscados. Recomponer y componer,
deconstruiry crear informacién son destrezas que hay que ejercitar, no se
desarrollan autométicamente. El hacer resimenes, mapas conceptuales y
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demads formas sintético-clasificatorias se incluyen también en este indicador.
Aquicomienzan actividades de disefio que trascienden lo mero instrumental
y suponen experimentar con diferentes formatos visuales, audiovisuales y
por supuesto escritos. Desde elegir tamafios de constructos informacio-
nales, fondos y contrastes, combinaciones multilinguisticas y de varios
origenes. El dominio para componer un “power point” formaria parte de
los saberes de esta etapa, no solo en su parte mis técnica, sino también
en aquella mas compleja de tomar decisiones sobre qué y como ordenar
una informacién para ser comunicada a otros, a pocos o a muchos en una
situacién de exposicién y difusion explicitas.

evaluar informacién. Lo que implica verificar y valorar la legiti-
midad, y la certeza del origen y de la composicién misma de la informa-
cién, asf como su calidad. Esta etapa y las destrezas y capacidades que
se incluyen de juicio y andlisis apuntan sobre todo a esa dimensién de
“transparencia” que enfatiza Jenkins (2009) como una de las tres dimen-
siones sustantivas a ser desarrolladas a través de esfuerzos explicitos de
educacién medidtica o educomunicacién. Paraddjicamente, la abundante
tecnologia al alcance hace cada vez més improbable conocer las fuentes
o las intenciones de la informacién y de losinfgormantes. En un ambiente
creciente de participacion, todos los usuarios pueden jugarr diferentes
roles, y usar diversas identidades. A la vez, todos pueden intercambiar
posiciones y ser autores y emisores al mismo tiempo que receptores. La
posibilidad de recomponer informacién facilita el que se diluya o se pierda
el origen de la informacién o sus intenciones. Por otra parte, |a participa-
cién alrededor de las pantallas se da dentro de un sistema mercantil que
busca reorientar las informaciones para la obtencién de ganancias a partir
de ello. Recientemente la CNN reporté que una de las preocupaciones del
mercado es cémo disefiar estrategias para que en las interacciones con los
sitios o portales de las empresas medidticas se pueda incluir publicidad
y se posibilite el consumo pagado de los usuarios o “fans” en este caso,
que quieren interactuar con algtin contenido o programa emitido y que lo
harian sin que el mercado se involucrara en ello. Mas que nunca, hoy hay
que desarrollar criterios para saber la procedencia e inferir las intenciones
y candados de la informacién circulante.

creacién de informacién. Lo cual conlleva la de-construccién de
informacién obtenidayla creacion propiamente dicha de nuevainformacion
y su envio y recepcién multimodal y transmedial. Esta serfa la meta de la
nueva cultura de participacion. Dificil de alcanzar por distintos motivos.
Primero porque han sido muchos afios, jmedio siglo por lo menos! de
acostumbramiento a una emisién de informacién unilateral, autoritaria
la mayoria de las veces, sin posibilidad de réplica o simple comentario,
lo que colaboré a sumir a las audiencias en conformismos y pasividades,
y se reforzé también medidticamente, una cultura no participativa de las
audiencias tradicionales frente a las pantallas cldsicas de la segunda mi-
tad del siglo XX. Los indices al respecto no dejan mucha duda (Orozco et
al, 2010; Fundacién Telefénica y Ariel, 2008) ya que de todos los jévenes
latinoamericanos que usan sistemdticamente Internet o pantallas donde
se tiene interactividad, solo porcentajes menores al 20 % son realmente
creativos en sus interacciones, entendiendo por eso que envian piezas de
informacién multimodal creada o recreada por ellos, o son disefiadores y
constructores de sus propios sitios. Mucha de la efervescencia entre usua-
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rios y pantallas, més que conllevar una participacion creativa horizontal,
constituye solamente un consumo amplificado bajo el control temporal
de los usuarios.

No bastaria entonces con “contar” cudntos tienen acceso a Internet en un
pais determinado o localidad, o cudntos poseen un teléfono celular, o cudntos
tienen otros dispositivos tecnolégicos particulares, o cudntos visitan un sitio o
participan de alguna de las redes sociales. Informacién de ese tipo ya se tiene
y diferentes agencias e instituciones internacionales o nacionales se encargan
de obtenerla. El desafio actual al respecto, y en concreto el paso inmediato que
habria que dar, es la precisién de indicadores que respondan mas al cémo se
usa, que al qué se usa, en los estudios sobre consumo, para poder entender
mejor el papel que estdn jugando las audiencias-usuarios y el que estdn adqui-
riendo las diferentes pantallas en el ecosistema comunicacional.

LA “INTERPELACION DE LAS AUDIENCIAS",
CLAVE EN UN PROCESO QUE INCENTIVE SU PARTICIPACION

Cadamedioodispositivoinformatico convoca, habla, condiciona, posiciona
de una maneray no de otra a sus audiencias y usuarios (White, 2006). A veces
los asume netamente consumidores, otras mds interlocutores, y pocas, ciuda-
danos (Garcfa-Canclini, 2003). A la vez, cada produccién audiovisual conlleva
un perfil de audiencia, asi como cada libro o material impreso conlleva un lector
implicito o un lector ideal y busca una lectura preferente. Hacer innovaciones
pedagdgicas en gran parte tendria que ver con esta dimensién convocante. ¢Qué
tipo de televidente, internauta, interlocutor imaginamos para la realizacién de
productos concretos a transmitir en los canales o sitios donde interactuamos?
éQué tipo de comunicante? Son éstas entonces clave, en primer lugar para
un educador que problematice la participacion de las audiencias, en segundo
lugar para las audiencias mismas para encontrar concordancia entre lo que se
produce, lo que se pretende y a quien se quiere comunicar, y en definitiva para
el disefio e implementacién de politicas culturales alterativas.

Los canales no comerciales (culturales, publicos, educativos) tradicional-
mente imaginaron audiencias racionales aunque ignorantes, necesitadas de
informacién, educacién y alta cultura (Martin-Barbero, 2010). Pero no audien-
cias comunes y corrientes, dvidas de historias, de imdgenes impactantes, de
programacién variada, de emociones fuertes y sensaciones multiples.

Porel contrario, medios comerciales asumen audiencias tontas, esencialmen-
te consumistas, pero con niveles intelectuales sumamente bajos, incapaces de
disfrutarlo que no sea superficial y evidente, e incapaces de pensary cuestionar;
asumen audiencias esencialmente buscadoras de gratificaciones baratas. Por
eso tanta espectacularidad en la oferta y tanta atencién a la publicidad.

La interpelacién conlleva una premisa sobre lo que es la audiencia, por lo
que la ésta se constituye en algo fundamental e insustituible, imprescindible,
para una interlocucién mds dialégica, mds productiva y significativa y més
emancipadora para los participantes en procesos de comunicacion.

EL ESTIMULO A LA “TRANSMEDIALIDAD”
Y LA “TRANSMEDIACION” AUDIOVISUALES

La transmedialidad es esa caracteristica por la cual un producto mediético,
una telenovela por ejemplo, producida inicialmente para ser transmitida en la
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pantalla televisiva, transita a otras pantallas y plataformas, como la del teléfono
celular o “YouTube”, desde donde es percibida, disfrutada y consumida por
usuarios del ecosistema comunicacional.

Por su parte, latransmediacién, conocida como “transmedia storytelling” es
esta nueva tendencia que incluye una serie de grupos de “fans” sobre todo de la
ficcion televisiva, que interactuando con ella buscan crear sus propias historias
y anticipar los desenlaces de aquellas puestas en pantalla (Jenkins, 2008).

En pos de una cultura participativa, ambos fenémenos o tendencias deben
facilitarse e incentivarse incluso desde la planeacién y disefio de foros y sitios
donde converjanlos jévenes paracomentar sobrelo que ven o escuchan en otras
pantallas. La escuela, como un gran sitio de convergencia, podria abrir canales
de intercomunicacién directos con las audiencias y sitios para la interaccién de
los productos, tanto de aquellos “de-construidos” por los televidentes, como
aquellos construidos por ellos que quieran hacer circular en las pantallas.

Este estimulo directo a la participacion a través de la apertura de sitios y
espacios propicios para convocarla, sin embargo, corre el riesgo de mercantili-
zarse. El desafio mayor para una politica cultural, ademds de la misma apertura
de sitios libres, es el de mantener el acceso libre a los sitios existentes, y por
supuesto garantizar hasta donde sea posible la gratuidad a los nuevos que se
vayan creando.

La competencia de ofertas programaticas audiovisuales cada dia serd ma-
yor. Esta es una realidad creciente en el ecosistema comunicativo mercantil
en que estamos. Sin embargo no se trata de competir en la misma tesitura.
Aunque tampoco se pueda descuidar la produccién de calidad, ni estéticas
innovadoras. Ni se podra escatimar creatividad para lograr productos que
convoquen audiencias.

Los canales alternativos y los productos medidticos innovadores no se
definen mds por sus buenas intenciones, por su rareza, o por su importancia
genérica para la cultura y la educacién. Se definen por su pertinencia para
un sector de la audiencia, su respeto a la misma audiencia y su “aportacién
desafiante”.

Por aportacion desafiante habrd que entender algo similar a lo que logran
los videojuegos con sus jugadores. Una alta motivacién basada en un perma-
nente desafio cognoscitivo y préctico, que los mantiene horas emocionados
frente a la pantalla (Gee, 2007). Los videojuegos asumen a videojugadores
inteligentes, no ignorantes. Asumen a jugadores que se retan a sf mismos para
trascender a un siguiente nivel de dificultad en el juego. Todo lo contrario a ese
tipo de sujeto- audiencia que presumen los medios y productos medidticos
mercantiles y culturalistas por igual.

La manera mds conocida mercantil de mantener a las audiencias masivas
frente a la pantalla se hace con elementos espectaculares, cuestionablemente
inteligentes, que apelan a las sensaciones y emociones, no a la inteligencia.

La innovacién, esto es, lo creativo distinto en los productos medidticos,
en el ecosistema pos comunicacional en el que estamos, tendria que ver més
y ante todo, con el desafio “cognoscitivo integral” de los comunicantes. Esto
se lograria no con parafernalia audiovisual afiadida, sino con una “narrativa
impecable” sobria, que vaya planteando acertijos y preguntas o problemdticas
a ser resueltas por el videojugador o por la audiencia. Es hacia este elemento
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de motivacién hacia donde deberia dirigirse la apuesta de la produccién, por
parte de todos aquellos que la produzcan. El mercado justamente no la dirige
ahi, sino a los aspectos superficiales que rodean un contenido o incremen-
tando la violencia o la pornografia como elementos atrayentes y seductores
de las audiencias.

Por otra parte, la estética por venir, tiene que ser una estética transmedial
que pueda apreciarse en diversas pantallas, grandes medianas y pequefias, y
en distintos contextos situacionales de los usuarios. Una estética distintiva,
pero cada vez méds sobria, y hasta minimalista, pero mucho mejor planeaday
disefiada que las tradicionales. Una nueva produccién audiovisual, en especial
de videos, supondria ejercicios anteriores de observacién de un grupo, una
actividad o un acontecimiento, para pensarluego colectivamente qué elementos
son los que deberian destacarse, o video grabarse para dar cuenta del objeto
y el objetivo buscado.

La produccién tendria que irse entendiendo, ante todo, como un proceso de
disefioy reflexion sobre los elementos a captary aquellos a dejar en la pantalla,
para asi poder representar un objeto de otra manera. El proceso productivo
debe enfocarse especialmente sobre el aspecto de la realidad que se quiere
reconstruir en pantalla. No en “maquillar” en etapas de posproduccién, lo ya
videograbado.

Quiza no haya nada més central en la cultura de participacién como la
presencia creciente de una inteligencia colectiva. Varios autores han enfatizado
su presencia e importancia. Desde el filésofo Steven Johnson (2005) hasta los
autores aqui citados: Jenkins (2009), Martin-Barbero (2010b), Castells (2009).
Se alude a su composicién risomdtica, por la cual el conocimiento no estd en
una o en algunas personas o puntos, sino que se halla distribuido en todos.
Nadie tiene todo el conocimiento, por lo que la accién colectiva es la tnica
opcidn para generar mas y generar nuevo. Asi como para resolver problemas o
enfrentarun desafio. Laformulacién de proyectos va constituyéndose como una
de las estrategias mas idoneas para estimular la participacién en el ecosistema
mediatico. Este tipo de actividad supone el conectarse unos con otros bajo un
propédsito determinado, donde cada cual aportard lo que conoce o domina a
la consecucién colectiva de los objetivos.

Por eso, como lo enfatiza Jenkins (2009) el constituir redes, “networking”
no es ya un mero concurrir para socializar, sino algo fundamental para la nue-
va participacion. La concurrencia en redes supone una serie de habilidades y
saberes de diverso tipo: sociales, comunicativos, por supuesto, pero también
de pensamiento critico y analitico, prospectivo, y una serie de posiciones y
actitudes éticas, de respeto y tolerancia a los otros, pero a la vez de autoestima.
Como sucede en la vida real, sucede también en relacién a esta inteligencia
colectivayla nueva participacién de las audiencias y usuarios. Solo que cuando
sedaen relacién a la participacién en el mundo de las redes sociales mediadas
por dispositivos tecnolégicos, algunas de las condiciones de sobrevivencia en
estas redes se afinan o resurgen con diversificada importancia.

iSer audiencia hoy en dia es mas que nunca y mas que nada una gran
aventura!
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Luego de un largo proceso de indefinicién que se extendié por mds de una
década, en agosto de 2009 el gobierno argentino oficializé la adopcién de la
variante brasilefiadelanormajaponesa Integrated Services Digital Broadcasting
Terrestrial (ISDB-T), para el desarrollo de la Televisién Digital Terrestre (TDT).
De ese modo, le puso fin a la disputa entre los consorcios empresariales que
promocionaban lasventajas delos distintos estdndares técnicos disponibles en
el mercado mundial e inici6 el proceso de implementacién. La TDT posibilita
una mayor oferta de sefiales, mejor calidad de imagen y sonido, capacidad de
interactividad e interoperabilidad con equipos de telecomunicaciones e infor-
matica (Bustamante, 1999), pero el despliegue de este potencial depende del
modelo de servicios que se va delineando a partir de las directrices de politica
publica y del impulso que le da el propio Estado al dispositivo con inversién
directa, crédito y subsidios. Lo que se analiza en este articulo son los avances
que hubo desde la eleccién de la norma hasta diciembre de 2010 para tratar
de precisar qué impacto puede llegar a provocar la TDT en la industria cultural
argentina.

Los primeros antecedentes vinculados a la TDT datan del 8 julio de 1997
cuando la secretaria de Comunicaciones (Secom) del gobierno de Carlos
Menem cred la Comisién de Estudios de Sistemas de Televisién Digital.' Este
espacio fue integrado por cuatro organismos publicos dependientes del Poder
Ejecutivo, seis cdmaras empresariales del sector, una asociacién de defensa de
los consumidores cercana al gobierno y un consejo profesional.2 Los objetivos
de la Comisidn eran: i) realizar una evaluacién de factibilidad para el futuro
uso de la TDT; ii) elaborar un plan tentativo de distribucién de canales en las
bandas Very High Frequency (VHF) y Ultra High Frequency (UHF); iii) efectuar
un andlisis de las implicancias econédmicas que pudiera tener sobre la pobla-
cioén la TDT, especialmente en lo que hace a provisién y costos de receptores;
iv) elaborar un proyecto de Normas Reglamentarias Técnicas para la TDT; y
v) proponer normas técnicas provisoras que permitieran el funcionamiento
de la TDT en calidad de prueba. Las recomendaciones de la Comisién dieron
lugar, en febrero de 1998, a la sanci6n de la resolucion 433 a través de la cual
la Secom se comprometié a: i) adoptar las recomendaciones de la UIT para
la Regién Il respecto de la atribucién de bandas de frecuencias, ii) Impulsar el
desarrollo de latelevision digital de alta definicién; iii) adoptar una canalizacién
de 6 MHz de ancho de banda para los canales de television digital; iv) asignar
canales del espectro a los licenciatarios de servicios de televisién abierta,
en cardcter provisorio por tres afios, para realizar emisiones experimentales
de televisién digital, y v) adoptar en un plazo de doce meses el estdndar de
televisidn digital.

' El tema ya habia comen-
zado a ser analizado en
1995 cuando Argentina
firmé con Brasil, Uru-
guay y Paraguay un
Acuerdodeasignaciény
usodelasestaciones ge-
neradoras y repetidoras
detelevision (resolucion
06/95del MERCOSUR),
pero en el texto no se
menciond explicitamen-
te la TDT sino sélo “la
necesidad de asegurar
el desarrolloyla optimi-
zacién en el uso del Es-
pectro Radioeléctricoen
zonas de Comparticion
Limitrofes, impulsando
las nuevas tecnologiasy
criterios técnicos parael
mayor bienestar comun
delos pueblos eintegra-
cién de los mismos”.

~

Los convocados a par-
ticipar a través de la re-
solucién 2128/97 fueron
lasecretaria de Prensay
Difusién, el Comfer, la
Asociacién de Telera-
diodifusoras Argentinas
(ATA), la Asociacion de
Televisién por Cable
(ATVC) y la Cdmara Ar-
gentinadeAplicaciones
Satelitales (CADAS).
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El 28 de julio de 1998, la Secom creé un Comité consultivo para laimplemen-
tacién de los Sistemas de TV Digital a fin de coordinar y evaluar las propuestas
técnicas y documentos elaborados para la realizacién de una audiencia publica
(resolucién 1637) y el 4 de septiembre oficializé la convocatoria para el 22 de
ese mismo mes (resolucién 1945). El evento resulté casi una formalidad para
legitimar una decisién que ya estaba tomada, pues el 22 de octubre, apenas un
mes después, se adopté el estadndar estadounidense ATSC (resolucién 2357). De
hecho, el 25 de septiembre, tres dias después de la consulta publica, el Canal 13
(Grupo Clarin) realizé la primera emisién de TDT en el pafs bajo la norma ATSC.

En los considerandos de la resolucién 2357 se justificé la eleccion con los
siguientes argumentos: i) el sistema ATSC tiende a laimplementacién dela alta
definicién, ii) Elestdndar ATSC ofreceria mejores posibilidades en suadaptacion
a la estructura de los sistemas de televisién de alcance nacional, iii) Diversos
pardmetros de calidad demostraron ser superiores en el estdndar ATSC para
un ancho de banda de 6 MHz tales como umbral de relacién portadora/ruido
(c/n) por ruido térmico o invulnerabilidad al ruido impulsivo, velocidad de
transmisién en un mismo ancho de banda, calidad de audio, entre otros; y iv) la
opinién de sectores nacionales e internacionales es favorable a dicho estandar,
ello asi en virtud del resultado de las mediciones efectuadas por laboratorios
y entidades internacionales que permitieron avalar las decisiones adoptadas
por Canad4, Corea del Sury Taiwén.3

Los argumentos generaron polémica porque la Comisién no hizo publico
ningun informe ni realizé pruebas de laboratorio o de campo. Todo parecia
indicar que habia sido una decisién exclusivamente politica, funcional a los
intereses de los radiodifusores que controlaban el mercado y de las empre-
sas estadounidenses desarrolladoras de la tecnologfa. De hecho, el énfasis
puesto para adoptar una norma que contemple la posibilidad de brindar alta
definicién iba en esa direccién, pues sirve para bloquear el ingreso de nuevos
competidores a partir del requerimiento de un mayor ancho de banda (Albor-
noz y otros, 2000).

En mayo de 2000, Henoch Aguiar, secretario de Comunicaciones del
gobierno de Fernando De la Ruiia (1999-2001), asegurd que la decisién se iba
a revisar, ya que la eleccién del sistema ATSC “se tomé sobre fundamentos
incorrectos, con pruebas inexistentes, sin ningtin tipo de coordinacién con
Brasil, y basdndose en consideraciones falsas sobre la norma europea DVB” .4
Pese a ello, en los afios siguientes se postergd todo tipo de definiciény la
resolucién 2357/98 nunca se derogé. Recién durante la presidencia de Néstor
Kirchner (2003-2007), resurgi6 la idea de coordinar con los paises de |a regién

3 Taiwén luego reconsid-
eré su decisién y ter-
miné optando por la
norma DVB-T.

+ Diario Ambito Financie-
ro, 4 de mayo de 2000.
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la eleccién de una misma norma para el desarrollo de la TDT. De hecho, en
noviembre de 2005 Argentina y Brasil acordaron avanzar en la adopcién de
un estandar compartido.

El 6 de abril de 2006, el gobierno creé otra Comisién de Estudio y Andlisis
de los Sistemas de Televisién Digital, encargada de recomendar nuevamente
el estdndar técnico, la cual fue integrada por seis organismos publicos depen-
dientes del Poder Ejecutivo y dos asociaciones privadas.’ De esa forma, se
volvié a privilegiar como interlocutores a los radiodifusores. En la resolucién
4/2006 que la creé también se dejé sentado que las diferencias tecnolégicas
no son determinantes para justificar la eleccién del estdndar® y se establecié
como requisito pautas econémicas, tales como inversién, generacién de em-
pleo, transferencia tecnolégica y pago de royalties.” El plazo que se le fijé a la
Comision fue de quince dias a partir de su constitucién, a los efectos de elaborar
un informe final. Sin embargo, el gobierno nunca informé publicamente qué
personas fueron designadas para integrar el organismo, cudndo se realizaron
las reuniones, qué tareas se llevaron adelante y qué recomendacién se realizd,
si es que la hubo. Mientras tanto, Brasil eligié su normay la coordinacién
regional volvié a fracasar.

En septiembre de 2008, el silencio oficial en torno al tema se rompié cuan-
do la presidenta Cristina Fernédndez de Kirchner viajé a Brasilia y acordé con
su par Lula Da Silva coordinar, una vez més, el desarrollo de la TDT. A fines
de ese afio, Canal 7 comenzé a realizar transmisiones experimentales con el
estdndar ISDB-T y finalmente el 28 de agosto de 2009 Argentina anuncié en
la ciudad de Bariloche la adopcién del estdndar brasilefio-japonés concretan-
do un avance importante en pos de la implementacion. Hasta entonces, en
Sudameérica Brasil y Perti habfan elegido el ISDB-T, mientras que Colombiay
Uruguay se habfan inclinado por la norma europea DVB-T. Sin embargo, la
decisién argentina terminé de volcar la balanza a favor de los japoneses. A
partir de entonces, Chile, Venezuela y Ecuador se sumaron al ISDB-T, al igual
que Uruguay que el lunes 27 de diciembre de 2010 revisé su decisién inicial y
también adopté este estdndar.

La decision argentina se oficializé el 1 de septiembre con la publicacion
del decreto 1148/09 en el Boletin Oficial. En el articulo 1 se explicitaron nueve
objetivos a lograr con el desarrollo de la TDT:

a) Promover la inclusién social, la diversidad cultural y el idioma del pais
a través del acceso a la tecnologfa digital, asi como la democratizacién
de la informacion.

b) Facilitar la creaciéon de una red universal de educacién a distancia.

c) Estimular la investigacion y el desarrollo, asi como fomentar la expan-
sion de las tecnologias e industrias de Argentina relacionadas con la
informacién y comunicacién.

d) Planificar la transicion de la televisién analdgica a la digital con el fin de
garantizar la adhesién progresiva y gratuita de todos los usuarios.

e) Optimizar el uso del espectro radioeléctrico.
f) Contribuir a la convergencia tecnolégica.
g) Mejorar la calidad de audio, video y servicios.

h) Alentar a la industria local en la produccién de instrumentos y servicios
digitales.

5 La resolucién 4 de la
Secom especificé en el
articulo 1 que la Comi-
sién tendria represen-
tantes de la secretaria
de Medios de Comu-
nicacién, subsecreta-
ria de Gestién Publica,
Comité Federal de Ra-
diodifusién, Asociacién
de Teleradiodifusoras
Privadas, Asociacién de
Radiodifusoras Privadas
Argentinas, Comisién
Nacional de Comunica-
cionesylaSecom.El4de
mayo de 2006, apenas
una semana después
delaprimeraresolucion,
se publicé otra norma
incorporando a un re-
presentante delasubse-
cretarfade Coordinacién
y Control de Gestién del
Ministerio de Planifica-
cion Federal.

®Enlaresolucion 4/2006
se destaca que: “Técni-
camente ningunodelos
sistemas considerados,
posee una supremacia
técnicainalcanzable so-
brelos otros, mostrando
laevoluciéntecnolégica
quesienalgin momen-
to hubo ventajas relati-
vas, afuturolas mismas
podrén ser inexistentes
o de una magnitud tal
que no permitan sus-
tentar decisiones que
impliquen la adopcién
de uno u otro, de ma-
nera categérica, por lo
cual, noeslaevaluacién
técnica la que poseeria
el peso mayor al mo-
mento de unadefinicién
al respecto”.

7 Cada una de estas cate-
gorfas tiene una pon-
deracién establecida en
base 100 conforme la
siguiente forma: inver-
sién 30 porciento, gene-
raciéndeempleo 30 por
ciento y transferencia
tecnolégica y pago de
royalties 40 por ciento.
(Anexo |, Resolucién
4/2006).
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i) Promover la creacién de puestos de trabajo y la capacitacién de los tra-
bajadores en la industria tecnoldgica.

En el articulo 2 se cred el Consejo Asesor del Sistema Argentino de la
Televisién Digital Terrestre para avanzar en el cumplimiento de los objetivos.
Este organismo estd presidido por el ministro de Planificacién Federal y cuenta
también con representantes de otros ocho ministerios y de la jefatura de ga-
binete de ministros. La participacién del sector industrial, los radiodifusores,
las asociaciones de trabajadores, la comunidad cientifica y las asociaciones de
consumidores quedé reservada a un Foro Consultivo que opera bajo la 6rbita
del Consejo. Por tltimo, se establecié un plazo de diez afios para concretar la
transicion del sistema analdgico al digital.

2. LAS REGLAS DE JUEGO PARA LA TRANSICION

El 10 de octubre de 2009 se publicé en el Boletin Oficial la Ley de Servicios
de Comunicacién Audiovisual que en su capitulo 111 sobre “Nuevas Tecnologfas
y Servicios” incluye dos articulos claves para el desarrollo de la TDT. En el
articulo 92 se afirma que la incorporacién de las nuevas tecnologias que no
se encuentren operativas al momento de la entrada en vigencia de esa ley serd
determinada por el Poder Ejecutivo tomando en cuenta una serie de pautas
entre las que se destaca la facultad de la Autoridad Federal de Servicios de
Comunicacién Audiovisual (AFSCA) para “autorizar las emisiones experimen-
tales para investigacién y desarrollo de innovaciones tecnolégicas, las que no
generaran derechos y para las cuales se concederd el respectivo permiso. Las
frecuencias asignadas quedaran sujetas adevolucién inmediata, a requerimiento
delaautoridad de aplicacién”. Enel articulo siguiente, referido especificamente
a la transicién hacia los servicios digitales, se aclara que “las condiciones de
emision durante latransicion seran reglamentadas por medio del Plan Nacional
de Servicios de Comunicacién Audiovisual Digital, que serd aprobado por el
Poder Ejecutivo nacional dentro de los ciento ochenta (180) dias de la entrada
en vigencia de la presente”.

El 27 de noviembre de 2009 el entonces Comité Federal de Radiodifusién,
que luego serfa reemplazado por la AFSCA, cancel6 las asignaciones que se
habian realizado en la década del 9o de los canales 22, 23, 24 y 25 de la banda
UHF a operadores de televisién codificada y le asigné esas frecuencias al
Sistema Nacional de Medios Publicos, para laimplementacién del servicio de
television abierta digital. El 15 de marzo del afio siguiente, el gobierno publicé
el decreto 364/10 que declaré de interés publico la Plataforma Nacional de
Television Digital Terrestre y designé a la Empresa Argentina de Soluciones
Satelitales S.A (AR-SAT) como responsable de la tarea de garantizar los
servicios de transportes de sefiales y sus correspondientes enlaces para el
desarrollo, implementacién y operatividad de la infraestructura. En el anexo
se incluyé un documento con los lineamientos en materia de transmisién y
recepcién que deberia respetar esa plataforma y se aclaré que esas condi-
ciones técnicas debfan garantizar la universalizacién del acceso a las nuevas
tecnologias y promover, entre otros puntos, “las condiciones éptimas para
que se desarrolle, de manera equitativa, la produccién de contenidos, servi-
cios y recursos desde la variedad y diversidad de sectores de la sociedad que
se interesen en dicho desarrollo: ONGs, universidades, pueblos originarios,
entidades religiosas, cooperativas, etc.”. Este objetivo no figura de manera
tan explicita en el decreto 1148/09.

[ 101 |



[102 |

En materia de emision, se definieron dos categorias de plantas transmisoras
terrestres y se especificé qué caracteristicas debia tener cada una. Ademds, se
fijaron cuatro opciones de planificacién de sefiales para un canal UHF: 1) una
sefial de alta definicion full, una estdndar y una one seg para celulares; 2) una
de alta definicién, una estandar y una one seg para celulares; 3) dos sefales
de alta definicién y una one seg para celulares o 4) cinco sefiales estadndar y
una one seg.

Enlo que respecta a recepcién, se fijaron las especificaciones técnicas de las
antenas y de los sintonizadores hogarefios. En este tltimo caso, se aclaré que
debian estar preparados para receptar servicios de comunicacién audiovisual
de alta definicién y definicién esténdar en modo fullsegment; aprovechar un
canal de retorno, a fin de habilitar la interactividad completa e integrar el mid-
dleware Ginga como motor de la interactividad. La experiencia internacional
indica que los conversores de alta gama son clave para potenciar el servicio
de la TDT. El gobierno italiano, por ejemplo, destind entre 2004 y 2005 unos
200 millones de euros para subvencionar la compra de conversores MHP con
conectores destinados al canal de retorno y lector de tarjeta. Esos dispositivos
permitieron consolidar un mercado atractivo para la inversién en servicios de
valor agregado. En Espafia, en cambio, no se promovié la adopcién de conver-
sores de alta gamay esas inversiones en la actualidad no resultan rentables, lo
que limita la potencialidad del dispositivo (Franquet y Ribes, 2010). El decreto
364/10faculté ademds al Consejo Asesordela TDT, que paraentonces ya estaba
creado, a elaborar y proponer el Plan Nacional de Servicios de Comunicacion
Audiovisual Digital.

El préximo paso relevante a nivel normativo fue el 19 de julio de 2010
cuando el gobierno publicé el decreto 1010/10 que le otorgé permiso a Radio
y Televisién Argentina Sociedad del Estado (RTA), continuadora del Sistema
Nacional de Medios Publicos, para instalary poner en funcionamiento de ma-
nera experimental un sistema digital de distribucién de sefiales. Alli se recordd
que el articulo 93 de la Ley de Servicios de Comunicacién Audiovisual (26.522)
establece que el Poder Ejecutivo debe aprobar un Plan Nacional de Servicios
de Comunicacion Audiovisual Digital. Sin embargo, se agregé que “...en forma
previa a elaborar el precitado Plan Nacional de Servicios de Comunicacién
Audiovisual Digital, resulta oportuno realizar transmisiones experimentales de
sefiales, utilizando los canales asignados a RTA, a los fines de determinar las
opciones que permitan el mayoraprovechamiento del espectro radioeléctrico con
el objetivo de propender a su universalizacién y redistribucién”. Por entonces
Canal 7 ya estaba transmitiendo (ver punto 3), pero en el mismo decreto se
reconocié que RTA atin no producia la totalidad de las sefales requeridas para
llevar adelante las transmisiones experimentales en los términos fijados en el
anexo del decreto 364/2010. Por ese motivo se decidié realizar transmisiones
experimentales de terceros, “originadas para estaciones de televisién abierta
o para su difusién mediante sistemas por suscripcién”, siempre que sean
facilitadas “en forma gratuita”. Algunos radiodifusores privados cuestionaron
la decisién porque los obligaba a acordar con el gobierno para que éste los
emita desde las torres que estd construyendo (ver punto 3) al tiempo que se
segufa demorando la asignacién de las frecuencias para que puedan emitir
sus sefiales digitales en espejo.

Finalmente, el 23 de noviembre de 2010 la AFSCA publicé la resolucién
327/10 a través de la cual autorizé a los canales de television abierta 13, 11, 9
y 2, con sede en Capital Federal y su zona de influencia, a utilizar los canales
de la banda UHF 33, 34, 35y 36 respectivamente, para efectuar transmisiones

Algunos
radiodifusores
privados
cuestionaron

la decision de rea-
lizar transmisiones
experimentales

de terceros

porque los obligaba
a acordar con

el gobierno para que
éste les emita
desde las torres
que esta
construyendo.
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experimentales de prueba. La demora en la asignacién de las frecuencias habia
llevado a algunos analistas a especular con la posibilidad de que los canales
de aire no recibieran un canal de 6 mhz cada uno, en espejo para transmitir en
digital, sino sélo una parte de ese ancho de banda. En ese caso se hubieran visto
forzados a compartir torre de transmisién con el Estado o con otros privados,
pero finalmente se les otorgd un canal a cada uno, aunque en el texto se aclara
quelaasignaciénes por18odias corridos, que no generaderecho alguno en favor
delos licenciatarios en el futuro y que quedan sujetas a devolucién inmediata a
requerimiento de la autoridad de aplicacién. Ademas, se aclara que, en virtud
de lo dispuesto por el articulo 12, inciso 18 de la Ley 26.522, la AFSCA podri
modificar, sobre bases legales o técnicas, los parametros técnicos asignados
a una licencia, permiso o autorizacién. Todas esas aclaraciones enfatizan el
cardcter provisorio de las asignaciones hasta tanto se defina el Plan Nacional
de Servicios de Comunicacién Audiovisual Digital, el cual debe fijar de manera
definitiva las condiciones de emisién para la transmisién que en principio
concluiria con el apagén analégico el 1 de septiembre de 2019.

Durante 2010, las reglas de juego para el periodo de migracién no se
terminaron de definir, pero eso no impidi6 que el gobierno avanzara en el
proceso de implementacién, tendiente a garantizar la emisién y recepcién de
la TDT en el territorio nacional. Para ello realiz6 una fuerte inversion en torres
de transmisién, subsidio el reparto de conversores para captar las sefiales di-
gitales y también fomenté la produccién de contenidos. A diferencia de otros
procesos de implementacién que se consolidaron a partir de decisiones de
inversién privadas, en este caso el Estado tomé la iniciativa y se transformé
en el principal impulsor del nuevo dispositivo, opacando a los radiodifusores
de television abierta que se limitaron a observar con expectativa los pasos
que fue dando el gobierno. No obstante, los proyectos de inversién publica
en infraestructura involucraron a més de 30 industrias y los concursos para
la produccién de contenidos contaron con la participacién de cerca de 500
productoras audiovisuales.

El 21 de abril de 2010, Canal 7 se convirtié en la primera sefial argentina para
TDT que se emitié de manera regular. La emisora publica lo hizo desde una
planta transmisora donada por el gobierno de Japén que se instalé en el
edificio ubicado en el cruce de las avenidas g de Julio y Belgrano, donde fun-
ciona el Ministerio de Desarrollo Social. La sefial sélo se pudo captar en un
radio aproximado de 60 kilémetros que abarcé la Capital Federal y parte del
conurbano bonaerense y fueron muy pocos los que la receptaron porque en
los hogares todavia no habia televisores digitales ni conversores capaces de
adaptar la sefial a los viejos aparatos analégicos. El 30 de marzo de ese mismo
afio el gobierno dio a conocer detalles de su plan de inversiones destinado a
ampliar la cobertura. El ministro de Planificacién, Julio De Vido, anunci6 la
construccion de 47 torres para garantizarle cobertura potencial a 29 millones
de habitantes, el 75 por ciento de la poblacién nacional. El objetivo inicial era
terminarlas antes de fin de afio y en 2011 ampliar la cobertura al 95 por ciento
de los hogares (el 5 por ciento restante serd cubierto por la television satelital).
Sin embargo, el cronograma se fue retrasando y el afio terminé con la puesta
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en funcionamiento de ocho plantas transmisoras en las localidades bonaeren-
ses de La Plata, Cafiuelas, Baradero, Lujany Campanay en las capitales de las
provincias de Tucumén, Formosa y Chaco.

Al mismo tiempo que se avanzé con la construccién de las torres de transmi-
sién para TDT, el gobierno comenzé con el reparto gratuito de conversores
para garantizar la recepcién del nuevo dispositivo por parte de los sectores
més humildes. El objetivo inicial era llegar a repartir 1,2 millén de aparatos
durante 2010 entre beneficiarios de planes sociales y pensiones no contribu-
tivas, jubilados que cobran el haber minimo, asociaciones sin fines de lucro
y cooperativas, pero sélo se distribuyeron poco mas de 200 mil. Ademds, a
los fabricantes de televisores y celulares el gobierno les pidié que empiecen a
fabricar y comercializar dispositivos aptos para captar la TDT destinados fun-
damentalmente a los sectores que no son subsidiados por el Estado. Incluso la
presidenta Cristina Fernandez de Kirchner le pidié publicamente a las cadenas
de electrodomésticos que ofrezcan esos productos en sus vidrieras.

