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Editorial N°36

En esta nueva etapa, la revista Comunicacion y Medios, editada por el Instituto de Co-
municacion e Imagen de la Universidad de Chile, ha conseguido su inclusion en distintas
redes de indexacion, bases de datos y repositorios. Nuestra publicacidon actualmente per-
tenece a Latindex, Dialnet, Directory of Open Access Journals (DOAJ), Citas Latinoameri-
canas en Ciencias Sociales y Humanidades (CLASE), Matriz de Informacion para el Anélisis
de Revistas (MIAR), Google Scholar, Red Iberoamericana de Innovacién y Conocimiento
Cientifico (REDIB), European Reference Index for the Humanities and Social Sciences (Eri-
hPlus) y Emerging Sources Citation Index (ESCI) de Clarivate Analytics (ISI).

En Comunicacién y Medios continuamos apostando por consolidar la presencia inter-
nacional de la revista mediante la invitacion de editores y editoras internacionales, la
traduccidn de sus articulos y resefias al idioma inglés, la edicién de temas monogréficos,
la mejora constante del disefio y la publicacidon de los ejemplares en un doble soporte:
electrénico e impreso.

Les invitamos desde aqui a proseguir leyendo y compartiendo: www.comunicacionyme-

dios.uchile.cl

Javier Mateos-Pérez
Editor General

Editorial Monografico “Imaginario catastréfico”

Editores invitados

Nancy Berthier, Universidad de la Sorbona, Francia

Carlos Belmonte Grey, Universidad de Evry Val-d'Essonne, Francia / Universidad de Guadalajara,

México

Este niUmero especial, intitulado “Imaginario ca-
tastrofico: discurso mediatico y artes visuales
hispanoamericanas en los siglos XX-XXI"”, de la
revista Comunicacién y Medios, editada por la
Universidad de Chile, es el resultado de una se-
rie de reflexiones iniciadas en el seno del Centro
de Investigaciones Interdisciplinarias sobre los
Mundos Ibéricos Contemporaneos (CRIMIC), en
su eje Artes Visuales, de la Universidad Sorbona.
Los articulos que aqui se exponen surgieron, por
una parte, de un encuentro de investigadores de
la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), Universidad Auténoma Metropolitana
(UAM) de México y de la Sorbona en el mes de
marzo 2016 en el Instituto de Investigaciones Es-
téticas de la UNAM:; otro tanto de los articulos
son propuestas enviadas en respuesta a la convo-
catoria publica realizada por el Comité Editorial
de la revista.

La nocién de Catastrofe fue el eje vector de las
reflexiones. El tema central de este monografico
prolonga los estudios publicados anteriormente
en el libro editado por Julie Amiot y Nancy Ber-
thier, Frente a la catastrofe. Tematicas y estéticas
en el cine espafol e iberoamericanos contem-
poraneo (Paris, Editions hispaniques, 2017). El
discurso mediatico estd saturado de catastrofes,
casi siempre relacionadas con elementos natura-
les (tsunamis y sismos, entre otros). En la tradi-
cidn catdlica, la catastrofe se ha relacionado con
el castigo divino que permitia conferir sentido a
algo que se produce fuera de toda previsién y de
todo control. Pero con el tiempo, la nocién ha ido
cobrando matices mas dispares, hasta que las ca-
tastrofes antropolégicas - los grandes genocidios
del siglo XX~ la sacaron de su origen natural para
desplazarla al &mbito de la accién y de la respon-
sabilidad humanas. Segun Frangois Hartog, el
actual “régimen de historicidad”, fundamentado



en el “presentismo”, genera la percepcion de un
futuro “ya no percibido como promesa sino como
amenaza —bajo la forma de catéstrofes, de un
tiempo de las catastrofes del cual somos nosotros
mismos los instigadores” (Régimes d'historicité,
ed. 2012). Contemporaneidad y catastrofismo
estarian pues intimamente relacionados: por de-
finicidn, la catastrofe es un acontecimiento dra-
matico y mortifero a gran escala que se produce
de manera repentina e introduce hitos de discon-
tinuidad en el fluir del tiempo histérico. Pero la di-
mension colectiva de la catastrofe se articula con
la dimension individual de los que tuvieron que
experimentarla para sobrevivir antes que acceder
a la condicién de testigos, tan cotizados por los
medios audiovisuales. Entonces, ;cémo decir lo
indecible? ;Cémo compartir con otros una rea-
lidad radicalmente singular? Y ;como represen-
tar lo irrepresentable? En unas sociedades del
“riesgo y de lo incierto” que son, para Francgois
Walter, la caracteristica de lo contemporaneo
desde 1918, segun lo enfoca en una perspectiva
de historia cultural de las catéstrofes y de los ries-
gos, “la sociedad occidental ha escenificado con
imagenes las primeras y con textos los segundos”
(Catastrophes une histoire culturelle [XVle-XXle
siecle], 2008). En otros términos, la imagen pare-
ce ir emparejada con la catastrofe.

Este monogréfico especial se propuso explorar
las vias de la construcciéon del imaginario catas-
tréfico en las artes visuales y los discursos media-
ticos de los siglos XX y XXI. Tres ejes principales
guiaron la reflexién en torno a la catastrofe: (1)
los acontecimientos politicos que marcan la his-
toria con la muerte y la violacién a los derechos
humanos (golpes de estado y/o genocidios), (2)
el fendmeno de la inmigracién, del narcotréafico y
de la marginalidad en estados promotores de una
necropolitica, y (3) el imaginario catastréfico en
torno a desastres naturales.

Por tanto los articulos del monogréafico son ana-
lisis:

- De la violencia provocada por la migra-
cién, el narcotréfico y el poder politico: Julie
Amiot-Guillouet en su articulo “Desde La Ville
qui tue les femmes a La ciudad de las muer-
tas: el webdocumental como herramienta de
indagacién de la catastrofe en Ciudad Juarez”
se ocupa del género webdocumental para
elaborar una cartografia de la ciudad y de su

criminalidad a la manera de un rompecabe-
zas que se puede armar libremente; Gabrielle
Pannetier-Leboeuf en “;Victimas del necropo-
der? La construccidn del cuerpo femenino en
el cine mexicano sobre narco” lanza pistas de
analisis del poder masculino en el género del
narco-cine y ciertas estrategias narrativas que,
sin ser exitosas, apuntan hacia la existencia de
una agencia en los personajes femeninos; Ve-
ronique Pugibet en “Cine mexicano y migra-
cién: los pasos perdidos en La jaula de Oro
de Quemada-Diez" se enfoca en la hibridez
de los recursos de la pelicula y en la violencia
de la migracién centroamericana y mexicana
hacia los Estados Unidos.

- De fenémenos de la cotidianidad tratados
como catéstrofes sociales modernas e integra-
dores de imaginarios: Andoni lturbe Tolosa en
“Imaginario catastrofista en REC bajo el yugo
del discurso televisivo” se acerca al anélisis del
discurso y del dispositivo de la serie de terror
espanola Rec.

- De las catastrofes naturales registradas en
discursos visuales: Javier Ramirez-Miranda con
“ Aproximaciones a lo real en el cine de Everar-
do Gonzélez" se centra en Cuates de Australia
para mostrar los rigores del estio del norte de
México y la resistencia de la poblacién gracias
a difusas tradiciones; Marion Gautreau en "El
retrato de la ciudad derrumbada como edifi-
cacion de una mirada fotoperiodistica: El via-
je de Elsa Medina por la Ciudad de México”
propone seguir la crénica del temblor de la
Ciudad de México de 1985 y observar cémo
se incorporan elementos al imaginario que se
extendera a la prensa.

-El monogréfico se cierra con la resefia de
Geoffroy Huard “Alberto Berzosa (2014), Ho-
moherejias filmicas: cine homosexual subversi-
vo en Espafa en los afos setenta y ochenta”
donde las minorias quedan integradas a los
elementos que conforman la nocién de catas-
trofes sociales contemporaneas.

Esperamos que estos documentos sean un apor-
te en el andlisis de los imaginarios visuales y de
la historicidad contemporanea en el mundo ibe-
roamericano.
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Desde La Ville qui tue les femmes a La ciudad de
las muertas: el webdocumental como herramienta

de indagacién de la catastrofe en Ciudad Juarez
From La Ville qui tue les femmes to The city of the
dead: the web documentary as a tool for investigating
the catastrophe in Ciudad Juarez

Julie Amiot-Guillouet
Universidad de la Sorbona-Paris IV, Paris, Francia
julie.amiot-guillouet@paris-sorbonne.com

Resumen

Este articulo analiza como un género audiovi-
sual nuevo, el webdocumental, trata un tema
relacionado con el narcotréfico en México (las
desapariciones y los asesinatos de mujeres en
Ciudad Juérez), para elaborar una cartografia de
la ciudad y de su criminalidad a la manera de un
rompecabezas que se puede armar libremente.
Se trata de conferir sentido a una serie de acon-
tecimientos considerados desde la perspectiva
de la catéstrofe: descomunal, carente de senti-
do. Basado en fuentes tradicionales, el webdo-
cumental baraja un material inédito sacado de
un trabajo de campo periodistico que también
dio lugar a un libro y un documental. Se trata
de una triple indagacién y revelacién de una
realidad encubierta cuya violencia se difunde en
la sociedad. La estética inquietante del webdo-
cumental aparece como una herramienta muy
apropiada par dar cuenta de este fendmeno.

Palabras clave
Webdocumental; Ciudad Juéarez; Catéstrofe;
Memoria.

Abstract

This article analyses how a new audio-visual for-
mat, the webdocumentary, deals with a problem
related to drug trafficking in Mexico (disappea-
rances and murders of women in Ciudad Jua-
rez), in order to map the city and its criminality
much alike a puzzle that can be freely interloc-
ked. The idea is to provide meaning to a series
of events considered from the perspective of
catastrophe: tremendous, and lacking of signifi-
cance. Based on traditional sources, the webdo-
cumentary deals with unpublished material pro-
vided by a journalistic fieldwork that also gave
birth to a book and a documentary. It is a triple
investigation and revelation of a hidden reality
whose violence spreads in the whole society.
The troubling atmosphere of the webdocumen-
tary appears to be an appropriate tool to report
on this phenomenon.

Keywords
Webdocumentary; Ciudad Juéarez; Catastrophe;
Memory.
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Desde La Ville qui tue les fermes a La ciudad de las muertas

1. Introduccion

En el ano 2005, se encontraron Alexandre Bra-
chet, de la productora Upian, y el periodista
Jean-Christophe Rampal, que se propone tras-
poner en un documento audiovisual el trabajo
de campo que realizd6 con Marc Fernandez so-
bre las “"desaparecidas de Juédrez” en México, y
cuyos resultados fueron publicados en un libro
titulado La Ville qui tue les femmes (Fernandez
& Rampal, 2005). Asi, la investigacion periodisti-
ca de Rampal y Fernandez encontrara una triple
declinacion, con la forma del libro, un documen-
tal televisivo de 54 minutos, y el webdocumen-
tal La Cité des mortes'. La asociacién de estos
trabajos parece particularmente adecuada para
dar cuenta del fenémeno de las “desaparecidas
de Juérez”, entendido como una catastrofe en
la sociedad mexicana, y por lo tanto sumamente
dificil de apresar y de comunicar. En efecto, se-
gun aclara Christian Godin en su definicion: “la
catastrofe parece Unica, pero casi nunca azota
de una vez. Mata y destroza a trompicones en el
tiempo” (2009). En el caso de las desaparecidas,
este planteamiento parece muy pertinente, ya
que Jean-Christophe Rampal multiplica los en-
foques para dar cuenta de una serie de aconte-
cimientos aparentemente dificiles de relacionar
y que por esta misma razén se adscriben a la no-
cién de catastrofe, a la que los hombres siempre
se esforzaron por conferir sentido:

A las multiples calamidades, las sociedades tra-
taron sobre todo de dar sentido. La explicacién
cientifica, el uso de la religidn, la sublimacién
estética, las distintas formas de ficcién y de
puesta en escena gréafica son medios culturales
para manejar la catastrofe o anticipar su riesgo
(Walter, 2008).

En esta perspectiva, este trabajo se propone in-
vestigar la manera como un género audiovisual
(entonces) nuevo, el webdocumental, permite
documentar un tema del que Jean-Christophe
Rampal busca explicar que se relaciona con el
problema del narcotrafico en México (los asesi-
natos y las desapariciones de mujeres en Ciudad
Juérez), para elaborar una cartografia criminal
de la ciudad a la manera de un rompecabezas
que el visitante puede armar libremente. La

meta es dar una idea del alcance del fenédmeno,
subrayando su caracter masivo y omnipresente
que también lo relaciona con la idea de catas-
trofe, por su dimensién descomunal, siguiendo
a Christian Godin:

La catastrofe puede ser definida como un acon-
tecimiento de una intensidad trdgica maxima
acompanado o seguido por destrucciones mul-
tiples. Representa una amenaza de una muerte
de masa para la existencia humana. Es un acon-
tecimiento monstruoso, el riesgo y el accidente
absolutos. No es solamente un accidente parti-
cularmente potente; su magnitud sobrepasa la
categoria de lo accidental (2009).

Para dar constancia de esta “magnitud” de una
catastrofe que en el caso de Juarez se encarna
en la aparicién continua de cadaveres y peda-
zos de cadaveres, el webdocumental se apoya
sobre fuentes tradicionales (prensa y libros) cita-
das que se fundamentan en la metodologia de
la encuesta periodistica utilizada para el libro y
la pelicula documental. Al mismo tiempo, cons-
tituye una forma de prolongacién del trabajo de
investigacion que esta en su origen. La dimen-
sion interactiva lo convierte en un objeto edito-
rial nuevo, que estudiaré tanto a nivel de forma
como de contenido: se trata de una manera de
revelar una realidad, la del narcotréfico subya-
cente al fendmeno de las “desaparecidas”, y
de la manera como su presencia infunde en la
sociedad mexicana para producir una realidad
inquietante que la estética del webdocumental
resulta particularmente adecuada para recrear.

2. El webdocumental: un género
para revelar

Un webdocumental no es un documental tradi-
cional que se beneficia de una difusién en linea.
No es una obra audiovisual, sino un sitio Inter-
net que permite albergar soportes y materiales
muy heterogéneos. El problema que se plantea
es pues el de saber si se trata de un nuevo géne-
ro en la creacién audiovisual: si la forma profun-
damente hibrida del webdocumental es inne-
gablemente original, no deja de tener muchos

Q



10

Comunicacién y Medios N°36 /2017

J. Amiot-Guillouet

puntos en comun con el documental audiovi-
sual tradicional. Notemos primero que no tiene
definicidn precisa, debido a la gran plasticidad
genérica de la categoria “documental” (Moine,
2002). Guy Gauthier, en su sintesis sobre el cine
documental, titula su capitulo introductorio “un
objeto filmico mal identificado”(2011). Esta difi-
cultad para cefiir el documental se traduce por
una tendencia en sustituir la nocién de “régi-
men” a la de género: la frontera principal entre
el documental y la ficcién radica en el pacto de
lectura que requieren, ya que en el primer caso
estriba en la creencia del espectador en la vera-
cidad de lo que se le muestra. Al mismo tiempo,
referirse al documental requiere una reflexién
sobre las modalidades de la representacion,
ya que, siguiendo las palabras introductorias
de Stella Bruzzi en su reciente ensayo sobre el
"nuevo documental”, se enfatiza el hecho de
que cabe “analizar el documental como una ne-
gociacion perpetua entre el acontecimiento real
y su representacion” (Bruzzi, 2000). El régimen
documental implica interrogarse no solamente
sobre lo que se nos muestra, sino también en
como se le da forma incluso a través de lo que
no se nos muestra, lo que permanece volunta-
riamente fuera de campo para retomar las pro-
puestas de Diego Zavala-Scherer que se apoya
en los trabajos tedricos de Bill Nichols al respec-
to:

[...] mas que enfocarnos al registro de la catas-
trofe en directo (que estaria mas cercano a la
idea de acontecimiento), lo que interesa es la
catéstrofe como limite de la representacion,
como elemento fuera de campo, como el off
en las piezas documentales. El acontecimien-
to visto en el contexto social e histérico en el
que sucede. De este modo, mas que la prueba
real del registro lo que cobre relevancia es la
catastrofe [...] como idea o imagen motora de
la representacion. Estamos entonces en el te-
rritorio de cdmo las culturas, los cineastas, las
sociedades o las naciones representan la catas-
trofe y representan sus terrores ante la pérdida
(Zavala-Scherer, 2017).

Se trata de considerar lo que implica el deseo
de querer documentar cierta realidad y analizar
el tipo de material que se selecciona y la ma-
nera como se organiza en el discurso audiovi-

sual elaborado. Todos estos problemas de de-
finicion también se aplican al webdocumental,
que parece definirse mas como un soporte que
como un género audiovisual con una estética o
un contenido especificos, como lo muestran los
intentos por aclararlo por parte de los profesio-
nales del sector, asi como de los académicos.
Por ejemplo, en un trabajo de investigacién de
Maestria en periodismo, Isabelle Lassalle rastrea
los multiples elementos que permiten configu-
rar la nocién de webdocumental en relacion
con el documental: relato no lineal, navega-
cién interactiva, estructura organizada a partir
de distintos contenidos posibles y asequibles
(Lassalle, 2012). Si la cuestion del soporte (In-
ternet) es fundamental porque permite colocar
la interactividad en el centro de la experiencia
del webdocumental, justifica al mismo tiempo
la ausencia de definicién formal precisa: cada
creador resulta libre de utilizar recursos diver-
sificados, en la medida en que el Unico criterio
de pertenencia al campo del webdocumental
es el de la no linealidad del relato propuesto.
Este dispositivo descansa en la asociaciéon de
un contenido hibrido y diverso con modos de
narracion no lineales, que abarca realidades y
précticas también diversificadas. En su trabajo
de investigacion, Isabelle Lassalle insiste en la
importancia de la adecuacién entre el contenido
y la forma del webdocumental, enfatizando que:

En los casos estudiados, la definicion de la ar-
borescencia no se ha hecho a priori, sino mas
bien a posteriori, en el momento cuando los
autores se pusieron a organizar el material
del que disponian. Asi que no se trata de una
construccion abstracta sino al contrario de una
puesta en forma intimamente relacionada con
el contenido (2012).

Esta descripcion del método de elaboracion
del webdocumental se puede aplicar perfec-
tamente al proyecto de Jean-Christophe Ram-
pal. Por otra parte, se puede recordar que el
webdocumental pertenece al ambito del trans-
media, que descansa en la permeabilidad en-
tre distintos soportes: la utilizacién del prefijo
“trans” sugiere la idea de que el dispositivo en
el que se inscribe el webdocumental permite
pasar de un soporte a otro, lo que implica que
cada uno de estos soportes proponga recursos
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propios que permiten que cada uno de los ele-
mentos del dispositivo sea complementario de
los demas.

Para entender las razones que llevaron a
Jean-Christophe Rampal a escoger la via del
webdocumental, hace falta recordar la manera
como su trabajo de campo en Ciudad Juérez le
permitié revelar una realidad muy compleja, y
establecer una conexién entre dos problema-
ticas aparentemente sin relacién, pero de las
que llega a demostrar que se conectan estre-
chamente: los asesinatos de mujeres por una
parte, y el narcotrafico por otra parte. Cuando
Jean-Christophe Rampal viaja a Ciudad Juarez
para investigar sobre los asesinatos de muje-
res, el fendmeno ya lleva diez afios desarrollan-
dose y regularmente esta en las portadas de
los medios mexicanos y extranjeros. Amnesty
Internacional publica en 2003 un documento ti-
tulado Muertes intolerables. Diez anos de des-
apariciones y asesinatos de mujeres en Ciudad
Judrez y Chihuahua?, que propone un balance
de esta serie de sucesos que se convirtieron en
México en un asunto de Estado, a causa de la
impotencia y dejadez de las autoridades mexi-
canas que se ven denunciadas. La magnitud y
la continuidad en el tiempo de los asesinatos
y desapariciones — que conecta con la nocion
de catastrofe — en la ciudad de Juéarez y sus
inmediaciones es tal que el fenémeno llega a
ser designado como “feminicidio”, o sea "el
asesinato miségino de mujeres por hombres.
Es asi como se relaciona con el sistema social
patriarcal en el cual las mujeres parecen predis-
puestas para ser matadas, ya sea porgue son
mujeres, ya sea porque no lo son de la con-
veniente manera” (Fernandez & Rampal, 2005:
39). Esta idea de que las mujeres son el objeto
de condenas a muerte y ejecuciones sistemati-
cas descansa en el nimero de muertas (370, de
las cuales 170 presentan huellas de violencia
sexual segin el informe de Amnesty Interna-
cional), la larga duracién en la que se inscriben
estos asesinatos, la manera como se encuen-
tran los cuerpos mas o menos ferozmente mu-
tilados en el espacio publico de la ciudad, o no
se encuentran del todo, asi como el hecho de
que las victimas son escogidas en las catego-
rias socialmente mas precarias de la poblacién,

lo que tiene por consecuencia el muy mediocre
celo de las autoridades en resolver los casos.

Considerado desde la perspectiva de la catas-
trofe, el fenémeno de las muertas de Juarez fun-
ciona como el sintoma de los fallos de la socie-
dad mexicana, la traduccién visible y violenta de
problemas que se arraigan en cuatro elementos
interrelacionados y encajados, ya que la catas-
trofe: “[tliene la apariencia de una inconmensu-
rabilidad entre el efecto (enorme, literalmente),
y la causa muchas veces imposible de detectar,
o en cualquier caso imprevisible, de ahi el desa-
fio que representa para el pensamiento” (Go-
din, 2009). En el caso de los sucesos de Juérez,
su cantidad y la dificultad por apresar sus cau-
santes también estan en el origen del desplie-
gue de un largo y dificultoso trabajo de campo
de los periodistas por intentar sacar a luz este
entramado de causas.

Primero, el fenémeno, debido a su anclaje geo-
grafico en la ciudad fronteriza de Ciudad Juarez,
parece claramente relacionado con las caracte-
risticas del mercado laboral que se ha desarro-
llado alli desde la segunda mitad del siglo XX
con la instalacion masiva de las maquiladoras,
estas fabricas de montaje que atraen a pobla-
ciones migrantes desfavorecidas hacia la zona
fronteriza y engendran un fuerte crecimiento
del empleo femenino. En esta perspectiva tam-
bién, lo que sucede en Ciudad Juérez se puede
relacionar con la catastrofe, bajo el angulo de la
critica de la sociedad capitalista moderna que
propone por ejemplo Jean-Pierre Dupuy al es-
cribir:

Cuando el mal servia el bien, se justificaba a si
mismo. Cuando el mal se encuentra desprovis-
to de sentido, se vuelve intolerable. El debilita-
miento de los esquemas de justificacion sacri-
ficiales remite ahora al sinsentido de los males
que acompanan el crecimiento de la actividad
econémica (Dupuy, 2002).

Segundo, la idea misma de feminicidio remite a
un machismo que se inscribiria ontolégicamente
en la cultura mexicana si se siguen los analisis
de Octavio Paz (2015). Sin embargo, desde la
perspectiva de enfoques surgidos de la etnolo-
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gia y el feminismo contemporéaneos, se puede
corregir esta vision esencialista de la violencia
masculina que se ejerce en contra de las muje-
res para darle un cariz mucho mas social, ancla-
do en los imaginarios interiorizados por ambos
sexos desde una cultura y una préctica del len-
guaje que supuestamente traducen la posicion
de poder — o de sumisién — que les otorgan sus
roles. Asi por ejemplo, en su ensayo dedicado
a la manera como ambos sexos se sitGan con
respecto a la violacién, Sharon Marcus sugiere
que “la violacién se estructura como un len-
guaje” y es “una interaccidn acotada que toma
lugar desde un lenguaje y se puede entender
en términos de masculinidad y de femineidad
convencional” (Marcus, 2002). En el contexto
mexicano, la violencia miségina se puede rela-
cionar con una concepcién de la desigualdad
entre hombres y mujeres que se despliega en
muchas culturas, pero que cobra una fuerza sin-
gular debido a que se asienta en una zona en la
que viene reforzada por una forma de explota-
cién que anade a esta violencia de género una
violencia econémica que la legitima. Asi lo ob-
servo la etndloga Melissa M. Wright al cabo de
un estudio de campo entre las trabajadoras em-
pleadas en las maquiladoras de Ciudad Juérez
que se ajustan a un modelo en el que “la mujer
se convierte en una especie de residuo indus-
trial, lo que la lleva a ser eliminada y sustituida”
(Wright, 2006)3.

Tercero, los asesinatos de mujeres en Ciudad
Juérez permiten evidenciar la corrupcidén que
corroe la ciudad, la regiéon de Chihuahua y, mas
alla, el pais entero. Esta se traduce en la au-
sencia de reaccion de las autoridades, y llega a
despertar razonables sospechas de connivencia
entre policias y asesinos. El informe de Amnesty
Internacional mencionado lo enfatiza:

La respuesta de las autoridades durante los
diez Ultimos afios ha sido tratar los diferentes
crimenes como violencia comdn del ambito
privado, sin reconocer la existencia de un pa-
tréon persistente de violencia contra la mujer
que tiene raices mas profundas basadas en la
discriminacién. La politica de la desinforma-
cién y la falta de acceso a los expedientes han
sido una constante [...]. Las irregularidades

también pasan por la falsificaciéon de pruebas
e incluso el presunto uso de la tortura para
obtener informacién o confesiones de culpa-

bilidad®.

Por fin, los asesinatos de mujeres en Ciudad
Judrez permiten evidenciar la presencia del
narcotrafico, que viene a completar el macabro
cuadro pintado por Jean-Christophe Rampal en
su encuesta. Se manifiesta como la parte sumer-
gida del iceberg a causa de su funcionamiento
subterraneo que corroe la sociedad en su con-
junto, y se manifiesta en el caso de Juérez no
solamente en el nimero y la continuidad en el
tiempo de los asesinatos, sino también a través
de las mérbidas puestas en escena de los cuer-
pos de las victimas. Lo que evidencia la difusion
de una violencia generalizada y banalizada que
permite a cualquier clase de criminal albergarse
tras ella, en la mas total impunidad. El hecho
de que el feminicidio se desarrolla en una zona
que se sitla bajo el control de los carteles de la
droga sugiere que el narcotrafico esparce en la
sociedad una violencia de la que la exposicion
de los cuerpos femeninos muchas veces viola-
dos y mutilados es la mas manifiesta expresion.

Nos dedicaremos a continuacién en mostrar por
qué la forma del webdocumental parecié apro-
piada a sus autores para desvelar esta realidad,
enfocando al mismo tiempo seglin sugeriamos
al inicio de nuestra reflexion tanto el contenido
visual y sonoro del dispositivo como la manera
de ordenarlo que desemboca en un cuestiona-
miento de la nocién de representacion.

3. Tres soportes al servicio de la ex-
presion de la catastrofe

Es el entramado de esta realidad compleja, que
se sitla en los confines de la realidad social,
cultural, politica e identitaria mexicana, el que
Rampal se esfuerza por desvelar y describir a
lo largo de su encuesta, valiéndose de distintos
soportes para proponer distintos acercamientos
al problema y a su revelaciéon. Conviene pues
caracterizarlos brevemente, para ver las carac-
teristicas que tienen en comun, pero sobre todo
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sus especificidades, antes de analizar mas deta-
lladamente el lugar que ocupan en el webdocu-
mental y su forma innovadora en el dispositivo.

La primera publicacién de los resultados de la
investigacion se hace bajo la forma de un libro,
que tiene la forma de una encuesta periodistica
tradicional de larga duracion (perceptible por
ejemplo en las citas sistematicas de las fuentes
asi como de su conservacion, que garantiza su
autenticidad, a la par que permite su posterior
explotacion en el webdocumental, como es el
caso de las fotos y las grabaciones), lo que per-
mite sacar a luz progresivamente el problema
del feminicidio en Juérez, y el papel que desem-
pefa el narcotrafico en este contexto. La con-
traportada menciona el webdocumental, lo que
subraya la complementariedad entre los distin-
tos soportes. La geografia de la ciudad se impo-
ne de entrada como un elemento esencial, con
la presencia de un mapa en la primera pagina.
Al principio, el libro propone una descripcion de
los cuerpos encontrados y constata la extrema
dificultad en encontrar a los asesinos. Al final se
encuentra un capitulo sobre el narcotréfico, que
aparece como el punto de llegada de la revela-
cién construida a raiz del trabajo de campo. Asi,
el libro empieza con los niveles mas evidentes
de las manifestaciones de la violencia: los capi-
tulos 1 a 4 se titulan respectivamente “presas fa-
ciles”, “licencia para matar” (primero describen
los efectos, antes de indagar en las causas de la
violencia), “falsos culpables y manipulaciones”
y “cazadores de mujeres” (para dar cuenta de
la dificultad en identificar a los culpables de los
crimenes). Después pasa a las aclaraciones mas
complejas sobre el contexto en el que estos cri-
menes se inscriben: los capitulos 5 y 6 se titulan
respectivamente “la mafia de la frontera” y “un
asunto politico”, y ponen en evidencia las redes
mafiosas relacionadas con el narcotréfico y la
corrupcién de las autoridades politicas y policia-
les. Después enfoca el problema desde el punto
de vista de las mujeres que lo padecen y/o lo
combaten: los capitulos 7 y 8 se titulan respec-
tivamente “una lucha de mujeres” y “la ciudad
de las muertas”. El Gltimo capitulo, en forma de
interrogacion (“Epilogo: squién se beneficia de
los crimenes?”), muestra la manera como este
clima de violencia generalizada beneficia en

primer lugar a la politica de terror implemen-
tada por los narcotraficantes para mantener el
control sobre el territorio fronterizo por el que
transitan las drogas. La estructura del libro pro-
cede pues de una dindmica de progresivo des-
velamiento para mostrar como el narcotréfico
actlia impregnando la sociedad en su conjunto,
y dejando sefias manifiestas de su presencia que
hace falta interpretar.

La pelicula documental es definida por Rampal
como un “documental de actualidad”. La carac-
terizaciéon genérica de la pelicula como “docu-
mental” no parece relacionarse con su dimen-
sidn estética (documental de creacién), sino con
la duracién de su preparacion, que resulta reve-
ladora de la magnitud del trabajo que represen-
té la investigacion. La estructura de la pelicula
difiere bastante de la del libro que adapta, de-
bido a una serie de concesiones que los autores
del trabajo de campo tuvieron que hacer frente
a las exigencias de la narracién televisiva, que
también procede de una diferencia de tonalidad
entre los autores del libro por una parte, y el
director de la pelicula (que interviene en tanto
que coautor sobre esta version de la investiga-
cién) por otra parte. Estas diferencias se mani-
fiestan en los registros de expresién del libro y
de la pelicula. Las descripciones en el libro son
redactadas con un tono voluntariamente des-
criptivo, muy adecuado para despertar la toma
de conciencia del lector frente a la crudeza de lo
contado, desde las primeras lineas del prélogo:

El gran edificio de ladrillos rojos se yergue al
lado de la autopista del sur de la ciudad. Del
otro lado de una calle que cruza la zona in-
dustrial, la fabrica de montaje de televisores
Thomson. No muy lejos de alli se encuentra la
sede de la policia municipal. Varios vehiculos
todo terreno blancos, del mismo modelo, se
alinean en el parking. Frente a ellas, un gran
cartel con letras doradas: Semefo, Servicio
Médico Forense. El depdsito de cadaveres de
Ciudad Juérez. Por alli han pasado y siguen
pasando los cadaveres de las mujeres asesina-
das en esta ciudad desde 1993, a las que la
poblacién apodd “las muertas de Juéarez”. En
la entrada, frente a un empleado de una em-
presa privada de seguridad, una familia esta
esperando para identificar el cuerpo encontra-
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do unas horas antes a orillas del desierto que
domina la region.

Este extracto da cuenta de la importancia de
la topografia urbana, e introduce elementos
cuyo papel serad evidenciado durante la inves-
tigacion (el contexto social, el papel de las au-
toridades, etc.). La descripcidon, muy detallada,
sirve para crear el escenario de la marginalidad,
en un teatro desolado y deshumanizado en el
que se van a desarrollar los hechos descritos a
continuacion. La tonalidad de la descripcidn es
fundamental, porque contribuye en despertar
las conciencias mediante la transformacién de
los hechos catastréficos en un discurso capaz de
transmitirlos:

Una catastrofe no puede separarse de los dis-
cursos que la cuentan, que la interpretan y que
de esta manera participan en su construccion.
Estos discursos se relacionan con la experiencia
del traumay de la tragedia. Se elaboran a partir
de afectos (el temor, la angustia, la desesperan-
za, el enojo, el sentimiento de injusticia, etc.)
que necesariamente acompanan cualquier rup-
tura catastréfica del tiempo (Guenard & Simay,
2011).

En el libro, toda una serie de emociones filtra a
través de esta descripcién inicial, que brinda al lec-
tor una imagen muy angustiosa e inquietante del
lugar que tiene como punto de partida un institu-
to forense que parece surgir en medio de un in-
menso desierto silencioso del que aprenderemos
el papel de sepultura de cuerpos que desempena.

La pelicula al contrario se abre (y se cierra) en
una secuencia en la que vemos una violenta al-
tercacion entre familias de victimas y el gober-
nador de la regién de Chihuahua, del que la voz
over precisa que vino a hacer su “show”: el es-
pectador se encuentra directamente sumergido
en la realidad conflictiva de Ciudad Juarez, en
la que las relaciones muy tensas entre las auto-
ridades y la poblacién son un elemento clave.
El punto de vista del director lo deja percibir de
inmediato a través de la calificacion del discurso
del gobernador (un “show"”, una puesta en es-
cena, en la que desempefa un papel social fren-
te a personas que solo pueden enfrentarle la au-

tenticidad de su dolor). Este mismo desfase en
el tratamiento del material de la investigacion se
puede observar por ejemplo en el episodio del
arresto fuertemente mediatizado de un chofer
de autobus, que se encuentra claramente de-
signado en la pelicula como “chivo expiatorio”,
lo que el libro logra expresar de manera mas
matizada.