Elretrasoen el reparto delos conversoresylas bajas ventas de receptores de
TDT en el mercado se debieron fundamentalmente a las demoras para ampliar
el drea de recepcion del dispositivo y también al poco interés que despierta
esta tecnologia cuando la oferta de contenidos auin es escasa. Los beneficiarios
de planes sociales debian solicitar el decodificador en cualquier sucursal del
Correo Argentino y se lo enviaban gratis a su casa, pero en la primera mitad
del afio sélo se podia captar Canal 7y la sefial cultural Encuentro. Recién hacia
fin de afio se fue consolidando una oferta méds amplia®. Ademds, en las zonas
de Capital y conurbano donde ya habia cobertura se reportaron numerosos
reclamos por dificultades en la recepcién. El Consejo Asesor de la TDT informé
que desde el Ministerio de Desarrollo Social se estuvo transmitiendo con 4
transmisores de 1kw y 1 transmisor de skw y el objetivo es ampliar la potencia
instalando g5 transmisores de 5 kw.

La inversién en infraestructura y el subsidio a los conversores se complemen-
té con la puesta en marcha de un plan para propiciar el fortalecimiento de la
capacitacién, produccién y difusién de contenidos audiovisuales y estimular
a la industria audiovisual, articulando a los actores involucrados en la transi-
cién hacia la televisién digital. Este es otro punto central de todo proceso de
implementacién porque la historia de |a televisién demuestra que no se puede
pensar en la diversidad de contenidos como una consecuencia automatica de
la multiplicacién de canales (Garcia Mufioz, N. y Larrégola, G., 2010). El plan
oficial se subdividié en cuatro programas:

Programa de Integracion regional. Tiene como objetivo fomentar la fede-
ralizacién de la produccién nacional de contenidos audiovisuales digitales de
calidadydisminuirlas asimetrfas existentes entre las distintas regiones del pafs,
a través fundamentalmente de polos regionales en los que participen universi-
dades nacionales junto con los distintos actores del sector audiovisual y con
las organizaciones de la sociedad civil de su zona de influencia. La intencién
es conformar los polos a partir de la divisién del pais en nueve regiones. El 20
de diciembre se creé el Polo Centro en la Universidad Nacional de Villa Maria,
que integra a las provincias de Cérdoba, La Pampa y San Luis.

8 En 2010 se termina-
ron emitiendo nueve
sefiales a través de la
TDT: Canal 7, Encuen-
tro, PakaPaka, IncaaTV,
CsN,CN23,GolTV, Vivra
y Telesur.
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Programa para la promocién de contenidos. Busca generar las condiciones
para el desarrollo de la produccién de contenidos, que contemplen la variedad
ydiversidad de sectores de la sociedad, promoviendo lainclusién de las nuevas
voces en el escenario audiovisual. En este caso el Consejo Asesor del Sistema
Argentino de Televisién Digital Abierta puso 35 millones de pesos, que luego
se ampliaron a 70 millones, para financiar 30 series de ficcién y mds de 40
documentales. Se convocé a nueve concursos y se presentaron 1103 propues-
tas que permitirdn construir una plataforma digital. En el gobierno reconocen
que el presupuesto es escaso, pero lo justifican diciendo que fue una primera
prueba experimental y que el financiamiento se ird ampliando.

Programa para el desarrollo de Bancos de Contenidos Audiovisuales digi-
tales y del Arbol de Contenidos Universales Argentino (ACUA). El Banco busca
facilitar el intercambio de contenidos audiovisuales digitales y la coordinacién
de diferentes acciones en pos de fomentar la integracién interregional en ma-
teria comunicacional, funcionando como plataforma de intercambio de los
mismos. El ACUA, por su parte, tiene la finalidad de proveer los lineamientos
para identificar los contenidos que expresen valores sociales y fomentar la
federalizacién de producciones audiovisuales. El concurso para fomentar
contenidos que se realiz6 en 2010 permitird incorporar més de 300 horas de
programacién propias al banco.

Programa para la articulacion y desarrollo de las sefales digitales publicas
y de gestién privada sin fines de lucro. Apuesta a promover fundamentalmen-
te la articulacién y coordinacién de las diferentes sefales digitales publicas,
generando una politica federal de apoyo para que cada rincén del pais tenga
la posibilidad de desarrollar sus propios contenidos audiovisuales.

4. DESAFIOS Y PERSPECTIVAS PARA LA TRANSICION

En el pais operan 44 canales de televisién abierta, sin contabilizar las repe-
tidoras. Este dato podria llevar a suponer la existencia de pluralidad de fuentes,
diversidad de contenidos y desconcentracién de la propiedad. Sin embargo,
apenastres grupos empresarios controlan 22 canales (50 por ciento). Telefénica
tiene nueve sefiales propias?, el Grupo Clarin posee ocho™y el Grupo UNO
cinco™. Uninforme del Comferdetallaademds que fueradel AMBA el porcentaje
de retransmisién de contenidos llega al 65 por ciento (COMFER, 2010), lo que
revela a su vez la posible existencia de otros vinculos societarios no reconoci-
dos y/o convenios comerciales entre los tres grandes grupos citados y otras
sefiales.” Por si esto fuera poco, en el pais la penetracion de la televisién paga
supera el 60 por ciento y Cablevisién concentré en 2009 el 48,9 por ciento de
ese mercado, con el agravante de que esa empresa también es propiedad del
Grupo Clarin, uno de los dos principales jugadores de la televisién abierta. La
TDT podria favorecer la emergencia de una mayor diversidad de contenidos e
incluso una desconcentracién de la propiedad a partir de la multiplicacion del
numero de sefales que se puede lograr con un mejor aprovechamiento del
espectro radioeléctrico, pero la experiencia internacional demuestra que eso
no va a ocurrir si el Estado no lo promueve (Prado, 2010).

El principal radiodifusor, por ejemplo, no va a tener ningun incentivo en
multiplicar su oferta de contenidos para competir con la television por cable si
al mismo tiempo es el principal jugador en ese segmento pago. El porcentaje
de produccién propia en las televisoras provinciales no va a aumentar sélo
porque exista la posibilidad técnica y una normativa que habilite el ingreso de
nuevos jugadores. Esa es una condicién indispensable, pero no suficiente.

9 Canal 11 del AMBA, Ca-
nal 5 de Rosario, Canal
13 de Santa Fe, Canal 7
de Neuquén, Canal 8
de Cérdoba, Canal 8 de
Mar del Plata, Canal 9
de Bahia Blanca, Canal
8 de Tucumadn y Canal
11 de Salta.

°Canal 13 del AMBA, Ca-
nal 10 de Mar del Plata,
Canal 7de BahiaBlanca,
Canal12de Cérdoba, Ca-
nal 10 de General Roca,
Canal 6 de Bariloche,
Canal g de Resistenciay
Canal g de Parana.

" Canal 2 de La Plata
“América TV”, Canal
10 de Junin, Canal 6
de Mendoza, Canal 7
Mendoza y Canal 8 de
San Juan.

2 Telefénica, por ejem-
plo, representa comer-
cialmente a Canal 9 de
Mendoza, Canal 11 de
Formosa Canal 13 de
Rio Cuarto.
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Lo que se necesita también es que el Estado fomente la produccién federal
de contenidos con subsidios y crédito barato porque de otro modo el paisaje
permanecera inalterado, sobre todo en regiones del pais donde el mercado
publicitario es raquitico.

Desde que el pafs adoptd la norma japonesa para avanzar con el desarrollo
de la TDT se ha visto un Estado activo que estd invirtiendo varios miles de mi-
llones de pesos para garantizar la emisidény recepcién de esta nueva tecnologia
en todo el pafs a través de la construccion de plantas transmisoras y el reparto
de conversores, respectivamente. Ademds, a ciertas empresas privadas que
ganan fortunas en el pais fabricando y/o importando televisores y celulares
también se les pidi6 que realicen un pequefio esfuerzo para adaptar algunos
de esos dispositivos a la TDT, aunque todavia no haya una fuerte demanda.
Incluso se les solicité a las cadenas de electrodomésticos que ofrezcan esos
productos en sus vidrieras. La concepcién que guia al Estado en este caso es
que hay que ayudar a crear el mercado y si bien es cierto que hubo demoras en
los plazos que se habian fijado para la construccién de las plantas transmisoras
y el reparto gratuito de conversores, el avance ha sido notable, sobre todo si
se toma en cuenta que estd previsto un plazo de diez afios para la transicién y
al cierre de este articulo recién han transcurrido un afio y cuatro meses desde
la adopcién de la norma ISDB-T.

Un impulso similar se le estd dando a la produccién federal de contenidos
y a la diversidad de los mismos. Se montaron polos regionales y se empezaron
a subsidiar series de ficcién y documentales. El dinero por ahora es escaso,
pero lo hecho en 2010 puede considerarse como una prueba experimental que
deberia servir para el despegue en los afios siguientes garantizando contenidos
que vayan mads alld de la tipica oferta generalista, que sirvan para recuperar la
memoria histérica, cultural y de entretenimiento y que incluso permitan ofertar
servicios interactivos de interés administrativo y ciudadano (Miguel de Bustos
y Garitaonandia, 2007).

El punto mds débil hasta ahora ha sido la demora para definir el Plan
Nacional de Servicios de Comunicacién Audiovisual Digital que les fijard las
reglas del juego a los radiodifusores para lo que resta de la transicién. El 23 de
noviembre se publicé una resolucién que les asigna a las televisoras del Area
Metropolitana de Buenos Aires canales en la banda UHF para efectuar trans-
misiones de prueba, pero esa cesién es sélo por 180 dias corridos y se aclara
que no genera derecho alguno a favor de los licenciatarios y que la autoridad
de aplicacién puede exigir su devolucién inmediata cuando lo requiera. No es
descabellado haberse tomado un tiempo para definir las reglas definitivas de la
transicién, pero lo ideal seria que una vez cumplidos esos 180 dias ya pudiera
haber una definicién para que los privados que lo deseen también empiecen
a apostar fuerte por la TDT. Es correcto que el Estado sea el protagonista y
principal impulsor del dispositivo, pero no por eso se debe correr el riesgo de
terminar desdefiando el aporte de los radiodifusores que ya operan en el mer-
cado televisivo. Si después algunas empresas deciden boicotear el desarrollo
de la TDT quedara claro que fue una decisién corporativa y no producto de las
indefiniciones regulatorias.

Es correcto
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Cuando los sistemas de informacién en el campo de la cultura comenzaban
aconsolidary sistematizar un conjunto de informacién estadistica que permitia
dimensionar algunos aspectos —al menos los més bdsicos- de la producciény
el consumo cultural un nuevo desafio se les presenta a partir de los cambios
tecnolégicos que modifican radicalmente los procesos de creacién, produccién,
circulacién y consumo de los contenidos culturales.

La digitalizacion de los contenidos culturales (de libros, de musica grabada,
de peliculas y producciones audiovisuales en general, entre otros productos
culturales) unido a las nuevas vias de transmisién de contenidos simbélicos
digitales que ofrecen las Tics —especialmente la red de Internet y la telefonia
movil-, exige actuar rapidamente desde el campo de los organismos publicos
dedicados a conformar sistemas de informacién cultural para no repetir lo
sucedido frente al desarrollo de las industrias culturales.

Los sistemas de informacién cultural son relativamente recientes pero han
venido multiplicdndose a partir de que fue creciendo entre los diferentes agentes
culturalesyla propia gestién publica cultural lacomprensién sobre la necesidad
de contar con datos duros que dieran cuenta de la realidad del sector, tomando
en consideracién dimensiones tanto econémicas como sociales.

Estos sistemas de informacién se enmarcan a su vez en un campo también
novedoso —de no mas de cinco décadas- como es el de la economia cultural.
En ese sentido, los histéricos desencuentros entre los actores del campo de la
culturay de la economia retrasaron sin duda la comprensién de la necesidad
para la politica cultural de contar con informacién cuantificable de la realidad
del sector y su composicion.

A los cambios sucedidos desde comienzos del siglo XX con la aparicién
de las primeras industrias culturales —el cine, la radio, mas tarde la televisién,
etc.— y la consiguiente cultura de masas; se suma en las dltimas décadas
una realidad muy cambiante y dindmica especialmente a partir de procesos
de convergencia empresarial y tecnolégica en el campo de las actividades e
industrias culturales.

En ese sentido, los Estados han llegado en general tarde a estas nuevas
realidades, ya que cuando comienzan a establecerse politicas orientadas a las
industrias culturales, estos procesos de convergenciay concentraciénya estaban
consolidados (PUENTE: 2007). Estas nuevas preocupaciones —las de desarrollar
programas de promocién y proteccién de las industrias culturales locales— ge-
neraban a su vez la necesidad de contar con datos duros sobre el sector al que
dirigian su accién que les permitiera actuar con eficacia en ese campo.

Esto trajo como resultado que se registrara primero en algunos paises eu-
ropeos —Francia en primer lugar— y Canadd y mds tarde en nuestra region un
notorio avance en el tratamiento de este nuevo campo de relaciones a partir de
laconformacién —en general en las dreas gubernamentales responsables de las
politicas culturales— de observatorios, unidades de estudio o equivalentes'.

' En el caso de Argentina
se pueden mencionar
como primer antece-
dente la conformacién
del Observatorio de In-
dustrias Culturalesenel
ambito de la entonces
Secretariade Culturadel
gobierno de la ciudad
de Buenos Aires en el
afio 2004 — hoy en el
Ministerio de Desarrollo
Econdmico local- asi
como la creacién mas
tarde anivel nacional del
Laboratorio de Indus-
trias Culturales impul-
sado porlaSecretariade
Cultura de la Nacién.



Soci6Loco (UBA), ANALISTA DE SISTEMAS
(UADE). TRABAJA EN LA GESTION PUBLICA
EN EL DESARROLLO DE SISTEMAS DE
INFORMACION CULTURAL DESDE EL ANO
2001, COORDINA EL OBSERVATORIO
DE INDUSTRIAS CREATIVAS DE LA CIUDAD
DE BUENOS AIRES DESDE DICIEMBRE
DE 2007.

Estos avances, no exentos de dificultades, han permitido mejorary ampliar
la informacién estadistica del sector cultural en los paises que avanzaron en
este campo. También han crecido —en Latinoamérica y otras regiones— los
estudios relativos a los habitos y consumos culturales de los ciudadanos.

Este conjunto de informacién relativo al campo de la cultura ha permitido
avanzaren sistemas de informacion cultural llevados adelante en general por las
administraciones culturales nacionalesylocales? con el apoyo de los organismos
estadisticos respectivos. También desde el campo académico se han llevado
adelante iniciativas tendientes a avanzar en el andlisis del sector cultural y la
necesidad de desarrollar indicadores para una mejor comprensién del mismoyy
que a la vez sirvan de instrumento de didlogo politico, del que esta publicacién
del Instituto de Politicas Culturales de la UNTREF es un buen ejemplo.

Sin embargo, como deciamos, la comprensién por parte de los estados
de desarrollar politicas para promover los contenidos locales y de atender a
la creciente importancia estratégica de las industrias culturales tanto en tér-
minos politicos y sociales como econémicos, llegaron en general cuando el
mercado ya habia consolidado en muchos de los sectores que las conforman,
una estructura oligopélica y concentrada.

Estos antecedentes nos tienen que alertar respecto de la nueva situacion
planteada por el consumo digital de contenidos culturales y la necesidad de
transparentar la informacién de estos consumos en varios sentidos.

En primer lugar, para que la propia gestioén cultural cuente con datos
precisos sobre lo que esta sucediendo en el campo de la realidad sobre la
que tiene que operar pero para la que cuenta, en el mejor de los casos con la
informacién de la era analdgica: cuantos libros fueron impresos, cuantos CD
se vendieron, cuantos espectadores a salas de cine, etc. En cambio, es muy
escasa o inexistente la informacién de lo que sucede a nivel de bajada paga
de musica o de contenidos audiovisuales y atin menos de los intercambios
mediante las redes P2P+. Es evidente que en algunos afios (o en la actualidad
en algunas industrias y paises) contar solamente con la informacién de los
bienes culturales fisicos producidos y consumidos serd totalmente insuficiente
para establecer indicadores de evolucién de los mismos.

Pero también es decisivo que esa informacién pueda estar accesible para
los productores culturales independientes, de modo de lograr un minimo de
equilibriofrente alos grandes conglomerados de lacomunicaciény el entreteni-
miento, los que sin duda cuentan con los recursos financieros necesarios para
pagar estudios de mercado 6 acceder a los informes que producen distintas
consultoras que tienen acceso a esa informacion.

2Son los casos de México,
Chile, Colombia y Ar-
gentina. Ver: http://sic.
conaculta.gob.mx/;
http://www.siccnca.cl/;
http://www.sinic.gov.
co/SINIC/; http://sinca.
cultura.gov.ar/

Existen otras experien-
cias en la regién vin-
culadas con el campo
académico como la re-
ciente conformaciéndel
Observatorio Cultural
de Chile en el 4mbito
de la Universidad de
Chile. Existen ademds
algunas iniciativas con
financiamiento del sec-
tor privado, como el
Observatorio Cultural
de ITAU en Brasil o el
Observatorio Iberoame-
ricano de los derechos
del autor —-ODAI- crea-
do por el CERLALCy la
SGAE.

Una red peer-to-peer
6 P2P es una red de
computadoras sin un
servidor fijo que per-
miten el intercambio
directo de informacién,
en cualquier formato,
entre las computadoras
conectadas.
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Lo que se da en los hechos es una suerte de privatizacién de este tipo de
informacién ya que los organismos publicos que pueden encarar esta tarea,
ya sean sus institutos estadisticos como los sistemas de informacién cultural
vinculados a las areas de gestién cultural no han logrado avanzar hasta aqui
en la construccion de indicadores de este tipo, excepto en los casos en que
se brinda informacién de modalidades de consumo cultural que incluyen la
bajada de mdsica y/o libros en formato digitals.

Como contrapartida, en lineas generales, la informacién existente sobre
el consumo de contenidos digitales proviene de consultoras privadas que
venden dicha informacién, si bien difunden parcialmente algunos datos de
manera publica.

Es el caso de lo que sucede en el campo de la musica, cuya industria ha
sido dentro de las llamadas industrias culturales, la primera en absorber los
impactos delarevolucidéntecnolégica delaeradigital, al punto de convertirseen
una especie de laboratorio para observar las transformaciones que comienzan
a impactar a todas ellas. (HERSCHMAN, 2010)

La propia industria comienza a brindar informacién de la venta en formato
digital de musica grabada a través de los informes que realizan las cdmaras
empresariales del sector y que se reflejan a nivel global en los informes de IFPI
(International Federation of the Phonographic Industry). Estos son demostra-
tivos de esos cambios, como que la participacién de las ventas digitales de
musica crecié 6 puntos porcentuales a nivel mundial entre 2008 y 2009 —desde
el 21% al 27% del total de ventas de musica grabada-.°

Sin embargo, esta informacién es muy opaca a nivel de pafses, con escasa
o ninguna desagregacién por géneros, artistas y sellos discogréficos. Si bien |a
falta de informacion detallada ya se daba respecto a la venta de musica grabada
en formato fisico, esta opacidad se acentua en el entorno digital.

En este preciso punto es donde se generan las condiciones para un mer-
cado de la informacién, donde se ofrece por ejemplo “acceso inmediato a las
preferencias musicales de la audiencia més grande de musica jamds medido”.
Estos servicios de informacién lo ofrecen en general consultoras internacio-
nales que realizan estudios de mercado, algunas de ellas especializadas en
tecnologias de la informacién y/o en algunos de los sectores que conforman
las industrias de base cultural.?

El problema es que ese mercado de informacién pone en un plano de clara
desventaja a las empresas culturales locales frente a los conglomerados inter-
nacionales de la comunicacién y el entretenimiento. Es que estos estudios e
informes tienen un costo que resulta en muchos casos inaccesible a la mayoria
de los productores culturales, especialmente a las micro y pequefias empresas
de base cultural de los sectores editorial, discografico o audiovisual, que son la
gran mayorfa de los actores empresariales que desarrollan contenidos a partir
de la creatividad y el talento local.

Incluso los agentes gubernamentales que toman decisiones en este cam-
po en general tampoco disponen de este tipo de informacién detallada del
funcionamiento de estos mercados. Es que, como se menciona en un infor-
me reciente de la UNESCO, los “marcos de la politica cultural existentes se
basan en preferencias, recursos y el equilibrio de poder caracteristicos de la
era predigital”. En la era analégica las industrias culturales eran consideradas
separadamente, sin embargo “hoy se presentan en formato digitaly en muchos
casos ya no es posible establecer una distincion” entre ellas. La tecnologia
digital ha cambiado drasticamente las modalidades de produccién y difusién
de las producciones culturales” (UNESCO: 2009).

5 Es el caso de las esta-
disticas culturales del
Ministerio de Cultura
de Espafia, donde se
incluye una encuesta
de hébitos y practicas
culturales en ese pais,
donde se indaga res-
pecto a la obtencién
y/o compra de libros
y musica por Internet.
Ver http://www.mcu.
es/estadisticas/MC/
EHC/index.html

¢ “Informe sobre musi-
ca digital 2010” IFPI,
2010. Ver http://www.
ifpi.org/ Parael caso ar-
gentino ver “Mercado
argentino de la musica
2009”", CAPIF (Cadmara
Argentina de Producto-
res de Fonogramas).

’Ver paginawebdelaem-
presa Big Champagne
Media Measurement:
http://bcdash.bigcham-
pagne.com/

8 Ver —ademas de la ya
mencionada— entre otras
Nielsen Company y
Forrester Research.



Los nuevos desafios para los sistemas de informacion cultural en la era digital | Fernando Arias

Estetrabajo dela UNESCO, entidad pionera en la preocupacién porla cons-
truccion de marcos metodolégicos para el desarrollo de estadisticas culturales,
plantea entonces, frente a la velocidad y cardcter innovador de esos cambios,
la necesidad de contar con mds y mejores datos que permitan visualizar la
extension y profundidad de dichos cambios.

En ese sentido, recomienda trabajar con aquellas clasificaciones de las
actividades econémicas que incorporan estos nuevos formatos digitales de los
productos culturales, como la musica descargable y los e-books?, marcando
ademds el retraso existente en ese sentido incluso en la reciente Revisién 4
de la CllIU (Clasificador Internacional Industrial Uniforme) que si bien refleja
mejor el sector cultural que la revisién anterior atin no permite la identificacién
de aquellas actividades culturales que requieren del uso de Internet, como las
descargas de musica o los libros electrénicos.

Otra fuente de informacién posible sobre estos temas son los estudios re-
feridos al comportamientoy los hébitos culturales de la poblacién, englobados
en general como estudios de consumo cultural. Estos pueden incluso ofrecer
una perspectiva mucho mas abarcativa del fenémeno digital, ya que permiten
reflejar no solo los consumos digitales pagos sino también los intercambios
gratuitos de archivos bajo P2P. Es que los primeros son solamente la punta
del iceberg de la circulacién de contendidos en Internet. Para poner de nuevo
como ejemplo lo que sucede con la muisica: se estima que se producen 20
descargas no pagas por cada cancién vendida a nivel global.™

En general los estudios mas extensos son los desarrollados o impulsados
por los administraciones culturales de los paises —mas alla de que algunas
consultoras realizan sus propios anélisis y seguimientos— ya que son los que
atienden todas las manifestaciones culturales y como los ciudadanos de las
diferentes geografias, clases sociales y grupos etarios (entre otras variables)
acceden a las mismas. Varios paises de la regién han realizado estudios de
este tipo en los Ultimos afios y en algunos incluso se puede hablar ya de una
cierta tradicién en el desarrollo y continuidad de este tipo de estudios que
empiezan a permitir andlisis de largo plazo.”

Este tipo de estudios tienen la ventaja de indagar no solo que se consume
(que podria obtenerse de las estadisticas de ventas) sino quienes y como
consumen. Son por lo tanto una muy buena alternativa para contar con infor-
macién que sirva tanto a los gestores de politicas, en tanto pueda observarse
las dificultades de acceso a la cultura de determinados sectores de la pobla-
cién; como a los productores de la industria, que no cuentan con capacidad
de pagar estudios de mercado. No obstante, las veloces transformaciones que
se suceden en la era digital exigirian una frecuencia mayor a la habitual en este
tipo de estudios, y los altos costos de los mismos tal vez hagan poco viable
tal repeticién, por lo que habria que considerar estudios especificos sobre los
habitos de los ciudadanos en relacién a las nuevas tecnologias y el consumo
de contenidos digitales.

Si bien como venimos describiendo han habido avances en el campo de la
informacién cultural se vuelven a observar en nuestros paises, ante el desafio
digital, retrasos similares —respecto a algunos paises europeos que llevaban
entre unay dos décadas de ventaja en ese campo- a lo que sucedia hace unos
ocho o nueve afios cuando en Latinoamérica comenzaban a desarrollarse
experiencias de sistematizacién de informacién estadistica cultural.

Se pueden mencionar dos clases de desventajas comparativas: por un lado
el mayor desarrollo de lainstitucionalidad cultural a nivel regional europeo que
impulsay establece estdndares de informacién para todos los paises que inte-

9 Se menciona como
ejemplo al CCP (Clasi-
ficador Central de Pro-
ductos).

'° Fuente: IFPI, “Digital
Music Report 2008”.

" En los ultimos diez a-
fios se han realizado
por parte de las admi-
nistraciones publicas
o impulsadas por ellas
encuestas de consumo
cultural almenosen Co-
lombia, Chile, Colom-
bia, Venezuela, Brasil,
Argentina y México.
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gran la Unién Europea —y que en nuestra regién aun no se ha alcanzado-."2 En
otro plano, una conformacién del sector productivo de esos paises més sélida
y “madura” parece ser decisivo para avanzar en estudios especificos sobre el
impacto de lo digital en algunas de las industrias culturales.™

Estas desventajas de paises como el nuestro pueden comenzar a superarse
por un lado mediante la consolidacién de los organismos ya existentes dedica-
dos a reuniry/o producir informacién del campo cultural a partir de otorgarles
una mayor solidez institucional a través de una fuerte articulacién con los
organismos estadisticos y una definicién de las atribuciones de los primeros
en cuanto a la administracién de las estadisticas culturales.

Otro recorrido necesario para vencer aquellos retrasos es el que se esta-
blezcan alianzas entre el sector publico de nuestros paises (que debe incluir
el campo académico) y los agentes productivos de las industrias culturales
locales —especialmente las representativas de los creadores y de los pequefios
y medianos productores culturales— que permita por un lado ampliar y abrir
la informacién que estas mismas asociaciones y cdmaras recaban y rednen.
Esto debe tener como contrapartida el que los sistemas de informacién cultural
publicos generen informacién util para la toma de decisiones de estos actores,
de manera de convertirlos en socios en este proceso de conformar sistemas de
informacién relativos a la cultura en general y a los consumos de contenidos
digitales en particular para no ir simplemente detréds de los acontecimientos
que se resuelven a nivel de mercado a partir de los cambios tecnoldgicos y los
(des)equilibrios de poder econémico y politico.

, Micael, “A industria da musica como laboratorio”, en Revista Observatorio
ITAU Cultural, Niro, 9, San Pablo, enero-abril 2010.

, “Anuario de Industrias Creativas de la Ciudad
de Buenos Aires 2009”. Direccién de Industrias Creativas, Ministerio de Desarrollo
Econémico GCBA, Buenos Aires, 2010.

, Stella. Industrias Culturales, Prometeo, Buenos Aires, 2007.

, Marco de las Estadisticas Culturales de la UNESCO 2009, Instituto de Esta-
distica de la UNESCO, Montreal, 2009.

2 Si bien se observan
avances en ese sentido
como los pasos dados
hacia la construccién
de una cuenta satélite
deculturaenel MERCO-
SUR. Ver http://sinca.
cultura.gov.ar/sic/pu-
blicaciones/libros/li-
bro_cuenta_satelite.pdf

3 Esto se observa otra vez
(tal vezno casualmente)
en Espana. En el sector
editorial la Federacién
de Gremios de Editores
de Espafia promovié en
2010 una encuesta so-
bre el libro digital que
analizaba el impacto
de la digitalizacién en
el catdlogo, canales de
distribucién y de venta
y politica de precios.
En el sector discogréfico
la entidad que nuclea a
los productores disco-
gréficos (Promusicae)
habia impulsado ya en
2005 un estudio sobre
la industria donde se
analizabaespecialmente
el impacto de lo digital
en el sector y ofrece en
sus informes anuales
informacién detallada
de la venta digital y su
composicién. Ver http://
www.promusicae.es/
files/imagenes/file/
ARKETSHAREDIGITAL
2009WEB.pdf
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SecreTARIO GENERAL DE SADOP-CDN
SECRETARIO DE ESTADISTICAS, REGISTROS Y
Derensa AL CoNsuMIDOR DE LA CGT

INTRODUCCION

En la actualidad, no podemos seguir pensando que la Educacién Formal
y los Medios de Comunicacién van por carriles disociados, o que ocasional-
mente se unen para abordar temas coyunturales como simples facilitadores
o disparadores hacia algun contenido curricular. En este sentido, la politica
educacional del pais y las Nuevas Tecnologias de la Informacién y la Comuni-
cacion (TIC) nos estédn poniendo ante un desafio profundo: pensar en cémo se
involucra el advenimiento inminente de la Televisién Digital con el tratamiento
de la Reforma de la Escuela Secundaria. A continuacién especificaremos por
qué ambas cuestiones tienen una estrecha relacién.

Desde SADOP venimos manifestando nuestra conviccién por dar cada vez
mds importancia a la relacién Educacién-Comunicacién, y/o Escuela-Medios
Masivos. Estamos convencidos de que el docente y el dirigente sindical estan
cadavez mds necesitados de “manejar” las reglas de juego y tecnologias comu-
nicacionales, no sélo desde el recurso didéctico de “usar” los medios sino —y
sobretodo—desdelanecesidad de “reverlos”. Esto significa fomentarel espiritu
critico, abordarel manejo simbélico queimplicanlas TIC, ybuscar contrarrestar
desde el aula el flagelo de la masificacién que presenta el mercado.

Hace ya varios afios nos deciamos con dolorosa ironia “los docentes en-
sefiamos a leer a los nifios, pero no sabemos leer nuestro propio recibo de
sueldo”, en clara alusién a la necesidad de crecer en conciencia de nuestros
derechos. Hoy, con una escuela que compite en desigualdad de condiciones
con la televisién y con Internet, necesitamos aprender a leer el lenguaje audio-
visual de las nuevas tecnologias, dado que el hdbito de nuestros educandos
es “el video clip y el zapping”.

Entonces, la actividad docente se encuentra envuelta en una competencia
con los medios masivos, una carrera por impartir conocimientos y por difundir
saberes, algo que se convierte en una caja de resonancia cultural. Por ello es
preciso contestarnos y reflexionar acerca de las siguientes preguntas: ¢lo que
ensefia el docente es reforzado por la television? ¢O lo que se ve en pantalla
e Internet destruye lo que inculcamos en el aula? ¢Los medios masivos com-
piten con la escuela a la hora de transmitir valores? ¢O luchan por imponer
sus propios valores? ¢Es posible que la educacién formal adopte el atractivoy
eficiente metalenguaje de los medios? ¢Ellos transmiten la visién del trabajo
y el mundo desde una perspectiva similar a la nuestra? ¢Los medios masivos
son el canal que debemos asimilar para comunicarnos con nuestros alumnos
y compaferos?

Todos los &mbitos formadores de docentes —asi como también de capacita-
cién, perfeccionamiento e investigacion educativa— deben proponerse aportar
herramientas que expresen en ejes tematicos las razones por las cuales los
trabajadores de la educacién y la cultura tenemos que militar el tema. En el

En una escuela

que compite

en desigualdad

de condiciones con
la television

y con Internet,
necesitamos
aprender a leer

el lenguaje
audiovisual de las
nuevas tecnologias,
dado que el habito
de nuestros educandos
es el video clip

y el zapping.
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caso de SADOP, por ejemplo, los tiempos actuales nos exigen formar en cada
uno de nuestros delegados gremiales un analista simbdlico y un lector critico
de la realidad. Esto, tal vez, debiera extenderse a todos los espacios y actores
sociales responsables de generar, facilitar y reproducir cultura.

Encuantoallugarsocial que ocupamos los docentes, necesitamos aprender
Este lenguaje de la sociedad medidtica para resignificarnos como educadores
y referentes sociales. Algo semejante a lo que sucede en el periodismo en
don de un pequefio grupo (por ahora) se plantea una revisién de su tarea en
y ante los medios y sus manipulaciones. Para ello, primero bebemos tomar
consciencia del rol que cumplen las TIC, su influencia en el aprendizaje y en la
sociedad. En consecuencia, debemos confrontar con un modelo de dependencia
cultural; influir en nuestra sociedad y en la comunidad educativa en direccién
de ejercitar una lectura critica de las TIC y construir espacios alternativos de
comunicacién que nos expresen como sujeto social con identidad propiay
capaz de transformar una sociedad mds justa. Con autodeterminacién para
ponerle “valor agregado” a nuestras palabras. Y esto desde la doble acepcién
del concepto de valor, es decir, palabras valiosas y palabras valientes. Por
ejemplo, fomentando una educacién liberadora reinstalamos un concepto
valioso porque nos remite a replantearnos los fines de la educacién y a salir
de la trampa neoliberal, que analiza a la educacién exclusivamente desde la
gestién. Pero al mismo tiempo, hablar de liberacién requiere un grado de
valentia, pues supone denunciar la opresién, la dependencia, la colonizacién
pedagdgica y la desinformacion.

Como primer considerando tenemos que establecer la impronta de la pro-
mulgacién de una nueva ley paralos medios: Ley de Servicios de Comunicacién
Audiovisual. Los trabajadores de la educacién consideramos que lo tratado en
dicha norma también influye en nnuestras actividades cotidianas, dado que,
como decfa anteriormente, los medios se han transformado en un competidor
directo de nuestra labor de transmisores y generadores de conocimiento. En-
tonces, el rol de los medios de comunicacién que operan en el pais debe estar
evaluado, al igual que la educacién formal, desde si colabora en la construccién
del desarrollo productivo o si responde a pardmetros del antimodelo.

Entantodebate delos medios audiovisuales, lanuevaley propone un desafio
para comprender mejor la cultura juvenil y desde alli educar valores, fomen-
tando contenidos educativos e infantiles. En este sentido, el proyecto reconoce
que los nifios de |la Argentina son sujetos de derechos comunicacionales, y no
objetos para el consumo. En el Art. 17y en el Art. 136 (inciso f), se abordan la
relacién audiovisual-infancia desde perspectivas sumamente avanzadas a nivel
mundial, algo que, ademds, es acompafiado por la designacién de un Consejo
Asesor de la Comunicacién Audiovisual y la Infancia, que estd constituido por
entidadesy personas de la sociedad civil de reconocida trayectoriay tiene como
misién la defensa de los derechos de los nifios.

Otro punto importante es que la “libertad de expresion” es un derecho
de los ciudadanos, que va de la mano de otro: el “acceso a la informacién”.
Ambos estdn garantizados por la Constitucién Nacional y todos los pactos
internacionales de Derechos Humanos (en especial el Pacto San José de Costa
Rica). Hoy se estd igualando a estos derechos ciudadanos con la “libertad de
prensa”, y si bien cuentan con algunas caracteristicas en comtun, no son lo
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mismo. La “libertad de expresion” y el “derecho a la informacién” requieren de
una polifonia de informacién y opiniones, mientras que el esquema anterior
de concentracién medidtica (24 licencias de servicios abiertos) atenta contra
dichos Derechos Humanos.

A su vez, la division porcentual y equitativa de las frecuencias (33% para
medios publicos; 33% para medios privados; y 33% para medios sin fines de
lucro) es un avance claro en la “democratizacién de la palabra”, la “federali-
zacién de la comunicacién” y la “pluralidad de ideas”.

LOS DESAFIOS PARA UNA EDUCACION NACIONAL,
POPULAR Y DE LIBERACION

Para lograr una aproximacién correcta y alguna propuesta —aunque sea
provisoria— necesitaremos recurrir al andlisis retrospectivo que nos ofrece
la historia. Sélo volviendo a los origenes del sistema educativo argentino,
descubriendo las matrices ideolégicas que lo han conformado, los proyectos
politicos que ha legitimado y las crisis que ha sufrido podremos comprender
el estado actual de las cosas.

No alcanza, sin embargo, sélo con hurgar en el pasado, también debemos
reflexionar sobre la realidad educativa del presente. La escuela del Bicentena-
rio debe ser |a escuela de la sospecha. “Sospecha” implica poner en crisis no
sélo el relato legitimado sobre su origen y funcién sino, también, apuntalar
una escuela que se disponga a dejar de creer en las tan mentadas “verdades
objetivas” del positivismo. Estaldégica de la sospecha demandard, porlo pronto,
introducir voces heréticas, escondidas, ninguneadas u omitidas en la historia
oficial de la educacién argentina.

Debemos dar a conocer relatos que nos cuenten las vidas y los proyectos
de hombres y mujeres de nuestra Patria que han luchado por imponer otro
proyecto educativo, que han confrontado con ese positivismo despreciador de
lo propio, de lo autéctono, de lo latinoamericano.

Nuestros docentes y alumnos deben poder conocer esos proyectos y re-
latos que proponen en la educacién argentina una matriz distinta a la liberal
hegemonica.

Claro, para ello debemos rediscutir también muchos supuestos tedricos.
Arturo Jauretche ha explicado con claridad cémo el sistema educativo argentino
—lejos de haber servido a las tareas de liberacién nacional ha actuado como
sostén de una cultura de extranjerias y, sobre todo, como pieza clave en la
|6gica de la denigracién de todo lo nacional.

Ese es el coloniaje educativo y se sustenta en el rechazo de lo nacional, lo
popular, lo emancipatorio. Y de eso se trata esta batalla: de ponerle nombre
y apellido a esos proyectos en pugna. ¢Por qué si no se esmera tanto la clase
dominante argentina y sus amanuenses en afirmar que el sistema educativo
nace con la obra de Rivadavia?... No vaya a ser cosa que algiin maestro avezado
decida indagar sobre |a labor educativa de Manuel Belgrano o sobre la ideas
que al respecto tenia el proyecto morenista.

El liberalismo cipayo preferird siempre enaltecer a la Generacién del 37y
a Domingo Faustino Sarmiento por su antihispanismo despreciador de los
valores propios de nuestra cultura. O al mitrismo que aposté a la educacién
secundaria para la élite ilustrada como semillero de formacién de minorias
dirigentes.

Estos cultores del pensamiento antinacional lejos estdn de aceptar una
discusién sobre el papel que la Ley 1420 y el Congreso Pedagdgico jugaron
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como dispositivo central del poder de |a clase dominante oligdrquica. Historia
falsificada, enciclopedismo y homogeneizacién son, entonces, los tres pilares
sobre los que se constituyé la educacién argentina.

Por supuesto que a lo largo de estos dos siglos otros actores han inten-
tado caminos alternativos. El peronismo puso en crisis los cimientos de la
educacion liberal con sus escuelas técnicas, de oficios y con la Universidad
Obrera. Con estas acciones asesté un golpe importante al monopolio liberal.
Aunque, lamentablemente, éstas no sobrevivieron a la restauracién oligarquica
posterior a 1955.

Los afios 70 fueron también muy intensos en materia de educacién nacional
y popular —a partir de 1973— aunque luego todo este proceso fuera obturado
por el golpe de estado de 1976. La dictadura genocida consideré a la educacién
como un lugar de vital importancia. No sélo persiguié a estudiantes y docentes
sino que impuso, a sangre y fuego, un modelo conductista y tecnocratizado
que tenia en la moral cristiana su pilar ideoldgico y en el arancelamiento su
pilar econémico.

La democracia poco pudo hacer para superar el legado de la dictadura.
Si bien es cierto que algunas practicas escolares cambiaron y que las leyes
democréticas —aun las mds incompletas tienen mas valor que los decretos
de la dictadura, lo cierto es que el holocausto neoliberal ha transformado a la
escuela publica en escuela para pobres. Por algo fue desmantelada la escuela
técnica: ya no era util a un proyecto que habia destruido al pafs industrial.

¢Cabe preguntarse cuéles fueron los lugares y las intervenciones de los me-
dios de comunicacién durante todos estos procesos de construcciones de una
educacion liberal? Obviamente con salvedadesy generalismos (que no podemos
profundizar por cuestiones de espacio), desde los primeros periédicos (inclu-
yendo aquella Gazeta de Buenos Aires de Mariano Moreno) a la actual Banda
Anchay la Televisién Digital, los medios han sido una influencia, un facilitador
podemos decir, para que todo esta tendencia se vaya imponiendo. Por lo ante-
dicho anteriormente, la hipérbole de influencia de los medios en la educacién
y la cultura genera una preocupante tendencia que excede las posibilidades de
los trabajadores de la educacién. Sin embargo, en este punto de relacién entre
la comunicacién, innovacién y evolucién tecnolégica de las comunicaciones
con la educacidn, no hay que ser apocalipticos, ya que son las mismas TIC las
que, apropiadas y aprovechadas correctamente, puedan ser utilizadas a favor
de implantar una educacién nacional y de liberacién que se promulgue desde
la escuela. Es una re-construccién de la realidad nacional que involucra una
nueva curricula secundaria, que debe estar apoyada por contenidos coherentes
en los medios, y que conformard la cultura argentina del futuro.

Es que con América Latina moviéndose en el sentido opuesto al del proyecto
neoliberal, nuestro desafio—de cara al reciente Bicentenario de la Patria es seguir
contribuyendo ala consolidacién de unaeducacién popular, inclusiva, nacional,
enraizadaen nuestra cultura, federaly latinoamericana que actue como soporte
y vanguardia de un proyecto de liberacién nacional y continental.

Este titulo que parece una cosa de Perogrullo hoy es esencial ante una
posmodernidad que le dio a los medios de comunicacién el poder de decir “yo
construyo el relato, y, si lo digo de manera monopélica y lo repito constante-
mente, es lo verdadero”. Ya no son papas o reyes sino capitales concentrados
de la economia los que deciden “que es lo verdadero”.
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Pero para que la virtualidad sea el ambiente natiural para habitar por el
“consumidor” es necesario que larealidad seainhabitable: |a calle es el territorio
de la violencia, la plaza el de la represién, el barrio el del robo.

Como forma de escasismo, hay una tentacién a la virtualidad: “sila realidad
es en donde me roban, me pegan, me contagio enfermedades sexuales, etc.,
prefiero quedarmeenlavirtualidad”. Actualmente, uno de los problemas serios
que tenemos en la comunicacién, creo, es la transmisién constante de miedos.
No se vende a través del placer, como era la publicidad de mediados del siglo
pasado; hoy se lo hace a través del miedo (“esto saca estrés”, “esto genera
adrenalina” o “esto te saca el miedo”). La ideologfa profunda de comunicacién
para consumir se instala a través de conductas subliminales sobre el miedo,
lo cual ademds nos genera una subjetividad social neurética.

Esto también es consumido por nuestros alumnos. Los docentes creemos
que el otro nos va a entender desde la racionalidad: “le voy a explicar lo bueno
que es hacer esto”. Pero el alumno consume desde la emocién; es decir, el
mensaje racional del docente (Aristételes) se emite hacia un publico que estd
acostumbrado a consumir emocién (Tinelli).

Los docentes solemos tener la tentacién légica de creer que nuestro publico
no entiende razones, y esto en realidad no significa que los alumnos sean im-
bancables, intransformables o ineducables. A su vez, los docentes no somos
los atrasados, los no capacitados, los que nos quedamos en el tiempo. Este es
un problema de comunicacién entre una generacién y otra, en una sociedad en
donde, por la velocidad de la transformacién de las incumbencias, lo adulto,
con respecto a lo joven, perdié autoridad.

Sinos remitimos a las antiguas tribus, el joven que no adquirfa los saberes
de la ancianidad no sobrevivia. Hoy se sobrevive mds adaptdndose a lo que
viene que siguiendo los consejos de los ancianos. ¢Qué pasa con nuestra
sabiduria que no es posible de transmitirse, siendo que es necesaria en un
mundo donde esta tan presente la manipulacién del otro?

Creo que los adultos tenemos que ser permeables a los modos para poder
transmitir fines. En una sociedad técnicamente mediatizada, la comunicacién
también tiene que reinstalar el criterio de verdad de la realidad.

La condicién para evitar que se manipule es organizar, generar sentido. En
realidad, “organizar” es poner fines, definir, poner el sentido. Hoy, los adultos
tenemos que poner sentidos en una sociedad que comunica mucho sin generar
actitud critica, idiotizando, ya que para poder inducir al consumidor y hacerle
comprar algo tonto, irracional y caro, tiene que “agarrarte dormido”. Eso es lo
que hace, de alguna manera, el bombardeo comunicacional actual. Estara en
nosotros que desde la educacién generemos la actitud critica.

Sin embargo, no pretendemos que el docente sea el tnico agente de esta
transformacién; cualquier cambio, para realizarse, se deberd encarnar en el
conjunto de los actores del quehacer educativo, con acuerdos politicos de
financiamiento y encarando una nueva cultura de la informacién. Desde esta
perspectiva, nuestro labor tiene que trascender el analisis mediatico hacia una
busqueda por relacionarnos con quienes operan y administran estos actores
sociales. El primer paso es conocerlos, entender cémo se manejan y qué inte-
reses posee cada uno de ellos. Asi, podremos avanzar e incidir en las formas
modernas de generacién y transmisién cultural, en la formacién y desarrollo
de nuestra sociedad.
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En este contexto, debemos confrontar, influiry construir—poniéndole “valor
agregado” a nuestras palabras— entre las TIC y su influencia en el aprendizaje
dentro de la escuela. Confrontar con el modelo de exclusién, de una Argentina
para pocos, de la eficiencia llevada al grado superlativo, de la especulacién
financiera, del neoliberalismo social donde “los mas aptos sobreviven”, de la
escuela de la competencia en contra de la solidaridad, del cientificismo sin
trascendencia. Influir ante un gobierno que, cuando acierta, requiere respaldo;
cuando duda, requiere aportes; y cuando se tienta con volver a las comodas
recetas del ajuste ortodoxo, requiere firmeza de los trabajadores. Construir con
los comparfieros porque tnicamente la organizacién vence al tiempo y no sélo
trasciende a ministros sino también nos trasciende a nosotros mismos.

Sianhelamos unaArgentinasin excluidos, es porque queremos una sociedad
de pleno empleo. En consecuencia es preciso que tomemos conciencia de que
solamente lo lograremos a través del sostenimiento de un perfil productivo
integrado, diversificado y de alto valor agregado.

Se ha desplazado el centro de gravedad del control social desde la escuela
hacia los medios masivos, en especial la televisién. Esto implica que los centros
de poder invertirdn mds en la “TV basura” que en la educacién. Es contra este
antimodelo cultural que debemos confrontar. Para poder revertir esta situacién
debemos desde el sector educativo influir (como se hizo durante el disefio de
la Ley de Servicios de Comunicacién Social).

En este sentido, es importante recordar que hay sectores de poder que no
quieren que el Estado ni la comunidad desarrollen conocimiento a través de
la escuela, ya que esto es susceptible de ser conducido de un modo popular.
Se les hace mucho més facil controlar la sociedad a través de medios de co-
municacién concentrados y tecnologias dificiles de manejar.

En definitiva, es imprescindible que los docentes nos apropiemos de las
TIC, no sélo como recurso diddctico para utilizarlos en el aula, sino més
bien para comprender los metalenguajes, la construccién simbdlica. De este
modo, lograremos decodificar y adquirir una posicién critica ante los medios
de comunicacién.

Promovamos la Formacién en la Recepcién Critica de Medios, para evitar
una sociedad idiotizada y masificada. Intentemos construir una comunidad en
donde cada uno sea artifice de su propio destino y no objeto de la ambicién
de nadie.

La digitalizacion televisiva viene a completar un proceso que debemos
comprender, porque al “incorporarlas”, es decir, al hacerlas parte de nuestro
cuerpo, nos modifican.

Es evidente que los sujetos de aprendizaje, especialmente en los ambientes
urbanos, hanmutado en su subjetividad: sonformados (¢formateados?) en hébitos
de consumoydel espectaculo, lo que nos obliga a plantearnos si verdaderamente
tenemos alumnos, es decir, personas que “desean alimentarse para crecer”. iNo
serd que en el aula nos encontramos con “consumidores-espectadores” que
esperan que la clase se convierta en un Shopping o en una pantalla de TV?

éQué sentido tiene para ellos que un maestro se convierta en “un libro
abierto” si no esperan encontrar el saber en los libros? Si més bien esperan
encontrarlo “googleando” por Internet...

El nifio-adolescente consumidor-espectador de hoy no es en principio un
alumno, y tal vez nuestra primera tarea sea brindarle esa posibilidad: conver-
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tirlo en alumno. Esto significaria preguntarnos si no estamos asistiendo a
una ruptura de la relacién docente-alumno. Nuestros nifios y jévenes hablan
y leen el lenguaje de asociacién de imégenes, iconografico-afectivo, mientras
que son analfabetos en el abstracto-racional, el que nosotros dominamos para
estructurar el saber. Si nosotros somos analfabetos de su lenguaje y ellos del
nuestro, es porque nos hemos distanciado.

Esto significa que debemos desechar una actitud de culpabilidades: no se
tratade que el docente esté desactualizado nide que el alumno seaincorregible.
Ambos somos victimas de una transformacién que nos excede. Pero compren-
der los cambios subjetivos y comunicacionales de |a era digital, especialmente
los del lenguaje visual, debe ser nuestra tarea.

El docente es |a autoridad, es el que sabe, y, si el nifio ve que el adulto
manipula mejor aquello que él quiere manipular (para qué se usa, cémo se
usa, etc.), lo va a mirar, admirar, escuchar, observar... En la actualidad, este
fenémeno se da al revés: los docentes vamos a ensefiar sobre Aristételes,
y los que saben de celulares y chatear son los alumnos. De alguna manera,
esto invierte (lo cual no quiere decir que elimina) la relacién docente-alumno;
la hace mds de ida y vuelta: “en esto sos vos el que sabés y en esto soy yo el
que sé”; “vos sabés manipular mejor el artefacto, pero podés no saber como
ubicarlo dentro de los valores de la existencia”. De ultima, la fortaleza no esta
en la tecnologia sino en la cosmovisidn y esta no se compra solo se transmite
desde la cultura.

En suépoca, Sarmiento tenia que crear muchas bibliotecas porque no habia
libros para la igualdad de oportunidades, lo cual significaba estandarizar un
producto. Hoy el acceso a la informacién es infinito y hasta traspasa las clases
sociales. El problema es “ipara qué?”, “iqué se hace con eso?”. El problema
es con qué criterio formado uno se mete en el mundo y no se estupidiza con
el tremendo bagaje de informacién que existe.

Eltemaes “cdmo seformael pensamiento critico”, que no es el pensamiento
prohibitivo, sino el situado. Pensar desde nosotros, como decia Jauretche.

Aqui nos introducimos en el tema de generar una comunicacién que no
sea aburrida, ya que la capacidad de conductas adquiridas o los habitos de
consumo no son iguales en un nifio, en un joven o en un adulto, por ejemplo.
Pero esto no significa construir la metodologia de comunicacién de acuerdo a
un publico predeterminado que me pide (?) violencia, tilinguearia, amarillismo.
Detrds de eso hay toda una ideologia. La TV basura no se hace con basura...

En este cambio de época, més cerca de la consumacién de una moderni-
dad que de la gestacién de una posmodernidad, nos encontramos ante una
globalizacién que esclaviza desde la estandarizacion consumistay la pasividad
de lo virtual. Pero podemos oponernos: promoviendo la diversidad y el multi-
culturalismo a la estandarizacién; con una mirada critica, a la masificacién y
el consumismo; y con protagonismo al escapismo en lo virtual.
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En el presente trabajo intentaré analizar el concepto de ruptura del “cuello
de botella” que tienen las Industrias culturales sobre la produccién cultural
de la Argentina y el mundo que fuera publicado en Indicadores Culturales
2008, analizando la evolucién de las Tics en nuestro pais'. En su momento
sostenia como positivo dicha ruptura ya que el desarrollo de Internety la
Banda Ancha permitian que los creadores e intérpretes pudieran difundir
sus obras sin mediacién de interlocutores sino directamente con el publico.
Ya han pasado mas de dos afios de esa publicacion y se ven tendencias
que van marcando un desarrollo particular por lo que es necesario volver a
pensar el concepto, precisarlo, pero contrastar con la realidad para observar
su dimensién.

También creo necesario presentar una nueva definicién sobre el concepto
de Industrias Culturales, aunque sibienya se haescrito enlos ultimos 20 afios
sobre Industrias Culturales creo que es necesaria una nueva definicién sobre
las mismas que no hasido considerada en trabajos anteriores y asimismo una
definicién del concepto de NTICs (Nuevas Tecnologias de la Informacién y
la Comunicacién) para poder abordar con claridad el fenémeno de la unién
de las Industrias Culturales y Banda Ancha.

DEFINICION DEL CONCEPTO INDUSTRIAS CULTURALES

Si bien hay muchas definiciones académicas sobre el concepto de las
Industrias Culturales?, se puede observar que lo hay también a partir de las
definiciones de politicas publicas que se desarrollaron en distintos paises
sobre sectores concretos. Sin embargo sostengo que es necesaria una nueva
definicién sin quitarle el halo glamoroso que tienen. A mi entender (desde una
visién socioldgica®) las Industrias Culturales son un conjunto de actividades
culturales, que entran en las l6gicas de produccién y del mercado capitalista,
tanto en la produccién, distribucién y comercializacién, que son productoras
y distribuidoras de mercaderfas con contenidos simbdlicos, concebidas por
un trabajo creativo, organizadas por un capital que se valoriza en los ciclos
econdmicos y destinadas a los mercados de consumo, con una funcién de
reproduccién ideoldgica y social. Ademads estdn amparadas por las leyes de
propiedad intelectual. En concreto son un sector de la economia en la socie-
dad capitalista. En esta aproximacién no hay condena moral a las actividades
desarrolladas ni criticas a la cultura de masas que en un primero momento les
reprochara Adorno y Hokheirmer.+

PORTADORAS DE DOBLE VALOR

Lasindustrias culturales generan unimportante valor agregado alaeconomfa
de una ciudad, regién o pais, y son generadoras de un importante porcentaje

Las industrias
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de una ciudad,
region o pais,
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en el interior de

la sociedad misma.

' Indicadores Culturales
2008, UNTREF.

2 El capital de la Cultura,
Octavio Getino, Parcum
2007, paginas 54-63.
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ra ya que esta compe-
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del empleo.’ Por otra parte las Industrias Culturales conllevan una parte de una
gran produccién cultural que sucede en el interior de la sociedad misma.

CONSTRUCTORAS DE LAZOS SOCIALES

Sinembargo, gracias a que permiten unadifusiényapropiacién social delos
contenidos simbélicos, juegan un papel muy importante en la construccion de
imaginarios nacionales construyendo identidades y sentidos de pertenencia.

A estas especificidades descriptas hay que agregarles su alto grado de
concentracién econémica y extranjerizacién no sélo de sus capitales sino
de una cultura global que traen intrinsicamente y por eso muchos Estados
Nacionales generan politicas publicas en defensa de sus propias Industrias
Culturales tratando de contener el avance globalizador, por ejemplo las peli-
culas de Hollywood tienen el 85% de los espectadores de cine en el mundo,
asi como en el rubro discogréfico cuatro empresas internacionales tienen el
75%° del mercado internacional. Mientras que en sector editorial sucede algo
similar, aunque no tan concentrado.

QUE SON LAS NUEVAS TECNOLOGIAS DE INFORMACION
Y COMUNICACION

Si se tiene que definir qué son las NTICs, a modo de aproximacién, ya
que todavia no es un concepto absoluto, se puede tomar como referencia a
la definicién que dice que las TiCs” son las tecnologias de la informacién y de
las comunicaciones. Es un término que se utiliza actualmente para hacer refe-
rencia a una gama amplia de servicios, aplicaciones y tecnologfas, que utilizan
diversos tipos de equipos y de programas informdticos y que a menudo se
transmiten através delas redes de telecomunicaciones cableadas, inalambricas
o satelitales. Tecnologias de la informacién y la comunicacién existen desde
que el hombre empezé a incorporar herramientas para comunicarse, y estas
tecnologias fueron evolucionando alo largo de los siglos. Pero en estos tltimos
25 afios se ha producido una nueva revolucién tecnolégica que nacié con la
electrénica primero y pasé a la informatica. Luego a las redes generadas por
Internet. Ademéds deimpactar sobre la produccién de bienes en general, cambié
profundamente las formas de comunicar y dominar el conocimiento. Pero es
necesario rechazar la tendencia fetichista tecnolégica para poder comprender
bien el real impacto que han tenido sobre la informacién y comunicacién, y
acerca de coémo ha operado y lo estd haciendo a medida que pasa el tiempo

5 Anuarios del OIC 2009,
GCBA.

¢ Documento de trabajo
N°1 OIC Buenos Aires
2004, GCBA.

7 Comisién de las Comu-
nidades Europeas: Co-
municacién de la Co-
misién al Consejo y al
Parlamento Europeo;
Tecnologias de la infor-
macién y de la comuni-
cacion en el &mbito del
desarrollo. El papel de
las TIC en la politica co-
munitariadedesarrollo;
Bruselas, 14.12.2001;
COM (2001)770 final;
Pég. 3.
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en un factor de crecimiento de novedosos sistemas de relaciones sociales. Por
otra parte, a la par de esta revolucién tecnolégica se ha producido el fenémeno
de haber mercantilizado el conocimiento y la informacién® para que entren en
las [6gicas del mercado. Asi, producto de estos fenémenos recientes, podemos
llamarlas Nuevas Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién.

Las NTICs incluyen a los servicios de telecomunicaciones que se utilizan
combinados con otros soportes fisicos y |6gicos —conformando plataformas
de convergencia como Internet, TV Digital Publica y la Telefonia Celular— para
constituir la base de una gama nueva de servicios multiplicando los accesos a
la informacién, al conocimiento y a los productos culturales. Entre las aplica-
ciones en Internet se cuentan la circulacién de material audiovisual, musica,
video, cine, radio, diarios digitales y libros. A la TV Digital Publica, ademés de
mejor calidad en imagen y sonido o la mayor oferta de canales, se podra acce-
der por medio de la conectividad de Internet. También mediante los nuevos
servicios telefénicos —es decir, la telefonia celular— que no sélo pueden brindar
el servicio tradicional de un teléfono, que es la voz, sino las novedades que
han brindado los ultimos tres afios: mensajes cortos, correos electrénicos,
videos, musica digital, videojuegos y, fundamentalmente, conexién inaldm-
brica a Internet y el nuevo dispositivo que estd empezando a desarrollarse:
las tablets o e-readers.

Por equipos (Hardware) se entenderén las computadoras, los teléfonos
celulares y elementos de red, tales como estaciones base para el servicio de
voz y datos, y las bases inaldmbricas. Mientras que los programas informdti-
cos (software) son el medio interno en el cual estdn escritas previamente las
funciones a realizar de estos componentes. La importancia de las NTICs no
es exclusivamente la tecnologia en si, sino que deben ser miradas en su doble
combinacién, como objetos de consumos.? Néstor Garcia Canclini define
consumo como “el conjunto de procesos socioculturales en que se realizan la
apropiacién y los usos de los productos”. Consumir, dice Canclini, “es hacer
mds inteligible un mundo donde lo sélido se evapora”. O, en otros términos,
“hace a la construccién de la identidad de las personas y las comunidades”.
Y, como sostiene Roger Silverstone, nuevos medios de comunicacién™, ya
que se transforman en mediadores de los conocimientos sociales generando
un fenémeno que potencia los accesos y crea nuevas formas informativas 'y
comunicacionales en constante transformacién: elementos cada vez mas im-
portantes en la sociedad y en la economfa. Resignificando asf la accién en el
sistema de relaciones sociales y econémicas del mundo moderno, ya que por
las NTICs circulan no sélo informacién, sino también muchos de los productos
culturales y de las industrias culturales de la sociedad modificando las pautas
de consumos tradicionales.

La particularidad de estos nuevos medios de produccién (procesos
materiales, informacionales, comunicacionales, etc.) es que genera nuevas
terminologfas, nuevos discursos, nuevas artes, nuevos saberes asociados a
conocimientos aplicados y nueva economfa. Indudablemente el avance de
las NTICs surge como respuesta a la modificacién del modelo de negocios
de comunicaciones que, empujado por la convergencia tecnolégica, pone en
el centro de las comunicaciones al usuario (ddndole una mayor capacidad de
comunicacién y una mayor demanda de tecnologia).

Las comunicaciones se constituyeron en la estructura de las nuevas redes,
pero son los contenidos de las Industrias Culturales quienes le dan carnadura a
laWeby sus productos y servicios pasan a ser las estrellas de la Red y modifican
los consumos culturales. Hay algunos estudios sobre los mismos, pero en su
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mayoria son de consultoras” privadas en los primeros momentos del rdpido
desarrollo, por lo que ahora con niveles de penetracién cercanos a Europa,
serd necesario nuevos estudios sobre cdmo se realizan estas actividades, més
alla de compartir archivos p2p.

Como se informo previamente en un anterior articulo publicado en Indica-
dores Culturales 2008 habia escrito acerca que el desarrollo de la Banda Ancha
en Internet rompia el cuello de botella™ provocado por las industrias culturales
a las producciones culturales para acceder al mercado. El articulo tenfa el fin
de mostrar la evolucién de las TICs en el pais y el concepto quedaba perdido
en el texto. Luego con los afios y en debates en conferencias y exposiciones el
concepto del “Cuello de Botella y su ruptura” se fue puliendo y se contrasté
con la realidad, por lo tanto ahora se hace necesario profundizarlo, teniendo
presente que alinterior delared también se reproducen las mismas condiciones
de la sociedad capitalista en la que vivimos, concentracién, propiedad privada,
competencia e intentos de valorizar todo lo que se pueda.™

Mucho se ha escrito sobre el doble valor de las industrias culturales™, su
valor simbélico capaz de construir identidades y facilitar la inclusién social a
su vez que generan un importante aporte a la economia de un pafs, regién o
ciudad®™y su aporte al empleo, como viene publicando el OIC en sus anuarios.
Tengamos presente que las Industrias Culturales representan el 9,5% del Valor
Agregado Bruto a la economia de la ciudad y su aporte al empleo asciende al
10,5% de todos los empleos en blanco del sector privado de la ciudad cifras
superiores a otras actividades como la Construccién.

Para que las industrias culturales tengan esta vigorosa participacion se
necesitan dos fenémenos especificos; por un lado debe haber una intensa
produccién cultural, que llamaremos produccién cultural de base, es decir,
cuando en una ciudad o regién hay todo tipo de expresiones y acciones
culturales, una intensa actividad de creacién y participacion en expresiones
musicales, produccién de textos que se convertirdn en libros y la generacién de
audiovisuales. El segundo fendmeno es la existencia de un mercado, es decir
que la oferta de productos culturales tenga un publico dvido de consumir estos
bienes y servicios intangibles.

Eldenominado cuello de botellade las Industrias Culturales se constituye al
estimar que la produccién de bienes y servicios culturales son muy superiores
quelos quealcanzan la condicién de mercado. Es decir, los productos y servicios
culturales deben ser tamizados por “expertos” que no sélo evalten el cardcter
cultural del producto sino también su posibilidad de comercializacién. En este
primer escalén el creador o autor o intérprete o productor no consagrado tiene
el paso més dificil de su carrera, ya que crear es un bien natural o trabajado
que se pudo expresar, pero si ho consigue hacerlo publico su creacién o in-
terpretacién quedard herrumbrado en un altillo, sin embargo, discutible o no,
cuando un artista crea estd construyendo una herramienta de comunicacion
y esta debe desarrollarse en una interrelacién con otros individuos.

Se sabe que en el sector editorial la cantidad de textos escritos'® es superior
a la cantidad de titulos editados, independiente de algunos casos los autores
han autoeditado y publicado algunos de sus textos en editoriales que publican
bajo demanda de escritor”, la mayoria de escritores contintian trajinando las
editoriales y presentan copias de sus escritos esperando que sean “aceptados”
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por las mismas y puedan entrar en el primer escalén de las industrias cultura-
les. Lo méds probable es que un escritor novel no reciba remuneracién por su
primera edicién y muy poco por una segunda si es reeditado o es un segundo
titulo, aunque muy contento se siente a poder publicar su texto.

Algo similar sucede en la musica donde los intérpretes o compositores se
desarrollanen la sociedad y no todos llegan al mercado fonografico. Sibien con
elavancedelainformética habajado considerablemente los costos dela edicion
y reproduccién fisica de la musica, es decir que los musicos pueden hacer sus
propios CDs. El problema radica para los musicos en acceder en las [6gicas de
distribucion que tiene el mercado. Algo parecido sucede con los creadores de
otros sectores de las Industrias Culturales, audiovisual, etc. Antes se producia
y era muy dificil llegar a los canales masivos de distribucién. Excepto aquellas
obras que, seguin un sano criterio de un especialista, podrian subir al primer
escalén y tendrfan la posibilidad de mostrarse ante el mundo.

Ahora en la época digital donde millones de personas estdn conectadas a
Internet mediante la Banda Ancha permite a los creadores, como sector pri-
mario de las cadenas de valor de las Industrias Culturales subir a los distintos
portales sus obras o interpretaciones eludiendo el filtro de los editores. Ya no
es mds una necesidad imperiosa pasar por las manos de un editor/productor
para difundir la produccién cultural; se la sube a Internet en portales afines al
producto como Youtube para los audiovisualesy otros portales de videos, como
la musica que se orienta a MySpace en su mayoria y que en 2009 habfa 42.000
bandas y solistas argentinos con sus producciones musicales. Para el sector
editorial hay en la Red gran cantidad de portales donde los escritores suben sus
libros electrénicos y les colocan precio de ventay en caso de realizarse en portal
se queda con un porcentaje de la venta, ademds de otros portales donde se
puede difundir gratuitamente las producciones literarias o parte de la misma.

Uno de los problemas centrales de la Web es la reproduccién de las re-
laciones sociales de |a sociedad capitalista al interior de la misma. Es decir,
la competencia, la concentracién econdmica y la valorizacién del capital son
condiciones de existencia del universo digital. Internet y toda la www ha per-
dido ese ropaje en la cual nos fue presentada, ese aire democratico, gratuito
e inclusivo quedé al desnudo. Hoy se comprueba que todo se paga; se paga
por los dispositivos de acceso, se pagan las conexiones y el resto se paga con
nuestros datos y tiempos de conexiones y que las empresas lo utilizan para
vender espacios de publicidad. Es decir nada es gratis, cuando se baja un tema
musical sin pagar derechos de autor no se estd bajando musica gratis, eso es
falso, se paga por el dispositivo y por la conexién, si es en una conexién de
una institucién o del Estado siempre alguien paga.

Estos tres aspectos centrales, la competencia, la concentracién y la valori-
zacién de las inversiones ponen en discusién la diversidad cultural de la Red
y la posibilidad de acceder a toda la oferta de contenidos. Puede que existan
personas que saben bucear mejor que otros en la Web, pero el conjunto de la
poblacién virtual utiliza no mas de diez o veinte portales. A continuacién un
gréfico con los 20 portales mds visitados por los usuarios nacionales. En los
primeros 10 hay tres nacionales: Clarin, Mercado Libre y Taringa, pero en el
admbito mundial estd debajo de los 300 lugares mas visitados. En los primeros
veinte se agregan a los mencionados Poringa.nety La Nacidn, el resto son en
su mayoria norteamericanos (12 de 20).
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Pagina Web Rank Pais  Rank Global Tema Pais origen
Google Argentina 1 114 Portales y buscadores Argentina
Live.com 2 4 Internet EE.UU
Fotolog.net 3 79 Fotos EE.UU
YouTube 4 3 Mdisica y Video EE.UU
Yahoo! 5 1 Portales y buscadores EE.UU
Microsoft Network - MSN 6 6 Portales y buscadores EE.UU
El Clarin 7 392 Noticias Argentina
Mercadolibre Argentina 8 403 Clasificados Argentina
FaceBook.com 9 5 Comunidades EE.UU
Taringa! 10 214 Comunidades Argentina
Google 11 2 Portales y buscadores EE.UU
Blogger.com 12 9 Comunidades EE.UU
metroFLOG 13 69 Fotos EE.UU
RapidShare.com 14 12 Internet Suiza
Wikipedia 15 8 Referencia EE.UU
Poringa.net 16 1.278 Comunidades Argentina
Google Espafa 17 33 Portales y buscadores Espana
Microsoft.com 18 13 Tecnologia EE.UU
La Nacién 19 2.163 Noticias Argentina
Sonico.com 20 202 Comunidades EE.UU

Fuente: http://www.maspopular.com/pais/argentina

Por otra parte he hecho un relevamiento de los 10 sitios mds visitado en el
mundo y son, por orden: Google, Facebook, Youtube, Yahoo, Windows Live,
Baidu (Chino), Wikipedia, Blogger, MSN, Tencent y Twitter, salvo Baidu que es
chino el resto de los 10 portales més vistos en el mundo son norteamericanos,
ninguno nacional®. También se puede mencionar que alrededor de 500 sitios (es
decir, sélo cerca del 0,003 % de la totalidad de paginas Web que existen en la
actualidad™) tienen la mitad de todo el tréfico de Internet en el globo terraqueo.
Es decir que entre estos 500 sitios se concentra el 50% de todas las visitas a
sitios Web que se realizan en el mundo entero, sabiendo que son millones los
portales. Esto habla de la fuerte concentracién al interior de la www.

La ruptura del cuello de botella de las industrias culturales que ha provo-
cado la irrupcién de Internet en los nuevos modelos de consumos culturales
no es una garantia de visualizacién masiva de las obras o interpretaciones
subidas, por méas que existan millones de internautas. A pesar de que se reco-
noce que Internet es una importante herramienta de difusién?°, tanta oferta
y tanta concentracién pueden hacer que incluso muchas buenas creaciones
se pierdan en la inmensidad del universo digital por lo que puede producirse
una ruptura del cuello de botella a la nada. Esta realidad nos puede permitir
pensar el surgimiento de la nueva actividad de un prescriptor®, que remplace
al editor o productor tradicional que nos oriente en la Red, ya que la persona
que realiza este oficio continuard buceando lo que hay en la Red y ofreciendo
contenidos sobre nuestros gustos.

'® Fuente Ranken.com
'9 Fuente alexa.com

2 Lasindustrias dela Mu-
sicaen laeradigital, OIC
abril 2011. GCBA.

2 Segun Babylon.com,
prescriptor seria “Per-
sona que ejerce una in-
fluencia personal sobre
otras. No se trata de un
lider en el sentido es-
tricto, sino de un exper-
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servicio”.
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Google Books y los cambios en las industrias editoriales®

1. INTRODUCCION

Lastecnologias digitalesylaexpansion delas redes electrénicas distribuidas
han favorecido cambios radicales en la cultura, sus industrias y en la gestién
del valorintelectual a escala global. El objetivo de este articulo es analizar como
se han producido estos cambios en el mundo editorial y en qué situacion se
encuentra la gestién de los bienes intelectuales comunes. Por un lado, se des-
criben laimpresién bajo demandaylos cambios sobre los soportes de las obras
intelectuales literarias. Por el otro, se analiza Google Books [Libros Google] Las tecnologias
como un caso que permite observar las relaciones de co-construccién entrelas  digitales y
regulaciones de derecho de autor y derecho de copiay las tecnologias digitales |2 expansion de las
que se utilizan para su gestién. El articulo busca contribuir estratégicamente redes electronicas
con las politicas publicas sobre bienes intelectuales comunes y la distribucién  distribuidas han
de la riqueza intelectual a escala global. favorecido cambios
radicales en
la cultura,
en las industrias
y en la gestion

El desarrollo de las tecnologias digitales y la expansién de las redes electré-  del valor intelectual
nicas distribuidas han favorecido cambios radicales en nuestras sociedades. La  a escala global.
digitalizacion contribuyé a generar cambios en la cultura y en sus industrias. —
Uno de estos profundos cambios se puede observar en la gestién de las obras
intelectuales literarias a escala global. En |a era digital aquello que todavia defi-
nimos genéricamente como “los libros” se encuentra en una etapa de profunda
resignificacion. Entre otros cambios, se estdn transformando sus formas de
escritura, edicién / correccién’, sus formas de impresién?, los soportes o la
comunicacién publica, distribuciény comercializacién delas obras intelectuales
literarias. En este apartado se hace referencia a algunos de los [a] cambios en
las formas de impresién de obras intelectuales literarias y también a algunos
de sus [b] nuevos soportes digitales.

2. LAS TECNOLOGIAS DIGITALES
Y LOS CAMBIOS EN LAS INDUSTRIAS EDITORIALES

* El presente articulo nace de los cursos sobre ‘Google Books’ que ofreci en marzo y setiembre
de 2010 en el ‘Centro Argentino de Informacién Cientifica y Tecnoldgica’ (CAICYT - CONICET).
Esta obra intelectual se desarroll6 gracias al apoyo de ‘BIENES COMUNES A. C." http://www.
bienescomunes .org/y ‘CONICET’ de Argentina http://www.conivet.gov.ar/. La obra es Derecho
de Autor © 2010, Ariel Vercelli. Algunos Derechos Reservados. Obra liberada bajo la licencia
copyleft de Creative Commons Atribucién - Compartir Derivadas Igual 2.5 de Argentina: http://
creativecommons.org/licenses/by-sa/2.5/ar/. Puede descargar la obra visitando http://www.
arielvercelli.org/gbylcelie.pdf

' En la era digital las obras intelectuales se producen directamente en formatos digitales. Este es
el caso de las obras intelectuales literarias. Esta ponencia se sittia sobre este proceso pero no
lo analiza en profundidad.