El webdocumental, por su parte, permite difun-
dir un material reunido en el trabajo de campo
inicial. Es el caso por ejemplo de las fotografias,
las herramientas visuales a partir de las cuales
se redactan las descripciones del libro. Rampal
no se vale de las que se convirtieron en des-
cripciones en el libro, lo que confirma la idea
de complementariedad entre los tres soportes.
Este proyecto también estd el servicio de una
labor militante con respecto a la necesidad de
encontrar fuentes de ingreso para los periodis-
tas independientes: la idea es llegar a una forma
de mayor rentabilidad de la inversion debida al
hecho de que los resultados del trabajo de cam-
po se pueden difundir en multiples canales sus-
ceptibles de generar recetas (ventas del libro,
financiacién y compra de la pelicula por canales
de televisién y transacciones de video a la de-
manda, etc.).

Sin embargo, el webdocumental en si no brinda
ingresos directos (su acceso es gratuito, no hay
publicidad en el sitio), sino un trafico que da vi-
sibilidad a los dos otros soportes. Rampal opina
que las visitas al webdocumental, que se man-
tuvieron en el tiempo (el sitio permanece activo
hoy en dia), desempenaron un papel importante
en las ventas del libro.

4. La Cité des mortes: un proyecto
ético y estético frente a la catastrofe

Segun aclara el productor del webdocumental
Alexandre Brachet, éste tiene en comuin con el
documental tradicional la voluntad de revelar
ciertos aspectos de la realidad, de despertar las
conciencias, y lo consigue gracias a la emocion
particular que despierta este dispositivo:
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;Esta el internauta en general dispuesto a ver y
a hacer click sobre contenidos elaborados por/
para y con la Red que transmitirian emociones
cercanas a los que difunden el cine o el docu-
mental? Estaba entonces convencido de que
en Internet se pueden comunicar emociones.
Y estoy todavia. Lacitedesmortes.net es desde
mi punto de vista de productor el programa
mas representativo de esta mezcla contenido/
emocion. Me parece importante que en Inter-
net también, haya programas que reflejan lo
que es el mundo. Me parece importante que
esta nueva forma de webdocumental brinde a
los internautas lo que el documental brinda a
los televidentes: una mirada informada sobre
el mundo, y un cuestionamiento de elementos
que nos permitan entender mejor los proble-
mas de nuestro cotidiano®.

Esta presentacion del proyecto enfatiza la ex-
periencia emocional. Dada la complejidad de la
situacion en Juérez, se puede anadir que otro
interés del dispositivo transmedia al respecto
descansa en su capacidad de elaborar visiones
complementarias sobre dicha realidad, precisa-
mente porque ésta, en tanto que catastrofe, re-
sulta en gran medida irrepresentable:

Gunther Anders y Hannah Arendt reflexionaron
sobre este giro: ahora, el hombre ya no es ca-
paz de representar lo que hace. De alli un mal
inédito, monstruoso, que fue encarnado por Ei-
chmann. Lo que podemos hacer ahora resulta
mucho mayor de lo que nos podemos repre-
sentar; entre nuestra capacidad de fabricacién
y nuestra capacidad de representacion se ha
abierto una enorme brecha, que va creciendo
cada dia; nuestra capacidad de fabricacién no
tiene limites, mientras que nuestra capacidad
de representacion es limitada (Godin, 2009).

La presencia de esta serie de documentos en In-
ternet debe desempenar un papel de desperta-
dor de conciencias en los internautas de los que
se supone que no son necesariamente lectores
habituales de investigaciones periodisticas largas
y minuciosas como La Ville qui tue les femmes (el
libro tiene 281 paginas). En esta perspectiva, el
webdocumental se inscribe en una estrategia a
la vez estética y ética, cuya meta es dar a cono-
cer "lo que es el mundo” a un publico sin duda
mas acostumbrado a otros universos culturales,

y en particular el del video juego. Asi, la estética
del sitio se relaciona con la voluntad de tocar a
un publico amplio mediante sus sentidos y emo-
ciones, y también su reflexion y participacion en
la elaboracién del sentido. Se puede subrayar al
respecto la importancia de la nocién de carto-
grafia, que por supuesto se relaciona con el tema
(los cuerpos que aparecieron en distintos lugares
de la ciudad, la implantaciéon geogréfica de los
narcotraficantes en el espacio urbano), pero tam-
bién (y sobre todo) con su modo de compren-
sion: la navegacion en un sitio Internet, construi-
da a partir de una arborescencia que permite al
navegante pasar de un espacio a otro, y también
desplazarse dentro de cada espacio. La huella de
los autores no desaparece del todo, ya que si el
internauta puede tener la impresién de tener una
experiencia de visionado y de navegacién propia
en el sitio, los datos y los posibles recorridos en-
tre ellos son necesariamente limitados, y la pagi-
na de acogida sugiere al visitante que empiece
su visita con la lectura del predambulo que explica
la naturaleza del proyecto antes de lanzarse a una
exploracion mas auténoma. Sin embargo, gracias
a la interaccion de los elementos en presencia,
la arquitectura del webdocumental parece parti-
cularmente apropiada para el periodismo de in-
vestigacion, como lo recuerda la introduccién en
la pagina de acogida del sitio: “En el origen de
este proyecto, la voluntad de los autores y de los
profesionales del Internet de crear una nueva for-
ma editorial que dé otra dimensién al libro”. Esta
misma pagina propone un enlace hacia el predm-
bulo que resume las grandes orientaciones del
tema (la huella del narcotrafico sobre la crimina-
lidad y en particular los feminicidios en Juéarez),
y senala los distintos componentes del sitio: un
mapa (que abre enlaces activos hacia los items
"mapa”, "video”, "foto”, y “radio”), referencias
al libro, al documental difundido en Canal +, y al
blog que debe reforzar la interactividad entre el
sitio y los internautas visitantes.

Cinco zonas se ofrecen a la exploracién del sitio,
introducidas por el surgimiento de una fotogra-
fia de mujer anénima sobre un fondo negro, con
una ambientacién sonora que infunde inquietud:
“Radio Juarez: los que se atreven a hablar” per-
mite escuchar las grabaciones sacadas en el mo-
mento del trabajo de campo, traducidas al fran-
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cés. Esta garantia de autenticidad de las fuentes
propone un soporte que el libro no permite pu-
blicar bajo esta forma al mismo tiempo que per-
mite la presencia de voces como de ultratumba
que brinda la fuerte dimensién emocional al dis-
positivo. Seis pistas sonoras proponen testimo-
nios sobre los asesinatos y la implicacion de la
policia, con un pequeno letrero que menciona el
nombre y la funcién de la fuente: un abogado,
un investigador, la directora de la Casa Amiga
que ayuda a las mujeres victimas de violencia de
género, un crimindlogo y el padre de una victi-
ma. El conjunto da una impresién de cacofonia
y de fragmentacién que el internauta debe ven-
cer, al navegar en la pantalla mediante un dispo-
sitivo de escéner radio que le permite acceder a
las distintas grabaciones. El modo de estructura-
cién de los documentos no aparece, lo que crea
una dificultad para recrear un flujo coherente, y
materializa la dificultad en apresar todos los ele-
mentos de un caso muy complicado cuyo motor
profundo (el narcotrafico) no se manifiesta de
entrada. Asi, el internauta “curioso” puede sen-
tir la extrema complejidad de esta realidad que
se sustrae a una comprensioén inmediata.

El sitio también propone “un mapa interactivo:
para entender la ciudad y la criminalidad”, con
distintos renglones que permiten localizar a los
distintos actores implicados en el caso. La “car-
tografia de los cuerpos encontrados” resulta par-
ticularmente impresionante ya que se materializa
bajo la forma de puntitos de colores que corres-
ponden cada uno a un cadaver, y donde cada
color se asocia con el modo operatorio de los
asesinos. Cuando todas las categorias se activan
al mismo tiempo, llegan a cubrir el conjunto del
espacio urbano central, lo que da una impresio-
nante idea de la magnitud del fenémeno. Otra
rubrica propone “fichas de identificacién: todos
los protagonistas en carne y hueso”, que agrupa
15 fichas sobre las “personalidades relacionadas
con los casos”, cuyos estatutos resultan extrema-
damente diversificados, desde el Presidente de la
Republica mexicana Vicente Fox hasta la victima
Marild Andrade, pasando por militantes asociati-
vas asi como representantes de las autoridades.

La parte “Imagenes de la ciudad de las muertas”
propone visionar fotografias, que permiten re-
presentarse los principales espacios en los que

1

se desarrolla el caso: “Ciudad Juéarez”, “Centro
de detencién”, “los campos de algodén”, “po-
licia”, “el centrino”, “instituto forense” y “bus-
quedas en el desierto”.

Por fin, la parte “La tele de las desaparecidas:
para no olvidar” agrupa “barrio Anapra” que
muestra escenas de la vida cotidiana en este
barrio popular azotado por las desapariciones;
“los buses de la mundializacién”, que subra-
ya la importancia de este medio de transporte
que utilizan las mujeres para ir a trabajar en las
maquiladoras, y cuyos choferes fueron desig-
nados repetidas veces entre los culpables de
los crimenes; “en busca de una desaparecida”,
que muestra un ojeo en el desierto que también
aparece en el documental, este desierto cuya
inmensidad sugiere la enormidad del combate
que deben librar los familiares en busca de res-
puestas a sus angustiantes preguntas; y por fin
“recuerdo”, donde se suceden fotografias de las
victimas en la flor de la edad arrancadas a sus
familias, con iméagenes de cruces y otras velas
que materializan su muerte.

Lo que se desprende de este dispositivo es la
variedad y la fragmentacién de los materiales
que alberga el webdocumental, que implica un
esfuerzo del visitante por relacionar todos estos
elementos aparentemente sueltos pero cuyo
conjunto consigue transmitir una vision muy
arraigada en elementos materiales (imagenes y
sonidos) de la complejidad del caso. Asi pues, el
tema de la representacion mediante las sensa-
ciones se inscribe plenamente en la experiencia
que propone. Por otra parte, este trabajo cons-
tituye un esfuerzo por humanizar esta realidad
en contra de las representaciones violentas pro-
ducidas por el narco, enfatizando el hecho de
que detras de las cifras se esconden existencias
individuales y familiares cuya memoria viva se
puede conservar en la web: ;No afirma Régis
Debray que “la amnesia vale amnistia” (2011)?
En el caso de los feminicidios de Juérez, la elec-
cién del webdocumental parece pues justificada
como un esfuerzo por impedir que se olviden las
victimas, lo que seria la Ultima violencia que se
les podria hacer. Y al mismo tiempo, el material
escogido (voces y fotografias de victimas con
vida) elude voluntariamente la exhibicién mor-
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bosa y obscena de los cuerpos que impone a
diario el narcotréfico y que tiene como objetivo
reducir sus espectadores a un espantado silen-
cio frente a lo “incomprensible” que solamen-
te se puede “ver” (Pavéon & Albarran, 2012): asi
pues, el material expuesto en el webdocumental
sirve para sentir, pero siempre con el objetivo
final de pensar, conferirle sentido a la catastrofe
y poner a distancia la violencia.

5. Conclusién

En el blog de La Cité de mortes, Alexandre Bra-
chet justifica en los siguientes términos la es-
tructuracion del sitio y la articulacién entre los
distintos documentos que propone recorrer:

El radio, més alld de la metafora gréfica que re-
presenta, se inscribe en una bisqueda de pues-
ta en escena de un contenido audio. En cuanto
al video, hemos querido conseguir que del lado
del usuario todo resultara transparente para
preservar al maximo la emocién, sobre todo del
homenaje. El video no sale enmarcado, no hay
plug-in, no hay descarga. Para las fotos, la idea
de proponer un diaporama que se acerca al
foto reportaje nos parecié que reforzaba la di-
mensién documental. Sobre todo con la idea de
presentar cada escena vista desde tres angulos
distintos. Por fin el mapa. Elaborado con ima-
genes de Google Earth, este mapa es sin duda
el programa més prometedor para el futuro. La
cartografia conectada con la interactividad abre
perspectivas realmente interesantes®.

Se trata pues de una estética muy trabajada
cuyo objetivo es sumergir al visitante en una at-
mésfera muy coherente con la progresiva reve-
laciéon del contenido: un ambiente inquietante
que no deja de recordar la estética de ciertos
relatos policiacos, como el caso mismo. El sitio
fue el objeto de un importante trabajo artistico,
en el que particip6 Jean-Christophe Rampal. La
visita es solo parcialmente guiada, y la navega-
cién parece bastante azarosa en la medida en
que el visitante se entera por sus propios me-
dios del contenido de cada parte, que no se le
expone de antemano. Esto permite recrear los

meandros de un fenémeno dificil de aprender
mas alld de sus apariencias inmediatas, propio
de las catastrofes: el dispositivo de puesta en
escena y la configuracién del webdocumental
son en este sentido un buen reflejo de lo que el
libro expone en su estructura y en su construc-
cién progresiva de la comprension del caso.

Las opciones estéticas son claramente asumidas
por el periodista y el productor, que consideran
que los medios y los objetivos se confunden, ya
que la meta es despertar las conciencias. Asi lo
expresa Alexandre Brachet:

Después de haber pasado veinte minutos en
lacitedesmortes.net, ;fue usted capaz de ha-
cerse una idea clara? Dudoso. Tal vez sea en
este desconcierto donde se esconde la natu-
raleza misma del caso. Tal vez sea el libro un
complemento indispensable. Sin embargo... La
meta principal del sitio puede que sea buscar
la toma de conciencia. Para nosotros, el valor
del programa tiene mucho que ver con nues-
tra voluntad de dar a conocer al publico este
terrible drama. Ademas, cuando la mayoria de
los programas de television son muy dirigidos
y formateados, nos gusta la idea de que la con-
sulta del programa lleve a la curiosidad, a la
busqueda personal.

Asi pues, la mezcla de géneros y soportes, in-
herente a la forma de La Cité des mortes, no
deja de plantear una serie de problemas des-
de el punto de vista ético: ;jhasta qué punto se
puede buscar la empatia del visitante sin caer en
cierto voyeurismo? ;Es aceptable manejar una
estética que linda con el video juego para docu-
mentar un caso como el de las desaparecidas de
Juarez? En este caso, tales problemas parecen
resueltos mediante una seleccién y un diseno
de los materiales que, como hemos visto, se es-
fuerza por restaurar dignidad a las victimas de la
violencia en Juérez, inscribirlas vivas en la geo-
grafia de la ciudad y en las memorias, para con-
trarrestar el esfuerzo narco por convertirlas en
objetos pasivos de su violencia. Es decir, hacer
de esta realidad plenamente catastréfica algo
inteligible y ya no solamente aterrador.
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Resumen

El cine que cultiva la violencia ha adoptado
hoy dia nuevas formas, llegando a unos extre-
mos atroces como se puede observar en el cine
mexicano. Quemada-Diez en su pelicula de gé-
nero hibrido La jaula de oro, ofrece una repre-
sentacién peculiar de una violencia polifacética
basdndose en multiples casos reales de migran-
tes confrontados a catastrofes de orden social
y colectivo con repercusiones individuales, sea
la porosidad de las fronteras, bandas criminales,
traiciones, secuestros, violaciones. Victimas de
una violencia simbdlica inicial (Bourdieu) arries-
gan su vida para conseguir lo que el Estado no
les proporciona. Hemos analizado como etapa
tras etapa la larga odisea inicidtica de unos cua-
tro jovenes migrantes guatemaltecos y mexica-
nos hacia el Norte, su “American Dream”, su
sueno dorado, se convierte en una auténtica
pesadilla por tanta violencia.

Palabras clave

Migracidon de adolescentes latinoamericanos;
violencia; cine mexicano; La Jaula de oro; viaje
iniciatico.

Abstract

The cinema that cultivates violence has adop-
ted nowadays new forms, getting to dreadful
extremes as can be seen in Mexican cinema.
Quemada-Diez in his mix film genre La jaula de
oro, offers a specific representation of a multi-
faceted violence, based on real migrants’ cases
confronted to disasters of social and collective
order with individual consequences, as the po-
rosity of borderlines, criminal bands, betrayals,
kidnappings, rapes. Victims of an initial symbolic
violence (Bourdieu), they risk their own life to
obtain what the State doesn’t provide them. We
have analyzed how step by step the long initia-
tory odyssey of some four young migrants from
Guatemala and Mexico towards the North, their
“American Dream”, their golden dream, turns
into a genuine nightmare because of so much
violence.
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1.Introduccién

Si bien el cine que cultiva la violencia (wester-
ns, cine negro, boxeo etc.) siempre ha existido,
Sanchez-Noriega en su estudio tematico sobre
cine, sefala que:

en el tratamiento de la violencia en el cine
clasico de género hay las suficientes elipsis
como para que la audiencia no se sienta li-
teralmente asqueada, se trata de una violen-
cia de expresidn contenida, incluso cuando el
discurso del cineasta acerca de sus causas o
consecuencias es radical, o cuando no existe
explosién de la violencia, sino que ésta sub-
yace amenazadora a lo largo de todo el relato
(2004:560).

Asi el cine mexicano (tanto las comedias ranche-
ras, como el cine de la revoluciéon o de género
melodramético, o como el cine de lucha libre)
ha presentado repetidamente peleas, balazos
etc. que remitian antes que nada a arquetipos
familiares para el publico. La dimension espec-
tacular de la violencia, no era mas que una eta-
pa en un proceso conocido de antemano: ven-
ganza, cédigo de honor, las fuerzas del Bien vs.
las Fuerzas del mal (como en el cine de lucha
libre, por ejemplo).

Por su parte Flores-Farfan (2013) considera que
en la Grecia antigua:

se visibiliza |a violencia para condenarla, para
lograr una empatia entre el espectador y el
personaje que articule una ensefianza que re-
niegue de esa violencia que impide encami-
nar las acciones hacia la paz y la consolidacién
de una vida ciudadana (107).

Pero senala que :

[s]i hoy por hoy hemos perdido la capacidad
de conmovernos ante el sinfin de cadaveres
que nos exhiben sin pudor en las pantallas de
television es porque nos hemos habituado a
su aparicion reiterada, los hemos despojado
de las historias que habitaron y los hemos ob-
jetivado a tal punto que no hay empatia po-
sible (110).

En efecto el cine mexicano de estos Ultimos
ahos se ha hecho el eco de un pais presa de
una crisis econémica y politica que ha engen-
drado una violencia apocaliptica en diferentes
sectores de la sociedad’. A raiz de esta crisis han
surgido poderes paralelos que reinan mediante
el terror y el crimen organizado. Asimismo, la
Comisién Mexicana de Defensa y Promocién de
los Derechos Humanos considera que:

el pais atraviesa la peor crisis de violencia des-
de la Revolucién mexicana. A pesar de que en
México, oficialmente no se reconoce un con-
flicto armado, se tienen registradas mas de
22 mil desapariciones forzadas, mas de 70 mil
ejecuciones extrajudiciales, mas de 160 mil
desplazados internos por la violencia y miles
de casos de tortura[...] (CMDPH, 2014).

Hasta el cine ha engendrado un nuevo género
que evidencia estas bandas criminales: los narco
thrillers o peliculas de narcos, que manifiestan
situaciones extremamente crueles y sin salida?.
La mayoria de estas peliculas ofrecen image-
nes perturbadoras en las que operan diversas
transgresiones y a las que nos vamos habituan-
do como lo afirma Flores-Farfan. Otras peliculas
recientes han tratado la violencia contemplando
los mecanismos que operan entre la victima y
su verdugo (Pugibet: 2016)3, asi como las ma-
nifestaciones de la violencia que afectan la es-
fera intima y privada. Finalmente, el cine de la
migracién también refleja la crisis socioeconé-
mica que arroja de su pais a miles de paisanos.
Aborda el fenémeno desde sus motivos hasta la
problematica de la integracidén o no, pasando
por la larga travesia para llegar al pais sonado.
Este cine, tanto la ficcion*, como la docuficcidn’®
o el documental®, lleva pues, varias décadas de
existencia sin embargo ha ido cobrando Gltima-
mente, mas relevancia: “el fendbmeno migratorio
reivindica la atencién del gobierno y de la socie-
dad y penetra con mayor énfasis en la produc-
cién cultural y artistica” (Mora Orddnez, 2012).
Por otra parte, como lo afirma Saavedra-Luna:

En el cine, la historia de la violencia en la fron-
tera México-Estados Unidos va practicamente
a la par de la propia historia. Dicha region tie-
ne distintas dimensiones que van mas alla del
espacio geogréfico, en la historia de ambos

2]
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paises ha tenido que ver con cuestiones de
identidad, cultura y soberania, pero también
con migracién ilegal, tréfico de armas, narco-
trafico, trata de personas, entre otras (Saave-
dra-Luna, 2016: 286).

Y sefiala el caso particular de La jaula de oro, obje-
to de nuestro articulo, ya que permite reflexionar:

sobre lo que implica la frontera para los mi-
grantes centroamericanos y para los mexi-
canos. Hoy se puede afirmar que va mas alla
del Rio Bravo, es practicamente todo el terri-
torio mexicano. Y la violencia, ha dejado de
ser Unicamente la producida por las bandas
criminales, hoy se genera desde el Estado y
ha permeado la vida cotidiana del pais (Saa-
vedra-Luna, 2016: 289).

En efecto en su estudio “La violencia es politi-
ca”, Morales considera que la violencia “va con
el poder de destruccidon que se impone al po-
der de construccidn, al de crear y disefiar otros
mundos” (2013: 174). Asi "los dominados”, vic-
timas de la violencia simbdlica, (Bourdieu: 1970
y 1980) no logran realizar sus suefos iniciales
por determinadas circunstancias, y se ven obli-
gados a emigrar para realizarlos en territorio
ajeno, bajo la amenaza sin embargo de otro tipo
de violencias, como la del crimen organizado.

Por otra parte, el titulo de nuestro trabajo alude
claramente a la obra de Carpentier Los pasos
perdidos (1953) que relata una Odisea entre
barbarie y civilizacién, entre tiempo “primitivo”
y tiempo “mecénico”, naturaleza salvaje o do-
mada, en el que los protagonistas deambulan
afrontando pruebas, desafios en un largo viaje
inicidtico. Nos parece reflejar perfectamente las
andanzas de los protagonistas de La jaula de
oro. El grupo inicial de los personajes ird de-
creciendo en el camino, a causa de la violencia
polifacética.

2. Marco general de La Jaula de oro

Es preciso en un primer tiempo, interrogar el
género filmico de la pelicula, luego aproximar-

nos al contexto social, a la situacién vivida por
los menores que migran de Centroamérica o
México y exponer finalmente los peligros que
acechan en esta larga travesia. A la luz de este
acercamiento inicial, analizaremos las distintas
manifestaciones de la violencia omnipresente a
lo largo del film para ver en qué medida el direc-
tor refleja de manera apropiada o no, la situa-
cién actual de los migrantes y con qué objetivo.

2.1. La jaula de oro: un género hibrido

El cine de Quemada-Diez suele defender la cau-
sa de los mas vulnerables (adolescentes, margi-
nales...) denunciando la explotacién de la que
son victimas. Y tal es caso con La jaula de oro,
una ficcién que relata el peligroso recorrido de
cuatro adolescentes desde Guatemala (para
tres de ellos) hacia el Norte a la busqueda de
una vida mejor. El film es el fruto de un traba-
jo previo de seis anos que permitieron recoger
1200 testimonios sintetizados en este relato ci-
nematografico, suerte de testimonio colectivo.
Se le puede considerar entonces justamente
como un docuficcidn, una mezcla de documen-
tal con ficcion sabiendo que el limite entre la
ficcidon (tradicionalmente asociado con lo ima-
ginario y la subjetividad) y el documental (mas
caracterizado por cierto acercamiento objetivo
a la realidad) se hace cada vez mas tenue y su
porosidad mayor. Asi que varios aspectos nos
llevan a clasificarlo no solamente en el género
ficcional sino también en el género documen-
tal. Respecto de la ficcién, responde al criterio
propio del género filmico tradicional citado por
Freitas-Gutfreind:

la especificidad del cine como manifestacion
artistica proviene de su capacidad subjeti-
va de mostrar una realidad (...) este tipo de
reflexion sobre el cine manifiesta entonces la
negacion de una reproduccién mecénica de la
realidad a favor de una reproduccién que sea
del orden de lo imaginario. (2006).

Pero en este film, ni los protagonistas principa-
les’, ni los que viajan en los trenes (migrantes
reales), ni tampoco los empleados de la fabrica
norteamericana de acondicionamiento de carne
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son comediantes profesionales. Cornu recuerda
que Quemada-Diez al igual que Ken Loach, con
quien aprendié su oficio, no les dio el guion a
sus actores, sino que les iba explicando dia a
dia, las escenas para que las sintieran mas que
las interpretaran (Cornu, 2015: 9). No obstante,
la pelicula tiene las caracteristicas de una ficcion
ya que se basa en un guion preliminar, eje de la
narracion filmica; ademas el director, inspirado
en la realidad previamente observada, propuso
“su” interpretacion de ella mediante la interpre-
tacién de los protagonistas a los que fue guiando.

Finalmente, la estructura lineal restituye paso a
paso, las etapas del viaje como en un documen-
tal. El film privilegia un decorado auténtico y na-
tural: los vertederos donde trabajan los pepena-
dores en ciudad de Guatemala, la fabrica en los
Estados Unidos. En este cinéma vérité predo-
mina la cdmara al hombro que compagina con
la emergencia de las situaciones, privilegiando
panoramicas con focales largas para seguir a los
personajes. Por otra parte, el formato Super 16
recuerda los documentales clasicos y refuerza el
aspecto de verosimilitud y realidad.

En dltimo lugar, si el director de la obra cum-
ple un papel fundamental en su creacién filmica,
también el espectador es activo. En efecto, Mo-
rin distingue una doble subjetividad, la del ci-
neasta-artista respecto de su representacion del
mundo, reflejada en la pantalla y la que el espec-
tador establece en su mediacidn con la realidad
ensefada, dependiendo de sus conocimientos,
su sensibilidad (Morin, 1956). Asimismo, mas alla
de la dimensién informativa de la imagen filmi-
ca, Barthes distingue una doble vertiente en la
perspectiva simbdlica, una intencional por parte
del creador, lo que él llama el sentido obvio ob-
vie; en cuanto a la otra, la considera fuera de la
inteleccion de uno, a la vez terca y huidiza y es
lo que llama el sentido obtuso (Barthes, 1982).
Este uUltimo sentido remite al mundo sensible y
al campo de la emocién. Asi que el espectador
no es pasivo, recibe y entreteje estos elementos
déndole una significacién propia y subjetiva.

Del mismo modo, la pelicula pertenece a otro
género: el road movie. En efecto los tres pro-
tagonistas iniciales atraviesan Guatemala, la Re-

publica mexicana iniciando en Chiapas donde
les alcanza un joven chiapaneco, Chauk, hasta
llegar a Los Angeles. Toman diversos medios de
transportacion (una pequefa embarcaciéon por
el rio Suchiate, un autobus, el tren —elemento
clave de la pelicula-) y sobre todo no dejan de
caminar, siguiendo los rieles para no perderse,
por lo general “van encarrilados”. Atraviesan
paisajes muy variados, asi descubrimos fotogra-
fias espectaculares de puentes con un tren a lo
lejos. Viven encuentros inesperados, afrontan
obstaculos peligrosos que superar para sobrevi-
viry llegar a su fin, al igual que los protagonistas
de los cuentos analizados por Propp (1928).

2.2. El caso de los migrantes menores

México es el pais de paso obligado hacia Esta-
dos Unidos para los migrantes centroamerica-
nos. Si en los anos ochenta y noventa, los Nifos,
Ninas, Adolescentes (NNA) migraban acompa-
nados o se quedaban en el pais de origen, en las
Ultimas décadas ha ido aumentando el nimero
de menores de edad migrantes no acompana-
dos. Segun un estudio interagencial OIM, UNI-
CEF, UNHCR y OIT-IPEC:

las encuestas realizadas en los albergues de
México y América central, punto de transicion
para los migrantes que van hacia los EE.UU.
indican que, entre los recién llegados, el 40%
son adolescentes entre los 14 y 17 afios (OIM,
UNICEF, UNHCR y OIT-IPEC, 2013).

Serian mas de 140.000 los NNA centroamerica-
nos quienes entran cada ano a los EE.UU, pero
no hay estadisticas muy fiables. Por ese motivo
nos ceniremos al de los NNA devueltos por las
autoridades:

Mas de 67.000 menores de 17 afos fueron
detenidos por la Patrulla Fronteriza entre oc-
tubre de 2013 y junio de 2014, provenientes
de Honduras (18.244), Guatemala (17.057), El
Salvador (16.404) y México (15.634). Este na-
mero representd el pico histérico en la deten-
cién de menores de edad no acompanados
en Estados Unidos, considerando que entre
2009 y 2013 el promedio anual se ubico en
23.000 y que entre 2009 y 2011 la cifra de de-
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tenciones de centroamericanos no acompa-
fados por afio no alcanzaba los 4000 (Rivera:
2015).

El ligero descenso de NNA migrantes no acom-
panados hacia Estados Unidos en el 2015 se ex-
plica por la participacion mas afanosa de Méxi-
co en la devolucién de estos Ultimos. En el 2014,
18.003 NNA centroamericanos ya habian sido
devueltos por las autoridades mexicanas®. En el
2015, 11.667 menores mexicanos eran devuel-
tos por los EE.UU".

Entre estos NNA, como lo senala el reporte
elaborado por United Nations Children’s Fund
(2014), las mujeres jévenes son obviamente aln
mas vulnerables que los hombres ya que son
susceptibles de ser violadas y sufrir todo tipo de
violencias; corren el riesgo de alimentar las re-
des de esclavitud sexual que operan en diferen-
tes partes de la Republica. Mientras logran pa-
sar al otro lado, tienen que trabajar ilegalmente
o prostituirse incluso. Los NNA que fueron de-
portados terminan a menudo en el sur de la
Republica mexicana, donde sobreviven con tra-
bajitos, son conocidos como “los canguritos”'°.
Suelen sufrir también de extorsion por parte de
policias y funcionarios municipales.

De manera que la frontera con los EE.UU. em-
pieza verdaderamente en Chiapas.

2.3. Los peligros que acechan

El viaje expone a los migrantes a unos riesgos
en los que prevalece la violencia. El cine tam-
bién ya se ha hecho cargo de revelar a su mane-
ra, los peligros corridos por los menores en su
travesia. En Sin nombre Cary Fukunaga (2010)
pone en escena a los Maras (Mara Salvatrucha y
Barrio 18) quienes asaltan a los migrantes. Otro
peligro es el tren La Bestia, o tren de la muerte,
indispensable para llegar al Norte. En su docu-
mental, La linea infinita, Juan Manuel Sepulve-
da (2007) muestra por ejemplo no solo el caso
de los menores deportados y por los que nadie
responde, sino también a los que se quedaron
en camino, mutilados para siempre a causa
del tren. De la misma forma se ha denunciado

el abandono por los “coyotes” en el desierto,
asi como la muerte en la travesia por hambre y
deshidrataciéon. Cabe mencionar otra violencia
implacable:

En el caso de las desapariciones, hay que
mencionar el secuestro y asesinato masivo de
migrantes centro y sudamericanos, perpetua-
dos por bandas del crimen organizado que se
han apoderado de las rutas migratorias hacia
el norte (Carton de Grammont, 2015).

Estas bandas no dudan tampoco en extorsionar-
los y cometer violaciones.

La jaula de oro pone de realce esta violencia bajo
multiples facetas a través de un hilo conductor,
el tren: o bien filmado en travelling desde enci-
ma de un vagén, mostrando paisajes variados y
majestuosos o bien de retroceso senalando lo
que van dejando los migrantes, secuencias rit-
madas por tuneles. Cuando se acerca el tren, se
escucha su fuerza descomunal amplificada por
el volumen sonoro y cuando se le ve de fren-
te en plano medio se vuelve amenazador. Si la
cadmara se posiciona en el tren no se le nota la
velocidad, pero si se focaliza en los muchachos
mediante una cadmara subjetiva y unos close ups,
se nota cuan rapido va, justificando el miedo y el
peligro permanentes.

3. La violencia plural en La Jaula de
oro

¢Ahora bien, de qué manera representa Quema-
da-Diez la violencia mencionada anteriormente?
En efecto en 1 hora 48 minutos, el director logra
retomar gran parte de las situaciones y los peli-
gros evocados anteriormente, e incluso sugiere
otras manifestaciones de violencia como lo ve-
remos, pero jqué objetivo persigue?

3.1. La violencia inicial
La violencia simbdlica es ejercida sobre las victi-

mas mediante sus condiciones de vida, la inca-
pacidad de escapar de su medio social y de vi-
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vir un presente digno asi como la imposibilidad
de construir un futuro viable. Este punto inicial
justifica el motivo para buscarse una vida me-
jor a como dé lugar. Asi empieza la pelicula con
tres situaciones paralelas y aparentemente sin
conexion. Juan vive en Guatemala Zona 3, ver-
dadera ciudad perdida hecha de viviendas pre-
carias (como la suya). Camina decidido entre las
callejuelas, cruzandose con militares, en medio
de ruidos de ambiente entre las cuales suenan
sirenas (presagio de su futuro viaje —las sirenas
de la policia fronteriza-). En cuanto a Sara (pl.
6 a 23), entra a un bafo ristico en cuya puerta
desgastada se puede leer “DAMAS"; se corta el
pelo frente al espejo, significando una renuncia
a un signo exterior de su feminidad, luego se
pone una venda en los senos para ocultarlos. Es
una forma de auto-violencia contra su identidad
de mujer. A continuacién toma un anticoncepti-
vo anticipando de esta manera un embarazo en
caso de violacion. Estd muy consciente de los
peligros que acechan su existencia como mujer.
Al final, sale con una gorra, metamorfoseada en
"hombre” y determinada a afrontar el viaje, no
hay vuelta atrds. Samuel, un pepenador, vive de
los escombros de la ciudad, los recoge al aire
libre en un inmenso vertedero, territorio de los
zopilotes. Los tres emprenden finalmente su ca-
mino, siendo alcanzados mas tarde en México
por Chauk, un joven chiapaneco, del que nunca
se sabra nada ya que no habla espanol. Por la
ciudad se ven policias —anunciando los varios
uniformados con los que se habran de topar-,
un plano fijo largo de un muro revela unas fotos
de “desaparecidos”. ;Habran desaparecido en
el camino? ;De qué manera? ;En manos de la
policia? ;De los narcos? Es sin lugar a dudas,
una advertencia clara tanto para el espectador
como para los muchachos.