2 Laimpresion es la accién o el resultado de marcar en [ sobre el papel (o en otros materiales) simbo-
los, textos o imagenes. A lo largo de la historia se han desarrollado diferentes formas de impresién:
desde la tinta al téner y desde los procedimientos mecanicos hasta los electro-foto-mecanicos.
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[a] Las formas de producirlos soportes “libros” (hojas de papel encuaderna-
das) de las obras intelectuales ha cambiado radicalmente en los tltimos
afios gracias a las tecnologias digitales y las méquinas de impresién.
La impresién bajo demanda (print on demand), es decir, impresién a
pedido, permite producir el soporte libro de una obra intelectual en algo
mas de tres minutos.3 En pocos afios la impresién bajo demanda se ha
convertido tanto en una tecnologia de impresién como en un modelo
de negocio dentro de las industrias editoriales. Gracias a ella algunas
empresas editoriales han podido minimizar riesgos, bajar costos y elimi-
nar los stocks pasando a imprimir sélo los ejemplares necesarios para
la comercializacién. Por supuesto, estas tecnologias pueden favorecer
tanto la distribucion de laimpresiéns como la re-concentracién de partes
importantes del negocio editorial®.

[b] Las tecnologias digitales e Internet favorecieron la creacién de una
gigantesca red global de millones de unidades de procesamiento y
almacenamiento de informacién. Los discos rigidos de las computado-
ras personales, los teléfonos méviles, los servidores o, entre otros, las
consolas de videojuegos conforman una red de soportes distribuidos de
todotipo de obras intelectuales (Vercelli,2009). Mds alla de laimpresién
de libros, otra parte fundamental de los cambios en el mundo editorial
se hace presente a través de los nuevos soportes digitales de obras lite-

3 Tal vez la maquina de impresién bajo demanda més conocida hasta el momento sea la ‘Espres-
so Book Machine’ de ‘Xerox'. La maquina estard disponible para la venta al publico a principio
de 2011 (Xerox, 2010).

4 Entre las empresas editoriales que mejor se han ajustado a los cambios producidos por las tec-
nologias de impresién de libros bajo demanda se pueden citar ‘Lulu’, ‘CreateSpaces’, ‘Norma’
o ‘Capitulo Dos’.

5 En pocos afios cada biblioteca, escuela, centro rural, telecentro, centro comercial, café o peque-
fia editorial podria disponer de las maquinas necesarias para imprimir bajo demanda. Este pro-
ceso tiene una importancia vital para la gestién de obras intelectuales dentro de los sistemas
educativos (Vercelli, 2006).

® El proyecto ‘Google Cloud Print’ (Impresion en la nube de Google) va permitir (todavia no esta
disponible) que cualquier aplicacién, ya sea una aplicacién web, de escritorio o de teléfono mé-
vil, pueda imprimir en cualquier impresora registrada, con permisos y conectada a la nube de
Google Inc.
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rarias’. Es decir, sobre una nueva oleada de computadoras personales
portatiles llamadas lectores (readers) que comenzaron a disefiarse para
reemplazar al soporte libro®. Entre muchos otros, el Sony Reader (Sony
Corp.), Kindle (Amanzon), iPad (Apple), Samsung eReader (Samsung
y Barnes & Noble), Chrome OS Tablet (Google Inc.).°

Google Inc. es una empresa global, un icono de nuestro tiempo. Como
ninguna otra, ha podido vincular con mucho éxito el mundo académico y el
mundo de los negocios de Silicon Valley*. Aunque muchos usuarios sélo vean
a Google Inc. como un simple buscador web, la corporacién norteamericana
es mucho mds que eso: sus negocios alcanzan energia”, telefonfa movil',
publicidad®, television'+ o redes de banda ancha de alta velocidad®. Segutin sus
paginas institucionales, Google Inc. tiene como misién “organizar lainformacién
mundialyhacerla universalmente accesibley ttil""® (Google, n.d.a.). Mds alla de
suindiscutible danimo de lucro, uno de sus principios filosé6ficos es hacer dinero
sin ser malos / malignos (don’t be evil) o, en otras palabras, sin tener mala fe
(Google, n.d.b; Brandt, 2010).7 En poco mds de una década, la corporacién ha
ganado tanto fervientes seguidores como fuertes detractores.”

7 El concepto de “libro electrénico” (del inglés e-book) es un oximoron, una contradiccién en los
términos. El concepto de libro remite a un soporte papel (hojas, tapas, lomo, etc.) de las obras
literarias. Lo que hoy se llama e-book es un archivo en formato digital (generalmente en PDF o
EPUB) que esta almacenado sobre un soporte digital (discos rigidos, servidores, readers o te-
léfonos moviles).

& Las luchas y tensiones comerciales por los soportes digitales de obras literarias definen gran parte
de los modelos de negocios de las industrias editoriales (Vercelli, 2009, Stokes, 2010).

9 También sirven como lectores las nuevas netbooks y los teléfonos méviles. En estos afios tam-
bién se ha pretendido avanzar sobre la idea del “papel digital” aunque todavia no han dejado
de ser computadoras personales que utilizan un disco rigido o una memoria ram para almace-
nar obras intelectuales.

° Google Inc. fue fundada en 1998 por dos estudiantes de la Universidad de Stanford (Larry Page
y Sergey Brin) e inicié sus pasos como buscador de paginas web.

" Google Energy LLC es una empresa subsidiaria de Google Inc. fundada en diciembre de 2009
con el objetivo de abastecer sus servidores y centros de datos, pero también ofrecer servicios
de energia en el mercado abierto (Google Energy LLC, 2009). Google Inc. viene experimentado
con energfas renovables (Hoelzle, 2010) y ha desarrollado un software (Google PowerMeter)
para el consumo inteligente de energia eléctrica.

2 Google Inc. también desarrolla teléfonos méviles ‘Nexus One’: http://www.google.com/phone/

3 Google Inc. es la empresa de publicidad mas importante del mundo. Reinventé la publicidad
en Internet y pretende llevar su modelo a la television, los diarios y la telefonia movil. Sus desa-
rrollos mds importantes son Adwords y Adsense: http://adwords.google.com/ y https://www.
google.com/ adsense/ respectivamente.

+Google Inc. estd desarrollando una nuevatelevision através de Internet: http:/ /www.google.com/tv/

's Google Inc. estd experimentando una nueva forma de banda ancha super répida para conectarse
a Internet. Mds informacién disponible en http://www.google.com/appserve/fiberrfi/

'® El original en inglés, “Google’s mission is to organize the world’s information and make it uni-
versally accessible and useful.” (Google, n.d.a.).

7 El sexto de los principios filoséficos de Google Inc. expresa que se “puede hacer dinero sin hacer
el mal” [en inglés, “You can make money without doing evil"] (Google, n.d.b.). Google Inc. hace
muchisimo dinero, pero, ¢cudn “malo” es haciendo este dinero? Google Inc. parece haber dise-
fiado un principio ético sobre cémo hacer dinero en el negocio de Internet. Tal vez el concepto
de Google Inc. no sea actuar con “buena fe”, sino, con algo mas de precisién, intentar actuar de
una forma que no alcance la “mala fe” (Brandt, 2010).

'8 Para algunos Google Inc. es una empresa de innovacién constante y estd generando una revo-
lucién administrativa (Girard, 2007). Para otros, Google es poco més que un engafio peligroso,
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Google Inc. es actualmente la mayor empresa de Internety, sin dudas, la
que mayor cantidad de obras intelectuales gestiona diariamente a nivel global:
desdelaweb, hasta telefonia mavil, pasando por redes sociales, correos electro-
nicos, videos, imagenes, mapas, musicay, por supuesto, obras literarias. Que
las tecnologias de Google Inc. sirvieran para buscar y gestionar informacién
en formatos digitales ya no era ninguna novedad a principios de siglo, pero,
épodia Google, una empresa de la nueva economia, utilizar sus algoritmos
de busqueda dentro de las obras intelectuales literarias impresas en soportes
libro y distribuidas en las diferentes bibliotecas del mundo? Obviamente, la
respuesta fue positiva y Google Inc. comenzé en 2002 un proyecto tan ambi-
cioso como descomunal. El proyecto surgié de Larry Page y llevé inicialmente
el nombre ‘Google Print’. Se hizo publico en octubre de 2003 cuando Google
comenzé a ofrecer servicios (Zeitchik, 2003) y fue complementédndose con el
proyecto ‘Google Library Project’ sobre escaneo de libros en las bibliotecas
(Brandt, 2010).

Hasta ese momento el mercado de la venta en linea de libros estaba am-
pliamente dominado por Amanzon, la principal tienda en linea de libros en
soporte papel™. En octubre de 2004 Google Inc. lanzé oficialmente su nueva
tecnologia de busqueda de resimenes de obras literarias (e informacién rela-
tiva a editorial, isbn, edicién, afo, ciudad, etc.) y de ayuda a la venta de libros
en linea. En noviembre de 2005 el proyecto comenzé a llamarse Google Book
Search [Buscador en Libros de Google] y, lejos de ser confundido con una
biblioteca, comenzaba a ser mas evidente que Google Inc. queria disponer
de todos los libros del mundo, en todos los formatos e idiomas existentes
(Vaidhyanathan, 2007 y 2011 en prensa; Samuelson, 2009 y 2010).2° Seguin
estimaciones de Google Books, desde el nacimiento de la imprenta a nivel
mundial existen cerca de 130 millones de obras intelectuales en soporte libro
(Taycher, 2010).»

Con esta finalidad, Google Inc. desarroll6é un programa de escaneo de
libros en bibliotecas (y algunos Estados)*? y disefié una sofisticada estrategia

una empresa descontrolada a nivel mundial que lucra a través de la informacién privada que los
usuarios dejan involuntariamente en Internet (Reischl, 2008).

'9 Hasta ese momento sélo Amazon ofrecia un servicio limitado para revisar algunos libros de su
tienda online. Amazon ofrecia la posibilidad de revisar el indice de los libros, la introduccién y
el glosario. El servicio era muy interesante, novedoso y muy util para favorecer la compra de los
libros que efectivamente se estaban buscando. Amazon habfa desarrollado en 2004 un busca-
dor para los libros llamado Ag.com (que, paradojicamente, estaba basado en la tecnologia de
busqueda de Google). Tal vez esta relacién de asociacién inicial le haya dado a Google un pa-
norama muy cierto de lo importante que era el negocio de Amazon.

2> Con muy buen criterio Pamela Samuelson (2009 y 2010) afirma que Google Books no es una
biblioteca. A diferencia de las bibliteca que todavia conocemos, éste es un proyecto comercial.

2 El célculo lo hizo Leonid Taycher, ingeniero de software de Google Books. Para el célculo se uti-
liz6 una definicién de obra intelectual en formato libro basada en los metadatos que utiliza Go-
ogle Books provenientes de diferentes fuentes: entre otras, de bibliotecas, WorldCat, proveedores
comerciales de libros. Su definicién se acerca al ISBN (International Standard Book Numbers)
pero con algunos ajustes (Taycher, 2010).

22 Entre ellas, Bavarian State Library [Alemania], Columbia University, Committee on Institution-
al Cooperation (CIC), Cornell University Library, Harvard University, Ghent University Library
[Holanda], Keio University Library [Jap6n], Lyon Municipal Library [Francia], The National Li-
brary of Catalonia [Espafia], The New York Public Library, Oxford University, Princeton Univer-
sity, Stanford University, University of California, University Complutense of Madrid [Espafia],
University Library of Lausanne [Francia], University of Michigan, University of Texas at Austin,
University of Virginia, University of Wisconsin - Madison, Ministerios de Bienes y Patrimonio
Cultura [Italia] (Google Books, n.d.).

[129 |



Ejes de Reflexion / Desafios de la cultura en la “era digital”

[ 130 |

juridico-tecnolégica en sintonfa con los planes de la corporacién a largo plazo
(Lessig, 20063; Vercelli, 2009). Por supuesto, Google Inc. no fue ni la primera
ni la tnica en intentar este proyecto, sino la tnica que lo intentd de esta forma
(Brandt, 2010; Vaidhyanathan, 2007 y 2011 en prensa).? Ademds de los desa-
rrollos web y las redes que soportan Google Books, entre otros, Google Inc.
disefi6 escaners para el trabajo en las bibliotecas®4, mejoré los sistemas de
‘Reconocimiento Optico de Caracteres’ [en inglés, OCR*] y disefié el reCAPT-
CHA, un servicio antirobot gratuito que ayuda en la digitalizacién de libros®®.
Inicialmente, Google Books planeé gestionar cerca de 18 millones de obras
(Lessig, 2006b, Brin, 2009) y, en la actualidad, gestiona cerca de 12 millones
en mds de 480 lenguajes (Brin, 2009; Jackson, 2010).

4. LA ARQUITECTURA JURIDICO-TECNOLOGICA DE GOOGLE BOOKS

Uno de los puntos mas interesante de Google Books es la claridad con
que puede observarse la relacién de co-construccién entre las regulaciones
de derecho de autor y derecho de copia y las tecnologias disponibles para su
gestion (Vercelli, 2009). En Google Books es dificil identificar si las soluciones
y estrategias corporativas corresponden mas al campo legal o si, en cambio,
éstas pertenecen al campo de las soluciones tecnoldgicas. El andlisis de la
arquitectura juridico-tecnolégica de Google Books permite observar que a
cada categorfa de obra intelectual (y al proyecto en general) le corresponden
soluciones tecnolégicas que Google Inc. fue disefiando, implementando y
negociando a nivel internacional para la gestion digital de las obras literarias.
A saber, de la clasificacién de obras intelectuales surge que:

[a] Paralas obras intelectuales de dominio ptiblico / comtin, es decir, paralas
obras intelectuales que sus plazos de proteccién han vencido y se puede
disponer de ellas sin ningun tipo de restricciones [mds que el respeto de
los derechos morales], Google Inc. desarrollé una plataforma para que los
usuarios finales puedan acceder y disponer de las obras como deseen.
Ademds de las tecnologias descritas para escanear, traducir y digitalizar
las obras intelectuales en soporte libro y de las tecnologias de bisqueda
dentro de las obras una vez digitalizadas, Google Books desarroll6 una
plataforma web para que las obras se puedan leer completamente [full

2 E| Proyecto Gutenberg y el Archivo de Internet, con diferenencias importantes, también intenta-
ron proyectos similares basados en tecnologias digitales. Es cierto, Google Inc. lo hizo de una
forma muy particular y estampé su sello distintivo en él.

24 Por el desarrollo de los escaners Google Inc. solicité al menos tres patentes de invencién en la
Oficina de Patentes de EE.UU. La primera es una patente de invencién sobre ‘Control de ritmo
y error para operadores manuales de cambio de hojas’ (O’Sullivan, et al, 2003). La segunda es
una patente de invencién sobre ‘Deteccién de pliegues / hendiduras en las imagenes escanea-
das’ (Lefevere and Saric, 2004). La tercera es una solicitud de patente de invencién sobre ‘Seg-
mentacién de Pdginas de Medios Impresos en Articulos’ (Jain, et al., 2008).

% El ‘Reconocimiento Optico de Caracteres’ (OCR, ‘Optical Character Recognition’) es un meca-
nismo de traduccién electrénica de textos impresos o manuscritos (libros, revistas, catélogos,
mapas, planos o documentos). Se utiliza generalmente en la digitalizacién de libros y revistas.
Un software de OCR identifica simbolos o caracteres de un alfabeto a partir de una imagen /
foto capturada por un escaner de un soporte papel y luego se la transporta hacia un texto edita-
ble en una computadora (archivo digital y soporte magnético).

26 Para los OCRs que no fueron bien leidos e interpretados por las computadoras Google Inc. de-
sarrollo el reCAPTCHA, un sistema que busca que los seres humanos re-interpreten los carac-
teres no legibles por las computadoras y, a través de ello, ayuden a la digitalizacién de las obras
intelectuales escaneadas de los libros.

Uno de los puntos
mas interesantes de
Google Books

es la claridad con
que puede observarse
la relacion

de co-construccion
entre las requlaciones
de derechos de autor
y derechos

de copia y
ERECILES
disponibles para

su gestion.
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view], o bien, descargar por cualquier usuario en formato PDF o EPUB.>
Esta solucidn interpreta y codifica tecnolégicamente el concepto de
dominio publico a nivel internacional con la salvedad de los paises que,
como Argentina, tienen dominio publico oneroso o pagante.®®

[b] Para las obras intelectuales bajo licenciadas abiertas / libres, y espe-
cificamente, para el caso de las licencias Creative Commons, Google
Books ajusté su plataforma para dar cumplimiento a las condiciones
establecidas en estas licencias. Es decir, ademds de ofrecer a los usua-
rios las tecnologias de blisqueda dentro de las obras intelectuales en
formato digital, Google Books amplié su plataforma para pasar también
agestionarobras intelectuales literarias bajo laidea de algunos derechos
reservados iniciada por Creative Commons a nivel mundial. La platafor-
ma gestiona los metadatos que proporcionan el lenguaje de gestién de
derechos de este tipo de licencias.

[c] Para las obras intelectuales de dominio privativo, es decir, para aquellas
obras intelectuales que sus plazos de proteccién todavia no han vencido
y se puede disponer de ellas sélo en funcién de los derechos de copia
[entre otros, las limitaciones y excepciones patrimoniales al derecho
de autor] reconocidos en los tratados internacionales y en las leyes na-
cionales, Google Inc. desarroll6é una plataforma para que los usuarios
finales puedan acceder de forma limitada a las obras literarias. Ademas
de las tecnologias descritas para escanear, traduciry digitalizar las obras
intelectuales en soporte libro y de las tecnologfas de busqueda dentro
de las obras una vez digitalizadas, Google Books también disefié parte
de su plataforma web para que las obras se puedan acceder de una for-
ma limitada y, en algunos casos, para que los clientes de su programa
de afiliados puedan escoger cuén limitada serd la forma de acceso, o
bien, de previsualizacién que tendrd el publico general: limitada [limited
preview]?, fragmentos [snippets]*® o sin previsualizacién [no preview
available].»

27 PDF [Portable Document File] es un estandar internacional para el Formato de Documentos Por-
tables. El EPUB [Electronic Publication] es también un estdndar internacional para Publicaciones
Electrénicas. Es un formato para computadoras que sirven de readers o lectores electrénicos de
obras intelectuales literarias. Es un archivo ZIP que contiene tres archivos en XML.

28 E| derecho de autor y derecho de copia en la Republica Argentina estd sujeto al dominio publico
oneroso o pagante (Arg.FNA, 1958). Vencido el plazo de proteccién del dominio privativo (7o afios
luego de la muerte del autor o 50 luego de la publicacién en las obras anénimas pertenecientes a
instituciones, corporaciones o personas juridicas) las obras intelectuales caen indefectiblemen-
te en el dominio publico (Arg.LPI, 1933). El componente oneroso / pagante del dominio publico
limita la libre disponibilidad de las obras intelectuales y establece el pago de un gravamen obli-
gatorio (para el uso de las obras) a favor del Fondo Nacional de las Artes (Arg.FNA, 1958).

29 Seguin aquello que escojan los clientes de Google Inc. dentro del programa de afiliados de Go-
ogle Books.

3° Seguin aquello que Google Inc. interpreté legal y tecnolégicamente sobre el ‘fair use’ norteameri-
cano o, para el sistema contiental, aquello que son las limitaciones o excepciones a los derechos
patrimoniales de autor]. Para Lessig (2006b), esta forma de mostrar fragmentos [snippets] en
este tipo de obras intelectuales esta alcanzado legalmente por el ‘fair use’ y representa la forma
normal de indexar obras en el siglo 21. Segtin Lessig (2006b), estos fragmentos representan un
nivel minimo de acceso pero de enorme y extraordinaria importancia para el acceso a las cultu-
ras y el conocimiento del pasado en la era digital.

3 Seguin aquello que escojan los clientes de Google Inc. dentro del programa de afiliados de Google
Books. Es decir, la no previsualizacién de la obra intelectual es sélo un derecho que Google Inc.
concede a sus clientes que asf lo soliciten.
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De los 18 millones de obras que Google Inc. calculé que podria gestionar al
inicio de su proyecto, seglin Lessig (2006b), el 16% de las obras intelectuales
estaban en el dominio publico / comtin, un 9% estaba en el dominio privativo
y se podian conseguir en las librerfas y el 75% restante eran obras que, si bien
aun estaban en el dominio privativo, también estaban fuera del circuito de im-
presién y comercializacion (por multiples y diferentes razones). En opinién de
Sergey Brin (2009) las obras del dominio privativo que estédn fuera del circuito
de impresién y comercializacién son como una especie de agujero negro del
mundo editorial®. Por un lado, bien podria afirmarse que Google Inc. ha dado
nueva vida a estas obras reinventando una parte del negocio editorial. Por el
otro, sinembargo, también es posible afirmar que hoy los cambios en el mundo
editorial son tan profundos que muchos otros actores y grupos sociales (con
y sin fines de lucro) también podrian sumarse al mismo.

Una iniciativa tan densa y ambiciosa como Google Book no iba a pasar
desapercibida a nivel mundial.3* Google Inc. se vio atravesada por todo tipo
de tensiones legales: acusaciones sobre violaciones de derecho de autor,
sospechas de monopolio o violaciones a la privacidad de sus usuarios34. Las
acciones judiciales tampoco se hicieron esperar. En septiembre y octubre de
2005 la Authors Guild (‘Sociedad de Autores’)® y la Association of American
Publishers (‘Asociacién de Editoriales Norteamericanas’)*¢ leiniciaron acciones
judiciales. Ambas alegaron violacién masiva de derechos de autor [massive
copyrightinfringement]y la necesidad de ponerlimites a Google Inc. (Schroeder
y Barr, 2005). En octubre de 2008, en un clima de profunda tensién, Google
Inc. y estas asociaciones intentaron llegar a acuerdos dentro de un juicio de
accioén colectiva que todavia no fue aprobado.

Estos acuerdos fueron rechazados porvarios gruposy coaliciones en EE.UU.
Entre ellas se destaca la ‘Open Book Alliance’, que retine a Microsoft, Apple,
Yahoo, Amanzon, Barnes & Noble y, entre otros, a Internet Archive. El 4 de
febrero de 2010 el Departamento de Justicia de EE.UU. también comenzé a
posicionarse en contra de los acuerdos: Google Books podia obtener ventajas

32 Por lo general, las obras se mantienen en las librerias s6lo excepcionalmente. En el caso de las
obras huérfanas, luego de unos afios los contratos se pierden, los autores y los editores / edi-
toriales desaparecen y los titulares de derechos comienzan a ser imposibles de buscar / encon-
trar (Brin, 2009).

3 El caso ‘Google Books’ es, claramente, uno de los casos mds interesantes para analizar estos
cambios a nivel global. Desde sus inicios Google Books involucré a una red densa de grupos
sociales e intereses: autores y creadores, editores, editoriales, asociaciones, bibliotecas, el De-
partamento de Justicia de EE.UU., gobiernos extranjeros, investigadores y Universidades y abo-
gados y Jueces Federales, empresas de las industrias editoriales e, incluso, hasta los fabricantes
de nuevos soportes digitales.

34 “sPrefieren a alguien mas?” (“Would you prefer someone else?”), “¢Hay algtin gobierno que
prefieran para encargarse de esto?” (“Is there a government that you would prefer to be in char-
ge of this?”), fueron las palabras de Eric Schmidt en una conferencia en Abu Dhabi cuando lo
cuestionaron sobre qué hacia Google Inc. con toda la informacién privada de los usuarios que
gestionan a nivel mundial (Fortt, 2010).

35 La ‘Authors Guild’ (‘Sociedad de Autores’) es la sociedad de escritores (que han publicado
obras) mds antigua e importante de los EE.UU. Se inici6 en 1912 y en la actualidad representa
mds de 8.000 autores.

3¢ La ‘American Asociation of Publishers’ (‘Asociacién de Editoriales Norteamericanas’) es la or-
ganizacién que nuclea a las principales editoriales en EE.UU. En la actualidad posee mds de
300 asociados.
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anticompetitivas o, directamente, pasar a ser un monopolio de facto sobre la
industria editorial en formatos digitales (Chapman, 2010; Helft, 2010; Cava-
naugh, et. al., 2010). En 2010 se sumé a las criticas a los acuerdos la ‘Library
Copyright Alliance’ (que une las tres principales asociaciones de bibliotecarios
de EE.UU.) (Band, 2010). En abril de 2010 se inici6 otro juicio contra Google
Books pero esta vez por parte de la ‘American Society of Media Photographers’
por el uso de sus fotografias e ilustraciones en las obras intelectuales que habia
escaneado Google Inc. en las bibliotecas (Kravets, 2010).

Las tensiones sobre Google Books no se circunscriben sélo a E.E.UU. En
2009 la Ministra de Justicia del Gobierno Alemdan expresé formalmente su
oposicién a los acuerdos y afirmé que Google violaba el derecho de autor
Alemdn y también sus leyes de privacidad (Bowen, 2009). En diciembre de
2009 la Corte Francesa fall6 contra Google Books y a favor de un editor fran-
cés, La Martiniere, y le ordené pagar a Google 300,000 EUROS en caracter
de dafios por escanear la obra intelectual, mostrar ‘snippets’ e incluir su obra
en los resultados de Google Book Search. El Gobierno Francés comenzé a
desarrollar Galica, un proyecto que busca gestionar el patrimonio literario
francés (Barchfield, 2010). En Italia, por el contrario, el Ministrerio de los Bienes
Culturales ha firmado un convenio con Google Inc. para digitalizar y preservar
el patrimonio literario de los siglos XVIII y XIX de las Bibliotecas Nacionales
de Roma y Florencia (Ministero per i Beni Culturali, 2010). En China e India
también han iniciado acciones contra Google Inc. (Yu, 2010; O'Dell, 2010).
En Argentina, si bien Google Inc. inici6 contactos con la Biblioteca Nacional,
no se llegé a desarrollar ningtin proyecto3.

A pesar de no saber bien todavia de qué forma se resolverdn las tensiones
judiciales sobre el proyecto Google Books, la corporacion sigue adelante con
sus proyectos a nivel global.®® En julio de 2010 comenzé a ofrecer acceso a
Google Books a algunos investigadores y Universidades de EE.UU. Google Inc.
estd desarrollando un programa colaborativo de investigacion para explorar
“las humanidades” a través del tiempo (Orwant, 2010). Uno de los beneficios
directos de poderdisponer plenamente (y sélo para si) del gigantesco repositorio
de obras intelectuales es, justamente, alcanzar algo mucho més valioso que la
gestion (comercial y no comercial) de las mismas obras. Sélo Google Inc. dis-
pone para si de los bienes intelectuales incorporados dentro de las 12 millones
de obras intelectuales que tiene dentro de sus servidores. ¢Es posible armar un
mapa de cémo y por qué se produjeron algunos cambios socio-culturales en
la historia humana? Si esto fuera posible ¢por dénde comenzariamos?

6. MAS ALLA DE LAS OBRAS, LA GESTION
DE LOS BIENES INTELECTUALES

Tal vez no fue la gestién de las millones y millones de obras intelectuales
aquello que tanto atrajo a Google Inc. para embarcarse en un proyecto tan
ambicioso como descomunal. Tal vez fue la irrefrenable idea de disponer

%7 La posicién de Horacio Gonzélez, director de la Biblioteca Nacional Argentina fue contraria a la
digitalizacién de libros propuesta por Google Inc. Al diario Clarin le expresé que “... Ofrecen esca-
neo, que es un servicio importante. Pero ées aceptable el control de todo el patrimonio intelectual
de las bibliotecas nacionales por parte de una agencia llamada Google?” (Kolesnicov, 2007).

3¥ Google Inc. compro la empresa Metaweb en julio de 2010 y se lanzé de lleno al desarrollo de
web semdntica (Menzel, 2010). Todo parece indicar que Google Books es una parte central de
su estrategia.

Las tecnologias
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en sus servidores de todos los bienes intelectuales que estaban expresados,
incorporados y codificados en esas obras intelectuales a través de la historia
letrada de lahumanidad. ¢Existe algunarelacién entre el algoritmo de bisqueda
de Google Inc., su principal joya tecnoldgica, y estas lineas de investigacién
y desarrollo de la principal corporacién de Internet? Las tecnologias digitales
disefiadas por Google Inc. han creado una estandarizacién de hecho sobre
cdmo accedemos a la informacidn, cudn relevante es ésta y, en parte, cémo
podemos disponer de ella en la era digital ¢Pasard lo mismo con las obras
intelectuales literarias?

iEstd Google Inc.también desarrollando un estandar de facto para las formas
en que vamos a acceder y disponer de la cultura letrada en los préximos afios?
¢Como fue posible que Google Inc. se transformara en tan pocos afios en el
mayor intermediario mundial de obras intelectuales literarias? ¢Cudles fueron
las estrategias que transformaron a Google Books en el repositorio privado
de obras intelectuales més grande del mundo? ¢Qué clase de estrategia legal
contribuyé a que Google Inc. se convirtiera en el mayor intermediario comercial
de estas obras? ¢Qué ocurri6 en términos juridico-politicos para que sélo una
corporacién comercial privada pueda disponer exclusivamente del conjunto
de los bienes intelectuales comunes expresados y codificados en las obras
intelectuales literarias que conforman la historia de la humanidad?

Por supuesto, como se analizé brevemente en este articulo, no fue una re-
forma legal la que facilité estos procesos de privatizacién. Lejos estuvo de serlo.
Este proceso es el resultado de una interpretacién legal que codificé intereses
corporativos a través del disefio de las tecnologias digitales. Google Books se
presenta como un tipico caso de co-construccién entre las regulaciones de
derecho de autor y derecho de copia y las tecnologias digitales orientadas a la
gestion de estos derechos. Google Inc. redefinié “tecnolégicamente” aquello que
se puede [ono se puede] hacercon las obras intelectuales, resignifica el ‘derecho
de autor y el derecho de copia’ y disefié las tecnologfas digitales conducentes
para la gestion de estos derechos de acuerdo con sus intereses corporativos.
El andlisis de estos procesos de co-construccién es de vital importancia para
el futuro de los bienes intelectuales comunes a nivel global.

¢Qué ocurrid
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El mundo en sus pantallas

“En el corazén de la videocultura siempre hay una pantalla pero no hay forzosamente
una mirada [...] Nos acercamos infinitamente a la superficie de la pantalla,

nuestros ojos estdn como diseminados dentro de la imagen. Ya no tenemos la distancia
del espectador con relacién a la escena, ya no hay convencién escénica.”

Baudrillard 1996

PANTALLAS: UNA PRIMERA APROXIMACION

Uno de los principales rasgos de la sociedad contemporanea es la mul-
tiplicacion de pantallas electrénicas. Su presencia luminosa nos acompafia
alli en donde nos encontremos, a lo largo del dia y de la noche. Pantallas de
todos los tamafios, desde las minusculas de los dispositivos portatiles a las
pantallas gigantes de muchos metros de superficie utilizados en los grandes
eventos al aire libre. Pantallas en todos los rincones de nuestras casas, pan-
tallas en nuestro trabajo, pantallas en la calle, en las estaciones de ferrocarril
y dentro de los trenes, en autobuses y coches, en los estadios deportivos, en
los espectdculos musicales y teatrales y en los actos politicos, pantallas en los
bares y en las discotecas, pantallas en los bancos y en los supermercados, en
las escuelas, en las carceles, en los ascensores, pantallas en nuestras carteras y
en nuestros bolsillos, estemos en donde estemos tenemos cerca el resplandor
hipnotizante de una pantalla electrénica.

Existen pantallas de distintos tipos, tamafios y funciones. Pantallas para
mirar televisién, pantallas para reproducir films, pantallas para leer y escribir,
para dibujar, para calcular, pantallas para registrar y editar fotografias y videos,
para rastrear personas y vehiculos, para jugar, para estudiar, para disefiar
aviones y casas, para dibujar, para componer e interpretar musica, para ver el
interior del cuerpo humano, para hacer simulaciones cientificas y operaciones
quirdrgicas, para explorar el fondo del mar y para mirar el cosmos. Algunas
son pantallas especializadas y otras multifuncionales.

Las pantallas nos seducen ocupando un espacio creciente de nuestro tiem-
po, de nuestras vidas. Son ubicuas e insomnes. Poco importa el lugar, poco
importa el momento, lo determinante, lo significativo es la presencia de las
pantallas como mediadoras privilegiadas entre nosotros y el mundo.

DE LA PANTALLA DEL TELEVISOR HOGARENO
A LAS PANTALLAS PORTATILES MULTIFUNCION

Duranteladécadade1950y1960eltelevisorerala tinica pantallaelectrénica
habitual en la vida cotidiana de la enorme mayoria de personas. El televisor,
en ese perfodo, convivia con pantallas de uso especializado como el radar,
el osciloscopio y el espectrémetro, todas ellas basadas en el pesado tubo de
rayos catédicos (CRT). Las computadoras eran todavia maquinas enormes sin
pantalla. A principios de la década de 1970, exceptuando al televisor, el uso de  Funciénqueconlosafios
pantallas electrénicas fuera de &mbitos especializados era muy poco frecuente.  se habrfa de llamar “in-
Tanto es asi que en 1972, para fabricar la primera maquina de Pong (de Atari) ~ teractividad”. Para am-

. . . . . S . pliar, consultar: Diego
punto de partida de la industria de videojuegos, se utilizé el monitorde un | - (2009) La Pantalla
televisor en blanco y negro'. Ubicua. 2° edicién am-

La situacién empezaria cambiar muy pronto. Alo largo de la décadade 1970  pliada y actualizada. La
las pantallas electrénicas comienzan a multiplicarse. Los aparatos para jugar ~ Crujfa: Buenos Aires.
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a videojuegos reducen su tamario y en 1975 llegan a los hogares asociados al
televisor, incorporando la posibilidad de que por primera vez los espectadores,
devenidos en usuarios activos, pudieran controlar el desarrollo de las acciones
que suceden en la pantalla®. A partir de entonces el televisor deja de ser sélo
un aparato para ver televisién. A finales de la década, en Estados Unidos em-
piezan a popularizarse las primeras computadoras de uso personal, entre la
que se destaca la Apple Il, la primera computadora en venderse con monitor
de fabrica. Durante la década de 1980 las innovaciones son numerosas. Las
computadoras personales lanzadas por IBM (PC) en 1981 se imponen como
estdndar ofimético Los videojuegos de bolsillo, las calculadoras y las agendas
electrénicas permiten que sea posible llevar siempre encima una pantalla.
Las consolas de videojuegos y las videograbadoras, de popularidad creciente,
modifican definitivamente el uso del televisor.> Cada vez es mayor el nimero
de hogares que cuentan con dos o més televisores. La vieja imagen de la fa-
milia reunida mirando televisién empieza a difuminarse. El uso de pantallas
es cada vez més individual. La television debe competir por el tiempo libre de
los espectadores y por la disponibilidad del aparato, otrora de uso exclusivo,
con nuevas formas de entretenimiento audiovisual en el &mbito doméstico. A
finales de la misma década las computadoras se hacen portétiles y la presencia
de pantallas se hace cada vez més notoria en los lugares publicos.

Durante la década de 1990 las pantallas se siguen multiplicando. El desa-
rrollotecnoldgicoimpulsalacreacién de nuevos dispositivos electrénicos, cada
vez mds pequefios, de mayores prestaciones y de menor precio. La presencia
de computadoras empieza a ser cada vez mds frecuente en los hogares. La
creacién de la World Wide Web impulsa, a partir de 1994, la rdpida expansién
social y cultural de Internet. Esto favorece que la computadora personal, pro-
gresivamente, comience a ocupar espacios cada vez mas preponderantes en el
ocio doméstico. En ese mismo periodo se produce el inicio de la implosién de
la expansion social de la telefonfa celular. La revisién de la literatura académica
y de documentos de organismos multilaterales de la época nos mostraria que,
a mediados de la década de 1990, practicamente nadie preveia el desarrollo
fulgurante de estos pequefios dispositivos de comunicacién. Un fenémeno
socio-comunicacional (y econémico) de enormes proporcionesyde un alcance
sin precedentes, cuyas consecuencias culturales, politicas y sociales atin es
pronto para valorar.

Estos aparatos que inicialmente sélo servian para hablar por teléfono,
simultdneamente a la disminucién de su tamafio, van sumando distintas
funciones hasta llegar a ser sofisticados dispositivos multimedia de bolsillo,
equipados de pantallas de alta definicién, conexién inaldmbrica a Internet y
prestaciones cada vez mayores. A las diminutas pantallas de los celulares y
otros dispositivos digitales portatiles de ultima generacién (reproductores

2 El caso de las videogra-
badoras es interesante.
Inicialmente se publici-
taban como aparatos
auxiliares de la televi-
sién que permitian gra-
bar los programas favo-
ritos para poder verlos
en cualquier momento
sin quedar prisionero
dela programacioén. Sin
embargo, no tardé en
aparecer un uso no pre-
visto por los fabricantes:
el alquiler de peliculas.
De este modo, el nuevo
aparato pasade serauxi-
liar a competidor de la
television.

3 Durante 2008 se vendie-
ron en todo el mundo
alrededor de 150 millo-
nes de TVs de LCD (fte.
IDATE 2009). En la Ar-
gentina, el gran auge
de ventas de este tipo
de aparatos se produjo
durante 2010, impulsa-
do porelmundial defut-
bol de Sudéfrica.
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de audio y video, cdmaras de foto, computadoras portétiles con conexién a
Internet etc.) se le afiaden en este comienzo de siglo las pantallas gigantes
de alta definicién utilizadas en espectdculos y actos publicos. El televisory la
computadora de escritorio parecen converger a través de nuevas pantallas de
mayor tamano y calidad de imagen (de plasma, LCD o LED), a lo que hay que
afiadir la anunciada llegada de las pantallas domésticas para ver imdgenes
cinéticas en 3D.4

Para conectarnos y comunicarnos, para informarnos, para controlarnos,
para vigilarnos, para entretenernos (otra forma de vigilancia) en todas partes
y en todo momento siempre hay una pantalla encendida cerca. Y detrds de
cada pantalla una empresa haciendo un negocio.

VALOR DEL MERCADO DE LOS DISPOSITIVOS Y SERVICIOS DIGITALES DE COMUNICACION
EN EL MUNDO Y EN AMERICA LATINA (2008)

En billones de Euros Ameérica Latina Mundo
Servicios de Telecom 93 997
Equipos de Telecom 13 232
Software y servicios 21 654
informaticos
Equipos informéticos 17 306
Servicios de televisién 18 288
Electrénica de consumo 32 273

TOTAL 194 2 739 (6,50% PIB)

Diego Levis, 2010 Fte.DigiWorld 2009, IDATE.

“Y sin duda nuestro tiempo... prefiere la imagen a la cosa, la copia al original, la repre-
sentacién a la realidad, la apariencia al ser... lo que es ‘sagrado’ para él no es sino la
ilusién, pero lo que es profano es la verdad. Mejor atin: lo sagrado aumenta a sus ojos a
medida que disminuye la verdad y crece la ilusién, hasta el punto de que el colmo de la
ilusién es también para él el colmo de lo sagrado.”

Feuerbach (1843), prefacio a la 2° edic. de La esencia del Cristianismo.

(cit. por Debord G. en “La sociedad del Espectaculo”)

La produccién y el consumo de imégenes de todo tipo y naturaleza tienen
desde hace varias décadas una importancia creciente en nuestras vidas. Las
imdgenes que nos muestran las pantallas que nos rodean influyen en nuestra
percepcién de la realidad. En muchas ocasiones atribuimos a las imagenes
un cardcter casi magico que hace que las percibamos e incluso, también, que
las utilicemos cono sustituto de la experiencia directa. En muchos casos, la
representacion visual de un hecho, de un objeto o de una persona tiene més
relevancia que la persona, el objeto, el hecho mismo al cual representa. Pare-
ciera que lo que no es visualizable en una pantalla no existe

Régis Debray (1994) sostiene que el actual fetichismo de la imagen, a la
que tan vinculada estdn las pantallas, tiene puntos comunes con la era de
los idolos. En este sentido, las pantallas, en especial la del televisory la de la
computadora, ocupan un espacio intermedio entre el tétem y el ordculo de

4 Tendemos a conside-
rar a la pantalla como
una ventana que nos
permite aumentar el al-
cance de nuestra vista
hacia lugares, objetos,
personas y dimensio-
nes inalcanzables para
nuestros ojos. Es por
esto interesante, recor-
darqueka primera acep-
cién de “pantalla” en el
Diccionario de la Real
Academia Espafiola re-
mite a una “ldmina que
se sujeta delante o alre-
dedor de la luz artificial,
para que no moleste a
los ojos o para dirigirla
hacia donde se quiera”.
Otras acepciones hacen
referenciaa “una perso-
na o cosa que, puesta
delante de otra, la ocul-
ta o le hace sombraya
una persona que llama
hacia si la atencién en
tanto que otra hace o
logra secretamente una
cosa”. La pantalla tam-
bién puede ser de soni-
doytambién al bastidor
que se utiliza en la seri-
grafiaparaelestampado
detejidosylaimpresién
de papel.
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la Antigliedad. Esta percepcién de la representacion favorece la espectacu-
larizacién de la vida. Este fenémeno no es nuevo, ni tampoco natural. Hace
mds de 40 afos, Guy Debord, comenzaba su obra La Cultura del Espectdculo
sefialando que “toda la vida de las sociedades en donde rigen las condiciones
modernas de produccién se manifiesta como una inmensa acumulacién de
espectdculos. Todo lo que antes se vivia directamente se aleja ahora en una
representacion.”

Las pantallas, en tanto superficies de representacién, ocultan més de lo que
muestran, contribuyendo asiauna posible escisién entre el entornofisico, social
y cultural (el mundo) y la percepcién que tenemos de él. La pantalla acerca pero
también separa. Acostumbrados a ver el mundo a través de una pantalla, cada
vez nos cuesta mds ver a nuestro lado, mirar a nuestros semejantes.

Mirar es un proceso activo y selectivo al mismo tiempo. Segtin sea nuestro
interés buscamos en las imédgenes diferentes cosas, lo cual modifica la percep-
cién que tendremos de las mismas (Hochberg 1983, Berger 2000). La pantalla
no sélo influye en aquello que miramos sino también en cémo lo hacemos,
invirtiendo muchas veces nuestra relacién con la imagen y con el objeto y/o
suceso representado. La intermediacién de las pantallas se superponey, de
forma creciente, reemplaza a |a experiencia directa, adquiriendo un papel cada
vez mds preponderante en la construccién de nuestra subjetividad personal
y social y en el modo en que nos relacionamos con nuestros semejantes, con
nosotros mismos y con la realidad fisica.

Las pantallas electrénicas intervienen en el sentido de nuestra mirada, mo-
dificando nuestra visién del mundo y la percepcién que tenemos de nosotros
mismos. Extienden el alcance de nuestros ojos y aumentan nuestra capacidad
de visién. Gracias a las pantallas (combinadas a dispositivos de creacién
y/o captacién de imdgenes) podemos ver con precisién detalles de objetos
y personas situadas muy lejos de nosotros. También a través de pantallas
somos capaces de ver el interior de las cosas, los animales y las personas,
creando una falsa sensacién de transparencia en la que pareciera disolverse
la superficie material del dispositivo técnico y el marco en el que se encuadra
la imagen. Una ventana imaginada en la que podemos ver y hacer cosas que
fisicamente no estdn a nuestro alcance. Pero la pantalla también acttia como
una suerte de biombo que puede separarnos de nuestro entorno inmediato,
distrayendo nuestra atencién de lo préximo, actuando muchas veces como
un espejo deformante que refleja una imagen distorsionada de nuestra vida
y del mundo.s

La multiplicidad y diversidad de pantallas y de canales de difusién requiere
contenidos y aplicaciones atractivas. Hay quienes pronostican que los usos
socialesterminardnimponiendo una tinica pantalla que permitamirartelevision,
navegar por Internet, escribir textos, editarimagenes y otras funciones que hoy
cumplen televisores, computadoras o celulares multifuncién minusvalorando
las caracteristicas ergondmicas de una y otra pantalla y las necesidades fun-
cionales de cada una de las actividades.

Otra posible opcién es que se acentue la actual tendencia a la convivencia
entre muchas pantallas multifuncién, utilizadas de acuerdo al momentoy la
necesidad circunstancial. Esto permite imaginar contenidos y usos especifi-
cos para cada una de ellas de acuerdo a sus caracteristicas y funcionalidades
preponderantes. La lista de posibilidades y necesidades es amplia.

5Ley 26.522 de Servicios
de Comunicacién Au-
diovisual del1ode octu-
bre de 2009. Consultar
en http://www.comfer.
gov.ar/web/ley26522.

pdf
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La produccién de contenidos audiovisuales que responda a las expectativas
y necesidades que generan la multiplicacion de vias de canales de difusién y de
recepcion (redes inaldmbricas, TV digital terrestre, entre otras), la proliferacién
de pantallasyalas nuevas modalidades de usosy consumos culturales requiere
de un marco regulatorio que establezca condiciones favorables parala creatividad
y la diversidad. La Ley de servicios de comunicacién audiovisual promulgada
en 2009 en la Argentina es, a mi juicio, un buen punto de partida.®

En la Argentina hasta comienzos de 2010 existfan dos modalidades basicas
de ver televisién:

La televisidon “abierta”: se recibe a través de ondas hertzianas con una
antena, gratuitas, nimero muy limitado de canales, poca cobertura terri-
torial y, en general, mala calidad de imagen.”

Television paga multicanal: se recibe por cable coaxial o por satélite de
recepcién directa. De acuerdo al tipo de abono, permite sintonizar distinta
cantidad de canales de televisién e incluso emisoras de radio y musica,
varfa el tipo de sefial de recepcidn y ofrece distintos servicios de television
a la carta (video por pedido, canales exclusivos, etc.) varia el nimero de
canales y paga).

Desde abril de 2010 ha comenzado a desplegarse el sistema de televisién
digital terrestre abierto (TDT) promovido desde el gobierno nacional que se
propone asegurar la cobertura territorial de todo el pais.? El proyecto de TDT
“contempla la inclusién social, la diversidad cultural, el fortalecimiento de la
Industria Nacional, lapromocién delempleo, el desarrollo cientifico-tecnolégico,
los contenidos televisivos de calidad y la participacion ciudadana.”

El acceso al nuevo modelo de television es gratuito y entre sus objetivos
se propone ofrecer nuevas y mds sefiales de TV con mejor calidad de imagen
y sonido, incluyendo la posibilidad de ver television en dispositivos portétiles
(TV moévil). No obstante la implantacién social, cultural y econémica de laTDT
no estd asegurada. La dindmica generada por Internet (y en menor medida la
telefonfa celular) sacude a todas las industrias medidticas en especial a la in-
dustriaaudiovisual, entre ellas alatelevisién. Las nuevas formas de produccién,
distribucién y recepcién de productos audiovisuales y los nuevos consumos
culturales empiezan a cuestionar la posicién dominante de la television como
forma de entretenimiento.

Ver television sigue siendo la actividad mds frecuente en el uso del tiempo
libre del 59% de los argentinos.” Los jévenes pasan muchas horas mirando
television (un promedios de 2 a 3 horas diarias) pero preferirian hacer otra
cosa. Asi al menos se desprende de un estudio del Ministerio de Educacién de
la Nacién realizado en 2009 que indica que para el 35% de los nifios y jévenes
de 11 a 17 afios mirar televisién hace el dia mas aburrido™.

En el actual contexto de multipantallas el televidente solicita cada vez mas
contenidos personalizados. Como apuntdbamos antes, hemos de tener en
cuenta que el tamafio de las pantallas y las condiciones de recepcién modifican
las caracteristicas de los contenidos audiovisuales. La calidad de imagen y de
sonido requerida no es la misma para una pantalla LCD de 42” que para la
pantalla de pocas pulgadas de una computadora de bolsillo. También cambian
el tamafio y duracién de los planos y otros recursos del lenguaje audiovisual
(por ejemplo no parece recomendable utilizar planos generales en una pro-

¢ Salvo Buenos Aires y co-
nurbano, en el resto del
pais hay un maximo de
dos canales por locali-
dad, siendo lo més ha-
bitual que haya unasola
emisora local de TV, en
general repetidoradeal-
gun canal de Buenos Ai-
res (ver Levis, 2008).

~

El 14 de abril de 2010 se
realizaron las primeras
transmisiones de prue-
ba de las sefiales digita-
les de Canal 7y Encuen-
tro,ambas detitularidad
estatal. Desde media-
dos de afio se comenzé
la distribucién gratuita
de un millén de deco-
dificadores destinados a
familias de sectores po-
bres de la sociedad que
nodispongandeningin
sistema de TV paga en
sus hogares.
8Fte.“¢QuéeslaTDT?"en
Television digital abierta
http://www.tvdigitalar
gentina.gob.ar/tvdigital/
tvdigital. Consultado el
15/12/2070.
9 Fte. AFSCA.

© Los chicos de 11 a 17 a.
ven entre 2y 3 hs. de te-
levisién por dia (30 %,
4 a 6 horas) “Los con-
sumos culturales de los
chicosde11aiy7afiosen
la Argentina” Programa
Escuela y Medios, Mi-
nisteriode Educaciénde
la Nacién, 2009.
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duccién destinada a celulares o a otros dispositivos portdtiles). Alli donde el
cine se basaba en la recepcién colectiva sociocomunitaria, la televisién en sus
comienzos en la recepcién colectiva en el &mbito familiar, las nuevas pantallas
portdtiles son adecuadas para la recepcién individual, volviendo al mismo
principio al kinetoscopio creado por Edison en 1892, antecedente directo de
la cinematograffa.

Ante esto, la TDT debe revitalizar el espacio de la televisién a partir de una
programacion renovada y plural (diversidad de emisores y de contenidos) y
una ofertainnovadora de servicios televisivos. Para ello es importante partir del
reconocimiento de |a existencia de la nueva realidad medidtica que plantean
las nuevas pantallas sabiendo que ni las normas técnicas ni la disponibilidad
tecnoldgica aseguran la pluralidad, del mismo modo que los reglamentos en
contra de la concentracién empresarial no aseguran la diversidad. La verdade-
ra clave reside en el compromiso, la creatividad y el trabajo. Las condiciones
materiales, culturales, técnicas y politicas parecieran estar dadas para conse-
guirlo. La experiencia decepcionante en cuanto a la calidad y diversidad de los
contenidos de la implantacién de la televisién digital terrestre en otros pafses
nos muestran que sin una verdadera determinacién politica de las adminis-
traciones publicas y sin el compromiso social de los actores involucrados las
pantallas de |a televisién seguirdn mayormente nutriéndose del mismo tipo de
contenidos repetitivos que las pueblan hoy en dia, lo cual contribuird a acentuar
la tendencia a la sustitucién de la pantalla del televisor por nuevas pantallas
electrénicas de uso individual.
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¢QUE SON “LAS PANTALLAS"?

Las “pantallas” se constituyeron, en el mundo contemporaneo, en las
mayores y casi Unicas transmisoras de valores simbdlicos. En el futuro, la vida
diaria que opera basada en la informacién y también en la construccién de la
ética y de la estética, dependerdn de los contenidos de las pantallas, casi en
exclusividad.

En el presente, las pantallas generan un efecto de simultaneidad que per-
mite al ser humano estar en, por lo menos, dos lugares al mismo tiempo, por
ejemplo en el sillén de su casa y en el estadio de Los Angeles Lakers, en |a
ciudad de Los Angeles, EE.UU., viendo un partido de la NBA. Los integrantes
de la audiencia de las “pantallas” también tienen una nocién diferenciada del
tiempo real. No sélo han logrado cambiar la relacién espacio/ tiempo sino
también la ecuacién publico/privado.

Como sostiene Norberto Griffa? la tradicional divisién de espacios estd
afectada porun doble movimiento: por una parte, la eclosién delo privado hacia
lo publico que se dispersa a través de la Red en busca del “reconocimiento” y
de la huida hacia el aislamiento. Lo que cada uno “es” constituye la forma de
“estar” en la Red. Por otra parte, lo publico invade el &mbito privado a través
de un sistema de vigilancia y control que la tecnologia permite.

El Estado puede centralizar informacién sobre cada particular en sus accio-
nes cotidianas, en donde el individuo es cada vez més una ficha, un nimero
o, en realidad, una tarjeta que va dejando rastros de su paso. La vigilancia 'y
el control comienzan a ser omnipresentes. Pero a su vez el Estado es vigilado
a través de sus propias producciones de informacién, porque cuando se estd
escribiendo este articulo, el mundo informativo se encuentra inundado por el
“affaire Wikileaks” 3

El cine fue la primera gran pantalla encargada de la transmisién de valores.
Dice Gabriel Lesari:* “lamayoria del cine que se consume actualmente es un cine
estructuralmente narrativo. Utilizando los cédigos y los soportes del lenguaje
cinematografico se cuenta unahistoriamediante una cadena de acontecimientos
con relaciones de causa y efecto que transcurren en un tiempo y un espacio
determinado [...] ese modelo candnico de produccién busca conseguir del
espectador |a percepcién de la pelicula como si se tratara de la contemplacién
naturalista de un trozo de la realidad [...]. Es el cine comercialmente adoptado
e impuesto por la industria de Hollywood”.

La pantalla en la sala de cine y la radio dentro de la casa marcaron una
época en la que se formaron el imaginario ideoldgico y el universo simbdlico
vinculados a un sistema universal devalores propios de una etapa del desarrollo
del capitalismo. Es por eso que Gilbert Cohen Séat —quien fuera el fundador

* El trabajo que presentamos es deudor de unas notas para un proyecto de investigacién que en-
tregamos a la Academia Nacional de Educacion.

' Las “pantallas”, en el
caso de las industrias
culturales, son medios
de expresion de las eli-
tes del poder mds con-
centrado. Distinto es
el caso de la Internet
dondela pantallasibien
refleja también los con-
tenidos producidos por
las elites, genera infini-
tas comunicaciones ho-
rizontales producidas
individualmente.

Ver Griffa, Norberto,
Las Industrias Cultu-
rales en Debate, (Pags.
175/187) en Moreno,
Oscar (Coordinador)
Artes e Industrias Cul-
turales, Eduntref, Case-
ros, 2010.

»

Los cuatro principales
periédicos del mundo
han recibido més de
250.000 mensajes se-
cretos y reservados del
gobierno de los EEUU.
Lesari, Gabriel, El cine
como producto cultural
(Pags. 217/219) en Mo-
reno, Oscar (Coordina-
dor) Artes e Industrias
Culturales, Eduntref, Ca-
seros, 2010.
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del Instituto de Filmologia de Paris en el afio 1959— hablé de “iconésfera” para
referirse a esa capa imaginistica que cubre el sistema de produccién de las
sociedades, que en la actualidad adquiere cardcter de mundial. Esta relacién
entre imagen-imaginario colectivo configura el sustrato ideolégico que actual-
mente compite, y triunfa, con el sistema religioso. Y que en algun momento
tuvo ciertos focos de radicacién muy precisos (EE.UU. / URSS).

La television, a partir de mediados de los 60, se convirti6 en el principal
medio de informacién y entretenimiento que se mantiene hasta la actualidad,
més alld de los desafios que le presenta la Internet o |a telefonia mévil.

Guillermo Mastrini,s citando al investigador britdnico Nicholas Graham,
dice que el lugar clave que ocupé durante el régimen fordista se debi6 a que
favoreci6 el proceso de acumulacién de capital y la regulacién social. “[E]l
acceso directo al hogar que posibilit6 este dispositivo sirvié ademds para ayu-
dar a lograr consenso politico y social, en un contexto donde las instituciones
tradicionales encargadas de transmitir ideologia como la Escuela y la Iglesia
habian perdido terreno”.

La televisidn, en todo su desarrollo tecnolégico, television color, televisién
por cable, satelital, etc., se ha transformado desde las noticias, el entreteni-
miento y el arte en el mas importante transmisor de valores simbdlicos; que
tiene como receptor al ciudadano considerado de manera individual.

La Internet, desde finales del siglo pasado, ha colaborado, de manera
preponderante, a la construccién de nuevas y poderosas estructuras trasnacio-
nales de informacién y comunicacién. Dice Octavio Getino,® citando a Aguiar
y Prince, que “ Internet y el comercio electrénico serdn el motor principal del
comercio en el siglo que comienza [...] Internet va a transformar la manera de
educar y aprender, de formarse y de informarse, el modelo de comunicarse e
incluso de entretenerse”.

A la manera de Appadurai,” es posible afirmar que los medios de comuni-
cacién electrénicos intervienen decisivamente el campo de los medios masivos
de comunicacién. Ellos transforman el campo de la mediacién masiva porque
ofrecen nuevos recursos y nuevas disciplinas parala construccién de laimagen
de uno mismo asf como de una imagen del mundo.

Las pantallas del cine, la televisién y la computadora (la Internet) son los
principales transmisores de los valores simbdlicos en el mundo contempo-
raneo. El sentido de este articulo es analizar cémo acttian los mensajes que
éstas transmiten sobre un sector especifico de la sociedad.

5 Mastrini, Guillermo y
Krakowiak, Fernando,
Economia Politica de
la Televisién (Pags.
221/233) en Moreno,
Oscar (Coordinador),
Artes e Industrias Cul-
turales, Eduntref, Case-

ros, 2010.

¢ Getino, Octavio, El Ca-
pital de la Cultura, Las
industrias culturales en
Argentinayen laintegra-
cién MERCOSUR. Publi-
cacién del Senado de la
Nacién, Buenos Aires,
2006 (Pags. 453/4).

7 Appadurai, Arjun, La mo-
dernidad desbordada,
Dimensiones culturales
delaglobalizacién, Fon-
do de Cultura Econémi-

ca, 2001.
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En la época del capitalismo industrial, las sociedades eran méds homogé-
neas, en términos de su estructuracién social, lo que permitia construir un
sistema de valores compartidos que tenia como articulador, casi exclusivo, la
idea de progreso. El valor implicado en el progreso constituye la caracteristica
individual mds importante dentro de la modernidad, entendida como proble-
matizacién de la vida cotidiana, donde las formas de la organizacién social y
la tecnologfa determinaban el destino del hombre. Los “aparatos privados de
la hegemonia”, al decir de don Antonio Gramsci,® que estaban mds vinculados
a la produccién y difusién de aquellos valores simbdlicos eran la familia, la
Iglesiay la escuela.

Los aparatos privados de la hegemonia son parte de la pelea de Gramsci
con la concepcién organicista de la ideologia que afirma que ésta se puede
producir en algtin lugar y trasladarse a otro. La ideologia se crea y se recrea a
través de los aparatos privados. Porque ella existe en tanto apela al individuo
aislado de los medios de produccién, al individuo alienado de Marx, sélo al
individuo pero no en términos de su conciencia de clase. En el capitalismo,
esto es lo que permite formar una opinién publica separada de la ubicacién
social de los individuos.?

La ideologia en la sociedad se cristaliza de distintas maneras, la méxima
expresion de ese proceso se encuentra en la filosofia y el opuesto en el folclore.
Los aparatos distribuyen la ideologia que crea y recrea pero ella se cristaliza
en la sociedad de distintas formas, todas vinculadas al momento de la estruc-
turacion social que se tenga en cuenta.

¢Cudles son esos aparatos privados? Se puede pensar en tres grandes
aparatos privados, el primero la Iglesia, Gramsci llega a afirmar que se trata
de una Sociedad Civil en la Sociedad Civil. En tanto la Iglesia distribuye crea
y recrea la ideologia en funcién de un elemento no racional: la fe. Esta es una
ideologia que funciona muy bien con el capitalismo. Muchos de los delitos
que prevé la ley son también pecados, lo que confirma la aseveracién. No
obstante, esto requiere algunas precisiones. Gramsci tiene en la mira a la so-
ciedad italiana y en realidad estd observando la Iglesia catdlica, sin embargo
el capitalismo tiene su sintonia religiosa con el protestantismo, o las iglesias
protestantes. El calvinismo formé buenos capitalistas. Ahora cabe preguntarse
écudl es la religién que corresponde a esta nueva etapa? Zizek" ha esbozado
una hipétesis con relacién al budismo. Por otra parte, sin ninguna duda, la
forma o el medio de difusién que las religiones han adoptado como difusién
de la fe, son las pantallas.

El segundo es el aparato escolar. En la década del 'so del siglo pasado, en
la Argentina, concluyé el perfodo de luchas intestinas. Del '53 al 60 se inicié
la institucionalidad con la sancién de la Constitucién Nacional y en el ‘8o se
desarrolla un proyecto de Estado Nacional. Sumando las masas inmigrantes
de europeos y la subsistente poblacién aborigen, ¢como se podia construir
la Nacién? A través del aparato escolar, cuya intervencion més fuerte fue la
Ley 1.420, que cred la ensefianza primaria como laica, gratuita y obligatoria.
A todos los argentinos les pusieron el guardapolvo blanco, les ensefiaron a
hablar en castellano y a cantar el Himno Nacional, lo que dio origen a la Na-
cion. El aparato escolar, no sélo conforma al individuo como habitante de una
Nacion, sino que lo socializa a partir de la incorporacién de valores capitalistas
y ademds, lo capacita para trabajar. Es uno de los aparatos fundamentales que
creay recrea en su accionar la ideologia.
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El tercero de los aparatos es el de la edicién, el de |a grafica. Gramsci pen-
saba en los periédicos, en la actualidad es posible pensar en todo el aparato de
las comunicaciones que es, basicamente, un mundo del discurso ideoldgico.
Gramsci va a decir que los lectores de un diario forman un partido, mientras
que don Arturo Jauretche decia que él era un lector de La Nacién porque
siempre “mentia para el mismo lado”. Hoy en dia, este aparato es el central.
Desde la muerte de Gramsci hasta ahora no han pasado mds de 70 afios y
el mundo se ha transformado a una velocidad increible. Esta velocidad en la
transformacion de los aparatos de comunicaciones ocasiona que adquieran
una instantaneidad absoluta.

El sistema de valores, propio del capitalismo industrial, que se cre6 y se
transmitié a través de los aparatos privados de la hegemonia, pierde rele-
vancia y se transforma a mediados de la década del '7o del siglo pasado. El
neoliberalismo es la superestructura que acomparia al cambio en el modelo
de acumulacién. A mediados y fines de los '70, entra en crisis el modelo de
acumulacién del capital conducido por el sector industrial y pasa a ser he-
gemonizado por el sector financiero. Esta dominacién del sector financiero
estd en estrecha relacién con la impresionante y casi inabarcable revolucién
en las comunicaciones asi como con el crecimiento del capital financiero, en
detrimento del comercial e industrial.

De hecho: ¢qué implica el neoliberalismo? Que la burguesfa, dirfa Przeworski,™
quiso completar la Revolucién Burguesa. La idea general consiste en la existen-
cia de un Estado minimo, libertad absoluta de circulacién de las mercancias,
desregulacién de los mercados y privatizacién de los servicios publicos y los
recursos bdsicos.

Uno de los graves problemas del neoliberalismo es que su modelo de acu-
mulacién excluye a un sector muy importante de la sociedad. En el proceso
de acumulacién industrial existia la poblacién pobre pero participaban de un
entramado social; y, aunque aleatoriamente, el Estado se podia ocupar de esos
pobres. El neoliberalismo no estd basado en la actividad productiva, por lo tanto
el mercado de trabajo excluye a una buena cantidad de mano de obra. Esto tuvo
como consecuencia, en los afios en donde este modelo se llevé adelante, que
el porcentaje de desocupacioén llegara a rondar el 30% de la poblacién econé-
micamente activa. Aunque después haya disminuido al 20%, el hecho fue que
la mitad de la fuerza productiva se encontraba con problemas de trabajo.

Quien era desocupado pasoé a ser excluido, alimentandose de las dadivas
estatales. En los paises centrales eran los planes de desempleo o en Argentina
el Plan Jefes y Jefas de Hogar. Pero estaba marginado de la sociedad en tanto
no integraba el mercado del trabajo. El sistema los excluye porque no los ne-
cesita ni como consumidores, ni como trabajadores. Porque los bienes que
producen son para otro mercado, no para el sector que trabaja. El problema
mds grave consiste en que produce la expulsién del sistema de un sector muy
importante de la poblacién.

El sistema de valores, en el neoliberalismo, estd basado en el més absoluto
individualismo, donde desaparecen las reglas de la cooperacién para que prime
el interés individual. Este es el alimento de los contenidos de las pantallas,
fundamentalmente la televisién, y también de la Internet, aunque alli aparece
en mayor medida una circulacién de informacién no acordada y basada en la
produccién individual. Quizas el ejemplo mds paradigmadtico sea Youtube,
donde la produccién y circulacién es generalizada sin un control, ni una in-
tencionalidad, pero desde el concepto del refuerzo de lo tnico. Algo parecido
se podria decir de |la produccién de los blogs y los portales.
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Natalia Calcagno® ofrece alguna informacién cuantitativa para examinar la
importancia de la television en Argentina: “9,5 de cada diez hogares argentinos
poseen televisién. El 47% de los argentinos asegura que mira Televisién entre
3y 5 horas diarias, y un 12% lo hacen 6 o més. Por otra parte nuestro pafs es el
tercero de América, detrds de Canaddy Estados Unidos con mayor penetracién
de Televisién por cable”.

Desde la misma perspectiva cuantitativa, en cuanto a los servicios de
Internet'+ se sabe que en el afio 2009 existen 1.285.236 hogares que tienen
conexiones de banda ancha, con lo que se puede estimar que el 66% de los
hogares estédn conectados a la Red. Dato que hace de la Ciudad de Buenos Aires
una de las ciudades con mayor cantidad de conexiones en Latinoamérica. La
cifra del 2009 es tanto mds importante si se piensa que en 2004 sélo existian
219.080 conexiones domiciliarias, lo que demuestra que en cinco afios se
cuadriplicé la cifra de conexiones.

Ladiscusién central se focalizaria sobre el modo en el que acttian los valores
que por comodidad expositiva llamamos del neoliberalismo globalizado, trans-
mitidos por las pantallas, en ese conjunto masivo de jévenes que no trabajan ni
estudian. Porque en esa situacion, la suposicién es que carecen de un aparato
critico que les permita aprehender o desechar los valores transmitidos.

En la medida en que la actividad financiera y de servicios se transformé en
hegemonica en el proceso de acumulacion del capital, el tradicional sistema
de valores comenzé a resquebrajarse porque la idea de progresar ya no era la
misma, no se progresa sélo desde el estudio o el trabajo. A partir de esto aparece
lo que Bourdieu entiende por habitus, el conjunto de esquemas generativos a
partir de los cuales los sujetos perciben el mundo y actuian en él. Estos esque-
mas generativos estdn socialmente estructurados: han sido conformados a lo
largo de la historia de cada sujeto y suponen la interiorizacién de la estructura
social, del campo concreto de relaciones sociales en el que el agente social se
ha conformado como tal. Pero al mismo tiempo son estructurantes; son las
estructuras a partir de las cuales se producen los pensamientos, percepciones
y acciones del agente.™

Valentina Salvi'®* demuestra que coexisten, en el mismo espacio social,
diversos esquemas de percepcidn, sistemas clasificatorios, estdndares esté-
ticos y criterios de gusto que conforman el habitus” de cada clase o fraccién
de clase, de cada grupo étnico o nacional, de cada comunidad religiosa y de
diferentes identidades de género.

Agrega Valentina Salvi, que el peso del habitus radica pues en que el mundo
por él representado, percibido y vivenciado es tomado como evidente (taken
for granted). De tal modo que los sistemas simbélicos (visiones de mundo)
despliegan su poderestructurante sobre el mundoya socialmente estructurado
del que surgen.’® Al tomar el mundo como evidente, los sistemas simbdlicos
ponen en funcionamiento su poder estructurante del mundo social porque
son, sobre todo, sistemas por él estructurados.

En consecuencia, no habrd mas un sistema tinico de valores sino un siste-
ma estratificado donde cada habitus tiene sus propios valores. Estos habitus
diferentes generan un sistema donde se vuelve necesaria la rearticulacién de
todos ellos para mantener la vinculacién de los individuos a la sociedad. Se
conforma asi la necesidad de la transmisidn de valores, fundamentalmente, a
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través de “las pantallas” y por fuera de la escuela. Estas funcionan todo el dia,
todos los dias. Segtin el nivel social serdn distintas, pero son las que transmiten
valores por fuera de la escuela y hasta de la familia. Se puede concluir, en este
punto del articulo, que las pantallas actiian en un plano de influencia, por fuera
de la familia y de la escuela que fueron los educadores tradicionales.

Quizds uno de los mejores ejemplos es el del nivel de violenciay crispacion
enlasociedad. El programa més visto de la television argentinay repetido hasta
el cansancio en la programacion diaria de los canales de aire y de cable, basa
su éxito en el clima de la pelea permanente entre su participantes. Es como si
ese clima legalizara el de |a violencia cotidiana que viven los diferentes secto-
res sociales. Se podria decir asi que los valores que se transmiten, legalizan la
violencia que esta latente entre los habitantes de las grandes ciudades.

El sistema de valores ha dejado de ser uniforme, no es el mismo para quie-
nes estdn protegidos por procesos de educacién formal y para quienes no. En
los sectores populares que viven en los asentamientos marginales (las villas
miserias de Buenos Aires, las favelas de San Pablo o Rio de Janeiro, los ranchos
de Caracas o los pueblos jévenes de Lima) el sistema de valores se comienza a
construir desde la precariedad. En el sistema de la sociedad industrial, donde
la escuelay la familia transmitian su simbologfa, la vida y la libertad ocupaban
un lugar preferente. Ahora, cuando desde la nifiez se vive dentro o al lado de
la criminalidad, la vida y la libertad adoptan otra simbologia. Bastaria tomar
como ejemplo “La virgen de los sicarios”,” una novela en la que el asesinato
constituye |la forma de vida de los personajes. Por eso, no solamente se habla
de la falta de uniformidad en el sistema de valores sino también de la ausen-
cia de jerarquia y de autoridad. Las formas en que se subjetiva el habitus es
absoluta, ya sea para un ignoto personaje perdido en algtin lugar del planeta
o para un grupo de pertenencia. No hay un Dios ordenador. El Dios muerto
deja al hombre frente a si mismo y a cada hombre frente al otro hombre en
un nivel de igualdad. Lo que el sistema propicia es el goce por sobre el deber.
El consumidor por sobre el ciudadano, el dltimo resquicio ético es aquel del
liberalismo “el derecho de uno termina en donde comienza el de los deméds”,
que en definitiva es siempre una forma de salvar el propio “pellejo”. En la
medida que la brecha se abra méds entre los de adentro y los excluidos, la vio-
lencia se apropiara de las calles. Por un lado, se incita al goce (el mundo en
disponibilidad que ofrecen los medios) perolarealidad loimposibilita. Entonces
“el otro”, el igual, pero que dispone del goce es un enemigo, en la l6gica més
elemental de aquello que se opone, debe ser destruido con alguna forma de
violencia, el robo o el asesinato. Esto es una consecuencia de la légica de un
sistema de vida esquizofrénico, independientemente del problema ético del
bien y el mal, que se agudiza en el marco de los paises mds periféricos o de
los lugares de la llamada periferia.

Debe agregarse a esta falta de jerarquia, el ingrediente de la virtualidad. Lo
que lo medios transmiten —sea el que sea— es la realidad. Lo virtual es lo real.
El relato ficcional que funciona como un simulacro de lo real es la verdad. El
“Reality show” es su paroxismo. Este desplazamiento de lo virtual-real, que
ya se analizé desde el nacimiento del cine, compone el imaginario social. El
basamento sobre el cual se configura el material ideoldgico. Esta identificacion
con loreal-virtual y laidentificacién con sus héroes constituye unavia de escape
que funciona como una droga asi como la droga opera como un escape hacia
un posible mundo de puro goce.

Lo que antes se llam¢ precariedad, tiene un componente muy significativo
en la distribucién de la droga, fundamentalmente en Colombia, México, Brasil
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y Argentina. El narcotréfico influye fuertemente en esa otra configuracién de
valores donde, por ejemplo, matar a otro no tiene la carga delictual que tenia
en otro sistema de valores.

En una investigacién realizada en el afio 2009,?° Oscar Moreno escribia
que el crecimiento de las desigualdades sociales en Argentina se vincula con el
surgimientoy el desarrollo del neoliberalismo, ya sea a través de las dictaduras
militares, como de los gobiernos electos democréticamente.

En un trabajo de la Universidad de La Plata® se demuestra empiricamente
encudnto se haincrementado la desigualdad entre mediados de 1970 (el tltimo
golpe militar de los muchos de la historia argentina, fue en marzo de 1976) y
hasta mediados del 2000?22 a través del coeficiente de Gini* para el Gran Buenos
Aires.? Dicho coeficiente hacia 1974 era de 0,344 y en 2006 fue de 0,487. Esto
se puede ratificar con otros indicadores, de nivel nacional, como por ejemplo
que, el quintil mds pobre decliné desde 7,1% hasta el 3,7% del total del ingreso
mientras que el quintil més rico creci6 del 41,8% al 53,2% entre 1974 y 2006.
Este proceso no ha sido lineal sino que pueden destacarse cortos periodos de
calma y otros de intensas transformaciones.

Elmismotrabajodemuestraquelapoblacién pordebajodelalineade pobreza
en los sectores urbanos aumenté entre 1992 y 2006 del 18,5% al 26,7%.

Una de las consecuencias de esta desigualdad, agregada al proceso de
desempleo en los sectores de la fuerza de trabajos menos calificados, es la
existencia de un niumero muyimportante dejévenes, que habitan enlas grandes
ciudades, que no estudian ni trabajan.

Las pantallas del cine, la televisién y la Internet, actian como transmisores
y recreadores de valores permanentemente.