3.2. La Violencia verbal y fisica por parte
de las autoridades en México

Sufrirdn su primer asalto en México por parte
de unos uniformados mexicanos. En efecto, les
extorsionan unos policias mexicanos (00:23:50):
les quitan sus escasas posesiones “jqué chin-
gonas las botas!” (cuando un buen calzado es
indispensable para que el migrante pueda ca-

minar), “jQuitate las botas!” (dos veces), tam-
bién a Chauk le quitan sus zapatos y les revisan
a todos, sus pertenencias. Los insultan violen-
tamente “{Me vale madre! jA la pared!” (...)
"iApurese cabron!”, Los humillan (otra forma de
violencia psicoldgica): “;Querian hacerse ricos
en los EE.UU.? jYa no llegaron!”. Les agreden
fisicamente, le pegan a Juan y al final esposan a
Chauk tras su intento de empufar la pistola de
un policia "“iTu pinche madre, cabrén!”, al final
se los llevan a todos. De esta manera, el direc-
tor denuncia la corrupcién de las autoridades
mexicanas. Aparecen detrds de unos barrotes
(simbolo de una jaula, pero de ningin modo
dorada) y luego acompanados por unos policias
quienes los esculcan nuevamente con brusque-
dad antes de subirlos finalmente en un tren.

Asi regresan a su punto inicial Guatemala,
atravesando de vuelta la frontera. Sin embar-
go siguen decididos a continuar su viaje, pero
Samuel después de vivir estas violencias, renun-
ciay le da un consejo premonitorio a Sara: “De-
berias de regresarte conmigo”. La cdmara sigue
entonces a Samuel, en primer plano, cadmara al
hombro, hasta que desaparece definitivamente.
Son los primeros pasos perdidos ya que se le
pierde la pista para siempre. Dejamos al primer
protagonista del grupo inicial, ;habra sido el
mas sabio, el mas razonable? El espectador pre-
siente que a lo mejor otros se van a ir quedando
en el camino.

Sufrirdn otro acto de violencia por parte de las
autoridades en México cuando unos militares
detienen el tren (recordando el género de las
peliculas del Oeste) y persiguen con macanas a
los viajeros que intentan huir. El caracter ines-
table de la cdmara al hombro, con planos tem-
blorosos y nerviosos, le da una gran verosimili-
tud y realismo a la escena. Quemada-Diez filmé
esta secuencia mediante dos cdmaras, creando
de esta manera la sensacion de un reportaje de
guerra. Gracias a este procedimiento pone al
espectador en el lugar de los migrantes perse-
guidos, subrayando asi la violencia despiadada
que sufren y el miedo por el que pasan. La ca-
mara al hombro siempre corriendo, acentua el
movimiento, la tensidn y la agitacidon, acompa-
nados por los gritos “jApartenlos!”; los milita-
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res terminan golpeando a los que no pudieron
escaparse. Mientras, un campesino les abre su
puerta a los tres protagonistas y los esconde, en
una muestra de solidaridad.

3.3. La violencia ejercida por las bandas
criminales

Se manifiesta en diferentes momentos a lo lar-
go de su viaje, transformandolo en un auténtico
infierno. El siguiente asalto (36 planos) remite
nuevamente a los westerns y sus tradicionales
ataques de tren o diligencia. Alternan primeros
planos y planos medios para estar lo mas cer-
ca posible de la accién, permitiendo reflejar el
horror y el miedo de los viajeros despojados.
Una banda asalta el tren y secuestra a Sara y a
las mujeres, golpeando despiadadamente a los
muchachos al final.

En efecto, el tren para repentinamente en una
curva en medio del campo. Empieza la secuen-
cia con una violencia verbal en la que domina
un lenguaje vulgar, una banda despoja a los
migrantes. El “jefe”, caricatura filmica de un
proxeneta, gordo, con camisa de flores va sa-
cando metddicamente a las mujeres de entre
los migrantes. Mientras tanto, sus ayudantes
van repartiéndolas en unas camionetas. Presen-
cia entonces el publico una escena que podria
formar parte de los testimonios de cualquier
noticiero (propio entonces del género periodis-
tico), pero ya que de ficcion se trata, se produce
el climax cuando uno se fija en Sara (personaje
ficcional), exclaméandose “jésta es hembrital”;
es justo lo que la protagonista se temia, al igual
que el espectador, creando empatia. Después
de revelar bruscamente su venda, el agresor le
acaricia y se exclama “ésta ha de ser virgencita”.
Al igual que los demas protagonistas aterroriza-
dos, el espectador es testigo a través de Sara,
de la violencia de género. Los dos muchachos
reaccionan espontanea y fisicamente, pero en
vano ya que se la llevan a la camioneta del jefe,
dejando presagiar para ella un futuro funeste.
Desaparecen rapido en medio del campo, mien-
tras un plano picado pondra en evidencia a las
dos jovenes, golpeados y tirados en el suelo.
Los ultimos dos planos destacan los rostros de

los demas viajeros impotentes frente a lo suce-
dido, mientras se escucha el eco de los gritos
de Sara. Es el fin dramético del viaje de Sara,
quien desaparece para siempre ya que como lo
afirmara luego Juan: “ni sabemos a dénde se
la llevaron”. Luego de sufrir un despojo y una
violencia de género que puso en evidencia el
mecanismo que opera entre victimario (violen-
to, armado y organizado) y victima (impotente,
desarmado y aterrorizado), el grupo inicial que-
da reducido a dos.

En otra secuencia de 8mn 40, que parece muy
larga ya que lo esencial de la narracion filmica
se desarrolla en un espacio cerrado que favo-
rece el brote de tensiones''. En efecto, cayeron
presos junto con otros viajeros, victimas de un
engano: la falsa promesa de un trabajo. Juan
descubre el engafo al igual que el espectador
mediante una cdmara subjetiva. Una banda los
despoja una vez mas de todos sus escasos en-
seres, los amenaza y les exige el nimero de te-
|éfono de algin familiar en los Estados Unidos
para poder asi extorsionarlos, “si cooperan,
saldrén vivos”. Vitamina, el “jefe”, descubre
que Juan es de Guatemala zona 3 al igual que
él y lo libera. En vano, Juan le pide que suelte
a Chauk. A continuacidn, un plano de conjunto
de un pueblo siniestro, revela a Juan caminando
entre los rieles del tren (espacio de esperanza ya
que lleva al Norte, de reflexion, de encuentros,
de intercambios, pero también de muerte). Lue-
go de un tiempo de meditacién, emprende el
camino inverso, de espaldas y en un plano mas
corto acompanado por una camara al hombro,
hacia el refugio de Vitamina. Juan empieza la
negociacién para salvar a Chauk ofreciendo su
dinero, pero inesperadamente Vitamina lo em-
puna por el cuello; los primerisimos planos de
la escena ponen de realce su fuerza y la violen-
cia del acto. Lo mete a una habitacién donde se
encuentra a mas gente, agrediéndole verbal y
fisicamente. A continuacidn, se observa un cres-
cendo de la violencia ya que le pega, le arranca
la camiseta; pone de rodillas a ambos mucha-
chos y empieza una confrontacién entre Juan y
Chauk mediante la alternancia de unos primeros
planos, provocando una vez mas, empatia por
parte del espectador. Vitamina se introduce en
el encuadre de ambos y les amenaza con una
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pistola, chantajeando a Juan: “Esto es lo que va
a pasar, que uno se va a ir y ta vas a decidir
quién”. En este enfrentamiento, los primeros
planos del intercambio de miradas, delatan el
miedo. El climax surge cuando Vitamina afirma:
“Muy bien que asi sea” apuntando su pistola
contra la sien de Juan “Uno, dos, tres” y simu-
la disparar, provocando la risa de su banda, en
cambio, se lee terror en el rostro de los mucha-
chos. Finalmente, Vitamina se inclina a la altura
de ambos afirmando: “Qué huevotes, todo un
hombrecito”. Los agresores amenazantes, los
despiden “Vamonos antes de que me arrepien-
ta”. Victimas de otra banda delictuosa perfec-
tamente organizada, Juan y Chauk afrontaron
todo tipo de violencias en particular de indole
psicoldgica. Si bien el secuestro de los viajeros
y su reparticion por paises centroamericanos
de origen (remitiendo a las estadisticas previa-
mente citadas), recuerda el género de tipo do-
cumental con valor testimonial, el chantaje y la
victimizacion de los dos protagonistas cuya odi-
sea ha seguido el espectador forman parte de la
ficcién, permitiendo una mayor empatia.

De la misma manera una vez cruzada la frontera
México-Estados Unidos, el “coyote” los aban-
donara en pleno desierto. Victimas nuevamente
de un engano y de violencia, ya que no pueden
defenderse, deben afrontar solos ese lugar in-
héspito que no controlan. Quemada-Diez de-
nuncia claramente otro abuso, el abandono por
parte de los “coyotes” quienes cobran y ade-
mas utilizan a los migrantes como “mulas”.

En medio de unas altas hierbas doradas en el
primer plano, los vislumbramos caminando en
el segundo plano, ocultos por esta vegetacion,
siempre gracias a una camara al hombro y un
plano general de conjunto, acompanados por
unos ruidos intradiegéticos de pajaros, pasos
etc. A pesar de la estética de los planos, existe
cierta tension ya que todo parece casi “idilico” y
por lo tanto inverosimil dada la situacion. De re-
pente se escucha un disparo inesperado y acto
seguido Chauk cae muerto. La falta de amones-
tacion (parece que se trata de una caza animal),
refuerza la violencia de su muerte. En eso, se
descubre en contracampo a un miliciano que
vuelve a disparar otras cuatro veces, los tiros

dominan la banda sonora. Juan huye corriendo
y desaparece; el plano general de conjunto con
la senda en medio del paisaje sefiala la inmensi-
dad simbdlica del trayecto que aln le falta por
recorrer, ahora solo. Chauk cay6 de manera so-
bria bajo las balas de un miliciano, que el direc-
tor asimila a un criminal. Un protagonista mas ha
quedado en el camino. Las victimas, menores de
edad, son abusados por mayores sin lastima ni
ética. La focalizacién progresiva hacia cada vez
menos protagonistas e incluso la ausencia de
extras en esta uUltima escena tragica, pone de re-
alce su lucha desigual y su fragilidad volviéndo-
los mas facilmente presas de los delincuentes.

3.4. La violencia ejercida por el propio
Juan hacia Chauk

Desde el principio Juan rechaza al chiapaneco.
Esta actitud se manifiesta por ejemplo a través
de su negacién a compartir comida en un pue-
blo donde por cierto el mural del fondo repre-
senta la Catrina con el pelo largo negro, des-
nuda con medias de encaje, montada sobre un
pez enorme que evoca quizas un dragdn pero
también el tren, la Bestia; se podria interpretar
como un presagio de la muerte.

Constantemente lo ird insultando: “pinche ma-
mén”, a lo que por cierto Chauk le respondera
en tzotzil. El director no propone subtitulos para
llevar al espectador a compartir la experiencia
de los jovenes y mostrar que a pesar de no ha-
blar la misma lengua, hay manera de intercam-
biar. «Yo no quiero con ese Indio”, le afirma a
Sara. En el albergue, después de la plegaria de
la comida, Chauk le trata de “hermano”, a lo
que Juan le responde “pinche chavo, no apren-
diste espafiol, verdad”. Este racismo fuerte y
permanente por parte del blanco refleja la ac-
titud de la sociedad guatemalteca hacia su po-
blacién indigena. La violencia simbdlica se re-
produce y expresa por parte de una victima del
sistema hacia un ser mas vulnerable.

Ademas, Juan no dudard en pegarle y Sara
tendrd que intervenir para separarlos: “La gran
puta, me aburriste”, agarrandole con violencia,
lo que lleva a Sara a reaccionar: “nos vamos a ir
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los tres, asi que te aguantas”. Se van pero Juan
nuevamente tira a Chauk al suelo y le golpea
fuertemente. Por eso, Sara amenaza: “que me
voy sola” ... “Conmigo los dos o ninguno”.

;Como explicar esta violencia aparte del racis-
mo perfectamente bien asimilado por Juan?
Ambos estdn enamorados de Sara y sienten
celos reciprocos. En efecto, la pelicula es tam-
bién un viaje iniciatico, amoroso, en el cual de-
jan atréas la infancia. Asi por ejemplo en México,
Chauk observa sonriendo a Sara desnuda en la
regadera. Cuando ella escogera a Juan una no-
che de fiesta, Chauk desparecera, resentido.

Sin embargo, los dos muchachos cambiaran de
actitud hacia el final, de manera que la camara
los reunira cuando antes los filmaba por separa-
do. Juan acabara por comprender las palabras
de tzotzil que Sara habia aprendido de Chauk,
como la palabra clave “nieve”, su maximo sue-
fio (representado en diferentes ocasiones) que
marca otro tempo en la pelicula con un piano
muy suave. Esta etapa simboliza una posible co-
municacion mas alla de las lenguas. Es voluntad
del director filmar el encuentro entre dos mun-
dos, dos lenguas, dos culturas, la amistad y el
amor. Sara va a iniciar progresivamente el dilo-
go con el misterioso Chauk mientras que Juan
lo rechaza. Cuando Juan le arranca una foto a
Chauk, Sara y Samuel lo defienden “no te gus-
taria que te hicieran lo mismo”. Sin embargo,
Chauk curarad a Juan después del secuestro de
Sara. Al final, Juan volvera donde Vitamina ofre-
ciéndose a cambio de Chauk.

3.5. La violencia del entorno natural

El hambre (los jovenes tienen que robar y matar
una gallina), la sed, la naturaleza, el calor, cons-
tituyen una violencia natural que superar. Ten-
dran que afrontar nuevos peligros para lograr
cruzar la Ultima frontera, el muro que separa los
dos paises. La imagen de la division filmada en
plano picado insiste en la separacién de los dos
mundos (Norte y Sur), verticalmente primero y
horizontalmente luego, sustituida por una opo-
sicién entre campo desértico y ciudad (del lado
mexicano). La omnipresencia de un helicéptero

amenazante, por su sonido constante, alterna
con la imagen de los dos muchachos refugia-
dos en unas canalizaciones. El director acentla
la tensidon mediante la sirena de la patrulla, el
juego de luz y sombra mientras en contracampo
el grupo escondido “huele” y “siente” estos pe-
ligros a través de los sonidos que participan de
la acentuacion del miedo.

De noche, iluminada por un enorme farol, los
muchachos salen velozmente siguiendo al “co-
yote”, (el ruido del helicéptero sigue recordando
el peligro). La cdmara al hombro avanza con el
grupo, observando interrupciones: “agachense,
agachense”; avanzan amenazados por el ruido,
la luz a ratos, incluso una patrulla en moto por
un camino dificultoso e inseguro. Finalmente,
les abren la reja de otra canalizacion y vuelven
a esperar, de hecho, se repite la misma escena
que del lado mexicano, donde el miedo domina
la espera. Sin embargo, Juan comparte su sue-
fo con Chauk, aunque éste no le entienda:

siento como si tuviera un zooldgico en mi es-
tédmago, como si tuviera un montén de ani-
males corriendo por todo mi cuerpo de la
emocién que vamos a ir al otro lado. Yo siento
que todo lo que miremos alla va a estar asi...
Todo va a salir bien y vamos a llegar a donde
queremos.

Chauk también se pone a hablar. ;O serd para
conjurar el miedo en este espacio exiguo y os-
curo?

3.6 La violencia final y simbdlica

Si bien ha llegado del otro lado, Juan descubre
la otra faceta del suefio americano, la Jaula de
oro. En el interior de una fabrica de acondi-
cionamiento de carne bajo una luz verdosa de
nedn, unos hombres trabajan mecanicamente,
visten un uniforme blanco, cofia y casco, refor-
zando la visién de un espacio aseptizado y des-
humanizado. La banda sonora pone de realce
los sonidos intradiegéticos (el corte de la carne,
las bandas, los desechos que se tiran...). El vio-
loncelo melancdlico acentla el caracter tragico
de la situacion. Los trabajadores son latinos, de
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manera que éste es el suefio americano hecho
tristemente realidad, varios planos de la carne
alternan con estos obreros quienes trabajan de
manera repetitiva. En contracampo en el fondo,
Juan solo y vestido igual que ellos, estad parado
entre dos enormes piezas de carne no descuar-
tizadas; de hecho, gracias a un plano subjetivo
descubrimos el trabajo mecanico a través de su
mirada. Al final queda el espacio vacio, y Juan
empieza a recoger los desechos, agachandose
bajo una luz metalica. El plano picado sobre es-
tos restos, bastante asquerosos pone de relieve
la siguiente paradoja: ;Este era su suefio? Su
trabajo recuerda finalmente el de Samuel quien
vivia de los escombros en ciudad Guatemala y
prefirid renunciar al viaje, al suefio americano.
¢ Valia la pena tantos sufrimientos y pasos perdi-
dos? A final de cuenta sufre de soledad, trabaja
en una fabrica deshumanizada donde nadie ha-
bla con nadie, se han vuelto auténticos autéma-
tas, victimas andnimas de la violencia simbdlica.

4. Conclusion

Coincidimos con Saavedra-Luna cuando afirma
que La jaula de oro “va mas alld de las historias
que hacen referencia a la frontera, a la violenciay a
la migracion; visibiliza un Estado “de guerra”, o un
Estado “colapsado”” (Saavedra-Luna: 291).

En efecto van desapareciendo uno tras otro, los
cuatro adolescentes desprotegidos y abando-
nados por las autoridades mexicanas, estadou-
nidenses o centroamericanas; al final solo Juan
habra logrado llegar al pais de sus suefios. De
manera que la desaparicién sucesiva de los per-
sonajes constituye un elemento esencial de la
estructuracion del relato. Por otra parte, Juan ya
no es el mismo del principio, no hay vuelta atras
para él, remitiendo claramente al género iniciati-
co anunciado mediante la referencia al titulo de la
novela de Carpentier. Del mismo modo, este road
movie inicidtico se caracteriza también por los
multiples presagios que van surgiendo a lo largo
del viaje, mediante por ejemplo la voz en off del
padre Solalinde, que retumbara luego en la oscu-
ridad de un tunel, “Hermanos nadie es mas que
nadie, venimos de la nada y volvemos a la nada.”
El titulo de la pelicula (titulo de la cancién homé-

nima de los Tigres del Norte) evoca un engario,
ya que el director quiere desmitificar el suefio
americano. El film cumple una funcién obvia-
mente didactica; es una advertencia contra una
fantasia muy poco realista. La mejor ilustracién
es la escena final en la fabrica, puesto que se
opone totalmente a esta vision onirica.

Puede parecer algo inverosimil y estereotipada
la acumulacién de tanta violencia polifacética
asi como la intensidad de los dramas sufridos
por unos mismos muchachos en un solo viaje.
Pero gracias a lo imaginario del director y del
espectador, la tensién dramética de la ficcion se
vuelve creible; en efecto esta vision seudo do-
cumental se inspira de hechos reales. Por otra
parte, quizas esta acumulacién se pueda expli-
car por el hecho de que el cine mexicano de la
migracion ha privilegiado un tono sentimental y
tragico, lo que Garcia y Pietrich califican de peli-
culas de victimizacién. No obstante observan un

abandono paulatino del melodrama que ha
saturado la opinién publica y ademas restrin-
ge el tipo de audiencia. Para lograrlo obser-
vamos dos tendencias: la primera consiste
en avanzar hacia la comedia y la segunda en
acentuar una tendencia seudo documental
que implica disminuir (al menos en forma
aparente) la ficcionalidad y dar un caracter
cada vez mas intimista y personal a la historia
migratoria que se presenta.” [...] La segun-
da tendencia para soslayar el dramatismo
ha consistido en operar una desfocalizacion:
la migracién ha pasado a ser un contexto,
un escenario. El punctum (Barthes, 1980) lo
constituyen ahora las relaciones (amistosas,
amorosas, familiares...) que se establecen
entre los personajes. Sus dilemas psicoldgi-
cos y/o existenciales cuentan mas que los
apremios politicos o econémicos que ya no
aparecen como las Unicas motivaciones de la
migracién. La situacién migratoria (muchas
veces la errancia interior) sirve de contexto
para que individuos diferentes se encuentren
frente a frente. La camara se interesa en el
proceso de reconocimiento de la alteridad,
en el itinerario que va desde la confrontacién
a la comprensién del otro (Garcia & Petrich,
2012).
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Indudablemente el director de La jaula de oro ha
sabido evitar el sentimentalismo y el melodrama
ya que, si bien la narracidn gira en torno a unos
adolescentes ciertamente victimas de todo tipo
de desdichas y violencias, la combinacion de la
intimidad entre los jovenes y el viaje iniciatico
hacia la alteridad (mediante el amor, la amistad,
la complicidad y la interculturalidad) permite
contrarrestar este riesgo, dandole intensidad y
credibilidad.

Por otra parte frente a la situacién actual, cabe
recalcar que la sociedad civil se ha organiza-
do'. En nuestro film, familias enteras les tiran
naranjas a los viajeros mostrando al igual que
las Patronas su solidaridad. Tal es el caso de los
albergues dirigidos a menudo por sacerdotes.
En Arriaga, Alejandro Solalinde (encarnando su
propio papel en la pelicula) distribuye comida y
ofrece posada en su albergue. Incluso el actor y
en este caso productor, Gael Garcia Bernal en
colaboracién con Amnistia Internacional, ha fil-
mado un reportaje, “Los Invisibles” (cuatro cor-
tos) para exponer los motivos de los migrantes
y sensibilizar a la poblacidén en general sobre el
tema, las vejaciones y violencias sufridas.
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Resumen

Cuates de Australia es la crénica de una catas-
trofe. Es el nombre de un ejido en el norte de
México, donde las familias del lugar enfrentan
ciclicamente el rigor del estio y sdlo resisten por
una tradicién difusa, cuyas raices se pierden en
el tiempo. El desastre natural acarrea otros: la
pobreza, la enfermedad y la migracién. Cada
ano relinen sus cosas y dejan el pueblo esperan-
do las lluvias para volver. Al registrar las condi-
ciones de vida, Everardo Gonzalez hace la créni-
ca de una catéstrofe anticipada pero ineludible.
Se vale de un estilo contemplativo y estético
que atestigua la desgracia y la resignacion. Esta
cinta sintetiza mucho del trabajo de su director,
por ello, este articulo analiza los mecanismos
discursivos de la pelicula, para poner en cuadro
las condiciones de vida de esta comunidad, y
para proponer una vision politica del asunto,
pero plantea el analisis del cuerpo completo de
la labor del cineasta del que este filme se puede
considerar como un resumen de sus busquedas
retdricas.

Palabras clave
Documental; migracién; catastrofe; cine con-
templativo; sequia.

Abstract

Cuates de Australia is the chronicle of a catas-
trophe. It is the name of an ejido in the north
of Mexico, the families of the place cyclically
face the rigor of the summer and only resist by
a diffuse tradition, whose roots are lost in the
time. The natural disaster causes others: pover-
ty, disease and migration. Every year they ga-
ther their things and leave the village waiting
for the rains to return. When recording the con-
ditions of life, Everardo Gonzalez chronicles an
anticipated but inevitable catastrophe. It uses a
contemplative and static style that testifies to
misfortune and resignation. This work analyzes
the discursive mechanisms of the film to put into
context the conditions of life of this community,
and to propose a political vision of the subject.
Likewise, it raises the analysis of the complete
body of the work of the filmmaker, from which
this tape can be considered as a synthesis of his
rhetorical searches.

Keywords
Documentary; migration; catastrophe; contem-
plative cinema; drought.
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1. Introduccion

Cuates de Australia (2013), es un ejido en la
sierra del Estado de Coahuila, al norte de Mé-
xico, habitado por familias que, ciclicamente,
enfrentan una catastrofe anticipada: cuando la
temporada de estio azota con rigor, los pobla-
dores resisten en el sitio, sélo por una tradicion
difusa e incomprensible, cuyas raices escapan a
su conocimiento. Este desastre natural acarrea
otros: el de la pobreza, el de la marginacién, el
de la recurrente enfermedad y, finalmente, el de
la migracién, que es la Unica constante para los
lugarefios; pues, al agotarse el agua, los habi-
tantes relinen sus cosas y abandonan el pueblo
por meses, esperando las lluvias para volver.
Asi, la comunidad es dejada a su suerte, destino
que vive con una resignacion absoluta: “Dios es
el que manda la agua, sabe por qué no nos la ha
mandado...”, son las palabras en la pelicula de
una sefiora que no comprende, pero asume su
circunstancia.

Al registrar las condiciones de vida de esta po-
blacién, Everardo Gonzélez' hace la crénica de
una catastrofe que resulta paraddjicamente in-
eludible, a pesar de ser predecible y recurrente,
debido a su origen natural; como lo refieren sus
raices etimoldgicas, la catastrofe tiene que ver
con aquello que retorna, que da vuelta sobre
si y, de esta manera, hace un movimiento de
conversion y tiene un desenlace que termina en
muerte. La sequia de la poblacién es un acon-
tecimiento para la colectividad que lo padece,
es brutal pero no es repentina; y, aunque ese
es uno de sus aspectos relevantes, el que mas
interesa al cineasta es el de la perturbacién so-
cial que conlleva. Asi lo menciona el sociélogo
Lowell Carr: no todo temporal, terremoto o ria-
da es una catastrofe; las catastrofes se definen
por sus obras (1932: 211), en este caso, por sus
resultados.

El drama de las ciencias humanas es que debemos considerar

a los seres humanos como cosas. Y esto no es verdad:
el humano es "el otro”, y el otro no es jamds una cosa.
Jean Rouch

Para su exploracién filmica el director se vale de
un estilo fotografico contemplativo, estatico y
que en su aparente “no pasa nada”, atestigua
la desgracia y la resignaciéon. Este trabajo ana-
liza los mecanismos discursivos utilizados en la
cinta, para poner en cuadro las particularidades
que caracterizan la vida de la comunidad y, por
consiguiente, para proponer una vision politica
del asunto.

Al inicio de Cuates de Australia, la serie de soni-
dos que se escuchan, remiten a la vida nocturna
del campo: grillos y otros insectos son la Unica
sefial que se presenta al espectador, quien sélo
puede ver una pantalla oscura. Junto con el so-
nido de pisadas, la luz de una ldmpara va abrien-
do pequefos espacios a la mirada; indicando asi
que quien porta la ldmpara se traslada, quizéa
para mostrarnos algo. Este movimiento de una
mirada que se abre al desplazarse es, en bue-
na medida, lo que constituye el cine de Everar-
do Gonzélez. Pero ahi hay sélo un comienzo, y
sobre tales imagenes corren los créditos inicia-
les. Conforme el filme avanza, la actitud de los
hombres los revela como cazadores nocturnos,
que disparan sus armas y continGan su camino
hacia la presa: el cadaver del venado constitu-
ye el fondo sobre el cual aparece el titulo de la
pelicula. Este inicio es también una manera de
expresar aquello de lo que la cinta nos quiere
hablar: la relacién entre lo mostrado, un lugar
que se nos revela como marginal, y un vinculo
particular con la vida y con la muerte.

Cuates de Australia es el cuarto largometra-
je de un cineasta que ha explorado diferentes
formas de aproximacién a lo real a través del
documental que, antes que un formato, se es-
tablece como una actitud centrada en el princi-
pio del registro y en una relacién esencialmente
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distinta con la realidad que lo que plantea la
ficcién. El documental se expresa mediante la
construccién de un discurso y hace uso de dife-
rentes formas de aproximacion: de la distancia
que crea la memoria, del lugar del testimonio
como dispositivo y, finalmente, de la colabora-
cioén participativa del sujeto “documentado”.
Esta distancia entre la retérica y lo real se mues-
tra como muy problematica, asi que no es casual
que haya sido central en los debates de la teoria
cinematogréfica, por lo menos desde la posgue-
rra (Bazin, 1990: 23-32).

El lugar del cineasta Everardo Gonzélez en los
filmes que dirige es patente, y en cada una de
ellas se hace notar por diferentes férmulas; se
trata de la elaboracidon del documental como
un didlogo, como una construccién donde el
cineasta puede ir cediendo terreno frente al su-
jeto que es filmado. En algin momento de cada
una de sus peliculas, la voz del cineasta que pre-
gunta irrumpe en el discurso y recuerda que hay
alguien detrds de la cdmara, que estamos en
presencia de una confeccién, nunca de la rea-
lidad empirica.

Desde su primer largometraje, La cancién del
pulque, las obras del cineasta muestran una ca-
pacidad de acercamiento testimonial. En ellas,
el director observa algo que sucede, lo registra
y construye un discurso basado en hacer ver eso
que, hasta entonces, estaba oculto a la mirada.
Sin embargo, a partir de Los ladrones viejos y
sobre todo en El cielo abierto, él ya no es el
testigo, sino el que recoge el testimonio. La me-
moria de un pasado lejano es la base de estas
cintas; por ende, el uso del material de archivo
resulta clave.

En Cuates de Australia hay un regreso al tes-
timonio pero con una diferencia esencial: el
director atestigua y arma el discurso, pero los
habitantes de ese lugar, aportan méas que un
testimonio. Hay una colaboracién intensa entre
el sujeto filmado y el cineasta, que se explica
por un proceso de compenetracion entre am-
bos. No es que en sus cintas anteriores no haya
esta integracion, es que en Cuates de Australia
la construccion de la pelicula estd posibilitada
por ella. En su trabajo, el documentalista pro-

cede aproximandose a sus personajes, lo cual
permite la filmacion; pero la forma en que se
da dicho acercamiento propicia diferentes for-
mulaciones y, con ello, diferentes formas docu-
mentales.

2. El registro testimonial

Segun Antonio Weinrichter, “la esencia del do-
cumental es el estar ahi, el registro en tiempo
presente de una situacion de la realidad”, cap-
tar en directo, servir de testimonio (Weinrichter,
2004: 77). Cabe recordar que la distincion entre
ficcion y no ficcidon no se basa sélo en sus pro-
piedades textuales intrinsecas, sino también en
el contexto extrinseco. Pero el vinculo entre ex-
trinseco e intrinseco se construye a partir de un
nexo entre el documentalista, el espectadory el
discurso donde lo real emerge como el centro.
Carl Plantinga cita a Wolterstorr, y su teoria de
los mundos posibles, donde nos recuerda que
en la narracién se nos invita a considerar un cier-
to estado de las cosas como una ficciéon imagi-
nativa y, por tanto, “adoptar la postura ficcional
en torno a un estado de cosas no significa afir-
mar que el estado de cosas sea verdadero, no
se trata de preguntarse si es real, no es solicitar
que se haga real, no es desear que sea cierto. Es
simplemente invitarnos a considerar dicho esta-
do de cosas” (Plantinga, 2014: 39). Por contras-
te, las peliculas de no ficcion son aquellas que
afirman que el estado de cosas que presentan
ocurre en el mundo real. Las no ficciones afir-
man una creencia en que ciertos objetos, enti-
dades, estados de cosas, eventos o situaciones
realmente ocurrieron o existieron en el mundo
real, como se presentan.

Trevor Poncha afirma que “un cineasta muestra
que algo sucede cuando intenta que el especta-
dor tenga percepciones particulares, impresio-
nes, creencias o ciertos tipos de conocimientos
como resultado de ver una pelicula o secuencias
filmadas” (Plantinga, 2014: 47); pero lo que par-
ticulariza la utilizaciéon de estas estrategias en
la no ficcién es que todas se usan para hacer
afirmaciones del mundo real, y los cineastas to-
man una postura asertiva hacia lo que presen-
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tan, mas alla de la retérica empleada. La cancién
del pulque (2003), es una pelicula basada en ese
principio: el cineasta toma su lugar, hace pre-
sencia y su cadmara capta, aunque el filme no es
el recuento automatico de ese registro. Para el
director, el rodaje de un documental es apenas
el inicio de una serie de decisiones que comien-
zan con la eleccién de un tema y una historia:
“personalmente me siento atraido por historias
que plantean una serie de puertos de llegada y
la posibilidad de construir e interpretar la reali-
dad a partir de las herramientas cinematografi-
cas. Personajes susceptibles de contradiccién y
transformaciones” (Gonzalez, 2012: 102).

Desde ese punto de vista, una pelicula como La
cancién del pulque le permite sumergirse en un
ambiente particular que tiende inevitablemente
a evocar una época pasada, un lugar remoto en
el tiempo que, no obstante, emerge como pre-
sencia viva. La pulqueria, el escenario de la ac-
cién, es como un rescoldo del pasado, un lugar
de convivencia de “toreros retirados, boxeado-
res retirados...”, como afirma el “Cantarrecio”,
uno de los habituales de aquel lugar y a quien
sigue la cdmara constantemente.

Everardo encuentra en este espacio la posibili-
dad de multiples “puertos de llegada”, es el si-
tio del entrecruce de diversas historias, el lugar
donde los borrachos se desahogan, recuerdan
y conviven. Hay un personaje viejo que cuenta,
con una voz apenas audible: “antes habia mas
de sesenta pulquerias en la ciudad...”, frase que
parece remitir a un tiempo muy lejano cuando
en la ciudad habia mdltiples expendios de pul-
que (bebida alcoholica del altiplano mexicano),
pero también a un lugar distante. La pelicula re-
cuerda asi que la Ciudad de México fue, con sus
incontables establecimientos de pulque, un sitio
de gran consumo; a pesar de que la bebida se
produjese en puntos lejanos a la metrépoli. De
hecho, la verdad que el director propone tiene
que ver, en primer lugar, con una construccion
que parte de un registro cercano, pero distan-
te. Tension que se juega todo el tiempo, entre
un presente vivo, aunque decadente, y una se-
rie de distancias que se abren en el tiempo y el
espacio.