El cine, desde la aparicién de la forma de exhibicién en las salas multipanta-
llas, hatransformado sulenguaje en la bisqueda permanente de la masificacién
de su exhibicién. Por ejemplo, en estos dias, en las salas de Argentina, se estd
exhibiendo Harry Potter y la Reliquia de la Muerte Parte |, que es la anteultima
de las peliculas de la saga del mas grande éxito editorial a nivel mundial de
los ultimos tiempos. Se exhibe en 246 salas y en tres semanas estd rozando el
millén de espectadores. Mientras que la competencia, otra produccién norte-
americana en 3D, Megamente se estrend en 182 salas y en la primera semana
de exhibicién supers los ciento veinte mil espectadores. Este es el dato, dos
peliculas ocupan casi el 50% de las salas disponibles, estan dirigidas a un
publico joven o adolescente y traen en si mismas un sistema de valores que
responde a un modelo tnico de produccién de cine.

El cine también alimenta otras ventanas, fundamentalmente, las de la te-
levisién por cable, donde apunta a otros sectores sociales, con otra capacidad
de consumo.

La television, fundamentalmente en los canales de exhibicién libre (televi-
sion abierta) es todavia, el més importante de los medios de transmisién de
valores en forma masiva. Fundamentalmente lo hace a través de programas
de entretenimiento, transmisiones deportivas y noticieros.

Cabe destacar que en la television abierta se produjo un cambio en relacién
con formato, donde lo central son programas de varias horas de duracién, en
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los que las situaciones se repiten una y otra vez, con distintitos actores. Algo
que hace que el publico masivo no tenga ni siquiera la implicancia de una
fidelidad al horario de inicio de la transmisién. Finalmente, esos programas
alimentan, de manera casi exclusiva, a un conjunto de otros programas de
television abierta y por cable.

Al mismo tiempo, esto provoca que los valores y estilos que alli ocurren
se transmitan a la sociedad en su conjunto sin mayores resistencias, porque
para aprehenderlos no se necesita ninguna implicancia.

La Internet, a diferencia del cine y la televisién, no tiene una produccién
de contenidos tan visible y orientada a la masificacién, pero si una enorme
participacién individual en la creacién de portales, blogs y también videos y
fotos para “subir” a los portales que los aceptan. Esta horizontalidad en la
comunicacion, que plantea la red abre un debate acerca de si esa participacion
implica la horizontalidad democratica o la customizacién de los productos que
cada uno coloca dentro del sistema.

El conjunto de esas tres pantallas estd emitiendo un importante conjunto
de mensajes, que transmiten valores simbdlicos, pero cuyos receptores no
son homogéneos.

Esos mensajes actlian permanentemente, en aquellos jévenes que no
estudian ni trabajan y por lo tanto no se han socializado en un aparato critico
que les permita seleccionar y desechar algunos de ellos. Esa es la linea més
preocupanteen laacciéndelas pantallas porencimadelaescuelaylafamiliaque
antes eran los formadores de ese sistema en cada uno de los individuos.

Area Metropolitana de
Argentina y en ella ha-
bita més de un tercio de
la poblacién Argentina.
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Las porosas fronteras entre la prdctica experimental, el cine de la modernidad
y el arte contempordneo abren puertas a las mds hermosas utopias del cine.’

Angel Quintana

La historia del cine estd significativamente vinculada a la tecnologia que lo
fundd y que vino utilizando hasta su primer siglo de historia. Este aspecto que
lo ha definido desde su materialidad, y lo sittia como dispositivo concreto, nos
remite a un relato sobre los estudios visuales que consideran las maquinas de
imdgenes determinantes para un discurso y una ontologia del cine. En esta se-
gunda década del tercer milenio enfrentamos la entelequia de tener que pensar
un cine numérico, simulando el aparato original electromecénico y fotogréfico,
el cual es consumido de manera creciente, fuera de las salas de cine. Su entrada
al espacio museistico lo vincula al arte contemporédneo y sus posibilidades de
disefio de interfaces sefialan una nueva era de la produccién artistica, y del
espectdculo, através de la operatoria con las denominadas nuevas tecnologias.
Desde los aparatos méviles a los archivos virtuales, significativos cambios se
estdn produciendo en el consumo del audiovisual como en la constitucién de
archivos y filmotecas virtuales.

El campo audiovisual, desde el nacimiento de la fotografia hasta la actual
crisis del llamado postcine, siempre estuvo acompafiado por el efecto discur-
sivo de la novedad, que podemos vincular con las diversas configuraciones
de equipamientos disponibles a lo largo de su historia. Los enfrentamientos,
entre los defensores del cine puro con los defensores compulsivos del proce-
samiento informatico de datos audiovisuales, no se han acompariado hasta el
momento de una reflexién significativa revelando posiciones maniqueistas poco
productivas. El pensamiento sobre la digitalizacién del cine estd alin ausente
para una historia de cruces que ya tiene mas de medio siglo de existencia. Un
cine digital que tiene también cierta especificidad por las posibilidades crea-
tivas que ofrece en este pasaje que va de la muerte de su soporte fundacional
a su sobrevivencia, aunque simulada, gracias a otro dispositivo. Para el caso
de América Latina, y particularmente de Argentina, estamos frente a un tema
crucial que acompania la creciente imposicién del computador personal y las
tecnologias moviles, establecidos como interfaces culturales cada vez més
preponderantes. Dentro del panorama audiovisual regional nuestro pais sigue
siendo uno de los principales productores de cine, y es Buenos Aires la ciudad
con mas proporcién de escuelas de cine en el continente, en su mayor parte
orientadas hacia la produccién de largometrajes. Una paradoja, por cierto.

Desde hace varias décadas, y tras la frontera de lo que fue el paso del
fotoquimico al digital, todas las especulaciones sobre el devenir del cine en-
traron en crisis frente a la desaparicién paulatina de su materialidad original.
Considerando que el soporte cinematogréfico se mantuvo vigente durante mas
de un siglo, el surgimiento de la imagen electrénica y digital viene ofreciendo
hace décadas opciones de produccién, exhibicion y distribucién. La industria
hollywoodense, siguiendo su tradicién, sigue a la vanguardia de un cine espec-
tdculo que ahora desde |a alta definicion ofrece la mejor simulacién del registro
analdgico de un real frente a cdmara. Esta uniformidad, basada por ahora en el
transfer a 35 mm convive junto a otra vertiente mds creativa, focalizada en la

'Quintana, Javier,en “Ha-
cia un destino comun
de las iméagenes”, en
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pafia, n°39, Madrid, no-
viembre de 2010.



Jorge La Ferla

INVESTIGADOR EN ARTES Y MEDIOS
AUDIOVISUALES. PROFESOR JEFE DE CATEDRA
DE LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES,
DE LA UNIVERSIDAD DEL CINE Y LA UNIVERSIDAD
DE LOS ANDES, BOGOTA. LICENCIADO
UNIVERSIDAD PARis VIII, MASTER EN ARTES,
Y GRADUADO DEL PROGRAMA DE EsTuDIOS
LATINOAMERICANOS, UNIVERSIDAD
DE PITTSBURGH

postproduccién de las imédgenes, que apela al efecto especial para el disefio de
cuadro através de una computadora, proponiendo unavisualidad que proviene
de la manipulacién de la imagen en la etapa posterior al registro, cuando este
ocurre. Desde La guerra de los clones, (2002), George Lucas a Avatar, (2009),
James Cameron pasando por vertientes mds creativas, como Matrix, (1999),
Andy y Lana Wachowski hasta Alicia en el pais de las maravillas, (2010), Tim
Burton y Origen/Inception, (2010), Christopher Nolan Hollywood sigue pro-
duciendo sin mellas algo que pretende ser una continuidad en la produccién
de un formato comercial de largometraje. Si bien su espectacularidad reside
en los efectos especiales facilitados por la digitalizacién absoluta del registro
y la manipulacién posterior de las imagenes en una computadora, su esencia
narrativa sigue respondiendo al antiguo modelo institucional establecido por
Griffith. Estamos hablando de un cine hecho por otros medios, cada vez més
oneroso, e impensable fuera de California. El emprendimiento financiero de
Avatar es un modelo elocuente.

Sinlasimdgenes del drama, de la aventura, de la comedia, de los acontecimientos
naturales y artificiales impresos en la pelicula, no habrfa cine; no habria de dénde
sacar su historia; la filmologia no tendria adénde ir. En su lugar habria imédgenes
ya fuese fijas (fotografia), ya pasajeras (electrénica). Asi lo confirma el video: una
civilizacién que es presa de la pesadilla de su memoria visual ya no necesita el
cine. Porque el cine es el arte de destruir las imdgenes en movimiento.

Paolo Cherchi Usai®

Dentro de muy poco tiempo, ya no habrd més rollos conteniendo un
negativo, e instituciones de larga data como la BBC han anunciado la total
digitalizacién de sus archivos analégicos a partir del afio 2012. Las referencias
apropiadas deberdn considerar otras medidas pues la duracién de una obra
a partir de su metraje o la cantidad de fotogramas, ya no serdn pertinentes.
Los valores de peso en bits (terabites, pentabites, proyecciones de varios K),
ahora hacen a la actividad cinematogréfica. Para muchos la defensa de la
especificidad fisica del cine sigue siendo un espacio de resistencia frente a
su irreversible digitalizacién. Como se suele enfatizar en algunos casos, “atin
se filma” durante |a realizacién de un film, y se proyecta, en su exhibicion. Y, -\ o
estos procesos arqueoldgicos por fortuna continuaran durante untiempomas, 1 erte del C,fne’ Barce-
recorddndonos lo que fue el cine. Pero sin dudas, este es un momento Unico  lona, Laertes, 2005.
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en la historia de las artes visuales y de la imagen en movimiento debido a la
transicidn que surge de la completa desaparicién del soporte cinematogréfico.
Una imagen fotoquimica y electromecanica, que en si mismay en su uso, ya
implicaba la idea de deterioro y desgaste continuo. Este desvanecimiento es
parte de un fenémeno més amplio, donde también el audiovisual electrénico,
asi como todos los medios de comunicacién analdgicos, estan siendo reem-
plazados por datos informéticos. Por ahora simulando el reemplazo bajo una
apariencia casi perfecta y transparente.

Sin embargo, este estadio del cine después del cine con el que nos encon-
tramos en la actualidad es parte de un proceso que tiene al menos medio siglo
de existencia, si nos remitimos a las primeras experiencias de realizadores
de cine experimental operando con computadores a partir de los afios 603
y ocupando un espacio expositivo, fuera de la sala oscura, bajo la forma de
panoramas e instalaciones.

Dentro de la produccién de cine independiente la obra de algunos referentes
como Chris Marker, Jean-Luc Godard, Leonardo Favio, Peter Greenaway, Fabién
Hofman, Alexander Sokurov, Lars Von Trier son testimonio de otras variables de
producciénvinculadas conel campo artistico. Varios deellos hanincursionado a
lo largo de su obra en la fotografia, el cine, el video, las instalaciones, y llegan al
cinedigital aplicando conceptosy précticas que responden de unarazén creativa
aplicada al cruce del cine con otras tecnologias. Esto nos llevaria a repensar
un concepto de cine y audiovisual tecnolégico, el cual excede los limites de los
estudios cinematogréficos y de la creacién audiovisual extendiéndose a otros
ambitos mds cercanos a las artes e incluso las ciencias. Disciplinas que parecian
ser especificas y no relacionadas, ahora estén en el centro de un debate, aun
poco frecuentado por los realizadores y estudiantes de cine.

Immemory, de Chris Marker, Exact Change Press, Centre George Pompidou, Francia,
1998/2002. CD Rom-Instalacién- Exposicién Future Cinema Karlsruhe, Marzo 2003.
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Cine expandido o el cine después del cine | Jorge La Ferla

El legendario Chris Maker fue uno de los directores de cine pioneros en la
rapida incorporacién del video, las instalaciones y el multimedia en su obra
audiovisual. Durante la década de los 9o, su interactivo Immemoryirrumpe en
el ambito cinematogréfico obligando a gran parte de la critica, y la academia, a
ocuparse de esta obra en forma de CD ROM. Retomando busquedas realizadas
en el pasado, desde La Jetées a Sin Sol,® Marker reformula sus cavilaciones
sobre el audiovisual, siendo ahora la médquina digital la que supedita una
lectura del cine como puesta en escena de sus recuerdos. Marker consigue
replantear el enigma del pasado, a partir de los diversos trayectos que propone
la navegacion programada de su interactivo. Recordemos que Marker ya habia
puesto en escena una idea equivalente en la instalacién Zapping Zone,” que
reconsideraba la memoria a partir de un paisaje medidtico compuesto de mul-
tiples fuentes de informacién donde la interfase del computador combinaba la
accion del surfing televisivo, a partir de los cuales se vinculaban los archivos
almacenados. Una proposicién pionera de realizacién audiovisual, a partir
de una base de datos numérica bajo una especificidad de realizacién que ya
requiere otras posturas, saberes y procesos de trabajo para la construccién
de un relato hibrido, el cual, ademds, debe considerar otras estrategias de
recepcién, como es el caso de la interactividad.

“Otro cine”, “Cine de exposicién”, “Tercer cine”, “Cine numérico, digital,
teledescargado”, “Post-cine”, tal vez, sin dudas. Pero siempre “Cine”, y a pesar
de todo.®

Philippe Dubois

Pachito Rex, de Fabian Hofman, México, 2001.

Fue en 2001 cuando irrumpe Pachito Rex - Me voy pero no del todo (2001)
de Fabidn Hofman, film pionero por su investigacién sobre la imagen virtual
y la narrativa interactiva, realizado dentro del marco de una escuela de cine
clésica, y de larga historia, como es el C.C.C., el Centro de Capacitacién Ci-
nematogrdfica de la ciudad de México. Hofman, de origen argentino, desde
finales de los afios 80 también ha venido incursionando en todo el espectro
audiovisual, fotograffa, video, TV, documental, sitios weby ahora el largometraje
ofreciendo un modelo de realizador, y artista, cada vez mds frecuente el campo
audiovisual. De hecho la reciente edicién 29° de la Bienal de San Pablo, del afio
2010, se destacé por la cantidad de obras audiovisuales, expuestas en forma
de proyeccién de datos, o en monitores de television, los que monopolizaron

5 Marker, Chris, La Jetée,
Francia, 1962.

¢ Marker, Chris, Sans So-
leil, Francia, 1983.

7 Marker, Chris, Zapping
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Passages de I'image,
Centro Pompidou, www.
newmedia-art.org

8 Dubois, Philippe, “Oui,
c’est du Cinéma”, 2007
(www.summerschool-
parislll.com).
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toda la muestra®. Entre las numerosas obras se vieron instalaciones de direc-
tores de cine, como Chantal Akerman, Pedro Costa, Douglas Gordon, Harun
Farocki, Steve McQueen, Apichatpong Weerasethakul y Jean-Luc Godard. Fue a
partir de este evento que la cinemateca brasileira, propuso un seminario', que
buscé analizar este fenémeno propuesto por la Bienal, de la entrada del cine
al espacio expositivo del arte. Pero sin duda, fueron las dos exposiciones que
Jean-Luc Godard realizara en Paris en el Centro Pompidou, en los afios 2006
y 2008, que marcaron un punto de inflexién las relaciones del cine y el video
saliendo de la sala oscura teatral ocupando el espacio expositivo de la galeria
de arte. Esa entrada de Godard al museo™ confronté los limites de ambos
campos. Sus primeros croquis generaron una maqueta proyectual, realizada
a mano artesanalmente por él mismo, de nueve salas con diversos modelos
de objetos, maquinas e instalaciones, en un recorrido histérico por el ciney su
memoria producido en el contexto de la galeria. Cada una de esas nueve salas
contenfa un tépico que remitia a la ontologia de la historia del cine'. Desde su
origen como maqueta, ese objeto se convirtié en testimonio de la transicién
que requieren los procesos de montaje. Ese pequefio modelo concentraba
todas las combinaciones escenograficas y tecnolégicas que no pudieron ser
trasladadas a la escena de la galeria como obra tridimensional conformada
por diversos objetos, aparatos, pantallas. Godard se ubicaba con soltura como
artista, alejandose de la tendencia de algunos directores de cine que amplia-
ban el universo de sus peliculas a simples formas de proyeccién en el espacio
museal, ignorando la especificidad de las instalaciones como obras artisticas.
Godard evita el dislate, que puede observarse con frecuencia en las galerfas,
en las bienales de arte, pensando una obra en forma de estas escenografias de
objetos, pantallas y maquinas dispuestas en el espacio y el tiempo. Los pocos
directores de cine que han cruzado esta frontera incursionando en el campo
de las exposiciones artisticas han vinculado ambos campos con soluciones
estéticas virtuosas pero una vez mds es Godard quien ha evidenciado estos
cruces, poniendo en cuestién lalegitimidad de las formas de exhibicién artistica
y los diversos procesos para realizar una obra en el ambito del museo.

Linea de Fe, de James Coleman, Irlanda, 1991/2005. 29° Bienal de San Pablo, 2010.
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En América Latina encontramos a una serie de realizadores que estan pro- http:/ /www.lozano-
duciendo obra que alterna la sala oscura con el &mbito del espacio artistico, del  hemmer.com
museo y la galerfa. Por ejemplo Marfa Paz Encina, de Paraguay, que ha sabido ' http://www.ekac.org/
combinar su obra devideoarte e instalaciones con la direccién de cortosy largo-  shttp://www.op-era.com/
metrajes. Es el caso delavenezolana Mariana Rondén, quien viene produciendo ' Ver Historia(s) de pro-
instalaciones en propuestas que incluso suelen ir més lejos expresivamenteque ~ yeccion, pag. 76/77, La
sus largometrajes. Otros referentes, ya pioneros en el continente son Heder Tgempzzt;d’A””’Nm'
Santos y Sandra Kogut en Brasil, que también vienen incursionando desde + 9/2005-
hace décadas en vertientes que van desde las artes electrénicas al film de lar-
gometraje. El mexicano Rafael Lozano Hemmer?y el brasilefio Eduardo Kac',
posiblemente sean los artistas que en América Latina mdas se han alejado de las
artes audiovisuales monocanal, concebidas para el espacio teatral y la pantalla
blanca, quienes mejor han afirmado las posibilidades de las artes tecnolégicas,
en todas sus variables: arte transgénico, instalaciones interactivas, robética,
telemdtica, concebidas para diversos @mbitos expositivos. Consideremos estas
précticas como referencias para concebir una razén creativa en el cruce de las
artes, las ciencias y las tecnologias que nos lleva a repensar el concepto de
audiovisual tecnoldgico. El cine digital se presenta como un eufemismo que los
atraviesa a todos ellos; como resultado de una combinatoria a partir de la cual
surgen conceptos aplicados en obras, que marcan discurso autorreferencial
estado de situacion en los estudios visuales.
Estas dos tendencias, el cine pensado como instalacién y el disefio de in-
terfaces para una base matemadtica de datos, tienen una confluencia en el logro
trascendente de toda la serie Op_era's, concebida por las brasilefias Rejane
Cantoni y Daniela Kutschat, a lo largo de la tltima década, que nos acerca a
experiencias que nos remiten a un posible cine del futuro, a partir de concebir
escenas inmersiva interactiva, y que segun sus diversas versiones, se ofrecen
para la escena de un teatro, una galeria o una caverna virtual. Un relato en tres
dimensiones, donde el espectador/usuario/navegador se transporta dentro de
la obra a partir del traslado de su propio cuerpo dentro de la misma®.

sep|eD) oeof :0j04

Op_era, de Rejane Cantoni/Daniela Kutschat, Brasil, 2003.
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Las investigaciones sobre los usos alternativos del computador en todas
sus potencialidades, desde los soportes cerrados a las redes pasando por los
teatros interactivos virtuales, tienen atin un largo camino por recorrer en el
admbito de los estudios interdisciplinarios del cine y el audiovisual, los cuales
deberianincluirunaformacién cientificay tecnolégica. Otro hecho determinante,
aun poco estudiado, es que el consumo del cine, serd en gran parte locativo,
predominando su transmisién on line/wi-fi, a la carta, arancelado o en forma
pirata. La novedad proyectual y operativa del procesamiento, programacién,
disefio deinterfaces e interconectividad ofrecen diversos pardmetros novedosos
aunque siempreimbricados con lenguaje cinematografico, algo que porejemplo
han sabido poner en préctica numerosos desarrolladores de video juegos™.

Otro tema importante es el estudio de politicas sobre archivos audiovi-
suales. La reconversion digital nos enfrenta a soportes efimeros cuya mate-
rialidad estd determinada por informacién variable e impredecible en cuanto
a su perdurabilidad, uso y acceso en un mercado en permanente cambio. La
aparente homogeneidad digital se presenta como perversa, pues en verdad
requiere soportes, hardware y software que no son uniformes ni confiables
en el tiempo. A diferencia de la BBC, la Asociacién Cultural Videobrasil'®, el
mayor acervo de video del continente, ha retrasado esta reconversién frente a
la falta de garantias sobre la durabilidad de estos archivos en su convergencia
algoritmica. El inevitable traspaso a la conservacién digital plantea cuestiones
relevantes vinculadas a la economia de la informacién numéricay sus procesos
matematicosyalamanera de concebir sumanejo a partir de una metadata, bajo
la forma de célculo algoritmico. Quizés la cuestién crucial ya no sea simular,
con los nuevos soportes, el archivo y conservacion de los medios analégicos,
sino investigar las maneras de poner en juego, en una relacién conceptual,
esas bases de datos.” La informacién como tal necesita una economia no
solamente para evaluar cantidades de almacenamiento o trafico, sino para
ser interpretada. “Menos clara resulta la combinacién del cardcter efimero de
la informacién al fenémeno del crecimiento de informacién. La informacién
obtiene su informatividad (su valor o capacidad para informar) porque afiade
algo nuevo a lo que ya se conoce. La enunciacién de una afirmacién ya cono-
cida —por importante que sea— no puede considerarse informacién. Para ser
informativa, esa informacién deberd recoger un nuevo hecho o circunstancia,
y transmitirlo”.>° Es decir, una metainformacién clasificatoria, un proceso de
economfa, que resultard en diversas opciones, entre ellas la lectura critica
comparada de los datos; por lo tanto, informacién de lectura sobre el archivo
mismo.

La propuesta, por parte de centros, instituciones, museos, distribuidoras,
hackers y sitios alternativos de materiales on line, de cine y video, es otra
novedad significativa que se ha establecido en el panorama de la produccién
audiovisual. Estas obras, enteras o fragmentadas, bajo definiciones diversas
suelen ser visionadas como dentro de un cuadro en la pantalla del ordenador.
La desmedida oferta de contenidos audiovisuales en la red, para adquirir,
visionar, transmitir y apropiarse individualmente, funciona como una efectiva
vidriera donde todo estarfa al alcance la cual ha cubierto un espacio importante
frente ala habitual dificultad del acceso a los materiales. Recordemos que hasta
los afios 30 casi todas las peliculas corrian un final irreversible, a partir de su
desgaste, descarte, pérdida, destruccién por el fuego —programada o acciden-
tal, y practicamente era imposible volver a ver un film luego de su estreno, o
exhibicién publica en sala. El trabajo de las cinematecas del hemisferio norte
vuelve sistematico el trabajo de recuperacién del patrimonio filmico, a partir
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del fin de la Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la dificultad del acceso a
los materiales seguia latente, fuera de la programacion institucional, excepto
para unos pocos, si uno contaba con el acceso a una moviola, y a los rollos de
las peliculas. Son las tecnologias electrénicas, en los afios 80, e informdticas,
a partir de los 9o, que posibilitan en una conversién heterogénea del cine y
el video, y un inédito acceso a materiales de su historia. Del VHS, pasando
por el DVD a los contenidos on line, la transferencia del soporte cinemato-
gréfico a otras tecnologias, garantizé una amplia posibilidad de acceso a los
materiales audiovisuales, como nunca habia ocurrido antes. Quizés el factor
mds significativo, de este cambio se produce ahora, en un marco que excede
las instituciones, académicas y musefsticas, encargadas de la funcién de
archivar, recopilar y restaurar esos originales. Es claro que esta contingencia
que satisface una creciente demanda de consumo audiovisual hunca podra
suplirla necesidad de contar con reservorios materiales, de todo el audiovisual
analégico. Queda claro que la situacién de desmoronamiento econémico e
institucional de las naciones de América Latina, suelen acompanar, y justifi-
car, un abandono sistemdtico de las tareas de salvaguarda de su patrimonio
artistico, entre los cuales del espectro audiovisual. Sin embargo, este acceso a
la historia del cine y el video, testimonia el acceso a obras histéricas, que mas
alld de su recuperacién en 35 mmy en DVD, su acceso a través de Internet,
que si bien no reemplaza bajo ningtin aspecto la experiencia de asistir en sala
a la proyeccién del original, suple una necesidad de andlisis y estudio, a partir
de esta apropiacién virtual.

La transferencia digital del audiovisual, plantea fascinantes desafios, que
implican asimismo considerar la cuestién desde el &mbito de la formacion,
la produccién, el consumo y la formacién de acervos reformulados por esta
hibridez entre el cine y el digital, a partir de la cual se podra pensar en varia-
bles para un nuevo concepto de la creacién, y particularmente de los estudios
cinematogréaficos, los cuales poco han variado en su primer siglo de existencia,
que se cumple en el afio 2015.
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En Histoire (s) du cinéma Jean Luc Godard sostiene que el cine es una in-
vencién de la tecnologia del siglo XIX que atraviesa todo el siglo XXy llega a su
muerte en el XXI. Esta obra realizada entre 1987y 1997 es la expresién poética
de las teorias cinéfilas que desde de la década de 1980 vienen anunciando el
fin de la centralidad del lenguaje cinematografico y buscan redefinir el lugar del
cine en una cultura que se caracteriza por la omnipresencia y multiplicacién
de las imdgenes. En coincidencia con la cercania del centenario de la aparicién
del cinematédgrafo autores como Susan Sontag’, Serge Daney?o Gilles Deleuze?
auguran el fin de una épocay la agonia de una forma artistica. Para esta mirada
melancélica el cine como espectdculo colectivo y arte caracteristico del siglo
XX se convierte en algo del pasado sin que se pueda prever la aparicién de una
forma estética que lo sustituya.

Por contrapartida, con la llegada del siglo XXI otros autores anuncian un
nuevo perfodo dentro del campo de las comunicaciones y los lenguajes audio-
visuales. Henry Jenkins# describe una etapa producto de la conjuncién entre
el desarrollo de nuevas tecnologias ligadas a la digitalizacion de los sistemas
comunicativos y tendencias econémicas que favorecen la conformacion de
conglomerados medidticos horizontalmente integrados que fomentan el flujo
de imégenes y narraciones a través de multiples canales. La nueva situacién
demanda tipos de espectadores activos. Segun la visién de Jenkins, gracias
a la produccioén digital de imagenes y su difusién a través de Internet las in-
dustrias culturales acttian en funcién de la existencia de una audiencia activa.
En este contexto el nuevo tipo de cultura participativa generada no ocupa un
lugar marginal o clandestino sino que es uno de los presupuestos con los
que se manejan los medios de comunicacién. Gracias a la digitalizacién los
consumidores pueden archivar, comentar, apropiarse de contenidos y volver
a ponerlos en circulacién. De esta manera un producto audiovisual tiene la
posibilidad de circular a través de multiples pantallas y modificarse de diversas
formas en el pasaje de una instancia a otra.

Esta presentacion del panorama medidtico puede asociarse con los postu-
lados de autores como Dominique Woltons que venian afirmando una década
antes el pasaje de una etapa comunicativa conformada alrededor de los medios
masivos de oferta (la prensa, el cine, la radio y |a televisién abierta) a otra
articulada en torno a la demanda de las audiencias, a partir de constitucion
de redes que comienzan con la televisién por cable y culminan en Internet. Ya
no es unicamente el cine el que pierde su lugar central dentro del sistema de
medios contemporédneo. Desde esta perspectiva también se avizora el ocaso
de su sucesora, la televisién.

Entre la agonia de los medios tradicionales y la emergencia de un universo
poblado de pantallasy saturado de imdgenes aparece un momento caracteriza-
do por profundas transformaciones. Més all4 de las visiones nostalgicas y los
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anuncios de un mundo nuevo vivimos una situacién en la que la innovacién

tecnoldgicay los cambios producidos en las practicas sociales asociadas a los

medios de comunicacién ofrecen una serie de variantes que modifican el modo

en que nuestra sociedad utiliza los recursos de los lenguajes audiovisuales.

Contra lo que indica cierto sentido comuin —insostenible desde un punto de

vista tedrico pero siempre recurrente— los cambios producidos no se enca-

minan en una unica e indefectible direccién. Asi, el nuevo paisaje generado a

partir del cruce entre los dispositivos informético y audiovisual involucra una

multiplicidad de fenémenos. En uno de los polos estédn los mega proyectos

de las compaiifas transnacionales que utilizan la digitalizacién para combinar

imagenes virtuales con otras registradas sobre el mundo real con el objetivo de

construir espectdculos capaces de conmocionary sumergir a los espectadores

en el un mundo virtual. En el otro extremo se ubican la infinidad de registros

que cualquier miembro de la sociedad tiene la posibilidad de realizar con te-  No es tnicamente

léfonos celulares o cdmaras web y hacerlas circular a través de Internet. Entre el cine el que

estos dos |imites puede sefialarse una gama de experiencias relacionadas con  pierde su lugar

el uso de los lenguajes audiovisuales que se inscriben dentro de los dmbitos  central dentro

artistico, informativo o del entretenimiento. del sistema de medios
Frente a un panorama tan vasto y complejo la propuesta de este articulo contemporaneo.

consiste en delinear algunas de las tendencias que aparecen como producto  También se avizora

de las diferentes formas de incidencia de la digitalizacién que afectan a los ¢l ocaso de

medios audiovisuales contempordneos y establecer lineas de continuidad con  su sucesora,

ciertos procesos previos en el desarrollo de sus lenguajes. Para la variedad de  |a television.

practicas involucradas en este momento de cambios acelerados vale lapena —

tomar como eje vertebrador del andlisis las actividades ligadas al campo de la

cinematografia. Su muerte ha sido profetizada por algunos visionarios pero en

la presente coyuntura sigue existiendo y sufre transformaciones profundas.

EL CINE COTNTINUA COMO ESPECTACULO

Aunque a lo largo de las dltimas décadas se ha modificado la forma en que
circulan sus productos, el cine se presenta como un buen punto de partida
para comenzar a estudiar la relacién entre las innovaciones que introduce la
digitalizacién y los cambios que se observan en el espacio audiovisual contem-
pordneo. La exhibicién en salas especificas que lo caracterizé como medio de
comunicacién durante la mayor parte de su historia se ha convertido sélo en
un aspecto del modo en que las peliculas llegan a los espectadores en nuestros
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dias. Sin embargo, al continuar como un espectdculo publico aparece como el
dmbito en que resultan visibles con mayor claridad las transformaciones que
se estan produciendo dentro de los lenguajes audiovisuales.

Dentro de este nuevo contexto los modos en que incide la renovacion tec-
nolégica resultan diferentes y su influencia sobre el lenguaje cinematografico
resultadiversa. Larelacion entre el sistema de produccién deimégenes filmicas
y sonoras propias del dispositivo cinematogréfico y la tecnologia informatica
no es producto de una planificacién o una planificacién previa. Mds bien se
presenta como una sucesion de hechos inesperados. En consecuencia las va-
riantes observables pueden aparecer como contradictorias aunque sea posible
establecerse alguin rasgo comun a todas las tendencias.

Las tecnologias digitales permiten abaratar, acelerary facilitar los procesos
estandarizados de la produccién cinematografica en todas sus etapas: prepro-
duccién, rodaje, edicién, y diferentes modalidades de distribucién y exhibicion.
Las facilidades que ofrece la digitalizacién tienen como consecuencia un
mayor espacio para la experimentacién estética —no siempre aprovechado-y
la ampliacién de los 4mbitos en los que se desarrolla la produccién. Como
consecuencia de las diferentes formas y momentos en los que se relacionan
la cinematografia con la informadtica aparecen distintos modos de incidencia
sobre el lenguaje cinematogréfico.

En algunos casos la tecnologia digital funciona tinicamente como vehiculo
que permite llevar a la practica proyectos que sin su mediacién resultarian
demasiado costosos o entrafiarfan excesivas dificultades. Como ejemplo se
puede sefialar la utilizacién que Juan José Campanella realiza en El secreto
de sus ojos. Mediante la generacién de imdgenes digitales se terminan es-
cenas que podrian haber resultado demasiado caras (secuencia del estadio
de futbol) o imposibles de reconstruir (una estacién de trenes de la década
de 1970). A partir de las primeras experiencias realizadas en Tron (1982) de
Steven Lisenberg la digitalizacién de imagenes viene combindndose con las
modalidades de registro habitual de la imagen cinematogréfica para reforzar
las formas convencionales que definieron al espectaculo cinematogréfico desde
la normalizacién de su modalidad narrativa.

Més alld de esta incidencia que prolonga cierta tradicién con una fuerte
presencia dentro de la cultura cinematogréfica, la digitalizacién ha potenciado
algunas nuevas tendencias que, como se verd mas adelante, son la prolongacién
de corrientes de un largo arraigo dentro de los lenguajes audiovisuales. Dichas
tendencias, sin duda, aparecen como la manifestacién de cambios cualitativos
importantes desde la perspectiva de la significacion.

La progresiva utilizacién de imdgenes generadas numéricamente en pro-
ducciones que pertenecen a las variantes ligadas a las formas mas poderosas
de laindustria del espectédculo va transformando la corriente econémicamente
dominante dentro de la cinematografia. Como culminacién de este proceso
los blockbusters de las compafiias transnacionales son filmes en los que el
peso de la propuesta se ubica en la empatia que se busca crear con el publico
para sumergirlo en una serie de sensaciones espectaculares vertiginosas. La
apuesta de este tipo de cine consiste en que las imédgenes virtuales adquieran
la mayor apariencia realista posible con el objetivo de conmover su audiencia. A
su vez, en el marco de esta bisqueda de emociones seguras se apela a relatos
muchas veces basados en personajes o férmulas de la cultura popular que de

¢ En este sentido, el caso
argentino resulta para-
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parar la produccién na-
cional de la primera mi-
tad deladécadade1g9go
que apenas sobrepasa
la decena de estrenos
de largometrajes en sa-
las comerciales con los
datos ofrecidos por el
anuncio que el INCAA
publicaenel nimero de
diciembre de 2010de la
revista El Amante Cine:
lacinematografiaargen-
tina terminé 154 pelicu-
lasyestrend103 através
de diversas pantallas
como las que ofrecen
distintos tipos de salas
de exhibicién, la televi-
sién abierta, por cable
o digital, etc. Una cine-
matografia marginal y
a punto de extinguirse
pasa a ofrecer una pro-
duccién mucho mayor
con una amplia gama
de propuestas. No pue-
de afirmarse que esta
situacién sea producto
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derar, entre otros facto-
res, la influencia de una
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yfomentala produccién
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nologia digital.
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algunamanera permiten que las peliculas se concentren enlafascinacién delos
espectadores. De esta manera se elude el tipo de narracién dominante durante
décadas. La hiperestimulacién de los espectadores genera una fragmentacién
del relato que debilita la estructura narrativa general pero que potencia la
fuerza interna de las secuencias. Paraddjicamente junto con la fragmentacién
de la narrativa, la posibilidad de crear mundos en los que el espectador se ve
inmerso permite la extension y ramificacién de los relatos generando series
inacabables de filmes. Evidentemente, este tipo de cine s6lo puede ser reali-
zado por Hollywood y algunos de sus exponentes mds reconocibles pueden
ser las series construidas alrededor de personajes como El hombre arafia, el
trabajo sobre géneros cldsicos como en el caso del terror en La momia o las
aventuras con elementos fantdsticos de Piratas del Caribe.

Una forma opuesta de blisqueda de realismo que convive con la anterior
estd constituida por cierta filmografia que otorga un nuevo valor a la dimensién
temporal de los eventos que registra y reivindica la capacidad que tienen los len-
guajes audiovisuales para captar lo aleatorio. Se genera asf un cine que ubica su
centro de atencién en la observacion de los detalles. Asi se actualiza una vez més
una estética realista teorizada por autores como Sigfried Kracauer’ que considera
que el dispositivo cinematografico recoge la emocién del mundo y traduce las
relaciones posibles entre los hombres, las cosas y el mundo que habitan. Las
nuevas cdmaras digitales potencian la estética planteada por cineastas como
Alexander Sokurov o Abbas Kiarostami, que impulsan un cine minimalista que,
a partir del registro de elementos infimos busca una revelacién de “lo real” mas
alld de la representacién mimética que permite el registro fotografico. Tanto
por la posibilidad de rodar en casi cualquier situacién como por la capacidad
de realizar tomas de extensfsima duracién se logran conservar cantidades antes
impensables de material en bruto que permitentrabajar coneventos inesperados.
Buena parte de |a estética de algunas de las realizaciones del Nuevo Cine Argen-
tino que surge a partir de la tltima década del siglo pasado se sostiene gracias a
la tecnologfa digital. Un ejemplo claro de este tipo de acercamiento al lenguaje
cinematogréfico en Argentina es el film Historias extraordinarias de Mariano
Llinas que utiliza largos planos secuencia y tiene una duracién excepcional que
duplica la extensién de un largometraje argentino convencional.

Tal como plantea Angel Quintana®, estas corrientes que expresan dos formas
diferentes de utilizarlos cambios que favorecen los procesos de digitalizacién que
tienen sus raices en practicas que anteceden en mucho a la emergencia de las
nuevas tecnologias. Los procesos que buscan lainmersién de los espectadores
en el seno de un espectaculo anteceden atin a la aparicién del cinematégrafo y
se pueden remontar a los panoramas de ferias y exposiciones del siglo XIX. A
partir de estas experiencias se establece una linea que continta con la incorpo-
racién de una serie de novedades técnicas que van desde la conformacién del
cine como espectdculo en sus dos primeras décadas de vida hasta los actuales
parques temadticos que incluyen alos participantes dentro de universos virtuales.
Por su parte, la tendencia que se apoya en la percepcién de la duracién de los
acontecimientos y el registro de la contingencia se apoya en una extensa tradi-
cién sustentada sobre una concepcién segtin la cual los registros fotograficos
tienen la capacidad de capturar componentes esenciales de los fenémenos del
mundo fisico que permiten comprender su funcionamiento. Esta busqueda se
potencia a lo largo del tiempo con la aparicién del registro directo televisivo
y el video que hacen desaparecer la distancia entre el momento del registro y
la visualizacién o la disminuyen dejando la imagen mucho mds expuesta a la
contingencia que aparece en el momento de la toma.

7 Kracauer, Sigfried. Teo-
riadelcine. Laredencién
delarealidadfisica. Bar-
celona. Paidés. 1989.
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Como ampliacién de uno de estos polos en que se manifiesta la influencia
delatecnologiadigital en el lenguaje cinematografico aparecen otras instancias
en las que la relacién tecnologia — cine se articula de una manera diferente.
Una de las consecuencias de la busqueda de una espectacularidad capaz de
sumergir al espectador en su seno es que una vez mas aparece la utilizacién de
untipo de registro que permita las proyecciones deimdgenes tridimensionales.
El retorno del 3 D implica otra vuelta de tuerca sobre una de las salidas que
ha intentado recurrentemente el cine desde hace casi sesenta afios. En esta
oportunidad tanto por cantidad de filmes involucrados como por una relativa
estabilizacion y especializacién en las salas cinematogréficas el recurso parece
tener un alcance acotado pero persistente. Desde el punto de vista de su inci-
dencia en el lenguaje la mayor adaptacién parece haberse logrado en el caso
de la animacion. Aparte de algunos mega proyectos como Avatar de James
Cameron o la versién Alicia en el pais de las maravillas de Tim Burton en los
que las imdgenes virtuales se relacionan con los registros de tipo fotografico,
el grueso de la produccién en 3 D se ubica dentro del campo de la animacion
que en este periodo crece tanto en el orden cuantitativo como en el cualitativo.
Aunque comparten un cine de atraccién como el conjunto de la produccién
del main stream las peliculas en 3 D parecen ubicarse dentro de modalidades
narrativas mas préximas a las que se consideran como canénicas en la mayor
parte del desarrollo de la industria cinematogréafica.

En contraposicion con las posturas de las corrientes anteriores algunos
cineastas de dilatada trayectoria han trabajado sobre las posibilidades expre-
sivas que ofrecen las novedades tecnolégicas. Desde perspectivas estéticas
disimiles directores como Jean Luc Godard, Peter Greenaway o Leonardo Favio,
entre otros®, han encarado propuestas que, aunque son marginales, exploran
posibilidades y anticipan elementos que luego son recuperados desde otras
propuestas. Histoire (s) du cinemade Godard plantea unarevisién delahistoria
delacinematografiamanipulando fragmentos de filmes cldsicos. Comenzadaa
trabajarenvideoyfinalizada en digital esta obra considerada por algunos como
elmomento fundacional del post—cine se sostiene sobre una paradoja: resume
la trayectoria de la cinematografia pero no utiliza su materialidad habitual, el
filmico. A la vez, apela a fragmentos de narraciones cldsicas para construir un
texto que no se organiza como relato ni sostiene una argumentacién cerrada
sino que se configura como una deriva constante en la que se pasa de una
digresion a otra. Por su parte, Peter Greenaway contintia con sus exploraciones
comenzadas con el video y potencia su trabajo de reflexién sobre las imagenes
construyendo un cine de “irrealidad virtual” que busca ampliar el campo de
lo cinematografico tal como se ve en La ronda de noche, parte de un cuadro
de Rembrandt. En Perén, sinfonia de un sentimiento Leonardo Favio trabaja
sobre material de archivo referido a la trayectoria politica del peronismo que
es en parte digitalizado e integrado con animaciones, material grafico y efectos
especiales. De esta manera un material filmico tradicional es resignificado en
funcién delaconstruccién de un film épico. Generalizando puede afirmarse que
estos autores, al incorporar la nueva tecnologia digital, producen una reflexién
sobre la construccion de sus imagenes que se inscribe dentro de la tradicion
de la experimentacion visual del arte moderno y contemporéneo.

Las transformaciones producidas durante los ultimos afios ademds de
influir sobre las corrientes dominantes y potenciar propuestas de experimen-

9Estabreveresefiaseocu-
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mentalista Chris Marker
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tacién han redisefiado el mapa de la produccién audiovisual en su conjunto.
Asi, espacios de los lenguajes audiovisuales que tradicionalmente ocuparon
lugares marginales, a partir de |a digitalizacién, alcanzan una visibilidad y un
crecimiento cuantitativo antes impensable. Tal es el caso de la animacién y el
documental. Ya sea porque las nuevas tecnologias facilitan un tipo de produccién
que en los afios previos ofrecia diversos tipos de dificultades, ya sea porque
se liberan capacidades expresivas tanto la animacién como los documentales
redefinen su lugar dentro del conjunto del espectro audiovisual.

La animacion es el terreno en que la digitalizacién encuentra una difusién
mas amplia, llega practicamente a la estandarizaciény va estableciendo nuevas
normas que implican la utilizacién de la animacién 3 D con una frecuencia
mucho mayor que la que se puede utilizar en otro tipo de filmaciones. Toy
story de la productora Pixar asociada con la multinacional Disney en 1995 es
el primer largometraje integramente producido por la tecnologia digital que
genera un cambio tanto cualitativo como cuantitativo en el lugar que ocupa
la animacién.’ La llegada de este nuevo tipo de produccién a las audiencias
masivas reubica este tipo de cine como uno de los componentes de fuertes
de la oferta cinematogrifica. Iniciada su expansién a través del impulso dado
por las empresas que dominan el mercado mundial, a diferencia del cine de
efectos especiales pueden aparecen opciones para la produccién de otros
paises como Argentina. Asi, en los tltimos afios se pueden ver proyectos
de animacién en 3D como Boogie el aceitoso, combinaciones de animacién
con vivo en los dos episodios de la mini saga de El ratén Pérez o formas més
alejadas de la estética dominante como Mecano, el marciano. Desde el punto
de vista de la evolucién de los lenguajes audiovisuales la renovacion estética
y la ampliacién del publico potencia una tendencia que venfa desarrolldndose
en el campo de la animacién antes de la aplicacién de las nuevas tecnologifas:
la construccién de un nuevo espectador modelo que combina la tradicional
mirada ingenua generalmente atribuida a la infancia con una competencia
cultural més amplia relacionada con los consumos culturales adultos. De
esta manera el uso de la ironfa, las citas a otros textos y la complicacién de
las tramas se ven potenciadas por la posibilidad de sofisticacién de la imagen
generada por computadora.

Por su parte en el campo documental se produce un resurgir general, un
crecimiento numérico imposible sin el sostén técnico de la digitalizacion y una
renovacion de las formas que redefine una vez més los limites entre la ficcién
y la no ficcion. El acceso relativamente sencillo al registro de imagenes amplia
de un modo exponencial el campo de lo “documentable”. La posibilidad de
hibridacién de soportes (filmico en diversos pasos, material televisivo, video,
digital), por un lado, amplia la capacidad de registro del mundoy de su historia
pero, por otro, confiere a este conjunto multiple deimagenes un nuevo estatuto
en la que todas pueden tener el mismo valor probatorio y argumentativo. En el
trabajo con material de archivo o no generado por los realizadores este cambio

' Existe una larga tradi-
cién de experimenta-
cién de uso de computa-
doras paralaanimacion,
ya sea trabajando sélo
con imégenes virtuales
o en relacién con regis-
tros fotograficos. Pero
recién a mediados de
ladécadade 1990 se co-
menz6 a utilizar dentro
de la corriente principal
de la industria audiovi-
sual y se expandié con
una relativa rapidez a
diversos paises y tipos
de produccién.
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se puede ver en el pasaje del concepto de los compilation film (documental que
trabaja sobre material de conocimiento publico)™ al de found footage (docu-
mental que combina todo tipo de material conocido con imagenes amateurs
de cualquier formato). Al mismo tiempo la omnipresencia de las cdmaras
en la vida social amplia lo que puede resultar pertinente para trabajar en un
documental muchas instancias que, hasta el momento quedaban dentro del
dmbito de lo privado adquieren un valor sustancial dentro de los documentales
contempordneos. Esto sucede, por ejemplo, en la gran cantidad de documen-
tales que tienen un importante componente autobiografico como Tarnation de
Johnatan Caouette de o La televisiény yo de Andrés DiTella. Otra consecuencia
de la posibilidad de combinar imédgenes de diferente origen es que el valor de
prueba de existencia de los elementos presentados en un documental cambia
y puede generar la presentacién de hipétesis que no verificadas o conforman
ejercicios de historia contrafactual como los documentales Dragones: mito o
realidad o Malvinas: la historia que pudo ser.

Ademds de la mezcla de imégenes la digitalizacion ha generado en el cam-
po documental dos consecuencias en apariencia antitéticas. La posibilidad de
realizar un rodaje rdpido y en condiciones hasta hace unos afios impensables
logra que se multipliquen los posibles realizadores y permite una filmacién en
condiciones casi naturales que cumple con el viejo objetivo del cine directo por
el cual la cdmara deberia pasar desapercibida como “una mosca en la pared”.
Asi aparecen registros en condiciones casi o totalmente amateur y se graban
situaciones de dificil acceso para otro tipo de realizadores. El panorama de
este tipo de documentales es muy amplio. Se observan algunos filmes como
Al oeste de las vias de Tie Xi Qu que durante cinco afios registra la actividad
de acerias chinas y su decadencia con una amplia circulacién en festivales y
algunos cines. En otro extremo reflorece el cine militante —en primera ins-
tancia rodado y exhibido en video— intensificado en nuestro pais a partir de
la crisis de 2001 que en algunos casos se ubica deliberadamente fuera de las
instancias habituales de la institucién cinematografica. Como efecto contrario
la digitalizacién colabora con el borramiento de limites tradicionales entre el
campo de laficcién y el del documental. El trabajo con las imédgenes alcanza tal
grado de abstraccién que el lugar de la ficcién como construccién imaginaria
puede articularse con materiales documentales tipicos. Asf, en el final de Pe-
rén, sinfonia de un sentimiento Leonardo Favio puede combinar un travelling
que registra un “dltimo viaje” de Perén con un ascenso al cielo en un mar de
banderas argentinas. Por su parte, Ari Folman puede tratar el problema del
olvido através de la animacion de testimonios que recogey presentar en filmico
imdgenes de una masacre palestina en Vals con Bashir redefiniendo una vez
mads las fronteras entre ficcién y no ficcién cinematogréficas. Es decir, que en
este periodo el documental crece ablandando sus limites con otras formas de
los lenguajes audiovisuales.

Por fuera de su circulacién en las tradicionales salas de exhibicién el cine ha
adquirido a través de los soportes digitalizados (DVD, Internet) una vida que
excede la de los circuitos tradicionales. De alguna manera la cinematografia
logra acceder a la fantasia de disponibilidad total y permanente de imagenes
generada por la televisién. Un flujo permanente y ubicuo de imagenes le otorga
multiples posibilidades de exhibicién a un mismo contenido audiovisual y, a
través de la circulacién, van generdndose nuevos sentidos. Las modalidades

" Abundan los ejemplos
de este tipo de docu-
mental que generalmen-
tetrabaja con actualida-
des cinematograficas y
cuyo momento inicial
se asocial al film de Es-
fir Schub recopilado en
1927 La caida de los Ro-
manov.
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de exhibiciéon doméstica (desde la TV o hasta el home theatre) desplazan parte
de la vida de las obras cinematogriéficas del ambito publico al privado. A la
vez, surge la posibilidad de combinar estos contenidos (o fragmentos de ellos)
en sitios como Youtube con materiales audiovisuales que en otro momento
pertenecerian al orden de lo privado. A estas posibilidades es necesario agregar
la posibilidad de ver esos mismos contenidos en forma individual a través de
teléfonos celulares o tecnologias similares que, a su vez, son capaces derealizar
grabaciones audiovisuales. En este contexto, la produccién cinematografica
parece sumergirse definitivamente en un flujo constante e indiscriminado de
imagenes. Por detrds de todos estos cambios estan los procesos de digitali-
zacién que modifican de un modo rotundo la forma en que nuestra sociedad
representa la realidad a través de la nueva tecnologia omnipresente.

Pese atodos estos cambios, de momento la cinematografia subsiste. Aunque
se modifiquen los limites entre ficcién y no ficcidn, la sociedad se vea poblada
de imégenes insignificantes el cine sigue ocupando un lugar. En sus facetas
mas ligadas a la industria cultural internacional representa una de las formas
de espectdculo mas eficaz, aunque en la actualidad deba complementarse con
otras modalidades de circulacién y nuevas propuestas comunicativas. Pero al
mismo tiempo el cine sigue siendo el tinico medio de comunicacién moderno
que ha accedido a unalegitimacién como arte. Es decir, que se constituye como
un medio capaz de pensar al mundo y pensarse a si mismo a la vez.

Al oeste de las vias. Tie Xi Qu. 1997-2002

Boogie el aceitoso. Gustavo Cova. 2009

Dragones: mito o realidad. Justin Hardy. 2004

El hombre arafia. Sam Raimi. 2002

El hombre arafia 2. Sam Raimi. 2004

El hombre arafia 3. Sam Raimi. 2007

El ratén Pérez. Juan Pablo Buscarini. 2006

El ratén Pérez 2. Andrés Schaer. 2008

El secreto de sus ojos. Juan José Campanella. 2009

Historias extraordinarias. Mariano Llinds. 2008

Histoire (s) du cinema. Jean Luc Godard. 1987-1997

La caida de los Romanov. Esfir Schub. 1927

La momia. Stephen Sommers. 1999

La momia regresa. Stephen Sommers. 2001

La momia. La tumba del emperador dragén. Rob Cohen. 2008
La ronda de noche. Peter Greenaway.2007

La televisién y yo. Andrés Di Tella. 2003

Malvinas: la historia que pudo ser. Michela Giorelli.2008
Mecano, el marciano. Juan Quintin. 2002

Perdn, sinfonia de un sentimiento. Leonardo Favio. 1995-2002

Piratas del Caribe. La maldicién de la perla negra. Gore Verbisnki. 2003
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Piratas del Caribe. El cofre de la muerte. Gore Verbisnki .2006
Piratas del Caribe. En el fin del mundo. Gore Verbisnki .2007
Tarnation. Johnatan Caouette. 2003

Toy story. John Lasseter. 1995

Tron. Steven Liseberg. 1982

Vals con Bashir. Ari Folman. 2008
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Musica de caminantes (walkman)

Gabriel Rotbaum
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INTRODUCCION

En tiempos en que las novedades tecnoldgicas relacionadas al consumo de
los bienes culturales se suceden de manera constante, es necesario no perder
de vista que esos aparatos tienen un uso determinado, generando acciones
a veces no contempladas por sus fabricantes. La relacién entre la tecnologia
y las personas no es de carécter unidireccional. Cada nueva aparicién en el
mercado de estos dispositivos genera una variedad de respuestas, condicio-
nando la forma en que se realiza esa interaccién entre persona, continente y
contenido. Hasta ahorahemos visto el énfasis, podriamos llamarlo publicitario,
de las novedades tecnoldgicas. Vamos a intentar indagar en este articulo las
“novedades” en el comportamiento humano a partir de la aparicién de dichos
dispositivos, en particular de uno dedicado a la escucha de la musica.

Creemos que es necesario reconstruir una historia no sélo de la tecnologia,
sino de nuestra vida en la tecnologia, en este caso, de aquella relacionada a
la musica.

Enla actualidad es relativamente facil acceder a encuestas y trabajos recien-
tes que se ocupan principalmente de la manera en que se obtiene la musica
(descargas legales/ilegales, compra, préstamo) pero no tantas respecto a la
forma en que se escucha la musica. Existe una muy fuerte preocupacién por
parte de los principales actores econémicos involucrados —las empresas dis-
cograficas— que se ven sacudidas por el cambio dramdtico de escenario.

Sin embargo, un andlisis cualitativo que contemple ya no tanto la manera - ¢ Breton, David. El Sa-
en que se obtiene la musica sino la manera en que se escucha, el usoy no  bor Del Mundo. Una
la transaccién comercial respectiva, puede ofrecer algunas repuestas com-  Antropologia De Los
plementarias, que los nimeros de descargas y frecuencias de compra no gzr’t'd."s'BuenosA'.r?s'

. ; itorial Nueva Vision.
necesariamente explican. 2007.

Vamos a elegir un eje particular considerando que la aparicién del walk-  :Reportajesa|avier Tene-
man, con sus respectivos auriculares indispensables correspondientes, ofrece  baum (Los Afios Luz),
un modelo tecnolégico particular (un aparato reproductor de musica trans- ~ Carlos Reynoso, Diego
mitiendo de manera exclusiva a su poseedor a través de auriculares) y que Z:tpr'? (()At‘f;‘: ReFC::Z)r;
este modelo influyé de manera muy profunda en la evolucién posteriorenla c;jizados por el autor

industria musical. junto a Gabriel Mateu,
Fernando Arias, Karina

) . Luchetti y Paloma Oli-

LOS OIDOS SIEMPRE ESTAN ABIERTOS ver en le marco de una
o investigacion del Ob-

“Penetrado por él pese a su voluntad, el hombre se encuentra en posicion  servatoriode Industrias

de recibir o de rechazar el sonido, nunca de jugador.” Creativas (OIC) sobre
Como comentan distintos actores del sector discografico?, vivimos una el impacto del entorno

. n donde la musi IVié omnipresente. Ese factor mencion digital en laindustria de
epoca e onae la musica se volvio O presente. £se ractor que menciona la musica local que se

Le Breton en la cita anterior, su imposibilidad de ser rechazada, junto conla  puplicaraeneltranscur-
movilidad que habilita su escucha, permitiendo la posibilidad de realizaracciones  so del afio 2011.

[ 169 |



[ 170 |

simultdneas a su disfrute, convierte a la musica en un instrumento de abordaje
constante, facilmente acoplable a otras actividades (trabajar, caminar, hacer
ejercicio, ir de compras, etc.). Las radios y los televisores estan casi siempre
prendidos en todas partes, el “hilo musical” ambienta las oficinas y negocios,
se agrega musica a las paginas webs, casi todos los lugares de espera poseen
su musica de fondo.

“Laimposicién del sonido en nuestras sociedades, ademés delaomnipresen-
cia de los teléfonos celulares, matiza singularmente la idea de la sola hegemonia
de la vista, a pesar de que ésta ejerza un rol mayor en la estructuracién social.3”

Los sonidos son efimeros, transcurren sin dejar rastros, mds alld de nuestra
memoria. La musica a través de sus repeticiones genera una previsibilidad,
creando la ilusién de repetibilidad del tiempo.

Es usual la aparicién de sonidos extra-musicales en la musica, incoporén-
dolos como parte de la composicién. Primero fue en las grabaciones y obras
mds experimentales (John Cage, a través del uso de los sonidos aleatorios
contemplados dentro de la composicién), pasando por las voces de nifios y
sonidos de pdjaros en los discos de Stevie Wonder (afios “70) hasta el sonido
de una ambulancia o sirena de policia en discos de cumbia villera. Intuimos
en esa apertura un intento de incorporar (¢domesticar?) el ruido del mundo.
Cualquier sonido estd disponible en los auriculares. Incluso los que normal-
mente se encuentran afuera.

AURICULARES Y PARLANTES

“La idea tomé forma cuando, un dia, Ibuka entré a mi oficina con uno de
nuestros grabadores estereofénicos portétiles de cinta y un par de nuestros
auriculares de tamafio normal. Tenfa aspecto desdichado y se quejaba por el
peso de los aparatos. Le pregunté qué tenia en mente y entonces me explicé:
“Me gusta escuchar musica, pero no quiero molestar a los demds. No puedo
estar sentado aquf todo el dia al lado de mi equipo estereofénico. Mi solucién
es llevar la musica conmigo, pero el equipo es demasiado pesado (...).

La queja de Ibuka me puso en movimiento: le pedi a nuestros ingenieros
que tomaran uno de nuestros confiables grabadores de cinta en casete, le
quitardn el circuito de grabacién y el altoparlante, y lo reemplazaran por un
amplificador estereofénico. Disefié los demds detalles que queria, entre los
que figuraban auriculares muy livianos. Estos resultaron ser una de las piezas
mds importantes del proyecto Walkman+.”

Los auriculares se complementaban con los casetes estéreos de pequefio
tamafio (en comparacién a las cintas disponibles en ese momento).

Veamos cual es la definicién de auriculares: “Los auriculares (también
conocido como audifonos) son transductores que reciben una sefial eléctrica
de un tocador de medios de comunicacién o el receptor y usan altavoces co-
locados en la proximidad cercana a los oidos (de ahi proviene el nombre de
auricular) para convertir la sefial en ondas sonoras audibles.”s

“Los auriculares se utilizan para evitar que otras personas puedan o tengan
que escuchar el sonido, como en sitios publicos, bibliotecas, etcétera o para
el aislamiento. Ademds, los auriculares pueden proporcionar una calidad de
sonido superior a la mayoria de los altavoces incluso de alta gama. Esto es
especialmente notable en frecuencias bajas, donde en sistemas de altavoces
domésticos es necesario el uso de un subwoffer, e incluso subwoffers de alta
calidad pueden tener distorsiones en frecuencias muy bajas, cosa que en el caso
delos auriculares es mucho menos comtin a frecuencias muy bajas como 20hz” .6

3 Le Breton, David. op. cit.

4 es.wikipedia.org/wiki/
Walkman (subrayado
nuestro).

5 es.wikipedia.org/wiki/
Auriculares

¢ Ibidem.
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Para entender mejor las consecuencias de los auriculares en la percepcién
auditiva, tenemos que considerar la modificacién que esto implica en nuestra
escucha. La acustica es el fenédmeno por el cual el reflejo del sonido en un
espacio determinado, genera rebotes y resonancias de acuerdo al espacio en
que suceda, a los materiales que poseen las paredes lindantes y a condiciones
climaticas especificas (temperatura, humedad, vientos, etc.). Al apoyar (o
insertar) los auriculares dentro de la oreja, evitamos que se generen esas dis-
torsiones, permitiendo que el sonido llegue a nuestros oidos de manera directa
desde la fuente (el auricular) con la menor interferencia posible del ambiente.
Esto no implica que lo que oimos a través de los auriculares suene “chato” o
no posea referencias acusticas. Las mismas son procesadas al momento de
la grabacién y produccién de los fonogramas, generando al momento de la
audicién una recreacién ambiental que se corresponde a un disefio sonoro
especifico, seleccionado por quienes realizaron dicha grabacién. Este proceso
permite que el oyente vivencie que se encuentra en un espacio distinto al suyo
real al oir estas grabaciones.

Al aislar el sonido que nos llega de nuestro entorno, eliminamos la posi-
bilidad de reconocer el ambiente en el que estamos, ecos y rebotes que nos
brindan informacién sobre nuestra ubicacién, espacios, superficies. Los auri-
culares nos aislan no sélo de los sonidos que existen fuera de ellos sino tam-
bién de las coordenadas espaciales que nos referencian (amplitudes, cer-
canias, materiales de pisos y paredes, otros emisores de sonidos), creando
un espacio auditivo propio (elegido) sin interferencias del mundo exterior.
Esaaislacién sonora, nos permite disfrutar delamusica elegida, sin esos ruidos, que
siempre son la manifestacion de otros, otras voluntades, fuera de nuestro alcance.

“Siempre son los otros quienes hacen ruidos”.”

Auricularesy parlantes son dos formas especificas y distintas de relacionarse
con el sonido. Los primeros permiten elegir qué sonidos especificos son los
que nos atraviesan, a la vez que refuerzan unaintimidad con lo que se escucha,
la no comparticién social del sonido.

El walkman era privado. Le daba a la gente una nueva manera de escuchar
musica, accién que cambié la manera de relacionarse con la musica. Esta si-
tuacion generdé muchas criticas en su momento, comentarios que denotaban
lo llamativo que era entonces que alguien deje de escuchar su entorno:

“Autismo es una palabra que arribé dentro el grupo de criticas hacia el
walkman, la habilidad que le era dada a un individuo de separarse a si mismo
de su entorno atrajo muchisimas criticas”.?

Estolovemos de maneramas claracuando consideramos que enlos modelos
iniciales, estos reproductores de audio contaban con un botén que encendia
un micr6fono ambiental, permitiendo escuchar los sonidos del entorno. Ante
la falta de entusiasmo por esa funcionalidad, a los pocos afios dejo6 de estar
presente en los walkman.

Claramente, quien se calza los auriculares no estaba interesado en esa
opcién?.

Dicha configuracién se diferencia de la tecnologfa de los parlantes, forma
tradicional de escuchar la musica grabada, que habilita una movilidad distinta
en simultdneo con la escucha libre, sin cables que nos rodeen, acercdndose
o alejdndose de la emisién del sonido, dejando abierta la posibilidad de la
filtracién de otros sonidos, ecos del lugar en el que estamos, y de los otros,
otros llamados de (llamando por) atencion.

Asfcomo antes se lefa en voz alta, para luego pasar a desarrollarse lalectura
“para adentro”'°, podemos pensar que antes se escuchaba musica en publico,

7 Le Breton, David, op. cit.
& http://blog.rhapsody.
com/2010/04/the-qui-

et-revolution.html

ohttp://pocketcalculator-
show.com/walkman/
history.html Otras
opciones que también
sedejaronde presentar
son: El volumen inde-
pendiente por canal, la
opciéndedoblefichade
auriculares para com-
partir con otra persona

la musica.

° “Frecuentemente el
libro era leido en voz
alta para un auditorio
atento, que lefa men-
talmente por si mismo.
San Agustin recuerda
su encuentro con Am-
brosio, el obispo de
Milédn; al entrar al re-
cinto lo asombra verlo
inmenso en una lectu-
ra silenciosa: Sus ojos,
cuando lefan, segufan
las paginasysucorazén
escudrifiaba el pensa-
miento, perosuvozysu
lengua descansaban.”
En Le Breton, David,

op. cit.
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cuando hoy existe una fuerte tendencia a oir “para adentro”, para uno mismo.
Esto daria cuenta de una tendencia en la escucha que es bastante moderna
(inicios de los "80), en donde el principal estilo de disfrute se convierte en
individual y mévil.

HISTORIAS OIDAS

Los primeros walkman que llegaron a Argentina de manera masiva de los
que tenemos noticias a mediadlos de los afios “80 eran de marca UNISEF;
con un cuerpo de pléstico de color sélido, tapa transltcida, no muy caros para
lo que hoy puede ser un dispositivo nuevo. Fueron toda una revolucién, por
primera vez la musica era portétil, accesible y personal.

Hastaese momento los auriculares eran dominio de gente con problemas de
audicién, ode personas especializadas en alta fidelidad, a nivel casi profesional.
La masificacién de estos aparatos marcé una brecha, enlacual los celulares que
reproducen audio contintian transitando. No es casual quelalineadelos primeros
reproductores de MP3 delaempresa Sony retomé ladenominacién “Walkman”,
comoasitambién el reproductorinvolucradoenlatecnologia previa, los Minidiscs.
El h4bito de escuchar musica de manera solitaria, a través de auriculares, tiene
varias consecuencias. Una de ellas es, como comentamos, que los auriculares
garantizan una calidad de sonido superior a la media de entonces. Si bien
desde fines de los 1957 ya se contaba con sonido estéreo™, pero los equipos
econémicos y populares eran integrados (Boombox, o radio-pasacassete)
monofénicos, de un solo parlante, o en caso de ser estéreos, con 2 parlantes
muy préximos, con los cuales la sensacién de espacialidad producto de fuentes
emisoras separadas no era tan notoria.

Claro que también se conseguian otros mucho mds bonitos, y pequefos,
apenas un poco mds grandes que los cassetes mismos, con mds componentes
metdlicos en su exterior, la mayoria de ellos traidos de otros paises.

Al igual que sucede en la actualidad con los reproductores de MP3, estos
aparatos capaces de modificar en gran medida el hébito de los oyentes no
cuentan entre sus capacidades la opcién de grabar musica, sélo de reproducir
(al'igual que los iPods o similares). En ambos casos, son complementarios de
tecnologias de extraccién de musica de la plataforma original, ya sea a través
de equipos que cuentan con grabadores, doblecasseteras o en la actualidad a
través de programas de extraccién y compresién de archivos de audio.

“Con el invento del formato MP3, el mundo del audio portétil se revoluciona
por tercera vez. Su origen mds remoto se encuentra a finales de las décadas de
1970y 1980, pero su aparicién se concreta entre los afios 1994 y 1995. Luego
del demoledor éxito en millones de computadoras personales, aparecieron los
dos primeros reproductores de MP3 en el mundo: el MP3man, de la empresa
coreana Saehan, y el Rio 100, de Diamond Multimedia en Estados Unidos”.”

Volviendo alos walkmans iniciales, podemos recordar que latapade pléstico
de apertura para el cassette se les salia muy facilmente, por lo que muchos de
ellos andaban semiabiertos, o con cintas, o bandas elasticas.

Se hacfan durar estos implementos tecnolégicos mucho més de lo que
sus materiales lo permiten, a través de adaptaciones y arreglos caseros. La
diferencia de tiempo de reposicién de los paises en donde esos dispositivos
fueron pensados para su pronto descarte® genera diversas respuestas en los
paises del tercer mundo.

A la distancia, consideramos que los auriculares fueron el elemento funda-
mental de los walkman. No sélo la portabilidad del hardware (ya que se podria

"es.wikipediaorg/wiki/
Sonido_estereof%
C3%B3nico

2 “Historia de la musica
portatil” http://hifi.
suite1o1.net/article.
cfm/historia-de-la-mu-
sica-porttil

3 Comentario del antro-
pélogo / musicédlogo
Carlos Reynoso, en con-
versacién con el autor.
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haber creado equipos de audio portatiles con parlantes pequefios y potentes,
que de hecho los hubo), sino la posibilidad de poder aislarse actisticamente y
oir sélo lo que uno quiere (esa conexién con uno mismo, desconexién con el
ambiente) es lo que potencio la masificacién de este evento revolucionario.

Los auriculares iniciaron su desarrollo a fines del 1800 por T. A. Edison,
como parte del incipiente teléfono, y explotados de manera comercial en
1930 por primera vez, por la empresa Beyerdynamic.'+ Curiosamente, en esta
conexién entre auriculares y teléfonos es que vemos el futuro de la musica de
manera méas consistente, de acuerdo a los recientes avances del mercado de
la musica.

“Pocos inventos fueron tan importantes como el reproductor portatil de
musica de Sony. Si bien existian otros, inclusive para discos de vinilo, nada se
compara al éxito del Walkman. Sali6 al mercado en julio de 1979 y reproducia
casetes. El pequefio adminiculo permitié que millones de personas llevaran
su musica a todas partes. Se trataba del modelo TPS-L2 y sélo necesitaba un
par de pilas AA para cumplir con su cometido” ™. El éxito de ventas que obtuvo
da una muestra de su importancia:

“Sony vendié 50 millones de walkmans los primeros 10 afios, mientras
que Toshiba , Panasonic, Aiwa y varios otros lo hicieron bastante bien con
sus imitaciones”.’®

Este éxito no selimit6 alatecnologia del pasacassette portétil. Sino que este
concepto (musica portatil a través de auriculares) trascendié hasta nuestros
dias, através del reproductor de CD portitil, el minidisc portétil, el reproductor
de MP3 portatil, luego integrado a los celulares, generando en la actualidad
los aparatos mas vendidos (iPod / iPhone) de una la empresa mas valuadas
del mundo (Apple)"7, con sus correspondientes imitaciones, desplegandose a
través de todo el mercado mundial.

En la medida en que el sentido de la vista fue adquiriendo cada vez mayor
importancia (en nuestras sociedades occidentales) en detrimento de los otros
sentidos, no es de extrafiar que el consumo musical se vaya convirtiendo cada
vez mds en consumo audiovisual. Esto lo podemos ver en la medida en que los
reproductores musicales portétiles nuevos poseen de manera casi obligatorio
pantallas de reproduccién de videos.

Se contempla cada vez menos la posibilidad de una escucha de musica
sin imagen.

Los equipos de reproduccién exclusiva de musica que se ofrecen masi-
vamente en las tiendas musicales son aquellos que se escuchan a través de
auriculares y son portétiles. ¢Qué implicancias tiene eso?

Creemos que de esta manera se establece de manera normal el consumo
individual de la musica privada en los espacios publicos. Indirectamente, esta
oferta tecnoldgica asume una circulacién especifica de la musica, principal-
mente obtenida a través de Internet (en formato MP3), descargadas en las PC,
y luego derivadas a estos reproductores portétiles, otorgdndole un estatus de
normalidad a la pirateria, asumida de facto por la industria.

A su vez, con la omnipresencia de la musica sonando en todos los espa-
cios no creemos que implique una mayor relevancia de lo auditivo, sino que
afianza su carécter de insumo adicional de la experiencia visual: musica como
complemento, como musica de fondo constante, en donde todo espacio posee
potencialmente una musica de fondo adecuada.

'+ es.wikipedia.org/wiki/
Auriculares

s “Historia de la musi-
ca portétil” http://hifi.
suite1o1.net/article.
cfm/historia-de-la-mu-
sica-porttil

¢ “The quiet revolution”.
Tim Quirk http://blog.
rhapsody.com/2010/04/
the-quiet-revolution.
html

7 “Apple ahora es 3ra
empresa mds valuada
del mundo, detras de
PetroChinay Exxon Mo-
bil” http://www.eliax.
com/index.cfm?post_
id=8144
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Lamiradallevael dmbito privado al espacio puiblico, ya seaatravés decdmaras
devigilanciaenlugares publicos, realitiestelevisivos o portales del tipo Facebook.
En cambio, lamusica oida através de auriculares convierte el momento publico
en privado, desplazando la proximidad fisica con otras conexiones y ambien-
taciones alejadas de ese momento y espacio.

Una personatransitaescuchando musicaatravés deauriculares. Seencuen-
traaisladodel entorno, de suespacio circundante, delos sonidos que sorprenden.
Estd conectado con suvoluntad, con sudeseo, en unarealidad virtual, controlada.
La falta de materialidad nos desorienta.

“Disco es cultura”, aprendimos a pensar. No la musica, sino el disco, su
gréfica, su peso (incluso la levedad del casete a la distancia adquiere peso), la
dificultad de encontrar un titulo en particular. Hay una situacién de desorien-
tacion muy fuerte, no sélo en las empresas, también en los consumidores.
éSoy ingenuo si pago 40 pesos un disco? ¢O deberia pagar mejor $120 por un
vinilo, objeto que dejé de comprar hacer 15 afios, porque estaba seguro que
ya era algo obsoleto? ¢O no tengo que pagar nada? ¢V los discos que salen en
5.1? en 7.1? ¢Directamente mejor los compro en DVD? Pero a estos les sucede
lo mismo ¢Compro el dvd o los veo en “you tube”? ¢Que significa que un
reproductor de musica puede albergar 64 gigas? ¢Cudntas horas-discos-dias-
meses de musica sin repetir? ;Me gusta escuchar siempre cosas nuevas o me
gusta repetir? ¢Qué necesito para satisfacerme en lo que respecta a la masica?
;Depende el aparato o del contenido? ¢{Qué hacen los demds?

“El consumo de la musica” es la manera e que se refieren habitualmente
los estudios a la recoleccién de informacién sobre comportamientos de los
oyentes, entanto compradores. Tradicionalmente se asociaba consumo aadqui-
sicién o compra (tiempoy dinero, ambos escasos y concentrados). Esta época
separa esas variables en relacién a la musica, quedando por un lado el dinero,
su valor, en la compra justificada, deseada, gasto destinado principalmente a
los dispositivos musicales por un lado, y por el otro un tiempo constante de
musica, gratuita como el aire, por lo tanto sin carga de intensidad, ni densidad,
facilmente reemplazable.