El titulo del filme no es gratuito. Las canciones
que aparecen a lo largo de la cinta, buscan una
musicalidad que organice el espacio filmico. Si
en el orden clasico, laimagen ordena el discurso
y el sonido funciona para evocar un ambiente
y un pasado, hay en este cine una inversion de
estos términos. Mientras la musica organiza, la
imagen evoca. Y esto que funciona en La can-
cién del pulque se repite con fuerza en el resto
de su filmografia.

3. La memoria

Sobre un esquema y bases diferentes, Los ladro-
nes viejos (2007), es una pelicula construida en
torno a la memoria; en la que los testimonios
dan cuenta de un pasado lejano que no sélo se
recuerda sino que, al hacerlo, se reconstruye.
Donde los personajes recrean el pasado, pero
lo leen de manera diferente, ya que lo resigni-
fican al mantener presentes algunos sucesos,
mientras olvidan otros y al unir lo que queda,
variando la composicion. Porque narrar es orde-
nar; y ellos, mientras narran el mundo, lo orde-
nan en una forma que sdlo parece existir en su
memoria.

Hay un punto de partida basado en eso que
Weinrichter llama “confianza en el testigo”, es
decir, un formato cuya verosimilitud proviene
justo del espectador presencial del aconteci-
miento, quien desplaza el “estar ahi” por la
memoria y el testimonio de quien “estuvo ahi”
(Weinrichter, 2004: 43). Dice Everardo Gonzélez
que, en su origen, la cinta no estaba pensada
como una cadena de testimonios; sin embar-
go, al encontrar que todas las entrevistas serian
con personajes que estaban en la cércel, “tuve
que cambiar de ida y basar la narracién en los
testimonios; de otra manera, la pelicula estaria
permanentemente haciendo referencia a las his-
torias de prisidn, y a mi me interesaban los afios
de libertad de los ladrones, los momentos de
sus peripecias” (Gonzélez, 2012: 97). En conse-
cuencia, las decisiones formales de la produc-
cién del documental estan condicionadas por el
contenido tematico, y reproducir el testimonio
implica entonces un compromiso con un querer
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decir que sélo se concreta en formas especifi-
cas de utilizacién de la imagen: al testimonio de
un pasado remoto se le contrapone una imagen
que remite a aquel lugar en el tiempo, para asi
ponerlo en el centro de la narracién por encima
del presente de esa enunciacion.

Pero no es que el cineasta sea un simple testi-
go. Al hacer, toma los hilos de los recuerdos,
las memorias y las reconstrucciones para formu-
lar un discurso y transmitir ciertas ideas; asi, la
pelicula da cuenta de una sociedad en transfor-
macién. Ademas, a lo largo de la cinta se hace
patente como las formas de ejercer el oficio
del robo han adquirido nuevas caracteristicas y
connotaciones en el tiempo. En sus recuerdos,
esos ladrones reivindican la nobleza de su ofi-
cio, la violencia no ejercida y la corrupcion de
la que ellos, antes que ser parte, son victimas;
por ello, se ufanan de haber cometido grandes
delitos sin usar armas ni otras formas de agre-
sion directa. El contraste con la violencia gratui-
ta y desmedida de los “delincuentes de hoy"” es
transparente.

De esa manera tiene lugar una reflexion sobre
el sistema de administracién y procuracién de
justicia, el cual, como los mismos ladrones re-
fieren, sélo quiere culpables, nunca justicia. Por
eso, ellos emergen como victimas del aparato
del Estado mexicano, lo que conlleva a identifi-
car sus acciones con las de Robin Hood, aquel
que robaba a los ricos para dar a los pobres.

En Los ladrones viejos el héroe es Efrain Alcaraz
Montes de Oca, el Carrizos, cuya figura genera
identificacion e incluso simpatia en el especta-
dor. Sin embargo, es en torno al antagonista, el
Drécula, que se construye una estructura filmica
que, en varios sentidos, depende de la ausen-
cia. Primero, porque no aparece presencialmen-
te, sino en unas cuantas fotos. Tampoco lo hace
su argumento, que deberia contrarrestar el pun-
to de vista del Carrizos. Por ultimo, se niega a
dar su testimonio, dejando la interpretacion al
cineasta y, sobre todo, al publico, quien juzgara
sobre el discurso propuesto.

Ahora bien, existe una utilizacidn particular de
las imagenes de archivo: la evocaciéon de una

época pasada y, con ello, la presentacion al es-
pectador del ambiente de un lugar especial. En
otras palabras, sirven para viajar en el tiempo,
vieja funcidn del aparato cinematogréafico. Ade-
mas, al utilizar los materiales de noticieros filmi-
cos de las décadas anteriores, la pelicula quiere
recordar el trabajo de otros cineastas, por lo
que no queda ausente el homenaje. La musica
funciona de manera semejante, pero afiade un
sentimiento de nostalgia; asi, la cancién Y vol-
veré del grupo Los Angeles Negros, recurrente
como leit motiv, habla de un pasado mejor que
quiza algun dia renazca, “quizés manana brille
el sol”. Es la gloria perdida por los viejos delin-
cuentes que no se resignan a perderla del todo,
aunque sélo la conserven en su memoria.

Esta tensidn constante entre pasado y presente,
posibilitada por la memoria y el archivo, tiene
una Ultima funcién: propiciar un ejercicio reflexi-
vo en el espectador; pues a pesar de que la peli-
cula trata centralmente el tema de la justicia, no
se tiene una explicaciéon univoca del fenémeno
delincuencial. Hay, eso si, una serie de inversio-
nes a partir de la cercania con el espectador de
los ladrones viejos, decadentes, abandonados,
que se confiesan ante la cdmara. Rostros que,
cerca del final, se suceden abriendo la cinta a
multiples explicaciones.

No obstante, tiene lugar un dltimo gesto: la
imagen de un noticiario de los anos setenta,
donde una reportera entrevista un nifo peque-
fio que llora, pues un agente le ha quitado el
cajon de bolear zapatos con el que gana algo
de dinero. A la pregunta expresa de “;qué vas a
hacer mientras?”, el nifo contesta simplemente
“pues a ver qué hago...”. Aqui ya no se trata de
la justicia que quiere culpables, sino del aparato
de justicia que fabrica delincuentes.

4. El uso del archivo y el cine como
consecuencia

En la historia del cine hay una importante pro-
duccidn, especialmente documental, que recu-
rre a material de stock, producto de un registro
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realizado en condiciones y con intenciones di-
ferentes a las que el nuevo material pretende.
Detras de esta reutilizacion, hay desde luego
una busqueda de verosimilitud, un esfuerzo ar-
gumental que acude a imagenes que evocan la
presencia real, el registro verdadero. Si bien se
puede admitir que lo registrado en el metraje
sucedid, eso no implica que sea la totalidad (ya
que sélo es una parte de ella) como tampoco
se puede afirmar o negar su veracidad. Menos
aun cuando la mediacién entre lo filmado y lo
mostrado es mayor debido a la bdsqueda de lo
que podemos denominar efecto de la realidad.

Segun Georges Didi-Huberman (2013), una ima-
gen es un corte practicado en el mundo visible,
que “arde” al entrar en contacto con la realidad
de la cual proviene, al ser sustraida y, por tanto,
salvada del olvido. Aun cuando se trate sdlo de
una huella de lo que fue, su razén principal de
existir es servir a la memoria, sobrevivir, “a pesar
de todo” y de formas distintas. “Pero, para sa-
berlo, para sentirlo, hay que atreverse, hay que
acercar el rostro a la ceniza. Y soplar suavemen-
te para que la brasa, debajo, vuelva a emitir su
calor, su resplandor, su peligro. Como si, de la
imagen gris, se elevara una voz: «;No ves que
ardo?»” (Didi-Huberman, 2013: 36). Si ese es el
cuestionamiento de la visualidad producto de
un reciente registro de lo real, jqué pregunta-
rd aquella en la que se ha decido sobreponer a
este metraje uno previamente manipulado?

Si en Los ladrones viejos el uso de imagenes de
archivo tenia la intencidon de hacer una evoca-
cién, en El cielo abierto (2011), le permitiria no
sélo llevarla a cabo, sino ir un paso adelante; ya
que, al jugar con estas imagenes, se reconstruye
un proceso que entrelaza los acontecimientos
historicos, la evolucion personal y el desarrollo
filmico a través de la recurrencia del testimonio.

El cielo abierto deja constancia de una predilec-
cién por retratar a los actores sociales en pro-
ceso de transformacién. Esta cinta, antes que el
retrato del lider espiritual, es la recopilacién de
testimonios de hombres y mujeres que, al tiem-
po que muestran los entresijos de su relacion
con el cardenal, se ven inmersos en un cambio
mas personal, en una accién politica. Es el mis-

mo proceso en el que esta incluido el prelado.
Si como hemos visto, el cine de Everardo Gon-
zélez gusta de visibilizar lo que no se quiere ver,
esta cinta en particular tematiza esta situacion.
El cielo abierto se teje justo en torno a la forma
en que una comunidad “hace ver” sus proble-
mas y de qué modo ellos se entretejen con la
escena politica de un pais en convulsion.

Es verdad que la memoria tiene un lugar central,
pero el material de stock es cuestionado y uti-
lizado de una forma novedosa y el cineasta in-
tenta “hacer arder” estas imagenes también, en
una tensién entre la imagen construida y su ori-
gen en la realidad de la que ha sido arrancada.
En este caso, el problema del documentalista se
centra en como conservar ese equilibrio entre
dar verosimilitud al discurso y al argumento que
trata de sustentar mientras aprovecha materia-
les que fueron registro de otras intenciones.
Es decir, de qué manera se puede conservar la
esencia del documental, el “estar ahi”, cuando
el argumento visual es testimonio de un pasado
diferente.

El director ha estructurado su pelicula como
una misa de Réquiem por Monsefior Arnulfo
Romero. Su deseo es reproducir un ritual de
sacrificio, pero mientras lo narra, se detiene y
describe el transcurso de concientizacidn que
atravesé el propio jerarca en su contacto con el
pueblo. Quien cursé una transformacién que no
deja de ser ejemplar; dado que, al percatarse de
las condiciones reales de vida de su grey, tomd
distancia de las posiciones de la jerarquia caté-
lica y optd por la gente. Dicho camino se puede
equiparar con el proceso de transformacién de
los muchos personajes que lo testimoniaron y, al
final, con el esfuerzo del cine por tener un con-
tenido politico: mostrar para hacer ver.

El discurso de la Teologia de la Liberacion (que,
para una parte del campesinado en El Salvador
de los anos ochenta, se vuelve una forma mas
tangible de espiritualidad que la del mismo pa-
raiso ofrecido) fue la via del Arzobispo para un
acercamiento mayor hacia una franja de la po-
blacidn, donde se encontraban los mas pobres
del pais. Se puede establecer un paralelismo en-
tre esta forma de discurso y aquel que estable-
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ce la cinta; la cual tiene la intencién manifiesta
de conformar una “pelicula sencilla”, pues para
Everardo Gonzélez el cine es una consecuencia:
“mi trabajo no necesariamente estd dirigido a
los entendidos del cine. Es la vida que tengo.
De esto desayuno, como, ceno y me desvelo.
Se ha vuelto un estilo de vida; mis peliculas son
s6lo una consecuencia” (Ramirez, 2011: 25).

5. La colaboracién participativa

La distancia que el cineasta establece frente al
espectador tiene que ver con otra: la que se
entabla entre el director y los personajes de la
pelicula durante el rodaje. En Cuates de Aus-
tralia se genera una gran cercania, que se hace
evidente en diversos momentos de intimidad,
que el filme atestigua. Por el contrario, las pri-
meras tomas del rancho son distantes, la cdmara
apenas observa a la distancia mientras, en una
serie de planos de establecimiento, le muestra
al espectador el lugar que visitara a lo largo del
documental. Pero muy pronto contrapone dos
imagenes: la de los caballos que se aparean y el
testimonio de un nino sobre sus pesadillas, cuya
voz se empalma con la imagen de los animales.

En la siguiente escena, una pareja ve por el ul-
trasonido el desarrollo de su hijo en el vientre,
en tanto el sonido deja escuchar el canto “car-
denche”, un canto de dolor que regresarad en
momentos claves de la cinta, no en balde su
nombre remite al cardo, una planta con espinas
punzantes. Estrategias de este tipo le permiten
al documentalista contrapuntear todo el tiem-
po, a la vez que muestra la vida de una comu-
nidad que, en su cotidianeidad, convive con la
muerte al afrontar la sequia. De modo que se
trata de un cine que muestra y cuestiona, que
enuncia y confronta.

Las tomas se prolongan constantemente como
obligando al espectador a una reflexién que sur-
giria de la contemplacién, ejemplo de ello son
algunos momentos de La cancién del pulque.
Caracteristica que en Cuates de Australia, a di-
ferencia de sus anteriores peliculas, le permite
regodearse en el paisaje. Mas aun, la belleza na-

tural del desierto, la fauna y la vegetacion le dan
oportunidad de observar los ciclos de la natura-
leza y la manera en que la vida de esta comuni-
dad se integra a ellos. Los lapsos conforman una
forma de acercamiento y experiencia, que estan
marcados por la presencia contrastante de ni-
fios y viejos a lo largo de la cinta.

A los periodos de tiempo se enlaza el problema
del agua, central en el filme. Asi, éste emerge
como una denuncia de las miserables condicio-
nes de vida de los habitantes de aquel munici-
pio. Para ello, no recurre nunca al miserabilismo
que estos discursos gustan en ocasiones ape-
lar. Se trata de una condicién naturalizada, in-
teriorizada. Aunque cada ano deban realizar un
éxodo, los pobladores siempre regresan porque
"s;a dénde vamos a ir?” o como afirman en otro
momento “Pa’ tener un pedazo de tierra hay
que sufrir, jpor qué no se va la gente? Porque
aqui nacid, aqui crecid, aqui todo...".

La imagen casi inicial de la pelicula, la del em-
barazo, es el comienzo de la historia de aquel
nifio; y la sequia que deben enfrentar se mues-
tra como una condicién dificil para el pequefio
también, la cual es subrayada por las palabras
del doctor: el embarazo es de alto riesgo por-
que hay poco liquido. A la desnutricidon de la
madre le sigue de manera natural la del bebé.
Pero ademas, este hecho nos devuelve al pro-
blema inicial, el de la falta de agua.

La vida dura del desierto se dificulta ain mas
cuando la ausencia de lluvias hace descender
el nivel de sus Unicas fuentes. Los viejos buscan
agua mientras los alumnos de la escuela leen:
“Los nifios de la ciudad conocen bien el mar,
mas no la tierra”. Mientras avanza el documen-
tal, vemos a los chicos peleando para no tener
que tomar aquella agua turbia, que es la Unica
que tienen; vemos a los animales perder peso,
a los hombres desesperar. Vemos, en fin, la po-
breza descarnada y vemos, sobre todo, eso que
no queremos ver.

Agotado el liquido, la poblacién debe empren-
der su éxodo anual: el gesto de cerrar la puer-
ta de la casa vacia anuncia la esperanza del re-
greso. Sélo la cdmara se queda y atestigua la
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decadencia total y la muerte. En una escena de
tremenda fuerza visual, un potrillo avanza sin
ningln animo, ha sido derrotado por la sequia y
pronto caerd al suelo; mas tarde, las aves de ra-
pifa, que ya volaban sobre su cabeza, se haréan
cargo de sus restos.

Las siguientes escenas muestran la lucha entre
los coyotes y los zopilotes por la carne de los
animales muertos. El vacio de la comunidad
abandonada enmarca el lugar de la muerte
en este ciclo. La naturaleza salvaje, reclama su
lugar mediante las aves carroferas, los coyo-
tes y el hervidero de insectos, frente a la obra
humana abandonada e indtil. Las tomas de las
casas vacias no hacen sino subrayar el hecho:
los ganchos de ropa asidos al tendedero que no
sujetaran nada, los cajones de la ropa vaciados a
prisa, el lugar de una ausencia, aquel que todos
han dejado atras. Todos, menos la cdmara que
sigue registrando. Cuadros mas tarde el ciclo se
cierra. Al tiempo que vemos el nacimiento del
nino en un hospital, las nubes se posan sobre
el ejido, comienza la lluvia y el curso de vida y
muerte reinicia su lapso. A partir del agua todo
renacerd, como la vida de la comunidad, una
vez que todos regresan a sus casas.

El cineasta se vale de un grado importante de
compenetracién con la comunidad, pues sélo
en un marco de colaboracidn intensa se puede
entender la proximidad de muchos personajes
y el registro de momentos intimos. Hay una re-
lacion creada entre los individuos y la camara,
cuando hacia la mitad de la cinta, un enfrenta-
miento entre dos nifos va subiendo de tono,
hasta el grado de suscitar un reto a golpes; el
més pequefio de ellos se defiende aludiendo a
la presencia de la cdmara. Es verdad que en ese
momento ella representa un resguardo, pero
también es cierto que los personajes tienen con-
ciencia de su presencia, como lo hace patente
la sefial del nifio. Al final, la pelicula insiste en el
tema fundamental: |a vida sigue, siempre sigue,
recomienza. Pero sélo lo saben ellos, los que es-
tén en contacto con la tierra, con la naturaleza y
son capaces, por ello, de leer sus sefales.

6. La vida continda

En 1990, el cineasta irani Abbas Kiarostami re-
gresé a los sitios que pocos afos atras habia
recorrido durante el rodaje de La casa de mi
amigo. La regidon habia sido azotada por un te-
rremoto y las huellas de la devastacion saltaban
a la vista. Kiarostami rodé en ese lugar La vida
continda (1992), un filme en donde constatd la
posibilidad de una existencia que sigue hacia
adelante a pesar de las tragedias, que cuenta
una historia de busqueda y encuentro a la que
la frase que da titulo a la cinta da explicacion.

“La vida continta” parece querer decir el cine
de Everardo Gonzélez y la secuencia de Los la-
drones viejos cerca del final, donde se ve a los
presos hacer su vida cotidiana, lo ejemplifica. La
vida siempre continGia, adn en prisidn, ain en
el desamparo, aln después de la muerte. Pero
no se trata de una resignacién moral como la
que propone un credo; la vida continla porque
ese es su sentido, seguir. Los asistentes a “La
pirata”, la pulqueria de la pelicula, saben que
la vida continla, los testimonios dan fe de esta
continuidad. Los feligreses cuyo lider espiritual
fue asesinado, lo saben también, su vida sobre-
vivid a muchas otras muertes. Esta formulacién
es més evidente en Cuates de Australia, donde
la vida sigue mas alla de la tragedia, de las des-
gracias, de la pobreza; porque la vida siempre
renacera, el ciclo se cierra para empezar de nue-
vo, el ciclo de la vida y de la muerte.

7. Conclusiones: Un cine politico

¢En qué medida puede considerarse este cine
como un cine politico mas alla de la relativiza-
cién posmoderna de “todo es politico”? Evi-
dentemente y de manera central, estas cintas
refieren a los grandes problemas del hombre en
comunidad, es decir, a lo politico: el acceso a la
justicia, el desamparo, la igualdad. Pero, como
recuerda Jacques Ranciere (2012), “una situa-
cién social no basta para hacer un arte politico,
como no basta una simpatia evidente por los
explotados y los desamparados” (127). En prin-
cipio, se deberia afadir al tratamiento de esos
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temas una manera de representar capaz de ha-
cer "inteligible esa situacién como el efecto de
ciertas causas y la muestre productores de for-
mas de conciencia y afectos que la modifican”
(Ranciere, 2012: 129).

En México, la larga tradicién del cine politico
y militante ha contado con notables ejemplos;
debido a que la suma de un tema y una forma
de expresarse han generado un arte eminente-
mente revolucionario y militante, cuya intencién
manifiesta es mover las conciencias y propiciar
la accién y el cambio social. Por su parte, una
buena porcién del cine contemporaneo, sin de-
jar de ser politico, ha abandonado el esfuerzo
de ser explicativo y movilizador. Se trata de un
cine que, al mostrar, quiere hacer ver, que obliga
a hacerlo; pero que ha perdido el sentido unifi-
cador, organizador y explicativo que le daba su
politicidad; al tiempo que han surgido nuevas
formas de establecer la relacion entre arte y po-
litica. La pregunta ya no es si la pelicula es o no
politica, sino de qué manera concreta lo es, a
qué temas alude y de qué estrategias se vale.

Everardo Gonzélez apela a su espectador de
diferentes formas. Como hemos visto, a lo lar-
go de su trayectoria ha transitado por diversas
formas de aproximacién con lo “real” y ha ex-
presado un mundo al buscar una verdad. Pero
es una verdad cinematografica, la Gnica que el
cine puede expresar. En otras palabras, el do-
cumentalista estd consciente de la imposibili-
dad del arte de imitar al mundo, pero apela a
la posibilidad de construir una verdad filmica. A
diferencia de la tradicién de varias décadas en
el cine latinoamericano, él evita hacer un cine
de explotador, hace méas bien uno del desam-
paro. La estética de este arte estd marcada por
la exploracion de la vida de aquellos que nada
tienen, que viven al margen, pero que saben se-
guir viviendo. En la pulqueria, en la reclusion,
en un rancho aislado. Los sujetos filmados por
Everardo Gonzélez, retratan el esfuerzo cotidia-
no por la subsistencia.

El primer acto politico del cine tiene que ver
con visibilizar y este cine se esfuerza por hacer
ver. De ahi que el director traiga a la pantalla
situaciones que suelen estar ausentes enellay a

las cuales procura no despojar de su dignidad.
Los delincuentes presos, quienes purgan largas
condenas, son considerados en toda su exten-
sion de sujetos. Everardo se niega a llamarlos
“sus personajes”, con ello evita cosificarlos vy,
asi, mantiene su humanidad. Quizad siguiendo
la afirmacion del cineasta y antropélogo francés
Jean Rouch, que compone el epigrafe de este
articulo: “el humano es el “otro” y el otro, no es
jamas una cosa”.

Dicha frase resume uno de los aspectos mas im-
portantes de su praxis: su apertura a la gente
(producto de su formacién como antropdlogo y
su admiracion por el trabajo de Robert Flaherty)
y, por consiguiente, la reduccion de la distancia
entre director y sujeto filmado. Caracteristicas
con las que innovo la labor de los cineastas et-
nogréficos, otorgandole a sus peliculas un lu-
gar importante en la historia del cine (Henley,
2009: 310-339). Estas dltimas, al igual que sus
obras escritas, conforman el legado de Rouch
hacia los documentalistas que, como Everardo
Gonzélez, buscan obtener una representacion a
partir del acercamiento en tiempo y espacio con
aquellos individuos cuya vida quieren resaltar.

Asi que, por diferentes vias, la obra del director
de Cuates de Australia establece relaciones con
lo real, parte del testimonio, se vale de la me-
moria, del archivo y de la colaboracién para ex-
presar una vision del mundo que implica un po-
sicionamiento fuertemente politico. Una visidn
sobre la justicia, una postura que quiere hacer
ver los problemas de las comunidades que ob-
serva. Este cine abre un real a la mirada, visibili-
za un mundo en conflicto y habla de problemas
humanos mientras dice, a pesar de todo, la vida
sigue, siempre sigue.

Notas

1. Everardo Gonzélez es un cineasta mexicano naci-
do en 1971 y formado en el Centro de Capacitacién
Cinematografica, donde realizé su primera pelicula en
el afio 2003 (La cancién del pulque). Ha realizado des-
de entonces una carrera en el documental mexicano
que le ha valido mdltiple reconocimientos, como el
premio Ariel que otorga la Academia Mexicana de las
Ciencias y Artes Cienematogréficas entre varios mas.

H]
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2. En su Ontologia de la imagen cinematogréfica
(1990), André Bazin puso el acento en la tensién entre
realidad e imagen a partir de la “manipulacién” que
el cine clasico habia conformado como vehiculo reté-
rico; de ahi que distinga entre dos tipos de cineasta,
los que creen en la imagen y los que creen en la reali-
dad. En buena medida, este texto resulta fundacional
de una serie de debates que la teoria cinematogréfica
habia de retomar en las siguientes décadas y que dan
cuenta de una intensa discusién en torno al estatuto
de la realidad en el cine.
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Resumen

El presente articulo pretende dar pistas sobre las
maneras en que el poder masculino emanado del
narcotréfico influye en las imagenes del cuerpo
femenino en el largometraje mexicano de ficcion
Miss Bala de Gerardo Naranjo (2011). El ejemplo
del cortometraje El otro suefio americano de Enri-
que Arroyo (2004), sera también presentado para
introducir el anélisis de Miss Bala y mostrar que la
violencia ejercida sobre el cuerpo femenino en la
pelicula de Naranjo es lejos de ser un caso aislado.
Se analizard cémo el cuerpo de la mujer es presen-
tado en estas obras a manera de espacio de ex-
presion de la dominacién patriarcal necropolitica
asociada a la violencia surgida con el narcotréfico.
Mas especificamente, se explicard de qué mane-
ras se puede considerar que la pelicula de Naranjo
limita el control que tiene el personaje femenino
sobre su cuerpo y perpetda en este sentido ciertas
representaciones arquetipicas de género a pesar
de su aspiracidon denunciadora de los abusos su-
fridos por las mujeres. Se reconocera sin embargo
que ciertos actos de resistencia emprendidos por
las protagonistas de ambos productos cinemato-
graficos pueden en el fondo traducir estrategias
que, sin ser exitosas, si apuntan hacia la existencia
de una agencia en los personajes femeninos.

Palabras clave
Necropoder; narcotréfico, cuerpo femenino;
agencia; cine mexicano.

Abstract

The present article aims to give hints on the ways
by which the masculine power emanating from
narcotraffic has an influence on the images of the
feminine body in the Mexican feature film Miss
Bala, directed by Gerardo Naranjo (2011). The
example of the short-film El otro suefio americano,
directed by Enrique Arroyo (2004), will also be pre-
sented in order to introduce the analysis of Miss
Bala and show that the violence exercised on the
feminine body in Naranjo’s movie is far from be-
ing an isolated case. This research will analyze how
the woman'’s body is presented in those films as a
space of expression of the patriarchal necropoliti-
cal domination associated with the violence that
emerges from narcotraffic. The paper will explore
more specifically in which ways Naranjo’s movie li-
mits the feminine character’s control over her own
body and by doing so perpetuates certain arche-
typical gender representations despite its aspira-
tion to denounce the abuses suffered by women.
However, the essay will also underline that certain
acts of resistance undertaken by the protagonists
of both films can reveal strategies that, although
unsuccessful, do present the existence of an agen-
cy for the feminine characters.

Keywords
Necropower,: narcotraffic; feminine body; agen-
cy; Mexican cinema.
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1. Introduccion

En México, los ingresos que genera el tréfico de
drogas se estiman anualmente en unos 150 mil
millones de ddlares (Valenzuela, 2002). Si bien
el narcotrafico forma parte importante de esta
economia informal, su influencia en la sociedad
y en el escenario cultural mexicano no es por
eso menos real, lo que atestigua la existencia
de una violencia y de una ostentacion inspiradas
en la estética narco en distintas producciones
artisticas. La importancia que tiene el narcopo-
der en el imaginario es tal, que éste encuentra
actualmente eco en una multitud de manifesta-
ciones culturales que pertenecen a la llamada
narcocultura (Sibila & Weiss, 2014), ya sea en
la literatura (Garcia-Nino, 2013), en la cancién
(Valenzuela-Arce, 2002), en la arquitectura (Ri-
velois, 1999) e incluso en la moda (Héau-Lam-
bert, 2014). El cine sobre narcotrafico puede ser
considerado también un nuevo género dentro
de las expresiones artisticas y comerciales de la
cultura narco.

En varias regiones del pais, entre las cuales des-
tacan Michoacéan, Veracruz y la frontera con los
Estados Unidos, esta narcoviolencia ha subido
drasticamente en las Ultimas décadas. En el nor-
te de México especificamente, la situacién ha
afectado a las mujeres de una manera particu-
lar; entre 1993 y 2010, Unicamente en el Estado
de Chihuaha, méas de quinientas mujeres han
sido asesinadas y méas de mil han desaparecido
(Fregoso & Bejarano, 2010: 6). El fenémeno se
ha vuelto tan alarmante que se ha recurrido al
neologismo feminicidio (Lagarde & de los Rios,
2010; Radford & Russell, 1992) para calificar esta
nueva realidad. Con el tiempo, se ha comproba-
do la existencia de una relacidn paralela entre
el aumento de los feminicidios —la mayoria de
las veces impunes (Pantaleo, 2010)— y la mul-
tiplicacion de las actividades de los carteles de
drogas en las zonas fronterizas con los Estados
Unidos (Gonzélez-Rodriguez, 2002).

Peliculas como el largometraje de ficcion Miss
Bala (2011) de Gerarado Naranjo y el corto-
metraje El otro suefio americano de Enrique
Arroyo problematizan, cada uno a su manera, la
presencia y la representacion del cuerpo y de la

identidad femeninos en dicho contexto de vio-
lencia misdégina en el norte de México. En las
paginas que siguen, nos interesaremos sobre
todo al producto cinematografico de Naranjo y
al tratamiento tematico, formal y estético de su
protagonista femenina, Laura Guerrero. El ana-
lisis puntual de El otro suefo americano nutrira
nuestras reflexiones en cuanto a la violencia y a
la agencia femenina en el cine mexicano y nos
servird de contrapunto al estudio del largome-
traje de Naranjo, permitiéndonos ver que la vio-
lencia patriarcal sentida en Miss Bala no es un
caso aislado. Si bien la violencia ha asolado en
los Ultimos aflos muchas regiones y ciudades de
México y no solo el norte, escogimos dos obras
cuyas tramas se sitUan precisamente al borde de
los Estados Unidos porque consideramos que
comparten cierto imaginario propio a la fronte-
ra (dindmicas asociadas al trafico, promesas de
una vida nueva y anonimato) que tienen una in-
cidencia considerable en el tratamiento de las
cuestiones de violencia y de género.

2. Aproximacién al problema

Para el analisis tematico de la pelicula de Naran-
jo, nuestro marco tedrico es multidisciplinario y
proveniente de los estudios culturales y sociolé-
gicos y de los estudios de género. El concepto
de necropoder, es decir, el conjunto de pode-
res de muerte o de vida que se ejercen sobre
un grupo o una poblaciéon (Mbembe, 2003), es
central a nuestro anélisis y, revisitado con un en-
foque en cuestiones de género, permite pensar
cémo los grupos de traficantes de ambas pe-
liculas imponen a los personajes femeninos su
poder de muerte. Efectivamente, al tratar a las
mujeres como seres desechables que estadn a
su disposicidon y que no tienen valor propio, los
traficantes y los agentes de policia aplican so-
bre los personajes femeninos una violencia que
corresponde a lo que Mbembe (2003) denomi-
na necropoder. Este poder, en vez de remitir al
poder que tiene un Estado o un grupo de ha-
cer vivir y de dejar morir a una poblacién, como
es el caso del biopoder teorizado por Foucault
(1976: 177-191), alude mas bien al poder de ha-
cer morir y de dejar vivir (Mbembe, 2003: 41-47)



¢Victimas del necropoder? La construccion del cuerpo femenino en el cine mexicano sobre narcotrafico LI5

y le otorga a un grupo la capacidad de decidir
quién importa y quién no, quién puede vivir y
quién debe morir.

3. "Punto de vista” masculino

Para el analisis formal, usamos una metodologia
de las teorias filmicas feministas que correspon-
de a la cuestidon de la agencia. Por una parte,
nuestra investigacion sigue las propuestas de
Mulvey (1975) en cuanto al hecho de que el cine
es dominado por un “punto de vista” masculino
para analizar la representaciéon de las mujeres
como objetos de la mirada. Dado que las teo-
rias de Mulvey han sido ampliamente revisadas,
corregidas y mejoradas, sacamos también pro-
vecho de los acercamientos metodoldgicos de
las analistas feministas que siguieron a Mulvey
a partir de los afios ochenta como Creed (1987)
para criticar la opresion de las mujeres a través
de los recursos cinematograficos formales em-
pleados. Por lo tanto, nuestro analisis se inscribe
metodoldégicamente en una linea de reivindica-
cién del protagonismo femenino en la pantalla,
proponiendo, sin embargo, leer el menosprecio
hacia las mujeres a la luz de un nuevo contexto
sociohistérico: el de la narcoviolencia y de los
feminicidios de los Ultimos afios en México. Por
supuesto, estamos conscientes de que la evo-
lucidn de los anadlisis de género en los estudios
cinematogréficos a lo largo de las Ultimas déca-
das ha abierto muchas perspectivas interpreta-
tivas mas alla de las inauguradas por Mulvey, y
por esta razén, lo que pretendemos aqui solo es
explorar una de las mdltiples pistas posibles del
analisis del corpus escogido, y asimismo averi-
guar qué propuestas de Mulvey sobre la opre-
sidn presente en los recursos cinematogréaficos
formales siguen o no vigentes hoy en dia.

4. Sinopsis de las obras estudiadas

El objeto de estudio principal de este trabajo, el
largometraje de ficcion Miss Bala (2011), es un
drama dirigido por Gerardo Naranjo, coescrito
por Mauricio Katz y producido por Canana Films

y 20th Century Fox. Miss Bala narra la historia de
Laura, una joven mexicana de la ciudad fronte-
riza de Tijuana que suefia con ganar el concurso
de Miss Baja California para escapar de su situa-
cién precaria. Durante un tiroteo en una disco-
teca, Laura es separada de su amiga Azucena,
por lo que emprende su busqueda. En medio
de este proceso, se dirige a la policia pero ésta
la entrega a La Estrella, el grupo de narcotrafi-
cantes responsable del tiroteo. Laura terminara
cautiva del jefe del grupo, quien la usara para
llevar a cabo distintas misiones de sus activida-
des ilicitas. La historia de la trama es inspirada
por el caso real de Laura Zuniga Huizar, quien
gand los titulos de Miss Sinaloa y Miss Hispa-
noamérica en 2008 antes de ser arrestada en
diciembre del mismo afio junto a siete hombres
en posesion de dos rifles de asalto (Santama-
ria-Goémez, 2012: 66).

La pelicula El otro suefio americano (2004), que
servird de transicion al anélisis de Miss Bala al in-
troducir elementos clave de la violencia sobre el
cuerpo femenino en la frontera México-Estados
Unidos, es un cortometraje de diez minutos es-
trenado en el Festival Internacional de Cine de
Morelia. Fue dirigido por Enrique Arroyo y pro-
ducido con la colaboracién del Consejo Nacional
para la Culturay las Artes (CONACULTA), de Cos-
tachica Producciones y del Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE). El otro suefio america-
no recrea la violencia fisica y verbal sufrida por
una joven prostituta adolescente originaria de
Chiapas detenida cerca de la frontera en pose-
sidn de una pequena dosis de cocaina (Castro-Ri-
calde, 2015: 710). Su sueAo americano se quiebra
rapidamente al darse cuenta de que el policia de
la Procuraduria General de la Republica que la
esta llevando en su patrulla tiene la intencidn de
entregarla a un ex soldado estadounidense, Ti-
moteo, que se dedica a la trata de personas.

5. El otro suefio americano: la mu-
jer violentada como objeto del ne-
cropoder

Por una parte, si bien la reproduccién cinema-
togréfica de esta narcoviolencia misdgina y
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necropolitica sobre los cuerpos de las mujeres
cumple cierta funcién denunciadora, encierra al
mismo tiempo a los personajes femeninos en un
rol pasivo, disminuyendo considerablemente su
agencia (Butler, 1990), es decir, su capacidad de
actuar por su propia cuenta y de tomar decisio-
nes como sujetos activos. Tomado de este lado,
este tratamiento univoco de las relaciones hom-
bre-mujer en las dos obras seleccionadas puede
llevar a una representacion problematica de los
personajes femeninos como victimas sistema-
ticas de las necropoliticas de género (Wright,
2011:709) de la zona fronteriza.

En este sentido, los diez minutos de duracidon
del cortometraje El otro suefio americano estan
cargados de violencia fisica y psicoldgica dirigi-
da hacia la joven Sandra. El judicial, Genaro, la
llama “puta”, “cabrona”, “pendeja”, “pinche
vieja”, “culera”, “puerca”, le da cocaina, la gol-
pea y la incita a hacerle una felacion (Castro-Ri-
calde, 2015:571). Ademas, la ata al carro con es-
posas, obligdndola sddicamente a escuchar las
atrocidades que le harén los hombres a quienes
serd entregada. Mientras Sandra llora, Genaro
le cuenta, también con detalles, lo que le pasd
a otra mujer cuando estos mismos hombres la
torturaron antes de matarla. La pelicula termina
con la venta de Sandra al estadounidense Timo-
teo y deja claro que no existe para ella otra sali-
da que la violacién, la tortura y la muerte.

Todo el corto estad rodado con el mismo encua-
dre, presentando a la protagonista Unicamente
desde el punto de vista del tablero del carro.
Mientras que el discurso y los insultos del con-
ductor llenan la banda sonora, el encuadre fijo
centrado en la mujer permite detallar cada una
de sus reacciones frente a lo ocurrido. En este
caso, el encuadre contribuye, por su fijeza, a
encerrar al personaje femenino en la pantalla,
como otra carcel mas de la que es imposible
escapar. Dicho tratamiento de la cdmara, que
recrea la opresion de la mujer por los recursos
formales y la atmosfera sofocante que se afiade
a la violencia de los didlogos, ancla la violencia
tanto en la corporalidad del personaje femenino
como en la materialidad filmica. Mas aun, el he-
cho de que el punto de vista sea orientado hacia
Sandra y no hacia su interlocutor hace eco a las

criticas de Mulvey (1975), para quien la domina-
ciéon del cine por un punto de vista masculino
altera las imagenes de la mujer, presentandola
como objeto de la mirada masculina y no como
sujeto’. La inmovilidad del plano y la angulaciéon
fija remiten también en el plano metaférico a
la realidad violenta e inconmovible sufrida por
las mujeres en la frontera (Castro-Ricalde, 2015:
579).

Ademas, la interrupcién frecuente de los planos
por “nieve” o ruido blanco caracteristico de las
cintas VHS virgenes sugiere que el corto que vi-
sionamos podria ser el resultado de una graba-
cién amateur realizada en la diégesis con equi-
pos de filmacién improvisados o de bajo costo,
lo que se induce también por la degradacion de
la calidad de la imagen y la sobrexposicion de
la fotografia (Castro-Ricalde, 2015: 578). Esta
estética particular de la imagen insinGa que el
propio personaje estd grabando a la joven que
lleva presa en su carro, lo que alude al fenéme-
no snuff en el que se tortura, viola o mata a una
persona frente a una cdmara.

6. Miss Balay la presencia insistente
del cuerpo femenino: la reduccion
del personaje a su corporalidad

A la luz de este ejemplo de opresion masculi-
na narco sobre la mujer, perceptible tanto en la
trama narrativa como en la estética del corto,
cabe ahora explorar cémo se percibe la narco-
violencia en nuestro objeto principal de estudio,
el largometraje Miss Bala. En esta seccidn, se
explorard de qué maneras el personaje de Laura
es reducido en varias ocasiones a su corporali-
dad; se estudiara primero el énfasis puesto en
su cuerpo a la vez por el discurso de los narco-
traficantes y por el tipo de planos en la imagen.
Luego, se presentara las técnicas objetivadoras
de erotizacién de este cuerpo, antes de abor-
dar finalmente las estrategias de instrumenta-
lizacion del cuerpo de Laura por el grupo de
traficantes y la consiguiente relegacién de este
cuerpo femenino a la vida nuda teorizada por
Agamben (1998).
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6.1. El cuerpo en el centro de laimagen y
del discurso

En Miss Bala, Laura Guerrero, la protagonista,
es forzada a tener contactos sexuales no desea-
dos con Lino Valdez, el jefe del grupo de trafi-
cantes La Estrella. Lino promete ayudarla a en-
contrar a su amiga Azucena (“Suzu”) y, ademas,
usar sus contactos para permitirle entrar en el
certamen de belleza. De cierta manera, Lino le
roba a Laura el control sobre su propio cuerpo
asi como la posibilidad de disponer del mismo
como ella lo desee. En la pelicula, ademas de
ser usada como objeto sexual, Laura ve también
su cuerpo transformado en herramienta econé-
mica por los narcotraficantes: Lino la obliga a
efectuar el trabajo de “mula”, que consiste en
llevar dinero y mercancias ilegales de un pais a
otro. La mula tiene primero que cruzar la fronte-
ra entre México y los Estados Unidos con fajos
de billetes debajo de su ropa y volver a México
con cajas llenas de armas de fuego. El cuerpo
de Laura también sirve a los fines del grupo cri-
minal cuando su belleza fisica, su juventud y su
recién adquirido titulo como Miss Baja Califor-
nia, son utilizados para seducir al General Salo-
moén Duarte, un militar de las fuerzas policiales a
quien los esbirros de Lino intentan matar.

La triple instrumentalizacién del cuerpo feme-
nino de Laura como herramienta sexual, como
mecanismo o vehiculo para transportar dinero
a Estados Unidos y hacer negocios ilicitos, asi
como objeto de seduccidon y de atraccion, pare-
ce apuntar hacia cierta falta de agencia del per-
sonaje de la mujer en cuanto a la disposicién de
su cuerpo en la pelicula de Naranjo (Molina-Lo-
ra, 2013: 236, 241-243). La obra termina inclu-
so con la captura de Laura por los militares, en
cuanto miembro del grupo La Estrella, y con su
liberacién en un lugar remoto y no identificado.
A pesar de que no se sabe con certidumbre lo
que le ocurrird a Laura, es presumible que ésta
no lograra encontrar un final feliz, sino que que-
dard sometida al necropoder impuesto por los
narcotraficantes en colaboracién con la policia
en la zona fronteriza.

En el mismo orden de ideas, se puede también
argumentar que los recursos cinematograficos

formales de la pelicula de Naranjo enfatizan la
pérdida y la dilucién de su identidad a manos
de los narcotraficantes. Efectivamente, el hecho
de que la cdmara evite la cara de Laura y de que
el montaje la esconda en los planos iniciales asi
como en el dltimo plano apunta hacia el robo
de identidad de la protagonista (Colin-Rodea,
2014: 433-434) que acompafa su transforma-
ciéon en Miss Baja California y, paralelamente,
su adentramiento en el mundo criminal machis-
ta tijuanense. Por ejemplo, en los primeros tres
minutos y treintaicuatro segundos de la cinta, la
cara de Laura estad escondida, ya sea por otros
elementos del espacio diegético situados en el
primer plano, por los angulos de cdmara que la
muestran de espaldas o de perfil, por los cor-
tes frecuentes de la parte superior de su cuerpo
por el encuadre o por sus miradas al suelo. Al
bloquear el acceso a la cara del personaje prin-
cipal durante toda esta primera secuencia, el
montaje impide al espectador entrar en relacion
con Laura, dado que la cara es generalmente
la puerta de acceso a la experiencia intima. El
hecho de que se muestre al personaje principal
por primera vez en la pantalla solo después de
esta apertura de la pelicula puede ademas tener
un efecto anunciador de la amenaza de borra-
miento identitario que pesa sobre Laura con la
violencia narco que se abatira sobre ella.

Por otra parte, la insistencia formal sobre el
cuerpo de la joven mexicana deja entrever la
reduccion del personaje de Laura por los narco-
traficantes a su envoltura carnal y los impactos
que la influencia narco tiene sobre su cuerpo.
Efectivamente, en algunas secuencias clave de
la pelicula, la cdmara se detiene sobre algunas
partes del cuerpo del personaje con primeros
planos, como cuando Laura se prepara para en-
trar en la ducha; la cdmara revela en este mo-
mento las equimosis que tiene en la nalga iz-
quierda (38:17). La camara se detiene también
sobre su cuerpo cuando se muestra el abdomen
del personaje envuelto en cinta adhesiva (51:38,
52:18). En estos planos, el cuerpo femenino lle-
na visualmente buena parte del encuadre, lo
que lo coloca también en el centro de las preo-
cupaciones del espectador. Lo que es sugerido
formalmente y percibido visualmente por el es-
pectador en estos ejemplos es que la identidad
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del personaje femenino de Laura es reducida a
su cuerpo por los narcotraficantes y que es prin-
cipalmente a través de este cuerpo que estos
ejercen su poder sobre ella.

El hecho de que Lino y el grupo La Estrella no
acepten ver en Laura algo mas que un objeto
y un cuerpo de mujer es también confirmado
verbalmente por el narcotraficante: la manifes-
taciéon discursiva mas sintomética de este ence-
rramiento corporal es el uso constante por Lino
del nombre “Canelita” para referirse a Laura.
Ademas de recurrir al diminutivo “ita” como
para infravalorar a Laura frente a los hombres
del grupo criminal, Lino superpone un nombre
ficticio, Canelita, al nombre real de Laura, que
se rehlsa en reconocer. Al hacerlo, le impone
discursivamente a Laura una identidad que la
encierra en su cuerpo definiéndola solamente
por sus atributos corporales, es decir, su piel
de color canela, y reduciéndola a un objeto es-
tético producido, una vez mas, para la mirada
masculina.

6.2. Mirada masculina sobre el cuerpo
erotizado

Este cuerpo color canela al que es reducida
Laura es, en varias ocasiones, erotizado por el
montaje, que apela a las reacciones sensoriales
del espectador insistiendo sobre la sensualidad
del cuerpo de Laura. Las decisiones estéticas en
cuanto al tratamiento formal del cuerpo de Lau-
ra dejan entonces en el aire la impresién de una
mirada masculina (male gaze, cf. Mulvey, 1975)
y patriarcal fijada sobre ella. Mas de una vez,
como cuando Laura se quita la bata para po-
nerse en ropa interior, la mirada inducida por la
camara es objetivadora: una panoramica vertical
ascendente le permite incluso al espectador ob-
servar casi todo su cuerpo de espaldas, de las
rodillas a los hombros (49:43). El espectador es
invitado a observar a la mujer joven de la misma
manera en que lo hace el jefe de los narcotrafi-
cantes y a adoptar su mirada impregnada de los
esquemas patriarcales. Al adherirse a esta mi-
rada, el espectador es también llevado a sentir
el peso de su propia mirada de hombre sobre
Laura para percibir mejor la situacién de peligro

y preocuparse por la vulnerabilidad sexual en la
que se encuentra la protagonista frente a Lino.

Al respecto, cabe preguntarse lo que represen-
tan las secuencias del concurso de belleza de
Miss Baja California, concurso en el que las can-
didatas deben pavonearse por turnos ante el
publico en traje de bafo y en sugerente vestido,
sino una problematizacién de la transformacion
de la mujer en objeto y de su reduccién a su
corporalidad. Es precisamente el grupo de nar-
cotraficantes La Estrella que termina moviendo
los hilos de este concurso y que usa su influencia
para que Laura sea declarada gran ganadora, lo
que es una prueba de la omnipresencia del nar-
copoder en las instituciones mexicanas, incluso
en las que transforman a la mujer en objeto.
Una vez coronada, Laura es definida y presen-
tada a la sociedad mexicana, a los medios de
comunicacion y al General Salomén Duarte ante
todo por su titulo de Miss. Es también a partir
de la experiencia del concurso de belleza que
el espectador es llevado a hacerse una primera
opinién del personaje ya desde el titulo? de la
pelicula, Miss Bala, y asi mismo desde la portada
del DVD, en la que la joven mexicana es presen-
tada en tacones, vestida con un bikini y lucien-
do la diadema del concurso y la banda de Miss
Baja. Esta imagen apunta de hecho plenamente
a los clichés narcoestéticos de la Miss acompa-
fiadora del narcotraficante o mujer-trofeo que le
permite al narco exhibir su poder y su virilidad
(Santamaria-Gémez, 2012: 63, 64, 69), clichés
compartidos en el imaginario narco tanto mexi-
cano como colombiano.

6.3. Cuerpo, instrumentalizaciéon y vida
nuda

El hecho de que Laura sea reducida a su corpo-
ralidad por Lino y su grupo relega el personaje
a la vida nuda (bare life) problematizada en pri-
mer lugar por Hannah Arendt (1951) y méas tarde
por Giorgio Agamben (1998), es decir, a la vida
sin valor de los individuos a los que los grupos
ejerciendo el poder no reconocen mas que una
vida bioldgica, pero a quienes se niega la vida
politica. Desde la perspectiva de los que ejercen
su poder sobre ellos, estos individuos reducidos
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a su cuerpo y a su existencia fisiolégica pueden
consecuentemente ser asesinados en toda im-
punidad o ver su cuerpo instrumentalizado sin
que les sea reconocido ningln derecho civico
(Agamben, 1998: 18). En el caso que nos inte-
resa, el grupo La Estrella se otorga entonces el
poder de pronunciarse sobre el valor de la vida
humana, de determinar quién puede ser relega-
do a la vida nuda y ver su vida y su cuerpo ins-
trumentalizados en funcién de los intereses del
grupo de traficantes®.

A medida que Laura se ve obligada de tener
contactos sexuales con el jefe del grupo de tra-
ficantes La Estrella, el espectador es llevado a
contemplar con desamparo la manera con la
que Laura se somete a los deseos carnales de
Lino. Ocurre incluso que el montaje anada arti-
ficialmente una sensacién de coercién sexual a
ciertas imagenes incluso cuando esta connota-
cién estaba ausente de la trama narrativa. Por
ejemplo, cuando Laura venda las heridas de Lino
en su pierna, el angulo de cdmara la presenta a
la mirada del espectador de espaldas, arrodilla-
da ante el traficante que esta sin camisa, como
si estuviera a punto de hacerle una felacién, lo
que el espectador percibe como una proximi-
dad fisica incomodante (Bongertman, 2014: 43-
44). Desde un punto de vista proxémico, Lino
estd a menudo particularmente cerca de Laura,
incluso cuando se encuentran en espacios rela-
tivamente amplios?, lo que consolida también la
sensacion de ahogo impuesta al personaje prin-
cipal por la presencia fisica del criminal.

El cuerpo del personaje, ademas de ser reducido
por Lino a un cuerpo biolégico, que es sometido
a la vida nuday del que el traficante puede abu-
sar sexualmente, es también instrumentalizado
con fines estratégicos. Esta instrumentalizacién
deriva de hecho de un fendmeno ampliamente
difundido en los ambientes narco, que Bongert-
man llama “la ética corporal de la narcocultura”
(2014: 42), fendmeno por el que los narcotrafi-
cantes comparten una visién comun de la acep-
tabilidad moral de la instrumentalizacién del
cuerpo femenino para sus actividades. En este
sentido, el director de Miss Bala ha confirmado
en entrevista que los malos tratos sufridos por el
personaje femenino de Laura son centrales en la

cinta y son el eco de los esquemas patriarcales
vehiculados por la sociedad mexicana: “The way
women were treated in the town where | grew
up was definitely wrong—in fact, Miss Bala has
a lot to do with this concept of women as just
tools to be used” (Mongrel Media, 2011: 11). El
cartel oficial mexicano de la pelicula, en el que
se ve al personaje parado en sujetador, las ma-
nos detras de la cara, llama de hecho la atencién
sobre la vulnerabilidad total de la joven prota-
gonista asi como sobre su pérdida de autono-
mia frente al narcopoder del grupo criminal.

Los planos en los que Lino comprime el abdo-
men untado de aceite de Laura con varias capas
de cinta adhesiva para luego incorporar los fa-
jos de ddlares estadounidenses llegan a hacer
sentir al espectador la opresidn vivida por Laura,
con los primeros planos que duran respectiva-
mente 29 (51:38) y 18 segundos (52:18) sobre
su abdomen y con el sonido siniestro de la cin-
ta que se despega y que domina la banda de
sonido. La decena de vueltas de cinta adhesiva
que Lino completa alrededor del cuerpo de Lau-
ra consolida también esta impresién de que el
suplicio vivido por el personaje se imprime cada
vez mas profundamente sobre su cuerpo. Ade-
mas, los fajos de billetes pegados al cuerpo de
Laura anclan visualmente al personaje en su rol
exclusivamente econémico y utilitario a los ojos
del traficante.

Mas alld del universo diegético, es posible pre-
guntarse si el director Gerardo Naranjo y su
equipo de producciéon no instrumentalizarian
ellos mismos el cuerpo de la actriz Stephanie
Sigman para acrecentar las ventas de la pelicula
en un publico local e internacional. Efectivamen-
te, el espectador es interpelado por la presenta-
cién estetizada que hace Naranjo del cuerpo de
Sigman en la cinta y por la imagen del cuerpo
joven y atractivo de la actriz en sujetador sobre
el cartel mexicano de Miss Bala, lo que sugiere
que la instrumentalizacién del cuerpo femenino
con fines econémicos no seria exclusiva a la dié-
gesis, sino que tendria lugar también en el espa-
cio profilmico e incluso espectatorial.

Ho
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7. Sexo, huida y... ;agencia?

Sin embargo, nos parece esencial aportar al-
gunos matices a los argumentos antes mencio-
nados para evitar revictimizar a los personajes
femeninos en nuestro propio anélisis, lo que
seria en el fondo caer en la misma dindmica de
desempoderamiento femenino que estamos de-
nunciando. Asi, si bien es cierto que ni Laura, ni
Sandra logran escapar de la situacién de peligro
que les imponen los hombres narcotraficantes,
cabe subrayar que ninguna de las dos es un ser
pasivo; en ambos casos, son mas bien las con-
diciones econdémicas y sociales en las que viven
los personajes las que reducen sus posibilidades
de accién.

De hecho, se puede incluso leer algunas de las
acciones llevadas a cabo por estas mujeres fren-
te a su entorno opresor como demostraciones
de su agencia, revisando en este caso el con-
cepto de agencia femenina para incluir en ello
no solo las manifestaciones de la capacidad real
de accidn (en este caso, el éxito para sacarse de
su situacién no deseada junto a hombres violen-
tos), sino también las tentativas y las estrategias
movilizadas para hacerlo, aunque esas luego no
funcionen.

En este sentido, en Miss Bala, Laura se evade
por la ventana durante la balacera de la discote-
ca al inicio de la pelicula (13:10), intenta huir del
hombre de mano de Lino por la puerta trasera
del local de certamen de belleza (31:16), toma la
decision de quedarse con los traficantes a cam-
bio de la seguridad de su padre y de su herma-
no (41:01), contacta a su hermano y a su padre
con el celular que le entregd el grupo criminal
(1:12:36) —a pesar de la interdiccion formula-
da por Lino de hablar con su familia- y decide
irse sola por la playa después del concurso de
belleza (1:18:40), aunque se regresa eventual-
mente a la camioneta del traficante y acepta la
actividad sexual con él. También advierte en voz
baja al General Salomén Duarte de que lo estén
intentando matar y de que los estan escuchan-
do (1:39:29), contradiciendo los planes de Lino
y de su grupo. Estas tentativas de huida y actos
de rebeldia emprendidos por la joven tijuanen-
se, sin ser suficientes para cambiar el rumbo de

los acontecimientos, si por lo menos dan cuen-
ta de la inteligencia y de la voluntad de Laura
de resistir de manera creativa y persistente a la
narcoviolencia (Molina-Lora, 2013: 241). El mero
hecho de que ella quiera participar al concurso
de Miss Baja y usar su cuerpo como un “recurso”
para sacarse de la pobreza deja entrever que el
cuerpo de Laura no es exclusivamente someti-
do, sino que lo percibe también como un agen-
te posibilitador, una herramienta, un capital o
un medio mas para abrirse las puertas de una
nueva vida y mejorar su situacion (Molina-Lora,
2013: 241), siempre de acuerdo, sin embargo,
con los principios narcoculturales segun los que
“el cuerpo en las mujeres y el crimen en los hom-
bres son maneras vélidas de salir de pobres”
(Rincdn, 2013: 22).

En cuanto a Sandra en El otro suefio america-
no, también moviliza unas cuantas estrategias
para lograr su liberacién, aunque todas fraca-
san. Ademas de intentar negociar y mostrarse
convincente con el conductor para que la deje
ir, intenta escaparse y salir corriendo (3:47), de-
mostrando que estad dispuesta a actuar y a in-
tentar todo para irse, antes de finalmente llorar
y suplicar a Genaro que le devuelva su libertad.
Hasta la felacién que le da a Genaro en un inten-
to desesperado de comprar su libertad, si bien
puede interpretarse como un acto de sumision
femenina como se ha hecho antes, también po-
dria leerse como otro acto mas realizado delibe-
radamente por la protagonista para lograr sus
fines y mejorar su situacion. La sonrisa que esbo-
za inmediatamente después de este acto parece
de hecho confirmar esta lectura, como si Sandra
estuviera consciente de su talento para dar sexo
oral.

Considerandolo bien, parece entonces que a
pesar de que los personajes de ambos titulos
no puedan evadir la violencia sobre sus cuerpos,
son sin embargo personajes fuertes, astutas e in-
teligentes, y en este sentido es posible que los
directores de ambas peliculas no hayan creado
personajes tan desproveidos de agencia como
lo dejaban suponer tanto la primera lectura de
los metrajes como la fatalidad de la violencia y el
final infeliz de las protagonistas estudiadas.
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8. Conclusiones

A la luz de estas consideraciones, creemos que
aunque el destino tragico de los personajes de
Laura (Miss Bala) y Sandra (El otro suefio ameri-
cano) se inscribe dentro de un proceso de de-
nuncia cinematografica del sometimiento cor-
poral femenino a la narcoviolencia patriarcal,
es decir, a la violencia tefiida de machismo y de
desprecio hacia el género femenino que es per-
petuada por los grupos narco, se puede criticar
la fatalidad con la que Miss Bala recrea y perpe-
tla las representaciones arquetipicas de género,
situacién que también se percibe en el cortome-
traje El otro suefio americano, presentado en el
presente articulo como soporte. Al poner en es-
cena la impotencia femenina para poner fin a su
sumision al narcopoder ejercido por los hombres
traficantes, las dos peliculas contribuyen en cier-
ta medida a la naturalizacién cinematografica
del discurso patriarcal sobre la mujer, tal como lo
denuncia Creed (1987). Con esta afirmacién, no
estamos proponiendo minimizar la importancia
de la violencia de género en México, ni mucho
menos negar su existencia; la apuesta es por una
reivindicacidon de las representaciones femeni-
nas en el espacio cinematogréfico que se sitlen
fuera del arquetipo de mujer-victima-débil-do-
minada frente al narcotraficante hombre-verdu-
go-fuerte-dominante (Mercader, 2012: 236).

Peliculas como Miss Bala aciertan en llevar a la
pantalla la dificil realidad que sufren las mujeres
en un contexto de narcoviolencia; esta denun-
cia cumple un papel fundamental en la toma de
conciencia de la gravedad y de la magnitud de
esta problematica y de sus repercusiones sobre
las mujeres. Sin embargo, parece que la impo-
sibilidad de superar la imagen de una mujer sin
recursos ni esperanzas frente a las necropoliticas
del mundo narco refuerza y afirma el destino sin
salida de las mujeres en el mundo patriarcal vio-
lento de la frontera estadounidense.

Ahora bien, consideramos, al igual que De Lau-
retis (1987), que hay que reivindicar la agencia
femenina presente en los discursos dominantes
en vez de simplemente presentar estos discur-
sos como opresivos. Por esta razén, también
convenimos que tanto Miss Bala como El otro

suefio americano hablan de una configuracién
femenina de ficcién que toma decisiones pro-
pias y emprende acciones de manera activa, a
pesar del fracaso sistematico de sus iniciativas.
Cabe preguntarse no obstante si este tipo de
agencia es suficiente para lograr la construccién
de una emancipacién femenina en el imagina-
rio mexicano o si convendria apuntar hacia un
modelo ain méas empoderado (empowering) de
mujer. Queda también por estudiar, en el mar-
co de una investigacién futura, en qué medida
el tratamiento del tema de la narcoviolencia de
género por directoras mujeres como Lourdes
Portillo, quien produjo el documental Seforita
extraviada (2001), difiere de esta aproximacién
masculina, posibilitando la presentacién de una
voz y de un punto de vista que rompan con el
cine hecho por y para hombres.

Notas

1. Este articulo es una versién enmendada y amplia-
da de un trabajo publicado en la revista Hispanopho-
ne, revista de estudiantes del programa de Estudios
hispanicos (Université de Montréal).

2. Ahora bien, cabe precisar que el hecho de que San-
dra esté presentada como objeto de la mirada no signi-
fica por ello que el director adhiera a la vision machista
que estd omnipresente en su cortometraje. Al contra-
rio, los titulos finales dejan muy clara la intencién de
denuncia que atraviesa la obra de Arroyo, con un uso
del pretérito perfecto que ademas vincula los crimenes
y las desapariciones con el presente (Castro-Ricalde,
2015: 571-572). Dicha funcién denunciadora del corto
se puede leer también en la presencia breve de unas
cruces pintadas de color rosa que aparecen por la ven-
tanilla (2:52) y que invitan a entender el destino horri-
ble de Sandra como parte de un fenédmeno mas amplio
que es el feminicidio (Castro-Ricalde, 2015: 570, 572).

3. Si es cierto que el titulo de la pelicula, Miss Bala,
presenta al personaje femenino como protagonista
absoluta de la pelicula, dicho titulo no le reconoce ni
una identidad ni una existencia fuera del certamen de
belleza y de la exposicidn a la violencia. En este senti-
do, el titulo parece mas bien anonimizar al personaje;
Laura no es Laura, sino una Miss.

4. Conviene sin embargo precisar que no solo los
cuerpos de mujeres son instrumentalizados por el
narcopoder y relegados a la vida nuda: lo son tam-
bién los de algunos hombres. Los cadaveres masculi-

Ol
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nos, ya sea los de enemigos traficantes o de agentes
estadounidenses de los servicios de lucha contra el
tréfico de drogas, son frecuentemente colgados de
los puentes y viaductos y usados como medios de
comunicacién por los grupos de narcotraficantes que
se sirven de estos cuerpos para pasar mensajes a los
carteles rivales, a los servicios de policia o al gran pu-
blico. En la pelicula de Naranjo, por ejemplo, el ca-
déver de un agente infiltrado de la DEA, después de
haber sido aplastado por una camioneta y arrastrado
en la ruta por el cuello, es colgado de un viaducto
como demostracién en el espacio publico de la fuer-

orden que intentan perjudicar las actividades del gru-
po (1:27:14).

5.Pensemos por ejemplo en el momento en el que
Laura y Lino estén sentados en el asiento de atras de
una camioneta después de haber dejado los cadave-
res enfrente de la embajada de los Estados Unidos:
Lino estd instalado en el asiento del medio y tiene un
brazo alrededor de su cuello (27:31). Otro ejemplo
es cuando la cara de Lino se acerca gradualmente a
la de Laura en su cama y aparece en la parte derecha
del encuadre (43:12).

za y del poder del grupo La Estrella. El grupo usa el
cadaver para lanzar una advertencia a las fuerzas del
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Resumen

La mirada que propone Amor (2012, Aus-
tria-Alemania-Kenia), que inicia la trilogia de Pa-
raisos, de Ulrich Seidl, coloca al espectador en
un dilema incémodo. El film pone de manifiesto
tanto la mirada patriarcal como la colonial. En
este articulo se investiga desde la interseccio-
nalidad qué papel juegan los dispositivos de
sexualidad en las relaciones de dominacién que
se representan. Se propone discernir qué tipos
de relaciones de poder se establecen entre los
personajes, cémo funcionan las fronteras na-
cionales y/o sociales, y cdmo se gestionan los
conflictos culturales. Se analizan las relaciones
sexuales de la protagonista, poniendo de ma-
nifiesto diversas fronteras sociales, lingiisticas,
de género, edad y clase, y a la vez cuestionan-
do el concepto hegemoénico de amor romanti-
co. Finalmente se analiza como se resuelven los
conflictos de racializacion sexualizada a la hora
de negociar las relaciones sexuales y qué papel
juega la dominacién colonial en el film.
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Amor romantico; turismo sexual; autenticidad;
interseccionalidad; dominacion.

Abstract

“Love” (2012, Austria-Germany-Kenya ), the first
film of “Paradise”, Ulrich Seidl’s trilogy, propo-
ses a perspective which situates the viewer in
an uncomfortable dilemma. The film will reveal
both the patriarchal and colonial look. Faced
with this confrontation, we wonder from the
"intersectionality theory”: what is the role that
sexuality devices play in relationships of domi-
nation according to the film representation. We
intend to discern what types of power relations-
hip have been established between the charac-
ters, how borders work here and how cultural
conflicts are managed. We will analyze some
of sex relationships of the protagonist focusing
on the courtship moments which reveal diverse
linguistic, social boundaries of gender, age and
class, where hegemonic concept of romantic
love is questioned at the same time, its function
as a technique of power is showed. In the same
way, we will check if these conflicts are solved or
not during sex negotiations, and what is the role
that colonial domination plays in the film.

Keywords
Romantic love, sexual tourism, authenticity, in-
tersectionality, domination.
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Imagen 1.

1. Introduccion

Amor relata el viaje a Kenia de Teresa, una aus-
triaca de unos cincuenta anos, madre soltera
de una adolescente, que por recomendacion
de una conocida busca una aventura amorosa
con un nativo ;Se trata de un relato sobre la
blUsqueda frustrada del amor de una mujer ma-
dura occidental, presionada por los ideales he-
gemodnicos de la belleza y el amor, o bajo este
argumento subyace un discurso anticolonialista
y critico contra la explotacién sexual? ;Podria
decirse que se trata de una pelicula politica?
Ante la provocacién que suponen tanto el tema
como el enfoque que propone el cineasta y do-
cumentalista Seidl, nos preguntamos: ;qué pa-
pel juega la mirada colonialista en la interaccién
sexual entre la protagonista y los nativos africa-
nos? El enfoque de la pelicula coloca al especta-
dor en una situacion incémoda, porque pone de
manifiesto contradicciones entre distintos tipos
de opresion. Al situarse desde la perspectiva de
Teresa, se empatiza desde el principio con ella
y, en sus relaciones de flirteo, se presenta como
emocionalmente subordinada al varéon. No obs-
tante, esto supone sélo atender a las relaciones
de género, entendidas como un patriarcado
universal, en las que el rol masculino constitu-
ye el papel dominante en todo contexto. Pero
como recuerda Butler (2001), es imposible des-
ligar el género de las intersecciones culturales,
econdmicas y politicas en que invariablemente
se producen y se mantienen. Critica las ideas de
patriarcado universal y la dicotomia masculino/
femenino, porque considera que ambas operan

desligando a las mujeres de la clase, la etnia y
demas ejes de relaciones de poder que consti-
tuyen la identidad. Por tanto al mirar desde la
perspectiva de la protagonista, nos situamos del
lado del privilegio de clase y de raza, puesto en
evidencia al revelarse la situacidon de pobreza 'y
marginacion racial de los hombres con los que
interactda.

Por otra parte, las relaciones eréticas que some-
teremos a andlisis se enmarcan en el contexto
de la prostitucion masculina dentro del turismo
sexual, actividad asociada en la historia mayori-
tariamente a las mujeres y escasamente tratada
en hombres que comercian con su sexualidad.
La prostitucion masculina es visibilizada en este
film sin caer en la estigmatizacion, pero aun asi
se plantea como la sexualidad “ilegitima”, que
desde la dialéctica occidental se opone a la
“legitima” del noviazgo y el matrimonio, como
aquello opuesto al ideal del amor romantico.
Ademas la prostitucién en el contexto del Afri-
ca Subsahariana se muestra como consecuen-
cia de la colonizacion, donde la evocacidn de
la esclavitud funciona como telén de fondo del
imaginario erdtico que sostiene el intercambio
econémico-sexual entre Africa y Europa.

Nuestro objetivo por tanto consistird en desen-
trafiar qué perspectiva ofrece Amor respecto a
las diversas relaciones de poder que plantea y
discernir si hay una intencion critica politicay en
tal caso en qué medida se compromete con las
situaciones de opresion expuestas.