En la actualidad la musica estd dispuesta de manera simple y accesible,
al alcance de cualquier persona que tenga una conexién a Internet. La oferta
desborda, la industria no puede contener el derrame de musica digital, sélo
retiene lo mds pesado, lo mas grande, las cajas delujos, la gréfica sorprendente,
el regreso del vinilo, la busqueda del nicho.

“Por aproximadamente un siglo, la vida de un oyente hogarefio era simple:
tenfas tus discos, sean estos cilindros, 78°s, LP’s o CD’s, y no importa cuan-
tos apilados habia, habia una clara demarcacion entre la musica que tenias y
la que no. Internet removié esa distincién. El cuasi infinito espera en el otro
lado de ese rectdngulo mégico. Corrientes de video y audio entran desde todo
el mundo”.®

Estos dias, en que se deja de fabricar el walkman'®, vemos que su herencia
y consecuencias en el hibito de la escucha de musica afectaron de manera
sorprendente esta industria, influyendo en el desarrollo de sus dispositivos

'® Alex Ross: http://www.
newyorker.com/
arts/critics/musical
/2009/08/10/0908
1ocrmu_music_ross#
ixzz11WSifcbh (traduc-
cién propia).

19 “Sony deja de fabricar
el mitico Walkman de
casete 30 afios des-
pués” http://www.rtve.
es/noticias/20101025/
sony-deja-fabricar-miti-
co-walkman-casete-30-
anos-despues/364696.
shtml



Musica de caminantes (walkman) | Gabriel Rotbaum

continuadores a través del disefio de variantes digitales del mismo, integrando
su concepto a los celulares y reproductores de MPs.

Existe un desfasaje de espacios, dinero y tecnologias a la vez que una
sincronizacién de la informacién. Leemos las novedades del primer mundo,
escuchamos sus mismos discos, pero no podemos compartir esa tecnologia
conlamisma simultaneidad. A veces pareciera que los medios de informacion,
al presentarnos este alborozamiento de constantes novedades, se refieren a
una realidad distante. Tomemos por ejemplo la cobertura que tiene el nuevo
y llamativo dispositivo de Apple, el iPad. ¢Qué tipo de influencia en el publico
argentino puede tener un aparato que sale 1000 délares de base?

Consideremos lo sucedido con el ejemplo inmediato anterior, latrascenden-
cia que tuvo el lanzamiento del iPod, el muy disefiado reproductor de audio y
video de Apple en nuestro pais. Este dispositivo tuvo repercusiones enormes
en el Primer Mundo, a través de ventas monumentales, permitiendo que su
plataforma exclusiva de descarga (iTunes) genere altos ingresos a la industria
discografica, compensando la declinacién de las ventas fisicas.

En cambio, en Argentina esta perspectiva se topé con dos grandes:

En primer lugar, ese dispositivo es muy caro para la mayoria de la poblacién,
la que compré cantidades enormes de reproductores MP3, pero principalmente
genéricos. Esto lo podemos estimar atendiendo al nivel de oferta y comentarios
que se presentan en las paginas principales de venta por Internet, como asien las
variedades de estos aparatos disponibles en las casas de electrénica y musica.

Perolo que es mésimportante, la plataforma de descarga legal, denominado
i-tunes, nunca estuvo disponible en Argentina. Para que funcione el sistema
econémico de este modelo de negocio se necesita por un lado, un dispositivo
de reproduccién, y por el otro una plataforma on line de ventas legales en
Internet que garantice los ingresos a la industria que produce los contenidos.
Esta segunda parte no logré hasta el momento generar de manera sostenida
una insercién exitosa en nuestro pais, y las experiencias que se realizaron
muestran muy pocos resultados efectivos.

La informacién es simultdnea, las cosas no. Las cosas pesan, se pagan,
no se regalan (salvo excepciones), tienen tiempo, fronteras, se parecen a
los cuerpos.Tienen marcas, se arruinan, se desgastan, nuevas valen mucho,
usadas cada vez menos, salvo excepciones. Hay que moverlas, envolverlas,
cuidarlas, cubrirlas.

La informacién es luz, puede estar en todas partes a la vez, se regala, no
pesa (salvo a través de metéforas de memoria), se deja atrapar, se “comparte”,
se replica en segundos, no posee limitaciones espaciales, se “difunde”, se
“filtra”. La musica dejé de ser una cosa para ser un haz de luz, de corrientes
eléctricas de numeros, informacién digital. El cambio no es sélo de formato,
ni de metéforas, sino de sentido.

Desde el inicio de la masificacién del uso del walkman, a fines de los afios
70, la musica empez6 a ser llevada “puesta”, iniciando un desplazamiento
de su valor como objeto de atencién principal —en donde uno se acomodaba
para escucharla, en un espacio dedicado y especial, brinddndole atencién de
manera exclusiva— hacia un uso portatil, accesorio, una opcién de cerramiento
leve pero visible para los demds, de escucha casual, en donde la conciencia
se reparte con el paisaje en movimiento, convirtiendo la escena habitual en
un videoclip del yo en movimiento. Musica de acompafiamiento por lo tanto,
alejada del centro del debate cultural, el cual intuimos pasé a otros espacios:
ambitos participativos en Internet — relevancia de los dispositivos tecnolégicos
en si mismos y ya no en los contenidos.
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INTRODUCCION

Estudiar la estructura de propiedad de
los medios en América Latina constituye un
desafio en varios sentidos. En primer lugar,
porque no resulta arriesgado sefialar que la
region presenta uno delos indices de concen-
tracién de propiedad de medios mas altos del
planeta'. En segundo lugar, porquesibien son
numerosos los trabajos que han abordado la
cuestiéndelapropiedad delos medios desde
hace mids de 40 afios, en general se trata de
trabajos que tienen una dimensién nacional
o unasumatoria de capitulos nacionales, que
no siempre presentan una metodologia de
investigaciéon comun.?

En un trabajo anterior (Mastriniy Becerra
2001) hemos analizado la transformacién de
los grandes grupos de comunicacién de la
region deempresas familiares (enlas décadas
de 1950 y 1960) a grandes conglomerados
(desde los ultimos afios del siglo XX), cuya
|6gica de acumulacién se basa no tanto en el
poder politicocomo antafio, sinoen el ejercicio
de posiciones dominantes en los mercados.
Endicho trabajo se analizaron las estrategias
de los cuatro mayores grupos de medios en
la regién: Globo (Brasil), Televisa (México),
Clarin (Argentina),y Cisneros (Venezuela). En
investigaciones posteriores avanzamosen la
medicién de los niveles de concentracién de
la propiedad de los medios, considerando
que cualquier teorfa que se elabore sobre
las consecuencias de la concentracién debe
constatar con un estudio la estructura real

del sistemade medios (ver Mastriniy Becerra
2006/ Becerra y Mastrini 2009).

Elobjetivo del presentearticulo es analizar
los cambios en la estructura de medios en
los paises del Cono Sur latinoamericano, con
particular interés en verificar las tendencias
en materia de concentracién de la propiedad.
Especial preocupacién serd observada en
relacién a las estrategias de las empresas
de telecomunicaciones, que en los tltimos
afios han mantenido un constante despla-
zamiento hacia el sector de los medios de
comunicacion.

Una situacién novedosa en la América
Latina del presente siglo XXI, es que el sector
politico ha asumido una posicién regulatoria
més fuerte en relacién a los procesos histé-
ricos, donde hubo una fuerte conjuncién de
intereses entre los propietarios de medios y
el poder politico. Por un lado, ello se debe a la
emergencia de gobiernos de centroizquierda
o de impronta populista en muchos paises
de la region (Brasil, Chile, Bolivia, Ecuador,
Venezuela, Nicaragua, Uruguayy parcialmen-
te Argentina) que han demostrado interés
en establecer nuevos marcos regulatorios.
Por el otro, desarrollos tecnolégicos como
la digitalizacién han estimulado una conver-
gencia de sectores, hasta tornar difusas las
tradicionales barreras que separaron las tele-
comunicaciones de los medios audiovisuales
(principalmente radio y television).

Mientras tanto, los grandes grupos de
comunicacién se reacomodan al nuevo en-
torno. Internamente estdn completando

' Al menos de acuerdo al indice de concentracién CR4 que hemos utilizado en nuestras investigaciones previas, que
indican que las cuatro primeras empresas dominan en promedio cerca del 80% de los mercados. (ver Mastriniy

Becerra 2006, y Becerra y Mastrini 2009).

2 Alos clésicos trabajos de la década del 70 (Muraro, etc.), se pueden agregar en los ultimos afios trabajos publicados
en inglés como los de Sinclair (1999), Foxy Waisbord (2002) o en castellano por Mastriniy Becerra (2006), Becerra

y Mastrini (2009) y Trejo Delarbre (2010), entre otros.
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el proceso de transformacién que implicé
pasar de empresas familiares a estructuras
multimedidticas conglomerales. Algunos de
estos grupos aprovecharon la globalizacién
diversificando sus intereses en otros paises
(fundamentalmente Televisa, Cisneros y Glo-
bo). Porotrolado, los grupos deben responder
a los desafios planteados tanto desde los
sectores politicos que procuran redefinir el
marco regulatorio, comodesde las estrategias
corporativas de las empresas telefénicas que
sehantornado unacompetenciareal a partirde
laconvergenciatecnolégicaylaintegraciénde
servicios (comoeltriple play). En este sentido,
los grandes grupos multimedia de América
Latina enfrentan los desafios que plantea
un régimen regulatorio global emergente,
utilizando su gran capacidad de influencia
sobre los gobiernos nacionales, no obstante,
las contradicciones que surgen por el cambio
en el cardcter de intervencidn estatal que los
nuevos gobiernos latinoamericanos postulan.

CONCENTRACION Y DIVERSIDAD

El fendmeno de la concentracién de la
propiedad de los medios ha sido abordado en
los ultimos afios desde distintas perspectivas
tedricas, que han ido mds all4 de los tradicio-
nales estudios deladelaeconomia politicade
lacomunicacién desde una perspectivacritica.
Esta ultima corriente histéricamente hatrata-
do de establecer en qué medida las relaciones
de propiedad de los medios de comunicacién

forman parte de un sistema que procura jus-
tificar las relaciones de estratificacién social
existentes (Murdock y Golding, 1974).

Por otro lado, y especialmente luego de
la controversia desatada por el intento de
relajamiento de las normas anticoncentra-
cién por parte de la estadounidense Federal
Communications Commission (FCC) en
2003, se ha asistido a un creciente nimero
de trabajos académicos que han procurado
justificar mayores niveles de concentraciéna
los permitidos actualmente (Ver porejemplo
Thierer y Compaine).

Puede definirse la concentracién de la
produccién de sector o rama econémica de
acuerdoalaincidenciaquetienen las mayores
empresas de una actividad econémica en el
valor de produccién de la misma (Miguel
de Bustos, 2003). La concentracién es un
proceso complejo, de multiples variablesyno
univoco, ya que puede implicar el dominio o
control de una empresa sobre el mercado (a
partir de compras y fusiones), de cobertura
territorial por parte de uno o pocos medios
y la raiz politica. A partir de los procesos de
concentracién de los sistemas de medios,
las fuerzas econémicas que operan en estos
mercados tienden a generarimperfeccionesy
asimetrfas. El debate tedrico sobrelarelacién
entre estos procesos y sus posibles conse-
cuencias sobre el pluralismo, la diversidad,
el equilibrio informativoylainnovaciénenla
produccién de bienes culturales permanece
abierto.
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Albarrany Dimmick (1996: 42)
justifican la importancia del estu-
dio de la concentracién cuando
observan que “evaluando el nivel
de concentracién dentro de un
ciertomercado, se puede aprender
sobre la estructura del Mercado,
lo cual a su vez tiene consecuen-
cias sobre los tipos de productos
ofrecidos, los grados de diversidad
o diferenciacién de los productos,
los costos paralos consumidoresy
las barreras de entrada para nuevos
competidores”.

En América Latina la partici-
pacién en un mercado dindmico
e internacionalizado lleva a las
empresas muchas veces a la encrucijada de
crecer a partir de la compra de empresas mds
pequenas, o ser absorbidas por grupos inter-
nacionales. De esta manera, la multiplicacién
de fusiones y adquisiciones de empresas del
sector info-comunicacional ha implicado que
latradicional estructuradefirmas haya dejado
su lugar a una estructura de grupos.

LOS MEDIOS EN EL CONO SUR

En América Latina la radiodifusion fue
tempranamente cedida al sector privado, que
desarroll6 un modelo competitivo, basadoen
la publicidad para su sostenimiento econé-
mico. Tanto la radio como la televisién han
mostrado una fuerte tendencia a centralizar
sus contenidos en los grandes centros urba-
nos. Porsu parte, latelevisién abierta mostré
durante largos de una dependencia de los
contenidos norteamericanos. Sin embargo,
desde 1990 se asiste a una mayor capacidad
para generar contenidos nacionales, incluso
en el drea de ficcion el prime time ha sido
copado por producciones nacionales (con
una excepcioén parcial de Uruguay en el Cono
Sur, donde el pequefio tamafo del mercado,
dificulta alcanzar las economfas de escala
basicas). Los contenidos extranjeros siguen
predominandoen latelevisién porcable, con
numerosos canales de peliculas y series con
predominio de Hollywood.

En un andlisis sobre la television latinoa-
mericana John Sinclair (1999: 77) destaca
que su propiedad y control se estructuré en

familias con figuras patriarcales
fuertes. Este modelo ha acusado
cambios en los ultimos afios a
partirdelainternacionalizacién de
los mercados audiovisuales y del
recambio generacional acaecido
en los principales grupos de co-
municacién: “Los descendientes
delos patriarcas retienen el control
familiar sobre los grupos pero
aplican nuevas formas de adminis-
tracién. Los antiguos “campeones
nacionales”, estan siendo recon-
vertidos a actores importantes del
mundo globalizado.” (Mastrini y
Becerrra, 2001). También los me-
dios han transformado su oferta.
Como sefialan Bustamante y Miguel (2005)
“originarios y centrados en el mundo de la
distribuciényla difusién han sabido hacerse
cargo de vetas importantes de produccién
nacional en terrenos de demandas locales
fuertes (como la ficcidn televisiva), pero
han abandonado o cultivado débilmente los
mercados de mayor dominio de las mayores
como el cine o la edicién discogréfica, en
dondehan practicado una politicade alianzas
con los grupos mundiales.”

Elizabeth Fox (1990) caracteriza al modelo
latinoamericano como “comercial y politica-
menteddcil”. Apartirdelos 9o, el predominio
de politicas neoliberales promovié incluso
una mayor desregulacién del sistema comu-
nicacional. Los procesos de concentracién de
la propiedad, favorecidos por el relajamiento
de reglas, no tardaron en aparecer. Al per-
mitirse la propiedad cruzada en mercados
que estaban ya concentrados, se fomenté la
formacién de grandes conglomerados de me-
dios. Esta situacién se verifica especialmente
en aquellos paises con mercados de mayor
tamafio como Brasil y Argentina.

Durante la primera década del siglo XXI
han surgido en la regién diversos gobiernos
que han revisado, al menos desde el plano
discursivo, los postulados del neoliberalismo.
Se abandonan las politicas que siguieron los
postulados del Consenso de Washington,
y se encara una nueva agenda. Dentro de
ella, los medios de comunicacién ocupan
un lugar destacado. Algunos gobiernos pro-
ponen cambios en la politica de medios que
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plantean un mayor grado de intervencién del
Estado en la regulacién y ciertos controles
relativos a los niveles de concentracién de
la propiedad. Asimismo se promueve la
participaciéon de grupos de la sociedad civil
tanto en la discusién de las politicas como
en la propiedad de los medios.3

Enrespuesta, los grandes propietarios de
medios han denunciado que la regulacién de
los gobiernos procuralimitar su capacidad de
critica. La linea argumental es muy similar
en todos los paises desde hace décadas,
destacdndose su negativa a aceptar cualquier
modificacién en el sistema legal, especial-
mente en lo referido a la posibilidad de per-
mitir el acceso de nuevos actores sociales al
mercado de medios. La connivencia entre los
propietarios de mediosyel poder politico que
describiera Fox, no se aplica en estos ultimos
afios en los paises latinoamericanos, donde
muchas veces canales de televisién, radios y
periédicos parecen liderar laoposicién politica
a los gobiernos democraticamente electos.

A continuacién se brinda un panorama
de la estructura de medios en los paises del
Cono Sur.

ARGENTINA

La definicién de politicas de comunica-
cién en la Argentina presenta una aparente
paradoja: la fuerte intervencién del Estado
y la carencia de una politica de Estado que
promueva el interés publico. No resulta
dificil comprobar que el Estado ha tenido
una decisiva influencia en el sector de la ra-
diodifusion (definiendo licencias, otorgando
subsidios, sancionando el marco legal, etc.)
y, a la vez, que ha carecido de una politica
publica sostenida en el tiempo.

El sistema de medios se ha estructurado
en base a una radiodifusién privada, que do-
minalasemisorasdelas principales ciudades
del pais. Estd acompafada por un radiodi-
fusién de gestién estatal/gubernamental,
que solo cubre la ciudad de Buenos Aires, y
varias zonas de baja densidad demogréfica,

mientras que los grandes centros urbanos
han quedado fuera de su alcance.

Hasta la década del 80 la estructura
de medios, tanto la prensa como el sector
audiovisual no registraba casos de propie-
dad cruzada. Recién en la década del ‘90
con el avance de las politicas neoliberales
ejecutadas por los gobiernos de Carlos
Menem, se realizaron modificaciones a los
marcos legales que permitieron la creacién
de grupos multimedia. Desde entonces el
proceso de concentracién de la propiedad
de los medios ha sido constante. El grupo
Clarin es el principal grupo de comunicacién
del pafs, al contar con el diario de mayor
ventas (y ser socio de varios en el interior
del pafs), uno de los principales canales de
televisién de Buenos Aires y varios otros en
el interior del pais, una cadena de radios, el
principal sistema de distribucién por cabley
varias sefiales de cable. También interviene
en otras dreas vinculadas a las industrias
culturales como la fabricacién de papel
para prensa (donde es socio del Estado),
productoras cinematogréficas, agencia de
noticias, y distribucién de Internet. La gran
amenaza para la posicién dominante del
grupo Clarin son las empresas de telefonia
(especialmente Telefénica de Espafia) que
dominan en forma duopdlica el mercado de
la telefonia fija y es el principal operador en
telefonfa mévil y en distribucién de banda
ancha (Internet). Ademds de Telefénicay de
Telecom (vinculada a Telecom de Italia, y por
endetambién aTelefénica de Espafia), se ob-
servalacrecienteimportanciadelamexicana
Telmex. Tanto Telefénica como Telmex han
mostrado interés por entrar en el negocio
de la television por cable, cuestién que por
ahoraimpide el marcoregulatoriovigente. La
facturacién anual de estas empresas supera
ampliamente a la del grupo Clarin.

Desde 2008 se asiste a una fuerte confron-
tacién entre el gobiernoy los grandes grupos
de comunicacién, liderados porel grupo Cla-
rin. El principal motivo del enfrentamiento ha
sido la sancién de una nueva ley de servicios

3 Analizar los cambios en las politicas excede los objetivos del presente articulo. Pero conviene recordar que en
Argentina y Venezuela ya se han producido cambios en las leyes audiovisuales. Bolivia y Ecuador han modificado
sus constituciones incorporando la nocién de derecho a la comunicacién. En Uruguay se ha sancionado una nueva
ley de radiodifusién comunitaria. En Brasil se ha realizado una Conferencia Nacional de Comunicacién que implicé
la movilizacién de miles de personas. En Chile se ha reforzado el papel de la televisién publica.
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de comunicacién audiovisual en 2009, que
propone nuevos limites paralaconcentracion
de la propiedad de los medios.

BRASIL

Brasil constituye el mayor mercado de
América Latina. Sus més de 180 millones de
habitantes dan a sus industrias culturales un
inigualable desarrollo potencial. Si
bien se calcula que un tercio de la
poblaciénvive en condiciones de ex-
trema precariedad, el consumo cul-
tural de Brasilentérminos absolutos
supera notablemente a cualquiera
de los otros paises de la region.

En Brasil se editan mds de 500
periddicos, la mayoria de alcance
regional, dado que no existe practi-
camente prensade cobertura nacio-
nal. Lacentralidad delos mediosen

Puede definirse
la concentracion
de la produccion de
sector o rama econd-
mica de acuerdo a
la incidencia que
tienen las mayores
empresas de una
actividad econémica
en el valor de la pro-
duccion de la misma.

la que Globo encararia su entrada en el mer-
cado internacional. Durante el gobierno del
presidente Lula (2002-2010), el grupo Globo
utilizé toda su capacidad de lobby paralograr
que el estado brasilefio se inclinase por el
estandarjaponésdetelevisiondigital, enlugar
del europeo que promovian las empresas de
telecomunicaciones. El grupo Globo detenta
la propiedad del segundo diario de mayor
tirada de Brasil, el principal canal
de estacion que tiene repetidoras
en casitodo el territorio, y la mayor
empresa de television de cable, en
este Ultimo caso en asociacién con
Televisade México. El grupo Globo
ha mostrado preocupacién por la
expansion de las empresas telefo-
nicas (Possebon, 2007. p.302).

El gobierno de Lula ha sido
muy moderado en la realizacién
de politicas de medios, de hecho

los grandes centros urbanos (San

Pablo, Rio de Janeiro, Salvador) también se
repite en el caso de la radio y la televisién,
aunque en este caso la situacion se agrava
por el encadenamiento de los contenidos.
Si bien la estructura de propiedad se reparte
en las grandes ciudades, los contenidos son
muy similares en todo el pafs.

Dentro de la estructura de medios brasi-
lefia se destacala presenciadel grupo Globo,
que tiene sus origenes en la década del 60,
cuando el holding de la familia Marinho
encabezado por el diario O Globo comenzé
a tener presencia en el mercado televisivo.
Como sefiala Fox (1990: 72) TV Globo nacié
con la dictadura que se establecié en 1964y
a la que sirvié de apoyo para el proyecto de
modernizacién conservadora. A partir del
aporte de las inversiones norteamericanas
del grupo Time Life, Globo pudo desplazar a
sus principales competidoresy comenzar su
expansiénhastaalcanzarcoberturanacional.
Su crecimiento se realizé aprovechando las
cuantiosas inversiones que realizé el Estado
para desarrollar las telecomunicaciones a
través de la Empresa Brasilefia de Teleco-
municaciones. El grupo supo generar un
producto con denominacién de origen: las
telenovelas. Con ellas no sélo aproveché su
integracion horizontal y vertical sino que
ademds constituyeron la materia prima con

durante un largo periodo el mi-
nistro de Comunicaciones fue el periodista
Helio Costas, vinculado alacadena Globo. La
principal politica del gobierno fue el impulso
a la radiodifusién publica con la creacién
de la Empresa Brasilefia de Comunicacioén
(EBC), que sin embargo no terminé de
concretarse.

CHILE

La Republica de Chile es el pais que pre-
senta |a situacién econémica méds estable
de las dltimas dos décadas en la region.
Chile constituye el tnico caso “exitoso” de
las politicas neoliberales en el continente,
aunque también puede sostenerse que su
situacion precisamente se debe a no haber
aplicado dichas politicas de forma ortodoxa
al menos desde la recuperacién del régimen
constitucionalen 1989 (parte de las reformas
estructurales fueron realizadas porla dictadu-
ra de Augusto Pinochet, fundamentalmente
en la década del 80). En los ultimos afios,
y hasta marzo de 2010, han gobernado el
pais presidentes pertenecientes al Partido
Socialista Chileno.

En cuanto a las industrias culturales,
Chile presenta uno de los mercados menos
regulados de la region. No hay mayores
impedimentos legales para la concentracion
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de la propiedad de los medios, ni para la
participacién de inversionistas extranjeros en
el sector infocomunicacional. Hasta los afios
70 la estructura de propiedad de los medios
de comunicacién, especialmente la prensa,
estaba vinculada a tendencias politicas. Por
su parte, los canales de televisién estaban
en manos del Estado y las universidades. La
dictadura de Augusto Pinochet (1973-1989)
implicé un controlideoldgico sobre los medios
de comunicacién, lacensuray clausura de va-
rios de ellos y |a cristalizacién de un duopolio
conformado por el grupo Mercurio (familia
Edwards) y el grupo COPESA (La Tercera).

En coincidencia con el retorno a la de-
mocracia, desde los inicios de la década del
90 se asiste a un proceso de liberalizacién y
privatizacién del sectorinfocomunicacional.
Desde entonces, laimportante concentracién
que existia en la prensa chilena comienza a
extenderse hacia otros sectores. Sinembargo,
cabe destacar que no se han consolidado
conglomerados multimedia de magnitud
como los presentes en Argentina o Brasil.
Se aprecia también una importante partici-
pacién de capitales extranjeros en el sector
de la radiodifusién.

Las politicas de comunicacién en Chile
han estado signadas por una orientacion
mercadocéntrica, que no ha puesto limites ni
a la concentracién ni al ingreso de capitales
extranjeros. Si ha sido explicita la politica
de los gobiernos de la concertacién hacia la
television estatal, que ha logrado superar en
audiencia a los medios privados.

URUGUAY

Uruguay fue considerado durante muchos
afios como la Suiza de América del Sur. En
efecto, ademds de tener un sistema bancario
sobredimensionado porresguardarel secreto
bancario, los indices socio-demogréficos
de Uruguay eran cercanos a los de muchos
paises europeos. El sistema de medios tiene
una fuerte penetracién en la sociedad uru-
guaya, pero el escaso tamario de sumercado
(el pais tiene menos de cuatro millones de
habitantes) impiden el desarrollo de econo-
mias de escala. Es altamente dependiente de
contenidos producidos enlos paises vecinos,
Argentina y Brasil.

Los medios de comunicacién estan al-
tamente concentrados en Uruguay, pero
no se observan grandes grupos de comu-
nicacién. Tanto en la prensa como en el
sector audiovisual, tres grupos se reparten
el mercado. Incluso la television por cable
ha sido desarrollada como un negocio con-
junto de las tres principales empresas. Es
importante destacar que es el Unico pais de
la regién que mantiene el monopolio de los
servicios de telefonia basica, asi como un
papel importante para la empresa estatal de
comunicaciones méviles.

El gobierno del Frente Amplio, de orien-
tacién centroizquierdista que llegé al poder
por primeravez en 2005, no tuvo una politica
de comunicacién que afectara los intereses
del sector comercial. Sin embargo en 2008
aprobé una legislacion sobre radiodifusion
comunitaria que es considerada de las mds
avanzadas a nivel mundial.

LA CONCENTRACION EN EL CONO SUR

A continuacién se presentan resultados
del andlisis de la concentracién de la pro-
piedad de los medios de comunicaciény las
telecomunicaciones en los paises del Cono
Sur, apartirdelaaplicacién del método del in-
dice de concentracién (CR4) endos sentidos:
uno que resulta de ponderar el volumen de
facturacion de las cuatro mayores empresas
enrelacién al resto (CR4-facturacion), yel otro
elaborado a partir de medir el porcentaje de
dominio de la audiencia (CR4-audiencia). En
estearticulo los datos se limitan al CR4-factu-
racién, dado que los datos correspondientes
alasaudiencias nohansido procesados atin.
Sibien en la investigacion se estudian todos
los mercados comunicacionales (prensa,
radio, television, television de pago, telefonia
basicay movil, Internet, ver Becerray Mastrini
(2009), eneste articulo se presentan los datos
correspondientes a tres mercados: la prensa
diaria, la televisién y la telefonia mévil. De
esta forma se muestran ejemplos tanto del
sector de la edicién, del audiovisual, y de las
telecomunicaciones.

Los niveles de concentracién en el merca-
dodelaprensaescritasonvariables segtinlos
paises. Mientras que en Brasil, los ingresos
sumados de los cuatro mayores diarios no
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alcanzan al 40% del total, en la Argentina
superanel 60%,yen Chiley Uruguay exhiben
indicadores atin mds altos. Los datos aqui
presentados tienden a confirmar trabajos
anteriores donde se vinculé la diversidad
en el mercado editorial con el tamafio del

mercado. S6lo con un volumen de lectores
alto pueden alcanzarse las economias de
escalaque precisa un periddico para subsistir
econémicamente. Cabe recordar que la po-
blacién brasilefiatriplicaalasumatoriadelos
habitantes de Argentina, Chile y Uruguay.

CUADRO 1. CONCENTRACION EN EL MERCADO DE DIARIOS
Datos en millones de délares

Diarios CR4
1
0,5 |
y B
Argentina Brasil Chile Uruguay

Il 2000 0,64 0,33 0,75 0,94
[ 2004 0,6 0,39 0,9 0,52
[ 2008 0,69 0,8 0,7

Fuente: elaboracién propia

En relacién con la evolucion del proceso
de concentracién no se observa un criterio
inico, mas alld de una cierta estabilidad en
los niveles de concentracién.

En el mercado televisivo también se
registra una elevada concentracién de los
ingresos. De acuerdo a los datos obtenidos
(ver cuadro 2) este mercado es de caracter
oligopdlico, En todos los paises del Cono
Sur, los cuatro mayores canales de television
de cada pafs registra controlan al menos el
50% del total de los ingresos del sector. De
esta forma se puede afirmar que se registran
niveles de concentracién muyaltos. También
en este caso se observa que en Brasil el

indice de concentracién es menor al de sus
vecinos. Es importante destacar que si bien
varia notablemente la cantidad de licencias
existentes en los distintos paises (més de
300 en Brasil, menos de 50 en Argentina)
los niveles de concentracién son elevados
en ambos casos. Esto indicarfa que quienes
logran obtener posiciones dominantes a
nivel de audiencia, logran acaparar la parte
mds significativa del mercado. A diferencia
del sector de la prensa escrita, los datos ob-
tenidos permiten establecer una tendencia
a un incremento paulatino en los niveles de
concentracién del mercado televisivo en el
Cono Sur.

CUADRO 2. CONCENTRACION EN EL MERCADO TELEVISIVO
Datos en millones de délares

Televisién CR4

0,5 + F

Argentina Brasil Chile Uruguay
M 2000 0,51 0,46 0,76 0,96
[ 2004 0,82 0,91 0,97 0,99
[ 2008 0,39 0,83 1

Fuente: elaboracién propia
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Elmercado delatelefonia mévil es el més
concentrado. En todos los paises del Cono
Sur el CR4 alcanza el méximo nivel posible.
De hecho resulta curioso observar que las
politicas de liberalizacién que implicaron
desmantelar los monopolios publicos de
telecomunicaciones que existieron hasta la
década del 90, en pocos afios el mercado se
ha constituido en un fuerte oligopolio (en

algunos casos, duopolio), pero de caracter
privado. Incluso un mercado de telefonia
mdvil, que nacié en un entorno de regula-
cién llamada “competitiva”, no permite la
existenciade mas de cuatro operadores. Esta
situacién se presenta también en Brasil, que
a principios de siglo mostraba un indicador
de menor concentracidn, latendenciaalare-
traccién de competidores se ha impuesto.

CUADRO 3. CONCENTRACION EN EL MERCADO DE TELEFONIA MOVIL
Datos en millones de délares

Telefonia mévil CR4

0,5 1 T
o | I

Argentina Brasil Chile Uruguay
M 2000 1 0,44 1 1
[ 2004 1 0,92 1 1

[ 2008 1 1

1 1

Fuente: elaboracién propia

Los altisimos niveles de concentraciénen
el mercado telefénico ameritan una lectura
en profundidad. Como sefialan Fox y Wais-
bord: “la privatizacién y liberalizacién de la
industria de telecomunicaciones también
contribuyé a la formacién de los conglome-
rados. Es imposible analizar la evolucién'y
estructura de los medios contemporaneos
sin contemplar los desarrollos en el mercado
de telecomunicaciones” (2002). Al respecto,
dos empresas se han lanzado a conquistar el
mercado latinoamericano. En efecto, desde
comienzos del siglo XXI Telefénica de Espa-
fia, y la mexicana Telmex llevan a cabo una
disputaregional porelliderazgo del mercado
detelecomunicaciones regional. El grupo Te-
lefénica tuvo una importante presenciaen la
mayoriadelos paises latinoamericanos desde
el inicio de las privatizaciones del sector en
los afios 9o (ver cuadros, al final del articulo).
El grupo Telmex, que obtuvo el control de las
telecomunicaciones mexicanas, selanzéala
carreramadstarde que surival (ver cuadro 6, al
finaldelarticulo). Sinembargo harecuperado
terreno y en 2008 superd a Telefénica por el
volumen de sus ingresos regionales.

Laimportanciaeconémica de estos gran-
des grupos de comunicacién sobresale si
se comparan sus volimenes de facturacién
con los de los medios de comunicacién. En
el Cuadro 4 se aprecia el volumen de factu-
racion de Telefénica y Telmex, contrastado
con el total de ingresos de los sectores de
la prensa de los paises considerados en este
estudio. Asi se comprueba que durante el
afio 2008, la facturacién de Telefénica en
Ameérica Latina fue casi diez veces superior
a la de todos los periédicos de Argentina,
Brasil, Chile y Uruguay, seis veces superior
ala de la televisién paga, y tres veces mayor
que la de |a television abierta.

Sumados Telefénicay Telmex facturaron
en la regién 73.000 millones de délares,
cifra que supera ampliamente los 21.000
millones de délares que resultan de sumar
los ingresos de los sectores de la prensa, la
television abierta y la televisién paga en los
cuatro paises estudiados.

Si bien podria objetarse que se trata de
dos dimensiones geograficas diferentes,
América Latina paralas empresas telefénicas
y el Cono Sur para el sector de medios de co-
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municacién, lo que se pretende dimensionar
es la enorme diferencia de disponibilidad de
capital por parte de las primeras. Es impor-
tante recordar que las telefénicas disefian
su estrategia empresarial a nivel regional y
sus politicas y desarrollos estan coordinados
en este nivel.

Enlos dltimos afios, Telmexy Telefénica
han comenzado una expansién hacia el

sector de la televisién por cable, aprove-
chando los beneficios de la convergencia
digital. Si bien este tema escapa a los
alcances del presente estudio, los datos
presentados en el cuadro 4 cobran mayor
relevancia, especialmente paralos actuales
propietarios de sistemas de television paga
en el Cono Sur, por ahora en manos de
empresas locales.

CUADRO 4. FACTURACION COMPARADA DEL SECTOR MEDIOS VS. EMPRESAS TELEFONICAS
Datos en millones de délares

Facturacién comparada

45000
40000 —
35000 I
30000 ] -
25000 ] L
20000 |
15000 |
10000 — -
el =l & i
=
° Prensa Televisién  |Television paga| Telefénica Telefénica
Bl 2000 4149 4646 4232 12927 7933
] 2004 1581 3548 2489 24148 12439
[ 2008 3552 10863 6555 32634 40388

Fuente: elaboracién propia

Es preciso considerar ademads que las
empresas telefénicas son actores que siguen
la l6gica del mercado globalizado y partici-
pan de sus diferentes escalas (McChesney,
1998). Los actores protagonistas del proceso
de conformacién de un mercado global co-
mercial son publicosy privados pero superan
los marcos tradicionalmente definidos por
el Estado.

PALABRAS FINALES

La concentracién es un proceso complejo,
multipley diverso. Los medios son institucio-
nes con unadobleacciénymediacién deinte-
reses: politicosyeconémicos. A partir del tipo
de mercancia con la que trabajan —que tiene
doblevalor, materialy simbdlico—componen
un actor particulary con consecuencias espe-

ciales a partir de sus acciones. Intervienen,
afectany constituyen (aunque no determinan
en soledad) el espacio publico, que es un
espacio politico. Y en tanto que actores eco-
némicos y por el tipo de actividad que llevan
adelante, tienden a la concentracién, debido
a su composicién de costos, en la cual los
fijos son muy altos y los variables muy bajos.
Organizan sus actividades con este formato,
protagonizando procesos de concentracion
en una deriva que puede generar barreras
de ingreso a otros actores. Para gobernar
esta tendencia e impedir su impacto en la
merma de diversidad cultural es que desde
hace al menos un siglo numerosos Estados
han intervenido activamente en el control de
practicas anti-competitivas y en el estimulo
para la existencia de numerosos emisores
con perspectivas editoriales distintas.
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CUADRO 5. PRESENCIA DE TELEFONICA EN AMERICA LATINA
(2000-2008)

Fuente: elaboracién propia a partir de balances de la empresa

CUADRO 6. PRESENCIA DE TELMEX EN AMERICA LATINA
(2000-2008)

Fuente: elaboracién propia a partir de balances de la empresa

En relacién a la situacién latinoameri-
cana, Bustamante y Miguel (2005) sefialan
que “la concentracién en los paises lati-
noamericanos, beneficiada y catalizada por
las interferencias politicas, en ausencia de
contrapesos publicos a esas interferencias,
ha conformado una estructura que plantea
serios interrogantes en términos de pluralis-
mo politico en sus respectivos paises, con
momentos en que los politicos han mostrado
una prepotencia insoportable.”

De acuerdo a Albarrany Dimmick (1996)
se considera que la concentracién existe y
es alta al superar un 50% del control d