2. Marco teérico

2.1. Enfoque general

Realizaremos fundamentalmente un andlisis in-
terseccional (Crenshaw, 1989), concepto pro-
cedente del feminismo afroamericano de los
80 como critica al etnocentrismo de la mirada
blanca, occidental y burguesa del feminismo
contemporaneo que olvidaba la exclusiéon que
sufrian las mujeres afroamericanas en EEUU.
Crenshaw utilizé este término para explicar el
modo en que operaban conjuntamente la raza



Andilisis interseccional de las relaciones de poder en la pelicula Amor de Ulrich Seidl 57

y el género en las situaciones de opresion que
vivian las afroamericanas. Este concepto enfa-
tiza la interaccion de multiples identidades y
experiencias de exclusidén y subordinacidén en
las diversas localizaciones sociales, otorgando
voz y visibilidad a todos los grupos marginados.
Se trata tanto de localizaciones como de pro-
cesos a través de los que la raza, el género, la
orientacion sexual, la clase, o la edad adquieren
sentidos particulares, y sefalan campos de or-
ganizacion donde la desigualdad se reproduce
histéricamente. El andlisis discursivo se realizara
bajo esta perspectiva, apoyandonos especial-
mente en el discurso decolonial (Fanon, 2009;
McClintock, 1995) y los estudios sobre el sexo
transaccional (Meekersa & Calves, 1997) para
referirnos al tipo de turismo sexual que aparece
en el film y contextualizar las diferentes relacio-
nes de dominacién escenificadas en el ritual del
cortejo y la seduccién heterosexual.

Por otro lado, incorporaremos elementos del
andlisis cultural de las imagenes y las visuali-
dades para abordar las representaciones y es-
tereotipos de “lo femenino” y "lo masculino”,
sus interacciones (De Lauretis, 1992). Asi mismo
interpretaremos el género como una tecnologia
(De Lauretis, 1987) en la que confluyen nece-
sidades, deseos, experiencias, derechos y exi-
gencias tanto para mujeres como para hombres,
segun los roles asignados y las expectativas so-
ciales fijadas y naturalizadas.

2.2. Discurso amoroso

Cuando hablemos de amor, nos basaremos en
los analisis socioldgicos sobre el amor romanti-
co (lllouz, 2010; Esteban, 2011) que refieren un
tipo de relacién que:

(...) tiende aqui y ahora a enfatizar el amor por
delante de otras facetas humanas y subrayar
el amor-pasién frente al resto; que incita a la
busqueda de la trascendencia, incluso de la
felicidad, a través del amor, y se convierte asi
en la modernidad en un sustituto de la religion;
(...) y otorga el maximo valor a cualquier proce-
so amoroso que implique superar dificultades;
que idealiza la relacién e hipertrofia la parafer-
nalia amorosa. (Esteban, 2011: 44)

Este tipo de amor se caracteriza por ser una re-
lacion heterosexual, sensual y mondgama, que
se concibe como fusién o entrega total al/a
otro/a desinteresada, amor como refugio de los
males del mundo y que se entiende como rea-
lizaciéon personal, especialmente para la mujer.
El sexo legitimo es aquel bendecido por la re-
lacién amorosa roméntica que se contrapone a
cualquier otro tipo de interaccién sexual, espe-
cialmente a aquella que es estigmatizada preci-
samente por la mediacidén econémica.

3. Metodologia

En el presente articulo procederemos median-
te la combinaciéon de la perspectiva de la teoria
filmica, esto es, analizando el lenguaje filmico
y sus logicas internas. Desde la perspectiva se-
midtica estudiaremos el modo de enunciacion,
dénde y como se coloca el enunciador y donde
se sitGa al enunciatario (Filinich,1998) respecto
a las relaciones de poder que se establecen en
el relato audiovisual. En concreto, analizare-
mos el modo de representacion de las relacio-
nes erdtico-afectivas e interraciales a partir de
los elementos filmicos basicos como el tipo de
planos, la composicidn de éstos, los colores, los
sonidos, la iluminacién, asi como el campo de
visualidad (Burch,1969).

4. La ficcion documental: contexto
y antecedentes de Amor

Si en general las obras artisticas se resisten a ser
encasilladas en definiciones muy cerradas o fi-
jas, no sera diferente al tratar las producciones
filmicas, siendo el cine el arte méas heterogéneo
y complejo. Con frecuencia resulta complicado
clasificar un film, a menudo sus caracteristicas
rebasan las delgénero al que en principio po-
dria adscribirse, pero para no caer en el extremo
opuesto y conferir que cada obra constituye en
si un género, se acufian términos intermedios
para subsanar las rigidas dicotomias canédnicas.
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En los libros clasicos de Historia del Cine suelen
imperar clasificaciones férreas de los géneros
filmicos, y entre ellas la gran demarcacion entre
el documental y la ficcidon. No obstante, a par-
tir de la Il Guerra Mundial aparece una critica a
esta sistematizacion que se pretendia absoluta
y sin fisuras. El Cine Moderno genera interrela-
ciones nuevas entre la ficcién y el documental,
surgiendo diversas formas de hacer cine, como
lo demuestra el Neorrealismo italiano, con ex-
ponentes como Rossellini con films como Roma,
ciudad abierta (1945), y que supondra el origen
del cine social o realismo social. Posteriormente
también otros directores mezclan lo real y la fic-
cién en la denuncia social como Bunuel en Los
olvidados (1950) o Bresson en Un condenado a
muerte se ha escapado (1956), en films experi-
mentales como el falso documental de Fraude
(1973) de Orson Welles o en la Nouvelle Vague,
en especial las dificilmente clasificables obras
de Godard como Todo va bien (1972).

Seidl ejemplifica perfectamente esta mezcla o
mestizaje, que transgrede la distincién tradicio-
nal “ficcion/documental”. De hecho, él mismo
reniega del término documental para referirse
a sus peliculas “documentales” a las que sena-
la como “calculated arrengements”, y algunos
autores se han referido a sus obras como “do-
cudramas” (Busche, 2005). Tanto las tematicas
como las técnicas filmicas y narrativas que em-
plea en sus ficciones y documentales son muy
similares, dando apariencia de ficcién a los do-
cumentales y aportando verosimilitud y realismo
a las peliculas de ficcion. Esta estética que baila
entre lo real y lo teatralizado evoca una clara
herencia del cine Dogma 95, observandose la
influencia de las famosas reglas de “castidad”
que propusieron Von Trier y Vinterberg, quie-
nes buscando un cine mas “real” prohibian los
efectos especiales, la intervencion en los deco-
rados, el sonido o la iluminacidn, y proponian
rodar cdmara en mano,con actores no profesio-
nales, como en Los idiotas (1988) y Celebracion
(1988).

El cine de Seidl es heredero también de los
documentales de ficcién y denuncia social que
nos retrotraen a hitos en el cine social como la
colombiana Agarrando pueblo (1977) de Mayo-

lo y Ospina. Amor continGa esta tradicion de
mestizaje, donde a través de un guidn de ficcién
trata una realidad social concreta en los esce-
narios donde acaece, con actores no profesio-
nales mediante un guién donde cabe la impro-
visacion, asi como la aparicidon de “personajes
figurantes” (Didi-Huberman, 2014) o habitantes
de la comunidad keniana retratados como telén
de fondo. Encontramos en el cine de autor nu-
merosos ejemplos de estas ficciones que narran
historias reales rodadas en su entorno y a veces
incluso con la participacién de sus protagonis-
tas interpretandose a si mismos, como Koker
(1987-1994) Kiarostami sobre las vicisitudes de
la vida rural en Irén; o la poética y cruel Las tor-
tugas también vuelan (2004) Ghobadi que retra-
ta la vida de los refugiados kurdos en la guerra
de Irak; o Ciudad de Dios (2002) de Meirelles y
Lund, rodada en las favelas brasilefias bajo au-
torizacién del narcotréafico; o la huelga de sexo
realizada por las mujeres de un pueblo turco re-
creada por Mihailean en La fuente de las muje-
res (2011). En esta linea de mestizaje, la trilogia
de Paraiso se aleja de las grandes producciones
mainstream y se coloca del lado del cine inde-
pendiente y de autor desde la denuncia y satira
social, planteando realidades cuanto menos in-
cémodas, de forma realista y verosimil, median-
te un relato de ficcién.

5. El mito erético colonial de Africa

Amor (2012) resulta irdnica desde el titulo. En
primer lugar porque nos coloca ante un géne-
ro, el drama romaéntico y erético, que hegemé-
nicamente se asocia con un relato dentro de
las coordenadas que establece el pensamiento
amoroso romantico. Teresa busca cumplir su
suefio erdtico en Kenia desde este imaginario,
pero lo que se encuentra es una teatralizacién
grotesca que oculta un tipo de prostitucion co-
lonialista, que no es explicita, y que se ha deno-
minado sexo transaccional (Meekersa & Calves,
1997), donde se intercambian bienes y dinero
en un marco no ocupacional, donde la racializa-
ciéon y la desigualdad de clase juegan un papel
fundamental
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Por otro lado la trilogia Paraiso (2012), al ubicar
este primer film en una ciudad costera de Kenia,
cuyo nombre no se menciona, y que evoca la
idea de la aventura amorosa en un pais desco-
nocido y exético, refuerza el imaginario colonial
europeo segun el cual Africa y América fueron
convertidos en “porno-tropicos”: el contexto
paradigmatico de la aberracion sexual, del ex-
ceso y de la anomalia (McClintock 1995:22). Al
igual que entonces, aunque se pretende invisi-
bilizar el racismo, las imadgenes contemporaneas
reproducen la cosificacion de los cuerpos colo-
nizados: una posicion ambigua que oscila entre
la atraccidn y la repulsion. El suefio exdtico de
Africa y la expectativa de los encuentros erti-
cos procede de las técnicas de reclutamiento de
tropas colonizadoras, que prometian encuen-
tros sexuales con mujeres negras que se supo-
nia ofrecian lo que no podian (no debian) dar las
mujeres “decentes” blancas, y se utiliza como
reclamo turistico. Por tanto, los cuerpos negros
y fornidos con el torso desnudo trabajando y
amenizando actividades en la piscina del hotel u
ofreciendo baratijas en la playa, aluden irreme-
diablemente a la esclavitud:

(...) como las desgracias, las imagenes nunca
vienen solas, ni se las reconoce fuera de colec-
ciones y redes imaginicas virtuales. Las image-
nes siempre adhieren algin imaginario social,
son a la vez parte y resultado de esos imagi-
narios. Y éstos, ademas de recopilaciones o
repertorios virtuales, consisten en matrices de
produccién y reproduccién de imagenes (Abril,
2012: 31).

Esto forma parte del imaginario colonial, en-
troncando con una tradicidon etnocéntrica que
sostienen la literatura y el cine romanticos, en
las que se idealiza la aventura amorosa de la
mujer occidental con un amante de otra cultura,
salvaje y misterioso. Un hombre africano supo-
ne un estereotipo de galadn exdtico que suspira
por la piel blanca de las europeas sin importar la
edad o los canones de belleza hegeménica. De
hecho Fanon (2009) explica el deseo del hom-
bre negro hacia la mujer blanca y los mitos en-
torno a esta relacién como una via de auto-rea-
lizacién, de ascenso y reconocimiento social del
hombre negro. Al querer ser reconocido como
blanco, desde el racismo interiorizado, el negro

entiende que puede alcanzar dicho estatus a
través del amor de la mujer blanca, que legiti-
maria su blancura desde la dialéctica hegeliana:
“Al amarme, me prueba que soy digno de un
amor blanco. Se me ama como a un blanco. Soy
un blanco. Su amor me abre el ilustre corredor
que lleva a la plenitud total” (Fanon, 2009: 52).
En este imaginario el negro debe segun Fanon
poner su ser a prueba:

toda ontologia se vuelve irrealizable en una so-
ciedad colonizada y civilizada (...) La ontologia,
cuando de una vez por todas se admite que
deja de lado la existencia, no nos permite com-
prender el ser del negro. Porque el negro no
tiende ya a ser negro, sino a ser frente al blanco
(2009:111).

Los nativos africanos conquistan a la protago-
nista para ascender socialmente, tanto a nivel
identitario como econdémico. Asi, la perspecti-
va erdética previsible por el titulo del film resulta
torcerse en una mirada que pone en evidencia
la tensidn entre lo patriarcal, clasista, racista y
colonialista en las relaciones sexuales de la pro-
tagonista.

Imagen 2. Trabajadores de piscina.

Frente a la mirada habitual que hipersexualiza el
cuerpo femenino, en este film se hipersexuali-
zan los cuerpos masculinos mediante las mismas
técnicas filmicas que observa Mulvey (2002) en
la objetualizacidn de la mujer en el cine, hacién-
donos voyeurs en algunas ocasiones y en otras
obligdndonos a ver a través de la mirada eroti-
zante que las turistas ejercen sobre los cuerpos
masculinos africanos. En especial se refuerza el
mito de la potencia sexual del hombre negro,
incidiendo en la mirada explicita sobre sus ge-
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nitales (Imagen 3), cuyas dimensiones han sido
mitificadas. Esta esencializacion cultural inscrita
en el cuerpo del hombre negro, la fetichizacién
de su pene, forma parte del imaginario racista
colonial que cosificaba a los esclavos, compa-
rando sus atributos sexuales con los del ganado
(Lengellé,1971). Este mito se renueva y refuerza
mediante planos que parecen ideados para ser
imagenes fijas, donde el intenso colorido y la cui-
dada composicién de los contrastes, ofrecen los
cuerpos de los jovenes africanos en posiciones
de sumisidn, trabajando casi desnudos (Fig.2),
vistos siempre desde arriba o fragmentando sus
cuerpos, y asi poniendo énfasis en sus genitales
y musculatura (Romero-Bachiller, 2007).

Imagen 3. Teresa fotografiando a su amante dormido

6. Fronteras: conflictos y acuerdos
6.1. Barreras en la tierra y la piel

Desde el principio se coloca al enunciatario
como complice de Teresa, aparentemente vul-
nerable en un pais desconocido, asediada por
decenas de hombres cuyos intereses no se nos
aparecen claros. Por ser una mujer timida que
viaja sola, asi como sus miedos e inseguridades
que comparte con la amiga que se encuentra en
el hotel, se presenta como fragil y en peligro,
partiendo del estereotipo de la vulnerabilidad de
la mujer sin compahia y proteccién masculina.

Esta percepcion, aparte de patriarcal, esta liga-
da a la mirada racista y colonial, pues la amena-
za, los “otros”, son los kenianos, los “negros”:

“Frente a los cuerpos «no-marcados», aquellos
presentados como «marcados» son reiterada y
compulsivamente incorporados a su condicion
de «otros»” (Romero-Bachiller, 2007: 39). Son
concebidos como una alteridad absoluta fren-
te a la que se construye la propia identidad, y
de esta forma se les trata desde el paternalis-
mo hasta la desconfianza y el miedo, desde la
explotaciéon a la criminalizacidn o a la hiper-se-
xualizacién, fortaleciendo las fronteras jerarqui-
zantes. La separacién y confrontacién de los
cuerpos en funcién de la pigmentacién de la
piel funciona como dispositivo de dominacién:
“el cuerpo deviene un espacio privilegiado en
la conformacién, marca y delimitacién de las fic-
ciones proyectadas de la ‘nacién’ ” (Romero-Ba-
chiller, 2007: 40). De esta forma, los conflictos y
las fronteras culturales, son presentados desde
una perspectiva colonialista y racista, que natu-
raliza la desigualdad.

El racismo subdivide la humanidad en una je-
rarquia de razas dotadas de cualidades mora-
les e intelectuales desiguales que se expresa-
rian en sus rasgos fenotipicos distintivos. (...) el
sentido comdn y no tan comin suele suponer
que las discriminaciones sociopoliticas resultan
de diferencias de hecho. El racismo cientifico
decimonédnico no es, sin embargo, mas que
una version histérica concreta del naturalismo
occidental moderno que contrapone la cultura
a la naturaleza, la sociedad a la biologia, como
si se tratara de dmbitos obviamente disociados
y distintos de la experiencia humana (Stolcke,
2014: 86).

Las fronteras territoriales plasman las fronteras
de clase en base al color de la piel y la cdmara
nos sitla del lado del privilegio, de lo “civiliza-
do” (colonizador/a) frente a lo “salvaje” (colo-
nizado/a). La burguesia occidental ha levantado
suficientes barreras y alambradas para no temer
realmente la competencia de aquellos a quie-
nes explota y desprecia. El racismo burgués oc-
cidental respecto del negro y del bicot’ es un
racismo de desprecio; un racismo empequefie-
cedor del otro (Fanon, 2011: 45).

Vemos las lineas que separan jerarquicamente lo
blanco de lo negro unidireccionalmente, Teresa
avanza siempre de espaldas al espectador, nos
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es imposible verla de frente, desde la perspec-
tiva de los nativos, porque accedemos a Kenia
desde la visién occidental. La cdmara nos hace
salir de espaldas al hotel, desde la zona restrin-
gida a los turistas y trabajadores, y avanzando
hacia el terreno que Teresa va a explorar como
colona, a través del camino que abre:

Vemos a través de los ojos de nuestra cultura
y de nuestra experiencia de lectores de tex-
tos visuales, (...) al mirar y hacer mirar selec-
cionamos, de modo consciente o no, lugares
de enunciacién construidos y asignados como
posiciones sociales: la mirada patriarcal, la mi-
rada de clase dominante (quien no baja los ojos
frente a quien ha de bajarlos, etc.), la mirada de
sujeto resistente, o complice, o indiferente a la
dominacién del otro, etc. (Abril, 2012: 28)

En la playa hay una zona acordonada donde los
turistas blancos colocan sus tumbonas. Se trata
de una frontera “simbdlica” racial y clasista, y
efectivamente material en el territorio, barrera
segregadora que se refuerza con la vigilancia a
lo largo del corddn, que realizan dia y noche los
guardas. “En los casos en que el espacio cultu-
ral tiene un caracter territorial, la frontera ad-
quiere un sentido espacial territorial, la frontera
adquiere un sentido espacial en el significado
elemental” (Lotman, 1996: 27). Como vemos en
las imagenes 4 y 5 Los turistas pueden acceder
como colonos al territorio extranjero, mientras
que su pequefio resort es infranqueable, por eso
los nativos esperan inméviles frente a la fronte-
ra, al otro lado, para ofrecer bisuteria, relojes,
gafas de sol, o hacer de guias por la ciudad.

Los colores son fundamentales en el orden de la
visualidad al tratar el choque cultural y la cons-
truccién de la desigualdad. Predominan los con-
trastes y los colores vivos (verdes, azules, naran-
jas, amarillos), acordes con la idea hegemonica
sobre Africa, pero en especial se juega con el
contraste de la piel de las turistas, muy rubias
y palidas, con la piel azabache de los kenianos.
Pese a que evidentemente operan los meca-
nismos racistas en los que "la fetichizacién de
cierta pigmentacién epidérmica implica ademas
una jerarquizacion racializada/racista que posi-
ciona lo blanco en un lugar de privilegio frente
a ciertos «otros» «coloreados» u «oscuros» —lo

blanco permanece como carente de color-" (Ro-
mero-Bachiller, 2007: 212). A diferencia de lo
que ocurre en Occidente donde se invisibiliza la
"blanquitud”, en la pelicula se enfatiza a causa
del contraste continuo. La demarcacién colonial
del “otro”, segun Fanon (2009), obliga al negro
a construirse frente al blanco, tensién que pone
de manifiesto que el colonizado no tiene otro
papel que ser el “otro”, porque el colonialismo
determina los limites en que se puede producir
esa representacion, y para el negro, o para el
colonizado, no existe posibilidad de acceso a
esa otredad porque ella determina su condiciéon
de sujeto. La interseccionalidad revela la des-
igual opresidon sobre los cuerpos racializados,
sometidos segln una racionalidad colonial y ra-
cista: no se puede escapar de ser negro ni de
ser mujer, esencias construidas dialécticamente
desde el poder.

Iméagenes 4y 5. Teresa atravesando la frontera

6l



62 Comunicacién y Medios N°36 /2017

V. Alarcén-Zayas

6.2. Ficcién y autenticidad a través de la
visualidad

Imagen 6. Teresa, su amiga, y el barman en el hotel

Alentada por las otras turistas (Imagen. 6), Te-
resa se dejarad seducir por los nativos, e inten-
tard en tres ocasiones mantener una aventura
romantica, una relacién sexual “legitima”, en la
que lo econémico no medie. Todas sus interac-
ciones sexuales desarrollaran el mismo esque-
ma de cortejo ritual: entrard en contacto con
los varones en la playa, que se le acercaran con
diferentes excusas y estrategias. Cuando ella
transite la frontera fisica y se exponga, ellos to-
maran la iniciativa (Imagen 7), y la conducirén
al otro lado de la barrera que demarca el terri-
torio seguro para los turistas, para llevarla a su
territorio, al barrio de las favelas. El blanco, o
aqui la blanca, se adentra en el misterioso mun-
do de los negros, mundo al que el enunciatario
solo podra acceder a través de lo que le permi-
ten ver a Teresa. “Lo visual, “lo que se ve", se
relaciona siempre con lo que no se ve” (Abril,
2012: 21). Para mantener la fantasia de “parai-
so amoroso”, se veda todo lo que pueda arrui-
nar la ilusién. Apenas veremos mujeres nativas
o nifos, ni tampoco extrema miseria, hambre,
vejez o enfermedades. Aunque todo se perciba
de fondo, sélo veremos en primer plano a hom-

bres jovenes, musculosos y sonrientes, avan-
zaremos en su viaje a través de la cosmovisién
idealizadora colonial. Teresa no puede acceder
a lo auténtico, la "autenticidad” como observa
MacCanell (2003), se escenifica y teatraliza en la
experiencia turistica paradisiaca y el simulacro
del noviazgo, generando una realidad que no es
la local ni la extranjera.

Imagen 7. Teresa asediada en la playa

Quien mejor percibe el anhelo de Teresa es su
segundo idilio, el joven Munga, a quien Teresa
elige, porque frente al resto que la asedia, él
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se muestra mas cauto y sutil. En el minuto 41
del film ambos personajes caminan juntos por
las calles de barro de la aldea, entre las chabo-
las y puestos de bisuteria, ropa, telas, bolsos y
cinturones. La camara les sigue por detras, muy
préxima, en un plano medio que tiembla segln
avanzan. De fondo, se percibe a los “personajes
figurantes”, la gente que habita en las chabo-
las, pero desenfocados, borrosos, secundarios,
como un elemento de fondo inalcanzable para
el espectador (Imagen 8 ay 8 b).

Imagen 8 ay 8 b. Munga le habla del amor a Teresa
mientras pasean por su barriada

El enunciador propone mirar desde la perspec-
tiva de un intruso, es decir, desde fuera. De
hecho los personajes figurantes que miran a la
cémara con extrafneza, escrutan recelosos y con
curiosidad a través de la lente. Por ejemplo, un
motorista se da la vuelta y se queda mirando
a camara divertido, atraviesa y viola “la cuarta
pared”, nos inquiere con la mirada, acentuando
la impresién de realismo documental. La histo-
ria amorosa invisibiliza la realidad circundante,
la pobreza es borrada por la aventura que per-
sigue la turista. Ademas, Munga cada vez que
ella se detiene la apremia. Durante este trayecto
mantienen un didlogo que inicia el ritual de se-
duccidn:

- Teresa: ¢ Vienes aqui con todas las mujeres?

- Munga: No, sdlo tu. (Rie, la sefiala mientras lo
dice para subrayar)

- Teresa: ;Traes aqui a todas las mujeres? (Son-
rie y se detiene)

- Munga: Noooo, sélo ti (Agarrandola por el
hombro y empujandola para que siga caminan-
do entre risas)

- Teresa: (Riendo y deteniéndose de nuevo) Dime
la verdad, ;a cudntas mujeres has traido aqui?

- Munga: No, sélo tu.

- Teresa: §No? ;Sélo yo?

- Munga: Si (cogiendo al fin su mano y condu-
ciéndola por otra calle). Por aqui carifio.

- Teresa: jCarino? Ja, Ja, Ja

- Munga: Si.

- Teresa: ;No estés casado?

- Munga: Si, no estoy casado.

- Teresa: Pero yo soy muy vieja y tu eres muy
joven.

- Munga: (Se detiene, la mira juntando y sepa-
rando los indices) El amor no es fin.

- Teresa: ¢El amor no es fin?

- Munga: Yeah

- Teresa: (Deletreando en alemén) El amor es
eterno.

- Munga: El amor es eterno.

- Teresa: Yo creo que el amor a veces se termina.
- Munga: Oh nooo, no. En Europa, en Europa
puede, en Africa no.

- Teresa: ;En Africa es diferente?

- Munga: Si. (Muy sonriente)

- Teresa: ;En Africa el amor es para siempre?
(Rie a carcajadas)

- Munga: Si, si, si.

- Teresa: Eso seria estupendo.

Se comunican en una mezcla de aleman e inglés
como lenguas puente, que él maneja de for-
ma muy rudimentaria, pero con el vocabulario
necesario para galantear. Conoce las férmulas
cliché, lo que desea escuchar la mujer occiden-
tal. La clave es manejar los topicos y reglas del
imaginario romantico. Gracias a su interaccion
sexual con otras turistas domina las estrategias
de galanteo y responde satisfactoriamente a las
preguntas de Teresa, aunque siempre riendo,
que enfatizan el sentido teatral del ritual. Gra-
cias al habitus, “esa especie de sentido practico
de lo que hay que hacer en una situacion deter-
minada” (Bourdieu, 1997: 40) conoce las reglas
del juego para obtener lo que persigue. Teresa
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desconfia, pero al mismo tiempo se siente arre-
batada al ver cumplidos los requisitos del amor
romantico: ella es la Unica, la primera a la que
trae a su aldea; esté libre de compromisos; y en
Africa el amor es infinito. El ritual del cortejo su-
pone una serie de cronotopos apropiados para
el amor, gestos incitadores, acciones pautadas,
palabras apropiadas y palabras prohibidas, su-
pone todo un ceremonial heterosexual donde
se acentlan los roles masculino y femenino. “La
parafernalia y la ritualizacién amorosa es todo lo
contrario a la naturalidad” (Esteban, 2010: 51).
Todo estad meticulosamente medido. El amor ro-
mantico dinamita las fronteras y supera los con-
flictos. “La frontera es un mecanismo bilinglie
que traduce los mensajes externos al lenguaje
interno de la semiosferay a la inversa” (Lotman,
1996: 25). El amor se supone que es un lenguaje
universal. Teresa cegada por su deseo de ser
deseada por encima de todo, se rinde ante las
afirmaciones de Munga.

En la frontera cultural se produce un proceso de
adaptacion, el pueblo colonizado incorpora a
sus practicas la teatralidad sexualizada de la cul-
tura colonial para obtener beneficios comercia-
les, desde la subordinacién. Conjugan ademas
elementos culturales propios como la risa cons-
tante, el contacto fisico muy préximo, la mirada
a los ojos, los discursos directos y simples. Aun-
que sus recursos linguisticos son limitados, des-
pliegan los aparatos de la conquista, amoldan-
dose a los deseos que el imaginario occidental
expresa en la publicidad: “El amor en Africa es
eterno, no conoce limites”. Munga maneja el
mito del amor que todo lo supera: edad, tiem-
po, idioma y raza para crear el escenario que
ella persigue. El concepto de "autenticidad”
de MacCannell (2003) caracteriza la experiencia
perseguida por el turista, una experiencia Unica,
auténtica y, nunca experimentada previamente.
Esto es lo que otorga valor al viaje: vivir lo tipi-
co de una comunidad o regién. En este caso, la
protagonista desea vivir el amor como se vive
en Africa, con un keniano de verdad: “La bus-
queda de la autenticidad estd marcada por eta-
pas en el pasaje desde el frente hasta la parte
trasera” (MacCannell, 2003: 140).

El cortejo continta cuando llegan al pequefo
habitaculo que él pretende su casa. Es una sola
estancia, con escaso y pobre mobiliario, pintada
de azul oscuro que resalta el vestido celeste de
Teresa. El la deja alli, para buscar vino de Palma
que describe como el “mejor de Africa”, para
una situacién especial, y le explica que es tra-
diciéon que los varones se lo den a beber a la
mujer que cortejan. Teresa observa la casa en-
cantada y le escucha embelesada. Mientras él
no esta, ella se perfuma el cuello, las axilas, y la
entrepierna, ejecutando un tipo de ritual para
agradar al vardn, dentro de una serie de técni-
cas inculcadas socialmente:

Tenemos los juegos en solitario o en grupo
(de fantasia, lectura, mufiecas, maquillaje y
cuidado de la imagen, disfraces,...), sobre
todo en la infancia y juventud, ademas de
todo tipo de practicas de interaccidn social
y anticipacion (...). Rituales sociales donde se
enfatiza la heterosexualidad y donde (sobre
todo las mujeres) aprenden lenguajes, técni-
cas y actitudes que tienen que ver con la pre-
sentacidén de una misma y con la educacion
de los sentidos, el movimiento y la ocupa-
cion del espacio, la comunicacién. (Esteban,
2011: 51)

Cuando él llega cumpliendo su rol masculino,
se emborrachan y fuman marihuana a oscuras, y
después salen a un bar. En el minuto 47°06"” nos
encontramos con un plano idéntico al de la se-
cuencia comentada. De nuevo parece que cami-
nando tras ellos, esta vez por la noche, por una
carretera mal asfaltada donde el estrépito de los
vehiculos que circulan dificulta escuchar la con-
versacion. Ellos mismos no se escuchan bien y
deben gritar y repetir las frases una y otra vez.

- Teresa: jEsto te parece bien?

- Munga: iSi!

- Teresa: §Conmigo?

- Munga: iSi! No hay problema...

- Teresa: jNada es un problema para ti?

- Munga: ;Qué?

- Teresa: (En aleman) ;Es un problema para ti?
- Munga: ;Problema?

- Teresa: jPara ti?

- Munga: jPor qué?

- Teresa: Si caminamos asi. La gente pensara
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que estamos juntos.

- Munga: No hay problema.

- Teresa: Jajaja, no puedo creerlo. No puedo...j-
Cuidado! (Pasa muy cerca una camioneta). No
puedo creerlo.

- Munga: Si, la gente cree que si voy contigo
tengo dinero, dinero, dinero.

- Teresa: ;T tienes dinero?

- Munga: La gente cree que consigo dinero de
ti. Si...

- Teresa: Tu quieres dinero?

- Munga: ;Yo? No, no dinero. Amor. Es amor.
Si, es amor.

En la secuencia anterior Munga buscaba la
mano de Teresa constantemente, ahora, tras ha-
berla embriagado en su refugio, la agarra firme-
mente sin soltarla. Mientras ella muestra algin
pudor por la edad, a él exhibirla le otorga una
posicién social ante los ojos de los otros nativos.
El mismo lo explicita. Por esto los hombres que
se acerquen a Teresa intentaran aferrarse a su
mano, pues ir de la mano de una mujer blanca
indica que es “suya”, que la presa ha sido con-
quistada. Las mujeres son concebidas como ob-
jetos y por ser blancas, como fuente de dinero
y prestigio.

(...) las mujeres son tratadas como instrumentos
simbdlicos que, al circular y hacer circular las se-
fales fiduciarias de importancia social, producen
o reproducen el capital simbdlico, y que al unir e
instituir relaciones, producen o reproducen capi-
tal social. (Bourdieu, 2000: 131)

De hecho, cuando la pareja camina de la mano
los otros hombres apartan la mirada. No obs-
tante, pese a que el machismo y la objetualiza-
cion de la mujer son evidentes, este comporta-
miento no difiere mucho del trato general de
los nativos con los turistas de ambos sexos en
paises sometidos a relaciones de subordinacion
econdmica y politica a través del turismo como
forma de pseudo-colonialismo. Es decir, aqui los
nativos manejan una serie de signos y simbolos
para comunicarse entre si semejantes a los que
se emplean en los diferentes tipos de negocio y
comercio callejero: desde los guias, los taxistas,
los mercaderes, los vendedores de estraperlo,
los mendigos, etc., para expresar cudles son
“sus clientes”. Munga estd demostrando que

ha conseguido su objetivo, que ha seducido a
una “rica” de la que saca o va a sacar provecho
econémico.

De nuevo la conversacion se zanja con la alu-
sién al amor, palabra magica junto al famoso
“akuna matata”. El tépico aprendido: el amor
como algo desinteresado. Teresa sospecha,
pero se deja engatusar. Munga ahora se mues-
tra introspectivo, ya no rie, y progresivamente
expresard menos entusiasmo, abstraido en sus
pensamientos, pero su transformacién radical
se opera una vez mantienen relaciones sexua-
les. Deja de mostrarse alegre, sonriente y ha-
blador, y se torna hurafio e inapetente sexual-
mente. Ella insiste en sacarle de su hermetismo
y él entonces entona una letania interminable
de desgracias, accidentes y carencias que sélo
pueden solventarse con dinero. Nunca pedira
para él, sino para familiares o vecinos. En el sexo
transaccional no se explicita la prostitucion, no
se pide dinero a cambio de sexo, sino que se
establece una pseudo-relaciéon de noviazgo en
la que el/la prostituto/a ascienden socialmente
(Meekersa & Calves, 1997). Asi, cuando Munga
considera que no obtiene suficiente dinero y re-
galos, desaparece sin dar explicaciones.

Imagen 9 ay 9.b. Venganza de Teresa
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Teresa le busca desesperada hasta que un tiem-
po después descubre en la playa la verdad: la
supuesta hermana de Munga a la que entrega-
ba generosamente el dinero, en realidad es su
esposa. Se acerca a la pareja, le tira del pelo
a Munga y le pega una paliza. Mientras Teresa
grita furiosa y él gime sumiso, la mujer se aparta
con su bebé en brazos. La pareja acepta su rabia
porque la han engainado, pero ademas, se esta-
blece una situacién de subordinacién por acep-
tar dinero. Teresa se siente legitimada a ejercer
la violencia, por ser blanca, pero sobre todo,
porque ha invertido un dinero en su ex-amante,
un dinero que consolidaba la relacién sexual. Se
es “rico para darles a los pobres”(...) Se posee
para dar. Pero se posee también al dar. (Bour-
dieu, 1997: 202)

El tener dinero, que en un principio parece pe-
sarle a Teresa, y el supuesto desinterés con el
que lo daba, sustentaba un oscuro sentimiento
de superioridad. Daba esperando “fidelidad”,
atar a Munga a través del agradecimiento y la
deuda, la traicion justifica la venganza, incluso
la violencia., s pero realmente es justa esta agre-
sion? No habra una respuesta satisfactoria hasta
el final, donde se decidird qué tipo de poder
predomina en las relaciones eréticas de la peli-
cula. Teresa, decepcionada, intentara una terce-
ra aventura, pero al descubrir que el esquema
de la relacién se repite casi de manera idéntica
Teresa la cortara.

Imagen 10. Showboy bailando

Imagen 11. Showboy siendo ridiculizado

Finalmente las otras turistas la incitaran a probar
la prostitucidon abiertamente preparando una
fiesta-orgia por su cumpleafnos con un jovenci-
simo showboy, que bailard evocando la esclavi-
tud con su vestuario y posturas sumisas. Teresa
aceptara su situacion privilegiada al humillar al
joven bailarin de streaptease. Juntas lo acosan
y ridiculizan para después expulsarlo cuando no
logra cumplir sus expectativas sexuales como
“varén”, atribuyéndolo a carencias viriles e in-
cluso a la homosexualidad (Imagen 10 y 11).
De nuevo podemos sefalar cdmo opera la in-
terseccionalidad, pues no sélo se discrimina y
somete al sujeto por su condicidn racial y social,
sino que funciona asi mismo una discriminacion
sexualizada en cuanto existe una sospecha de
orientacion sexual estigmatizada.

Tras esta experiencia, la protagonista se reafir-
ma en su situacion de poder, y frustrada por el
fracaso reiterado, prueba con el barman del ho-
tel a quien trata como a un esclavo introducién-
dole en su habitaciéon y dandole 6rdenes frias
y autoritariamente: desde que se duche, a que
toque su cuerpo, le bese los pies y finalmente
le realice sexo oral (Fig. 12). Durante gran parte
de esta secuencia él permanecera de espaldas o
de perfil a la cdmara, lejos y distante. Su rostro
serio y retraido, su voz casi imperceptible y sus
ademanes tensos e inseguros: su habitus delata
en él una vida de siervo, pero no la de un traba-
jador sexual. Teresa se mantiene seca e impera-
tiva, la mayor parte de sus planos son de frente.
Segura en su territorio, rodeada de colores pas-
tel, donde predominan el rosa y el blanco que
contrastan con el estridente colorido de la zona
africana, ejerce sin pestafear su autoridad. La
estética colonial intensifica la confrontacion de
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los cuerpos desnudos, enfatizando las barreras
entre ambos personajes y la resistencia pasiva
del barman.

El hombre intentard atender a las exigencias
sexuales de ella, pero desacostumbrado a este
tipo de relaciones, como él mismo explica, sera
incapaz de complacerla. Teresa, derrotada en
su afan por sentirse objeto de deseo, le expulsa
con voz temblorosa mientras él se marcha pre-
cipitadamente. La situacidn de subordinacion
que se establece es claramente colonialista. De
hecho, ya no se trata de sexo transaccional ni
de prostitucion, sino de la dominacion desde
el privilegio blanco, de una imposicién basada
en el miedo del trabajador a perder su empleo.
Aunque la pelicula termina con Teresa llorando,
ya no podemos seguir siendo sus complices sin
aprobar abiertamente la opresién colonial. En la
trayectoria sexual del personaje percibimos las
diferentes subordinaciones que sefiala Foucault:

Hay dos significados de la palabra sujeto: some-
tido a otro a través del control y la dependencia
y sujeto atado a su propia identidad por la con-
ciencia o el conocimiento de si mismo. Ambos
significados sugieren una forma de poder que
subyuga y somete. (Foucault, 1988: 7)

Imagen 12. Barman besando los pies de Teresa.

Observa Foucault (1988:7) que hay tres tipos de
luchas, “las que se oponen a las formas de do-
minacién”, “las que denuncian las formas de ex-
plotaciéon”, y las que denominan luchas “contra
la sujecidn, contra formas de subjetividad y de
sumision”. Teresa sufre la subordinaciéon patriar-
cal como mujer, siente el rechazo y la presién
estética sobre un cuerpo que no se amolda a
los cénones estereotipicos hegemonicos. Por
otro lado estd sometida por el ideal de amor
romantico donde su realizacién depende de su
capacidad para inspirar un deseo sexual Unico
en el varén. Pero esta situacion de sometimien-
to a los dispositivos patriarcales, se contrapone
a la situacién de privilegio social y racial que ella
ostenta frente a los kenianos.

Por tanto, al final del film se comprueba sin am-
bigliedad la situacién de esclavitud encubierta
que padecen los kenianos. Teresa se quitara el
disfraz de lo politicamente correcto ejerciendo
el abuso sin caretas. No obstante, la mujer blan-
ca fracasa al ser incapaz de doblegar el deseo
de los kenianos: el mito del negro que ansia a
la mujer blanca como realizacién se desvanece,
no vemos racismo interiorizado, sino una resis-
tencia.
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7. Conclusién

La frustracién y soledad de una mujer de clase
media que envejece y anhela ser deseada se tor-
na una frivola evidencia de la explotacion de las
antiguas colonias por parte de los paises occi-
dentales: las colonias no quieren a sus colonos,
al igual que los nativos no aman a las turistas. El
picaro y el prostituto africano buscan sobrevivir
por lo que asumen la fetichizacién racial de la
que son objeto desde Occidente, y se amoldan
a los deseos erdticos de las colonas pero sin in-
teriorizar dicha erética. La explotacion sexual
contemporanea se disfraza de amor romantico,
y el dispositivo sexual y de pareja se emplean
como técnicas de dominacién para enmascarar
la explotaciéon sexual, es decir, la simple explo-
tacién del rico al pobre, del colono al coloniza-
do, de Europa a Africa, del amo al esclavo, del
blanco al negro. Ante la aparente dominacién y
manipulacion masculina, frente a la teatralidad
de los roles de la relacién heterosexual normati-
va, impera la dominacién del dinero, de la raza
y la clase, no la patriarcal, que aunque presente,
pierde peso ante el resto de factores que atra-
viesan las relaciones de poder expuestas.

A partir de la perspectiva interseccional aplica-
da al cine como tecnologia social que refuerza,
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Resumen

El presente articulo se centra en el andlisis de
la primera entrega de la saga de cine fantasti-
co y de terror mas importante del cine espanol.
Creemos que REC es un ejemplo paradigmati-
co que entronca tanto con el imaginario catas-
tréfico como con el discurso mediatico, por lo
que se opta por la via de la intertextualidad y el
analisis del discurso para analizar dicha pelicula
emblematica: estructuras de discurso que nos
permiten apuntalar hacia una estrecha interrela-
cién entre el cine y la television en el audiovisual
contemporaneo. La investigacién concluye que,
efectivamente, REC no es deudora solo de la
narrativa filmica sino de los resortes del repor-
taje contemporaneo al tratarse de un reporta-
je-ficcion.
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Abstract

The present article focuses on the analysis of the
first part in the REC saga, one of the most im-
portant fantasy-horror film franchises in Spanish
cinema. We believe that REC is paradigmatic for
the manner in which it links the catastrophe ima-
ginary with media discourse, and thusly, we op-
ted to analyze this emblematic movie by exami-
ning its discourse structures and intertextuality,
allowing us to underpin a close interrelation be-
tween cinema and television. The investigation
concludes that REC, in effect, is indebted not
only to traditional film narrative structures, but
that it also draws on the conventions of contem-
porary TV reporting in its dealing with a fictional
news report.
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1. Introducciéon

La primera parte de la saga de terror REC (2007)
se convirtié en todo un acontecimiento cinema-
tografico en Espafia y en paises menos interesa-
dos en el consumo habitual de producciones es-
pafolas. La primera produccién de la franquicia
tuvo 1.428.926 espectadores tan solo en Espafa
y obtuvo 8.196.213,75 euros de recaudacién. En
Francia reunié a mas de 500.000 espectadores y
tuvo muy buenos resultados en México y Hong
Kong (Tato, 2014:122). Prueba de su éxito inter-
nacional fue el remake hollywoodense Quaranti-
ne, estrenado en el 2008.

En el libro oficial sobre la saga, Guillermo Tato
(2014) subraya que la productora Filmax aposté
por producciones mas baratas ante la situacion
del mercado audiovisual, que empezaba a acu-
sar los estragos derivados de la pirateria y los
inicios de una crisis galopante. Finalmente, el
presupuesto de la primera pelicula de la saga
ascendié a 1,2 millones de euros, capitalizados
en el Instituto de Crédito Oficial, la Generalitat
de Catalufa, el Instituto Catalan de Finanzas,
el Ministerio espanol de Cultura, Castelao Pro-
ducciones y Filmax Entertainment, una de las
empresas audiovisuales mas consolidadas del
panorama espanol. El acuerdo entre TVE y Ca-
nal Plus se concretd justo unos dias antes del
estreno, a pelicula vista.

Fernandez (2014:275), alma mater de Filmax y
citado por Guillermo Tato, aboga por el térmi-
no “productos de concepto” como parte de la
politica de produccidn; es decir, proyectos que
tuvieran cabida en el mercado internacional y
garantizaran un sello de calidad reconocible sin
tener que depender de los intereses de una ca-
dena televisiva. Proyectos, en definitiva, de pre-
supuestos medios que escapasen de los intere-
ses de una multinacional. Las peliculas de terror
se erigieron en parte indispensable del “con-
cepto Filmax"! gracias al éxito de El maquinista
(2004), Los sin nombre (1999) y Darkness (2002).

REC llegd a cabo una estrategia de contencién
comunicativa casi insélita incluso dentro de la
productora, que llegd a tener dos nombres dis-
tintos para confundir al personal y a la prensa

(Bombers o Rabia 6 fueron los titulos originales
para elevar la confusion): “Esa voluntad de jugar
al despiste se vio potenciada por la velocidad
con la que se realizé todo” (Tato, 2014:45). El
ocultismo sobre el producto se mantiene in-
cluso con el guién, que no esta disponible en
el depdsito legal de la Biblioteca Nacional de
Madrid (Espana) ni en la Filmoteca espafiola ni
en cualquier otro formato consultado por este
investigador.

Tato (2014:46) recalca que el teaser se cred para
las primeras preventas en el American Film Mar-
ket. Se rodé el 19 de octubre de 2006 en el mis-
mo edificio en el que se iba a rodar la pelicula:
“El teaser resume en cierta medida la esencia
de REC: el plano secuencia, la sensacion de
claustrofobia y, sobre todo, el ascenso al infier-
no donde tanto los personajes como los espec-
tadores se encontraran con el terror maximo”.

El spot televisivo se hizo viral. En él se ve la in-
mersion de los espectadores de una sala de cine
gracias a la complicidad del Festival Internacio-
nal de Sitges (Espafia), que dio permiso para la
colocacién de las cdmaras. La sala del Festival
Internacional de Cine Fantastico y de Terror de
Sitges fue testigo de las reacciones (reales) de
los espectadores, que cedieron sus derechos de
imagen a Filmax. Como se advierte en el libro
oficial de REC, el responsable de comunicacién
del filme consiguié que algunos informativos, en
horario de prime time, accedieran a la emision
del spot como parte del material de informa-
cién. En el segundo fotograma, una espectado-
ra cierra los ojos alterada por el miedo que le
produce el filme, y en el tercer fotograma ve-
mos la misma reaccién bajo la nota de “mas de
1.200.000 espectadores”.

Segun las notas de los directores incluidas en
el dossier de prensa, decidieron contar esta his-
toria a modo de reportaje de television, “como
una grabacién”. REC, por tanto, apela directa-
mente a la interrelacion entre el cine y la tele-
vision y sobre el uso de la cdmara digital para
concluir ese “efecto de lo real”. El dossier de
prensa asevera que
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se trataba de evitar mecanismos del suspense
y de la narracién cinematogréfica y dejar que
la accién se desarrollara ante nosotros como si
fuese real, imparable. Como si estuviese vida.
Que todo sucediese de verdad” (...) Creamos
artificialmente una situacién de horror extremo
y la dejamos desarrollarse. Crecer.

El uso de la cdmara digital ha sido una evolucidon
natural de las peliculas de horror movie en la que
se podria clasificar REC. El cambio digital sirvié
para aumentar la apariencia de descuido formal
y de verosimilitud pese a la contrariedad que
ocasionaba todavia en 2006 la filmacién digital.
Finalmente, trabajaron en cuadros progresivos
para provocar una mayor textura televisiva. REC
adopta asi una forma propia para que el espec-
tador —principalmente espafnol-, acostumbrado
a la mecanica de los reportajes televisivos, esté
inmerso y familiarizado con este tipo de relato.

La critica espanola (2007) —nos centraremos en
Cabhiers du Cinema Espafna- colocaba la cinta en
“una especie de parodia terrorifica de Aqui no
hay quien viva*" o en el sometimiento de “un
vulgar documental televisivo —"Espafa directo”
o "Espejo Publico”- en un afio donde desde las
mismas paginas se tiende a subrayar la idea del
costumbrismo televisivo de otras tantas cintas,
como Siete mesas de billar francés, de Gracia
Querejeta y Mataharis, de Iciar Bollain.

2. Marco teérico

Creemos en la linea de Pedraza (2008) que
los temas relativos al imaginario necesitan una
constante atencion y actualizacidn al tratarse de
un universo vivo y pulsante, sobre todo por las
relaciones entre el imaginario cultural y las crea-
ciones imagéticas e imaginarias de los medios
de comunicacidén contemporaneos. Por tanto,
consideramos relevante el estudio del imagina-
rio desde varias vertientes: por un lado, desde
la textualizacidn del reportaje entendido como
un happening (Luhman, 2000) y desde la matriz
cultural® y discursivo en el que se produce la
pelicula.

Luhman (2000) diferencia entre diferentes even-
tos en relacién a la noticia y al reportaje (even-
tos-explosion; eventos-aparicién y eventos-re-
sultados). Los eventos explosion serian sucesos
Unicos, imprevisibles y naturales (atentados,
catastrofes, fendmenos naturales). Serian los
happenings originales del periodismo (hechos
fortuitos y hallazgos). Su grado de excepcionali-
dad y su inmanencia no mediatica hacen que se
imponga el evento por encima de sus interpre-
taciones. Como dice Langer (2000), estas noti-
cias siguen guardando una asombrosa similitud
con la mitologia de los elementos del cosmos:
tierra, aire, fuego y agua.

Recordemos la frase de Balaguero y Plaza en el
dossier de prensa (2007):

Se trataba de evitar los mecanismos del sus-
pense y de la narracién cinematografica y de-
jar que la accién se desarrollara ante nosotros
como si fuese real, imparable. Como si estu-
viese viva. Que todo sucediese de verdad (...)
Asi que decidimos colocar todas las piezas
del horror en un escenario y darles vida. Dejar
que ellas mismas actuasen por si mismas, sin
que nadie manipulase lo que iba a suceder.
Creamos artificialmente una situaciéon de ho-
rror extremo y la dejamos desarrollarse. Cre-
cer. Ya sélo era cuestion de grabarla. De dejar
constancia. Como si nosotros fuéramos tam-
bién parte del horror que habiamos creado.

La presente investigacion se enmarca dentro de
la interrelacion entre el cine y la television en
el audiovisual espanol (lturbe, 2016). REC no se
puede entender solamente desde los estudios
filmicos sino que es fruto de la intertextualidad
y la intermedialidad* con el mundo de la televi-
sién —concretamente con el reportaje televisivo—
y con el ecosistema de la cultura de masas®.

Los estudios filmicos tienden a emplear el rizo-
ma deleuziano para analizar la textualizacion de
varias obras filmicas. El estudio del rizoma per-
mitid, por poner un caso destacado, desglosar
la obra de Pedro Almodévar (Seguin®, 2009). El
ensayo sobre el corpus de las peliculas de Almo-
ddvar concluia que los rizomas multiplican sus
nucleos hasta llegar a disolver su centralidad.
Almoddvar, tal y como han estudiado investiga-

/3
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dores como Smith’ (2006), lturbe (2016), Gémez
(2014), es uno de los autores espafioles que con
mayor profusién ha adoptado y construido el
universo televisivo en sus peliculas. Smith, por
ejemplo, va mas alld al sugerir que peliculas
como Kika (1993) debieran ser estudiadas des-
de los estudios televisivos.

Tabla 1: claves principales del discurso narrativo e
informativo en REC

La ordenacién informativa en el reportaje ver-
sus la ordenacién narrativa del cine. La orde-
nacién informativa o macroestructural del dis-
curso formal informativo es una jerarquia en
funcién de la novedad de la informacién ex-
puesta (Luhman, 2000:45). REC altera ese or-
den: el final resulta més sorprendente. Cuando
empiezas un reportaje, tal y como afirma J.M.
Almagro (2013:30), lo normal es que vaya en
sentido descendente: sacar algo que impacte
al principio, que se mantenga el desarrollo y
que la parte menos atractiva quede al final,
porque se supone que ahi el espectador ya
estd enganchado. La funcién filmica, en cam-
bio, altera este orden.

Narrativa televisiva versus narrativa cinemato-
grafica. Los directores de la pelicula querian
evitar la narracién cinematografica, y en ese
sentido asumen su influencia televisiva. “Em-
pezamos a pensar en el formato de la teleba-
sura, de la telerrealidad (...) La idea de plan-
tear un falso reportaje se unié a esa cosecha
de propuestas de estilo que barajaban los
directores. (...) Como un programa conven-
cional de telerrealidad que sigue a los traba-
jadores nocturnos se podia convertir en algo
terrorifico” (Tato, 2014:32).

Sucesos y acontecimientos. Los acontecimien-
tos, los actores, el tiempo y el lugar constitu-
yen el material de una fabula (Bal, 1985). REC
reformula el concepto del reportaje como
happening (Luhman, 2008) y como aconteci-
miento principal. “Se nos ocurrié la idea del
tiempo real. Hacer una pelicula de terror con
camara subjetiva, pero sobre todo que suce-
diese en tiempo real. Que el espectador se
viese implicado en ella y no pudiese separar-
se, porque aquello estaba sucediendo ante
sus ojos, al mismo tiempo que él lo estaba
viendo” (Tato, 2014:31).

© © 0606000000000 0000000000000000000000e e

© © 0606000000000 0000000000000000000000e e

Rema y/o rizoma. El rema® se trata de un
enunciado que contiene informacién nueva
por oposicién al tema. En eso consiste, preci-
samente, REC: introduce un rema, informacion
nueva (el atico referencial de la nina Medeiros).
No se trata de un punto de inflexién segin el
canon tradicional de la narracién cinemato-
gréfica sino la aparicién de una presencia/in-
formacién nueva que no se llega a clausurar/
aclarar durante las cuatro peliculas de la saga.

© © 0606000000000 0000000000000000000000e e

Fuente: Elaboraciéon propia

Consideramos que la primera parte de la saga
estd mediatizada bajo el yugo y la influencia de
la television, que tiende hacia un relato de corte
catastrofista que entronca con los pardmetros
contemporaneos del cine de terror y de cine
fantastico. Por otro lado, creemos que se trata
de una pelicula clave por su contribucién a la
construccion televisiva en el universo filmico es-
panol. Y que se trata de un caso que va mas alla
del metadiscurso del propio género fantastico
(Rodriguez, 2011:150) o de la construccion de
la técnica de un falso reportaje (Gonzélez-Laiz,
2013:275).

Partimos de la base de que el texto filmico (Zun-
zunegui, 1994) es

el lugar de encuentro de elementos prove-
nientes de universos conceptuales muy di-
ferentes (...) y que puede ser precisamente
el mestizaje que proponga el cuerpo textual
concreto el elemento decisivo para la com-
prension de la apuesta estética planteada(40).

Hasta ahora, los estudios sobre REC habian aler-
tado de su relacidn con el mundo del videojue-
go (Gonzélez, 2014). El investigador mexicano
considera que existen grandes rasgos de sinto-
nia entre ese tipo de narrativas y el texto filmi-
co: ambiente nocturno, la funcidn auxiliar de los
personajes secundarios, construccién de planos
claustrofébicos, vulnerabilidad del campo de vi-
sidn (de espaldas); la amenaza que proporciona
el sonido; la presencia de las escaleras o la ac-
tivacion de la rabia por parte de la cdmara que
enfoca a las criaturas; experimentacion religiosa
y médica.
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Sin embargo, sin obviar esta influencia, con-
sideramos que REC tiene otras influencias
provenientes de la tradicidn literaria y cine-
matogréafica, como veremos, y una presencia
determinante de las formas del discurso del
reportaje televisivo. Olivares (2011) en su libro
sobre Jaume Balaguerd, coguionista y codirec-
tor de la pelicula objeto de anlisis, analiza la
presencia de la televisién en sus textos filmicos.
Los considera ejemplos de “apocalipsis catodi-
co” hasta el punto de componer

los versos tragicos, el horrido baile de mas-
caras, ademas de lo siniestro y lo ominoso de
una generacién que en plena noche suefa
con casas encantadas y durante el dia vive el
espanto de una existencia plasmada en pan-
tallas serviles del pandptico, los televisores de
nuestros hogares alineados (100-101).

Jaume Balagueré es, junto a Pedro Almoddvar,
el director espafnol que mas cita la palabra “te-
levision” en sus guiones (lturbe, 2016): una pre-
sencia constante y simbdlica en el cine de Paco
Plaza y Jaume Balaguerd. Por poner un ejem-
plo, en la opera prima de Jaume Balaguerd, Los
sin nombre (1999), basada en una novela de
Ramsey Campbell, guarda una presencia signifi-
cativa al aparato televisivo. El guién consultado
de la pelicula convoca dieciséis veces al término
“televisor”, presencia que remarca el imaginario
simbdlico y fisico dentro de su universo diegé-
tico.

3. Metodologia

Nos basaremos en el andlisis del discurso que
va a tener en cuenta tanto la microestructura
formal (noticiabilidad) como la macroestructura
formal (la representacion en forma de noticia) y
por ultimo la superestructura formal (ideologia
y el imaginario construido). Estas serian las tres
estructuras basicas (Manchén, 2014:18):

1. Microestructura formal: noticiabilidad.

2. Macroestructura formal (tematicidad). La re-
presentacion en forma de noticia/reportaje.

3. Superestructura formal (ideologia-imaginario).

4. Analisis

4.1. Microestructura formal

La noticiabilidad del reportaje de REC no es del
todo transparente: el equipo desplazado al par-
que de bomberos pretende grabar cémo viven
y como trabajan los bomberos. El equipo técni-
co estad formado por una reportera y su cadmara
que estan haciendo un reportaje en una esta-
cién de bomberos con la intencién de retratar
la profesién de estos, su modo de vida y sus
situaciones de riesgo. El reportaje construido
en REC no tiene un objetivo claro: tan solo ob-
servar, narrar o subrayar cémo trabajan y viven
los bomberos. Angela Vidal es la reportera de
Mientras Usted duerme, un programa que reali-
za reportajes nocturnos.

Fotograma 1. La reportera intenta hacer una entradilla sobre el
seguimiento de una dotacién de bomberos que espera su préxima
salida. Llegamos a ver incluso las tomas falsas: el punto de vista es el
del cdmara de televisién llamado Paco con el que interactda y prepa-
ra el reportaje. Estd en el interior de parque de bomberos y nos dice
qué veremos “cémo viven, cémo duermen y qué comen’, entrando
por tanto en el terreno privado-intimo.

El primer entrevistado es un tal Andreu, un
bombero en la vida real. Angela, una reportera
deseosa de reproducir un acontecimiento inten-
so, no le presta mucha atencion. Le dice a Paco,
al cdmara, que si el tal Andreu es aburrido, no
hace falta que le grabe, y asi ahorran cinta. La
reportera se prueba el casco y dice que “va a
ser la heroina”. Entra en el comedor y ahi les
presentan a Manu y a Alex, los dos Unicos acto-
res infiltrados que llevan dos dias conviviendo
con sus nuevos compaferos. Les prueban los
micréfonos y preguntan a Alex sobre su trabajo:
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sobre las operaciones rutinarias, los rescates de
mascotas. Pero las expectativas de la periodista
apuntan hacia metas mas ambiciosas.

Justo en el momento en el que estaban en-
cestando y jugando al baloncesto, se escucha
la esperada sirena que hace que todos, bom-
beros y el equipo televisivo, salgan juntos de
forma urgente. Desde el principio, la cdmara
resulta un acompafiante incdmodo en un pasillo
relativamente estrecho, donde entran apinados.
“Aparta la cdmara”, suelta el agente mas joven.
A lo lejos, vemos a la mujer mayor, de pie, con
rastros de sangre. Intentan tranquilizarla, pero
ella no emite palabras. La luz de la cdmara mo-
lesta al policia y trastorna aiin mas a la anciana,
que la vemos con mas detalle.

Angela tiene claro que deben grabar cueste
lo que cueste, incluso el ataque de la anciana
al policia mas veterano. En el momento en el
que son apartados, vemos la aparatosidad del
ataque gracias a la presencia constante de la
cédmara, el ojo del espectador durante todo el
largometraje.

El caos se apodera de la escena, que requiere
una coreografia orquestada hasta que llega uno
de los pocos cortes del filme. Los bomberos lle-
van el cuerpo del policia al portal. Mientras tan-
to, la reportera parece mas preocupada por la
grabacidon: “Grabalo todo, por tu puta madre”.
Tienen que dejar el cuerpo ensangrentado en el
portal ya que tienen el orden de no salir fuera.

REC consta de tres espacios diferentes: el lugar
publico de trabajo (el parque de bomberos) y
el edificio de viviendas. Desde el principio, se
observa el deslizamiento de lo informativo ha-
cia lo privado (veamos dénde duermen y comen
los bomberos), asi como el aspecto convivencial
de grupo, tal y como sucede en el rellano del
inmueble, que se desliza hacia la construccion
de lo docudramatico. Por tanto, la noticiabili-
dad seria tanto la convivencia como la gestién
de una hipotética crisis.

Fotograma 2. Angela Vidal, cada vez inmersa en su papel de repor-
tera encerrada junto a otros vecinos en el inmueble. La entradilla,
la intervencién de la periodista desde el lugar de los hechos, dice lo
siguiente: "Son casi las dos de la mafiana y sequimos encerrados e
incomunicados en este edificio al que acudimos acompaiando a los
bomberos al principio de la noche(...) La policia no nos deja salir" (la
gestualidad extrema obedece a ese momento en el que la periodista
asume las riendas de la diégesis).

4.2. Macroestructura formal

Es el vestibulo de la casa (infectada) el centro de
las operaciones de la construccién del reporta-
je. El vestibulo del edificio precintado funciona
como un laboratorio donde se practica y se exa-
mina a los vecinos-concursantes que se eliminan
y se inculpan mutuamente. Las entrevistas de
la reportera acenttan las dudas y los reproches
mutuos y evidencian la necesidad de confesarse
ante la cdmara. Entiende Lipovetsky (2009) que
los juegos de telerrealidad se posicionan en el
espacio de la autenticidad, la intimidad y la emi-
sién en directo y no en el gran espectaculo ni en
la ficcién cinematogréfica.

Aunque el reportaje-ficcion de REC no se po-
dria encontrar en la parrilla televisiva espanola
contemporanea, los nuevos hipergéneros han
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fraguado formatos que han primado tendencias
docudramaticas en Espafna justamente a partir
de 2008, un afio después del estreno la pelicula.
REC no se podria entender o contextualizar sin
la dindmica de esos espacios de éxito que han
transformado el habito de consumo del publico.
Por tanto, la representacién (macroestructura
formal) tiende hacia la docudramatizacion.

En la hipertelevision, segin Gordillo (2009), la
televisidon espejo se convierte en television ra-
nura, “pues ya no es el edificio de lo cotidiano
sino de lo ordinario”. El ambiente que se respira
en el vestibulo, con los vecinos provistos de al-
gun tipo de estereotipo o rol definido, refleja el
caracter primitivo de la esencia de ese formato
televisivo. El inmigrante chino, que no para de
trabajar en una empresa textil y no se relacio-
na con los demas; la madre, ajena a la realidad,
que no quiere ver los problemas de su hija; el
vecino responsable y organizado; el personaje
latinoamericano, autocomplaciente y coqueto
que desconfia de los inmigrantes...

Fotograma 3. El aspecto vodevilesco o sainetesco por el que tran-
sita REC embebe de las raices mas productivas del cine espafiol. Los
directores, ademas, subrayan que tuvieron ciertas reservas para que
no se descontrolara esa tendencia: "No queriamos que pasara el limi-
te del vodevil-sainete, con el subtrama del peluquero con el cdmara”
(audoguia del making of recuperado del dvd).

Rios Carratald (1997) concluye que la localiza-
cién habitual de las peliculas con gran presencia

de lo sainetesco es precisamente un edificio de
un barrio popular donde “conviven unos deter-
minados personajes”(30). La produccién de la
pelicula adapté parte del guion al espacio real
que se encontré el equipo, como la empresa
textil regentada por unos ciudadanos chinos.

Ademas, los vecinos, preocupados y alterados
por la presencia del equipo de television, cam-
bian o amplifican su testimonio dependiendo de
sus intereses. Francois Jost (1997) sostiene que
en los programas de telerrealidad seria mas co-
rrecto emplear la expresion “television de fingi-
miento de papeles”. Un término que se ajusta al
casting de los personajes-vecinos que conviven
en un espacio cada vez mas reducido (del edifi-
cio a las escaleras; de las escaleras al vestibulo).
Los actores interiorizaron el fingimiento de pa-
peles propio de la telerrealidad. Alberto Mira-
lles (2000) sostiene que los intérpretes de cine
deben evitar ciertos gestos como la mano en la
barbilla al pensar o acciones como morderse el
labio al considerar que son “recursos poco or-
ganicos que evidencian las limitaciones de los
actores”(188-189).

Fotograma 4. La interpretacion, inevitablemente, estd contagiada
0 hecha para ser vista en el programa televisivo Mientras usted duer-
me.Asi es como se deberia entendery analizar esta intervencién, que
se aleja de algunas recomendaciones candnicas del arte cinemato-
grafico’.
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4.3 Superestructura formal (imaginario)

La segunda parte del relato seria la que hace re-
ferencia a la nifla Medeiros. La funcién del rema
es aportar informaciéon nueva. En ese sentido,
juega un papel clave en este segundo relato
donde el espectador se pregunta qué es lo que
pasa en el atico donde se observa la presencia
de un ser/monstruo. ;Qué es lo que vemos? ;Y
qué es lo que ha pasado en ese lugar lleno de
objetos, referencias hemerogréficas y presen-
cias religiosas? Pasamos a una superestructura
formal donde prevalece el sentido de un nue-
vo imaginario de lo fantastico. El rema aporta
informacién nueva sobre un nuevo personaje:
la nifa Medeiros y provoca mas preguntas que
respuestas.

Entramos en el territorio del imaginario religio-
so y fantastico. Todorov (1975) realiza una serie
de matizaciones sobre el cine fantastico: lo ex-
trafio, que parece ser sobrenatural y lo maravi-
lloso, que estd gobernado por leyes desconoci-
das. Todorov (1975) basa su calificacién en las
relaciones que se producen en el seno del texto
entre el mundo real y “otro” o la apariencia de
éste, segln el punto de vista de los personajes
o del personaje principal. A su vez, el mundo
fantastico es dual, pero en él lo real tiene mas
importancia y peso que lo sobrenatural.

Cyrulnik (1999: 83), en cambio, habla del apaga-
miento de lo “imperfecto doloroso”, del futuro
angustiante y del condicional irritante. Todo aqui
al mismo tiempo; la disposicion de un click, sin
esperar o tratar con la duda: “haga todo ahora”;
“diviértase ya"; “querer es poder”, palabras del
orden de la sociedad del entretenimiento, intro-
ducidos por Charles Mellman (2003) al hablar de
la economia psiquica de la contemporaneidad.

Esta vision se cumple en REC: con el ya famoso
“grébalo todo”. El enunciado “Pablo, grabalo
todo por tu puta madre” de la pelicula muestra
el obsesivo mensaje sobre la materialidad de la
grabacién y la presencia/ausencia de la condi-
cién contemporanea. Cyrulnik (1999) dice que
las estrategias de elaboracidn semidtica genera-
das por el hombre proceden de una transforma-

cién del miedo primitivo del mundo percibido/
vivido para la angustia del mundo de lo no-per-
ceptible, de lo representativo.

Las dudas sobre la ontologia y la lectura de las
imagenes es otro punto que merece ser analiza-
do. En REC 2, la primera vez que los GEOX (Gru-
po Especial de Operaciones de Espana) entran
en el atico descubren el programa iconografico
en torno a la posesidn de la Nifa Medeiros, uno
de los agentes dice: “Tan solo son nifios”.

“No, no lo son”, responde el cura, revestido de
técnico de San(t)idad. La imagen pierde su par-
te referencial, y ya no es posible distinguir entre
el cuerpo orgénico y el sujeto. A partir de ahi,
comienza la opacidad de la imagen.

Fotograma 5. Es significativo que el rostro del nifio esté bo

rrado por el paso del tiempo y la imagen religiosa y jerarquica de la
composicion nos remite a la perspectiva jerarquica bizantina, donde
en primera instancia vemos al nifio y al fondo vemos la figura de un
cristo. Imagen de REC-2.

4. Conclusiones

El cine, como industria de lo imaginario, compar-
te con los mass media (deudora de una funcién
mimética) la funcidén imaginaria. Por un lado,
gracias a la noticiabilidad de la microestructura
formal, el espectador se llega a involucrar en la
gestion del reportaje-ficcion: una construccién
del reportaje abierto, opaco, que no se sabe a
dénde va a llegar.
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A través de la macroestructura formal llega-
mos a ver una representacién entre diferentes
personajes que conviven en un rellano y tratan
de inculparse: una representacion de tintes sai-
netescos y una construccion docudramatizada.
Por otro lado, el relato avanza gracias al rema,
y entra en el terreno del imaginario religioso y
sobrenatural.

El reportaje es, sin duda, un género en constan-
te renovacion tanto en radio como en television
ya que en el nuevo milenio ha adoptado nuevas
formas y estructuras: transformaciones estéti-
cas, narrativas, a nivel de montaje y de edicion.
Y REC es un ejemplo de ello. Un filme que se
construye bajo formas televisivas y concreta-
mente bajo la estetizacion del reportaje-ficcién
y el yugo del discurso televisivo.

Notas

1. Filmax, una de las productoras que cuenta con una
divisién de television, es responsable de algunos de
los hitos mas sonoros del cine espafiol al estrenar Los
abandonados (2007), de Nacho Cerda, en Estados
Unidos antes que en Espana.

2. Exitosa serie de ficcion emitida por Antena 3 (Espa-
fa). Llegd a superar el 40% de audiencia.

3. Los estudios clasicos sobre el imaginario conside-
ran, entre otros, los siguientes aspectos fundamenta-
les: su fundacién mitoldgica, sus matrices culturales,
sus desdoblamientos en las artes (incluyendo inten-
sos estudios sobre el imaginario icénico en las artes
plasticas y en el imaginario literario).

4. Existen varias aproximaciones al estudio de la in-
termedialidad: estudios literarios y narrativos e inter-
textualidad, entre otros.

5. El cine de Almoddvar se nutre, entre otros factores,
de la intertextualidad procedente del ecosistema de
la cultura de masas, dando como fruto una atrevida
hibridacién de géneros. “Citas de género mediaticos
tan variados aportan un comentario implicito a las
convenciones representacionales de la television y
del cine tradicionales” (Gubern, 2005:51).

6. Jean Claude-Seguin (2009:113) sugiere que las
obras de Almoddvar deben ser estudiadas con anéa-
lisis semidticos originales incluso cuando aborden
las ficciones, los nucleos independientes, geografias
delimitadas o territorios auténomos y la presencia

de lo catédico como “capa que superpone sobre la
planicie, un desdoblamiento o tal vez una excrescen-
cia del territorio que va penetrando sus fronteras”
(2009:133).

7. Desde los estudios culturales, Paul Julian-Smith
(2006:151) subraya la importancia que adquiere el
mundo de la television en el cine almodovariano has-
ta concluir que los estudios académicos televisivos
nos servirian de guia para comprender y evaluar el
impacto y el didlogo entre ambos campos motivados
por la regularidad de su produccién; familiaridad o re-
conocimiento de su arte y su conexién con lo popular,
caracteristicas que emanarian del universo catédico.

8. Dentro del marco de la teoria del dicurso, muchos
autores (Prince, 1988; Valldubi & Vilkuna, 1998, van
Donzel & Koopmans-van Beinum, 1998; Ostendorf &
Bates, 2001; Halliday & Matthiessen, 2004 nos han
hablado de la dicotomia tema-rema.

9. Tal y como subraya Paco Plaza, citado por Tato
(2014:84), "a los actores les deciamos que no se cor-
taba nunca. Si alguien se equivocaba, debia tirar para
adelante. Les deciamos que tenian que vivirlo como
un documental”.

/9



80 Comunicacion y Medios N°36 /2017 A. Iturbe-Tolosa

Referencias bibliograficas.

Almagro J.M. (2013). Sobre el reportaje. En. Garcia Aviles, J.A.; del Campo E., Arias F
(ed.). El reportaje televisivo. Hibridacién y auge del género. VIl Jornadas Interna-
cionales de Periodismo UMH. Elche: Diego Marin.

Balaguerd, J. Los sin nombre (DL 915141). Consultado en Biblioteca Nacional de Madrid
(Espana).

Bal, M. (1985). Teoria de la narrativa. Una introduccion a la narratologia. Madrid: Catedra.

Cyruknik, B. (1999). Do sexto sentido. Lisboa: Instituto Piaget.

Cahiers du Cinema-Caiman Cuaderno de Ediciones (2007), 5,6,7.

Canet, F. & Prosper J. (2009). Narrativa audiovisual. Estrategias y recursos. Madrid: Edito-
rial Sintesis.

Gdémez, A. (2012). El modelo de televisidon en el cine de Pedro Almodévar. Fonseca,
Journal of Communication, 4, 60-81. http://revistas.usal.es/index.php/2172-9077/
article/view/12048

Gonzélez, A (2014, marzo). La influencia del videojuego en el lenguaje audiovisual con-
temporaneo: Los juegos Horror Survival y su influencia en REC. Trabajo presenta-
do en el V Coloquio Internacional Cine Iberoamericano Contemporaneo en Gua-
dalajara (México).

Gonzélez Laiz, G. (2013). Lo fantéastico en el dltimo cir)e espafol: adopcidn, reinvencién
y fusién del género a través de Memorias del Angel caido, Fuera de cuerpo y La
hora fria. Brumal, Revista de Investigacién sobre lo Fantastico, 2, 261-284.

Gordillo, I. (2009). Manual de narrativa televisiva. Madrid: Editorial sintesis.

Gubern, R. (2003). Las matrices culturales de la obra de Pedro Almoddvar. Trabajo pre-
sentado en el Primer Congreso Internacional de Pedro Almoddvar. El cine como
pasion, Cuenca

Halliday, M.A.K. & Matthiessen, C. (2004). An introduction to Functional Grammar. New
York: Routledge.

lturbe, A. (2016). Cine y televisidon: construcciones televisivas en el universo filmico espa-
ol (Tesis doctoral, Universidad del Pais Vasco, Espana). Recuperada de addi.ehu.
es/.../10810/18393/1/TESIS_ITURBE_TOLOSA_ANDONI.pdf

Jost, F (1997). El simulacro del mundo. México: U.N.A.M.

Langer, J. (2000). La televisién sensacionalista. El periodismo popular y las “otras” noti-
cias”. Barcelona: Paidés Comunicacién 112 debates.

Lipovetsky G. & Serroy, J. (2009). La pantalla global. Cultura mediética y cine en la era
hipermoderna. Barcelona: Anagrama.

Luhmann, N. (2000). La realidad de los medios de masas. Barcelona: Anthropos.

Manchén M., L (2014). Discurso informativo 2.0. La estructura formal, textual y oral de la
noticia en el siglo XXI. Barcelona: Editorial UOC.

Mellman, C. (2003). O homem sem gravidade-gozar a qualquer preco. Rio de Janeiro: Cia.
De Freud.

Metz, C. (1968). Essais sur la signification au cinéma. Paris: Klincksieck.
Miralles, A. (2000). La direccién de actores en el cine. Madrid: Catedra. Signo e imagen.



Imaginario catastrofista en REC bajo el yugo del discurso televisivo

Ostendorf, M. & Bates, R. (2001). Modeling Pronunciation Variation in Conversational
Speech using Syntax and Discourse. EN IRTW on Prosody in Speech Recognition
and Understanding Molly Pitcher Inn, Red Bank, NJ, USA (online).

Pedraza, P. (2008). Vigencia de lo fantastico en el imaginario moderno. Cuenca: Cuader-
nos de Mangana (46).

Prince, E. (1988). The ZPG Letter: Subjects, Definiteness, and Information-status (online).
Consultado el 25/02/15.

REC (2007). Dossier de prensa. Recuperado de http://www.filmax.com

Rios Carratala, J. A. (1997). Lo sainetesco en el cine espanol. Alicante: Publicaciones de
la Universidad de Alicante.

Rodriguez, M.-S. (2011). Le Fantastique dans le cinema espagnol contemporain. Paris:
Presses Sorbonne Nouvelle.

Seguin, J.-C. (2009). Pedro Almoddvar o la deriva de los cuerpos. Murcia: Filmoteca Re-
gional. Francisco Rabal.

Tarin, FJ. (2006). Discursos de la ausencia: elipsis y fuera del campo en el texto filmico.
Valencia: Ediciones de la Filmoteca.

Tato, G. (2014). REC. El libro oficial. Barcelona: Timun Mas.

Todorov, T. (1975). The fantastic: A structural approach to a literary genre. Cornwell: Cor-
nwell University Press.

Van Donzel, M.E. & Koopmans-van Beinum, F.J. (1998). Pitch accents, boundary tones,
and information structure in spontaneus discourse in Dutch. Trabajo presentado
en el Congreso Intonation: Theory, Models, and Apllications, Atenés (Grecia).

Valldubi, E. y Vilkuna M (1998). On Rheme and kontrast. Syntax and Semantics, 29, 79-
108.

Zunzunegui, S. (1992). Pensar la imagen. Madrid: Catedra.

Zunzunegui, S. (1994). Paisajes de la forma. Ejercicios de anélisis de la imagen. Madrid:
Catedra. Signo e Imagen.

Sobre el autor

Andoni Iturbe-Tolosa es profesor adjunto en el departamento de Comunicacién Audiovi-
sual y Publicidad en la Universidad Publica Vasca (EHU/UPV). Obtuvo el grado de doctor
con mencién internacional en Comunicacién Social gracias a una tesis doctoral sobre las
interrelaciones entre el cine y la television en el universo filmico espanol. Es Licenciado
en Periodismo.

¢Coémo citar?

lturbe-Tolosa, A. (2017). Imaginario catastrofista en REC. Bajo el yugo del discurso televi-
sivo Andoni. Comunicacién y Medios, (36), 70-80.

www.comunicacionymedios.uchile.cl

8l



82 Comunicacién y Medios N°36 (2017) ISSN 0716-3991 / e-ISSN 0719-1529

www. comunicacionymedios.uchile.cl

Retrato de la ciudad derrumbada como edificacién
de una mirada fotoperiodistica: El viaje de Elsa
Medina por la Ciudad de México

The portrait of the ruined city as the construction of a
photojournalistic way of looking. The journey of Elsa

Medina in Mexico City.

Marion Gautreau

Universidad de Toulouse 2 — Jean Jaurés, Francia

marion.gautreau@yahoo.com

Resumen

A través del anélisis de las fotografias que Elsa
Medina tomé de las consecuencias del terremo-
to que afecté duramente a la Ciudad de México
el 19 de septiembre de 1985, pretendemos ob-
servar como se construye la mirada fotoperio-
distica que después pondria al servicio de los
periddicos La Jornada (Ciudad de México) y El
Sur (Estado de Guerrero). Con profesionalismo
y gran dominio de la cdmara, propone el retrato
variado de una ciudad herida.

Palabras clave
Terremoto ; México DF ; 19 de septiembre de
1985; Elsa Medina ; fotoperiodismo.

Abstract

With the analysis of the photographs that Elsa
Medina took of the consequences of the earth-
quake that hit Mexico City the 19th of Septem-
ber of 1985, we want to observe how the photo-
journalistic way of seeing does construct itself.
After that, Elsa Medina will work at the newspa-
pers La Jornada (Ciudad de México) and El Sur
(Estado de Guerrero). With professionalism and
knowing very well how to use her camera, she
offers the portrait of a wounded city.

Keywords
Earthquake, Mexico City, 19th of September of
1985, Elsa Medina, Photojournalism.
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Retrato de la ciudad derrumbada como edificacion de una mirada fotoperiodistica

1. Introduccion

Como la mayoria de los habitantes de la Ciudad
de México que no vivian muy lejos del centro de
la urbe, a las 7 horas y 19 minutos del dia jueves
19 de septiembre de 1985, Elsa Medina sintié
la fuerte y larga sacudida que transformé por
varios meses algunos barrios de la capital en un
desolado campo de batalla. Su hijo pequefio, de
unos 7 anos, estaba cruzando la avenida frente a
su edificio para ir a la escuela. Ella bajé a buscar-
lo, volvié a subir a su departamento y recuerda
que al volver, afortunadamente, entrd la llama-
da telefdnica de su padre para asegurarse de
que no habian sufrido ningin dafo (Gautreau,
mayo 2017). Fue la dltima llamada que recibié
en varios dias ya que después colapsaron las
redes telefdnicas y las noticias se recibian por
radio o a través de la prensa escrita. A menos
que se desplazaran a pie para ir a observar la
situacion en detalles, los capitalinos no podian
tener informacidn precisa sobre el paradero de
sus amigos y parientes.

A diferencia de la mayoria de los habitantes de
la Ciudad de México, Elsa Medina decidié salir
a la calle, no a buscar a conocidos y familiares
sino a sacar fotografias para retratar el derrum-
be de los edificios y el desamparo de la gen-
te. En 1985, Elsa Medina no se definia todavia
como fotoperiodista ya que no trabajaba aln
en prensa, ni siquiera como freelance, y ejercia
otras actividades que le permitian vivir, en par-
ticular el disefio gréafico'. Sin embargo, cuando
uno revisa los negativos realizados a lo largo
de la jornada del 19 de septiembre, se puede
afirmar sin lugar a dudas que en esa fecha Elsa
Medina ya era fotoperiodista y poseia el con-
junto de cualidades requeridas para ejercer esa
profesién: curiosidad, determinacion, técnica vy,
sobre todo, una mirada puesta al servicio de la
informacion.

En las siguientes lineas, invitamos al lector a
un recorrido a través de la Ciudad de México,
desde la estacion de metro Etiopia hasta la es-
tacion Hidalgo, desde la Colonia del Valle has-
ta la Alameda Central, desde el edificio de la
SCOP? hasta las ruinas del Hotel Regis®. En este
trayecto nos detendremos en los rostros y en las

fachadas de los edificios retratados por Elsa Me-
dina para analizar los mecanismos de su mirada.
El sismo de 1985, mayor catastrofe natural para
la capital mexicana en el siglo XX, constituye un
"laboratorio” ejemplar para el fotoperiodista
ya que relne varias caracteristicas: se trata de
un acontecimiento imprevisto y subito; provo-
ca consecuencias dramaticas de inmediato y a
largo plazo; la necesidad urgente de encontrar
a las victimas vivas provoca un sinfin de escenas
efimeras relacionadas con las labores de resca-
te; la vida cotidiana en las calles afectadas por el
temblor se transforma durante la jornada del 19
de septiembre y los dias siguientes. El fotégrafo
siente la urgencia de retratar esta situacién que
oscila entre la vida y la muerte, el desamparo y
la necesidad de actuar, consciente de que ese
dia marca una ruptura en la historia contem-
poranea de la ciudad al definirla para siempre
como una ciudad herida*.

Este texto propone los primeros avances de una
investigacion de mayor amplitud que se esta lle-
vando a cabo sobre el trabajo fotoperiodistico de
Elsa Medina entre los afios 1985 y 2000. Si bien
Medina es reconocida tanto por el gremio de los
fotoperiodistas como por los historiadores de la
fotografia como una profesional cuyo trabajo es
necesario salvaguardar, difundir e incluso, a ve-
ces, rescatar para que forme parte de la memoria
visual de las Ultimas décadas del siglo XX en Méxi-
co, no existen monografias sobre su produccion,
ni trabajos de investigaciéon que ahonden mucho
mas alla de sus fotografias mas iconicas. El pro-
pdsito de nuestro trabajo es tener acceso tanto a
los negativos® de la autora como a las imagenes
publicadas en los periddicos, y en particular en el
diario La Jornada donde trabaj6 de 1986 a 1993,
en la Ciudad de México, y de 1997 a 1999 como
corresponsal del periddico en la ciudad de Tijua-
na. Las imagenes analizadas en el presente texto
no fueron publicadas en su momento pero nos in-
teresan porque demuestran la capacidad de reac-
cion de la fotdgrafa ante la gravedad de una ca-
tastrofe natural y un manejo de la cdmara que no
se deja llevar por la emocién sino que cumple con
los requisitos de un auténtico reportaje. El andlisis
de la produccién de Elsa Medina se completara
en futuras publicaciones para ir dando cuenta de
la evolucidn de su mirada.
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2. Una catastrofe que agudiza los
sentidos

Si bien el sismo de 1985 se analiza generalmen-
te con la distancia como una catastrofe que ha
marcado un antes y un después en la poblacién
capitalina con el nacimiento de la concientiza-
cién de la sociedad civil frente a la gestion de su
vida cotidiana urbana (Leal Martinez, 2014), el
sismo fue, ante todo, una experiencia sensorial
y emocional fuera de lo comun. La Ciudad de
México experimenta frecuentemente terremo-
tos pero la sacudida del 19 de septiembre de
1985 fue la mas devastadora por su magnitud
- 8.2 en la escala de Richter —y duracién en una
zona conocida por la morfologia especifica del
subsuelo del centro de la ciudad: “la onda sis-
mica quedd atrapada en el terreno acuoso del
ex lago” y amplificé la resonancia de la onda
dafando asi mayoritariamente edificios de en-
tre 7 y 12 pisos (Rueda, 2012). El registro de la
experiencia fisica de un terremoto es casi impo-
sible de hacer. ; Cé6mo conservar la sensacién de
desequilibrio y de mareo causada por los movi-
mientos del suelo? En los anos ochenta, dificil-
mente se podian grabar los sonidos producidos
por los objetos que se caen, las paredes que se
fisuran y causan panico. El registro mas eviden-
te —aunque se realice a posteriori del momento
mismo de la catastrofe— es el registro visual que
permite encapsular los dafos materiales a los
edificios, los procesos de rescate, los rostros del
dolor postraumatico.

El dia 19 de septiembre de 1985, la fotdgrafa
toma mas de 300 fotografias. Baja a una tienda
de fotografia para pedir fiados algunos rollos
ya que estaba sin material para un dia entero
de trabajo y sin dinero para comprar sus rollos
(Gautreau, diciembre 2016). Este acto refleja
claramente la actitud de entrega hacia la infor-
macién visual que guiaba los gestos de Elsa Me-
dina a mediados de los afios 1980. Sobrepone a
sus propias angustias por la vida de sus parien-
tes o amigos, la necesidad de registrar las con-
secuencias de la catastrofe teldrica. A diferencia
de los fotégrafos de prensa acreditados —cuyas
imagenes del sismo fueron inmediatamente pu-
blicadas y pasaron rapidamente a la posteridad-
como Marco Antonio Cruz o Andrés Garay®, Elsa

Medina camina sin rumbo preciso, sin orden de
trabajo por parte de una agencia o de un perié-
dico, con las indicaciones que le van dando las
personas que estan en la calle; retrata los pri-
meros vidrios rotos y edificios afectados en las
calles de las Colonias Del Valle y Narvarte hasta
llegar al edificio de la SCOP por la calle Xola.
Dos rollos se le van frente a la Secretaria de Co-
municaciones; en la parte alta del edificio, los
Gltimos cuatro pisos fueron dafados por la sa-
cudida, quedando uno de ellos completamente
aplastado y con las cortinas ya indtiles colgando
sobre la fachada (Ver Imagen 1).

Imagen 1.

Edificio de la SCOP. 19 de septiembre de 1985. ©
Elsa Medina

Esta fotografia simboliza el dafio sufrido no solo
por los trabajadores de la SCOP, sino el dafio
sufrido por todo un pais. Se trata de un edificio
publico construido en los afos cincuenta que
lleva la marca del nacionalismo cultural impul-
sado en la Posrevoluciéon. En la parte baja del
edificio se encuentran gigantescas esculturas
y murales hechos con “mosaico mexicano” en
las paredes laterales. Entre estas realizaciones
artisticas de Juan O'Gorman, Francisco Zuniga
y José Chavez Morado —entre otros— se puede
observar en posicion central la bandera mexica-
na. Esta rodeada de ventanas con vidrios rotos y
la presencia de dos helicopteros es sefnal de las
primeras actividades de rescate.
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Imagen 2.

Grupo de personas frente al edificio de la SCOP. 19
de septiembre de 1985. © Elsa Medina

En torno al edificio destruido aparecen los pri-
meros rostros del dolor, testimonio de la emo-
cién causada por el trauma de un suelo que ya
no es sindnimo de firmeza. Con los murales, las
esculturas y la estructura torcida de la SCOP
como telén de fondo, una mujer conmovida es
abrazada por un hombre que intenta ofrecerle
algo de seguridad después de los minutos de
terror vividos y el desamparo frente a la mag-
nitud de los destrozos (Ver Imagen 2). Con un
encuadre cerrado, Elsa Medina también aisla el
rostro entristecido de una mujer cuya mirada se
pierde hacia la derecha mostrando su impoten-
cia (Ver Imagen 3.) Son pocos los retratos del
dolor entre los negativos de la fotégrafa. A me-
dida que va transcurriendo el dia y que sus pa-
sos la llevan hacia el Centro histérico, la mirada
de Medina va a dejar de lado la emocién para
centrarse en el retrato de la destruccion y de los
intentos por organizar los rescates y restablecer
algo de orden en medio del caos. Esta evolucién
en sus imagenes refleja las distintas etapas por
las que pasan los seres humanos confrontados
a un terremoto. En un primer momento priman

el miedo durante el sismo, el estupor frente a
las destrucciones, la angustia por la vida de las
personas que los rodean; pero rapidamente, la
razon se sobrepone a las emociones y guia hacia
la accidon. Segun observan los autores del articu-
lo “Los comportamientos humanos en situacio-
nes de catastrofe”:

Las investigaciones de las neurociencias de-
muestran que el ser humano rara vez se paraliza
con un solo tipo de comportamiento; en gene-
ral se observa un encadenamiento de reaccio-
nes comportamentales. Las primeras suelen ser
reacciones instintivas que dejan lugar después
a reacciones razonadas en funcién de las zonas
del cerebro implicadas en el tratamiento de la
informacion (Provitolo et al., 2015).

Imagen 3.

Mujer. 19 de septiembre de 1985. © Elsa Medina

3. Las consecuencias inmediatas del
sismo: las destrucciones y el rescate

A mas de treinta afnos del sismo, en diciembre
de 2016 (Gautreau, diciembre 2016), hemos in-
tentado reconstruir con Elsa Medina y la ayuda
de sus negativos el recorrido exacto que hizo
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por la Ciudad de México entre la manana y el
anochecer del 19 de septiembre. Pero la memo-
ria es traidora y fue imposible detallar todas las
calles por las que caminé la fotégrafa aunque si
logramos listar los diferentes barrios y puntos
estratégicos de la ciudad por los que transité. A
continuaciéon haremos un esbozo de su trayecto.
Desde la calle Adolfo Prieto en la Colonia del
Valle, se dirige hacia el metro Etiopia y por Xola
hasta la SCOP, seguramente en su coche que
vuelve a dejar en su casa después de sacar unas
cincuenta fotografias en los alrededores de la
Secretaria de Comunicaciones. Ya sin vehiculo,
se dirige por la avenida Coyoacéan hacia el me-
tro Chilpancingo y sube por Insurgentes hacia
el norte fotografiando las calles perpendicula-
res a la gran avenida. Al llegar a la altura de la
Glorieta de la Cibeles en la Roma Norte, baja
hacia el sur hasta llegar al cruce de la avenida
Tamaulipas con la calle de Juan Escutia. Sigue
por Nuevo Ledn y la calle de Chilpancingo y se
dirige hacia la escuela de su hijo. Decide dejar-
lo en casa de unos amigos para seguir con su
labor fotogréfica, en compafia de su amiga y
companera de camara, Flor de Maria Cordero.
Ninguna de ellas poseia credencial de prensa
pero, aun asi, deciden ir al Centro de la ciudad
donde llegan a media tarde. Aproximadamente
entre las cinco de la tarde y el anochecer, reco-
rren un camino que empieza en los alrededores
del Monumento a la Revolucidn y sigue por la
calle de la Republica hacia la avenida Reforma
y el metro Hidalgo para prolongarse por la Ala-
meda Central, la avenida Juarez y la calle Nifio
Perdido (actualmente Eje Central). Elsa Medina
recorre mas de diez kilémetros y fotografia una
decena de edificios dafiados, algunos de ellos
convertidos en simbolos del terremoto de 1985
como el edificio del Copicentro.

El caracter aleatorio, arbitrario, del terremoto
que destruye algunos edificios dejando intactos
a otros se refleja en la fotografia de dos edificios
contiguos que no tuvieron la misma suerte (Ver
Imagen 4)’. Los dos pisos superiores del edificio
de la derecha estan completamente destruidos
y sus paredes oblicuas amenazan con derrum-
barse del todo. Al contrario, el edificio de la iz-
quierda parece haber sido danado Unicamente
en la pared contigua, como si su vecino tirara

de él en el momento de la sacudida. Recorde-
mos que, a consecuencia del sismo de 1985, se
harad publica una gran polémica sobre el esta-
do de las construcciones en el Distrito Federal
y, sobre todo, la corrupcién en el sector de la
construccidn que habria permitido que se auto-
rizaran edificaciones que no respetaban las nor-
mas antisismicas. El punctum de la imagen de
Medina lo constituyen los dos personajes tras
los cristales rotos de sus ventanas en el edificio
que sigue en pie. Parecen diminutos y reflejan
la impotencia del ser humano frente a la violen-
cia teldrica que se desatd unas horas antes. A
pocos metros de ellos —aunque no lo puedan
ver tan bien como los que los observan desde la
calle- los muebles y las cortinas del piso supe-
rior a su izquierda amenazan con caerse por la
fachada ya inexistente.

Imagen 4.

Edificios afectados por el terremoto. 19 de septiem-
bre de 1985. © Elsa Medina

El mismo contraste se refleja en laimagen que la
fotdégrafa tomo inmediatamente después® (Ver
Imagen 5). En este caso si se puede situar geo-
graficamente con precisién la toma gracias a la
presencia de una reproduccién escultérica de la
Venus de Milo. Esta escultura se encuentra (y ya
se encontraba en 1985) en el cruce de las ave-
nidas Alvaro Obregén e Insurgentes. El éngulo
de toma oblicuo le da movimiento a la imagen.
La Venus se encuentra en el primer plano a la
derecha, mientras que los escombros de un edi-
ficio ocupan el segundo plano de la izquierda de
la imagen. Una decena de transelntes camina
al pie de los destrozos y muchos de ellos estéan
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observando las placas de cemento en equilibrio.
El encuadre bastante cerrado sobre los escom-
bros da la sensacidn al observador de que estéan
a punto de caerse sobre las personas en la calle,
surtiendo asi un efecto metaférico del sismo: el
19 de septiembre de 1985 se les derrumbé el
mundo a los defefios’. La Venus constituye un
contrapunto ambivalente; es simbolo de mutila-
cién por la ausencia de sus brazos — a imagen y
semejanza de la capital mexicana ese dia -, pero
al no haber sido afectada por las ondas del sis-
mo, se yergue fuerte y garante de estabilidad
en medio de la catastrofe.

Imagen 5

Edificios afectados por el terremoto en el cruce de las
avenidas Alvaro Obregdn e Insurgentes. 19 de sep-
tiembre de 1985. © Elsa Medina

Estas dos fotografias tomadas hacia el medio-
dia del dia 19 de septiembre reflejan el caracter
dual de las catastrofes naturales y de los sismos
en particular: la violencia de la onda sismica se
enfrenta a la estabilidad de ciertas construccio-
nes, la vida humana cohabita con la destruccién
material, el desamparo y la angustia dejan paso
a la accién.

Al empezar su registro visual de la tarde, Elsa
Medina toma la fotografia que se va a convertir
en su imagen mas emblematica del terremoto, a
pesar de no haber sido publicada en los medios
en los dias siguientes. Como ya lo hemos men-
cionado, Medina no trabajaba en ese entonces
para ningun periddico y no tuvo a bien proponer
sus imagenes a la prensa. Sin embargo, el ana-
lisis de su archivo nos permite afirmar sin lugar
a dudas que, por su calidad y expresividad, sus

tomas habrian recibido una acogida favorable
por parte de los periddicos. Pero ése es el desti-
no de los negativos; no siempre encuentran una
mirada inmediata y nos ofrecen asi el placer de
redescubrirlos décadas més tarde, ddndonos la
posibilidad de rescatar vivencias a veces olvida-
das. La imagen en cuestién (ver Imagen 6) fue
tomada en la calle de José Maria Iglesias, al nor-
te de la Plaza de la Republica. El edificio destrui-
do en el segundo plano es el Hotel Principado
en el que perdieron la vida mas de cien perso-
nas ese dia. Dominan en la imagen tonalidades
de grises, como si el aire estuviese saturado de
polvo de cemento resultado de los derrumbes.
En esta atmdsfera borrosa sobresale la bandera
inclinada hacia un grupo de personas que inten-
tan rescatar a los prisioneros de los escombros
del hotel. Una mirada atenta permite observar
que la bandera esta al revés, con el aguila de
cabeza, como colgando del nopal. Una bandera
izada al revés puede ser seial de toma (de un
edificio, un barco, un pais, etc.) por el enemigo
o sefal de peligro. Ademas de asociar el em-
blema de la nacién mexicana a la destruccién,
Elsa Medina subraya con esta imagen el dolor
de los defefios y la necesidad urgente de ayu-
da; el tema de la ayuda extranjera se convirtié
de hecho en otra de las polémicas ligadas a la
catastrofe.

Mas alld de su intensa carga estética y simbo-
lica con relacion al 85, esta fotografia es muy
significativa para la trayectoria profesional de
su autora. En 1985, Elsa Medina tomaba talle-
res de fotografia en el CUEC™ de la UNAM con
Nacho Lépez, reconocido fotégrafo mexicano
de los afios 1950 que ella considera hasta la fe-
cha como su principal maestro. Junto con otros
jovenes fotdgrafos (y Andrés Garay como lider)
crearon el Grupo MOFI (Movimiento Fotogréfi-
co Independiente) para intentar sistematizar el
trabajo fotogréfico y organizar exposiciones'".
La pertenencia a ese grupo seguramente la im-
pulsé a salir a la calle con su cdmara el 19 de
septiembre de 1985, aunque solo fuera para
confrontar sus imagenes con los otros miembros
de los talleres y del Grupo MOFI. Meses mas
tarde, en 1986, la ENAH™ organizé su concurso
anual de fotografia sobre el terremoto. Nacho
Lépez y algunos de sus alumnos — entre ellos
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Elsa Medina - entraron al concurso como co-
lectivo y ganaron el segundo premio (Gautreau,
mayo 2016). Para anunciar los premios del con-
curso, el periédico La Jornada — diario indepen-
diente de izquierdas fundado en 1984 y muy
leido entre los circulos intelectuales y culturales
mexicanos — escogié la fotografia de “la ban-
dera de cabeza” para anunciar la premiacion™.
Elsa asegura que esa publicacién dio pie a que
aceptaran hacerle un examen para entrar como
fotégrafa en La Jornada, examen que consistia
en cumplir 6rdenes fotograficas durante 10 dias.
Realizé su examen en julio de 1986 y su primera
fotografia fue publicada en el periddico el 25 de
julio de 1986 iniciando una larga colaboracién
con el diario, que solo acabaria definitivamente
a finales de los afios noventa.

Imagen 6.

Bandera de cabeza. 19 de septiembre de 1985. ©
Elsa Medina

Sin saber que ha tomado una fotografia que
tendrd un exitoso y largo destino, Elsa Medina

prosigue su camino hacia el Centro histérico de
la Ciudad, barrio que sufrié los mayores dafios
durante el terremoto. Segun recuerda la foté-
grafa (Gautreau, diciembre 2016), desde el Mo-
numento a la Revolucién, siguid su camino hacia
el Paseo de Reforma por el cual subié hasta el
metro Hidalgo, bajando luego por la calle del
Doctor Mora que bordea la Alameda Central
del lado oeste. Al llegar a la esquina de esta ca-
lle con la avenida Juérez (al sur de la Alameda)
se encontrd con las ruinas del Hotel Regis que
habria de convertirse en uno de los iconos visua-
les del 85™. No se centrd, como otros fotdgra-
fos, en el letrero ya inGtil del hotel, sino que hizo
varias tomas de la avenida Juarez, con el Mo-
numento a la Revolucién como punto de fuga
(ver Imagen 7). La hoja de contactos permite
observar una diez tomas en torno al edificio del
Regis, con encuadres méas o menos cerrados y
diferentes personajes (policias, bomberos) que
van apareciendo y desapareciendo del escena-
rio. Una de estas tomas (ver Imagen 8), realizada
con gran angular, deja ver el caos en el que se
habia convertido la avenida Juérez pocas horas
después de la sacudida. Los escombros ocupan
la parte inferior de la fotografia, a la derecha,
son las ruinas del hotel. Varias personas intentan
desplazarse entre los metales retorcidos y los
pedazos de cemento arrancados. Bajo un cielo
de atardecer nublado, borroso por la presencia
de un polvo caracteristico de este dia de catas-
trofe, el Monumento a la Revolucién sigue en
pie pero se ve como tachado por una viga de
cemento oblicua. Esta imagen ofrece una visién
apocaliptica de la ciudad, tanto por los derrum-
bes como por la atmésfera general, algo irreal
y misteriosa, que se desprende de las tonalida-
des de grises. No obstante, al observar deteni-
damente la hoja de contactos, vemos que unos
minutos (o segundos antes), Elsa Medina habia
girado su cdmara hacia el este, fotografiando
el otro lado de la avenida Juérez y la Torre La-
tinoamericana, intacta. En estas tomas, no hay
edificios caidos, la calle esté limpia y se pueda
transitar por ella sin tener que sortear ningun
obstaculo. Resalta nuevamente el caracter ar-
bitrario de las destrucciones materiales tras el
sismo.
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Imagen 7.
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Hoja de contactos. Centro histérico de la Ciudad de México. 19 de septiembre de 1985. © Elsa Medina
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Imagen 8.

Avenida Juérez, hacia el oeste. 19 de septiembre de
1985. © Elsa Medina

Imagen 9.

Rescate de un nifio atrapado en los escombros. 19 de
septiembre de 1985. © Elsa Medina

Otro aspecto del 19 de septiembre es la orga-
nizacién de los rescates registrada desde varios
puntos de vista. Retomando lo que podria ser
considerado casi como un cliché en la visuali-
dad de los terremotos, retrata a un niflo en una

camilla transportado por varios civiles entre las
ruinas de su edificio (Ver Imagen 9). La ausencia
de fuerzas del orden publico se hace patente
en esta imagen como en otra en la que una mu-
jer intenta regular el cadtico tréfico de la ciudad
(Ver Imagen 10). Una de las grandes quejas ciu-
dadanas después del sismo fue la ausencia de
reactividad por parte del gobierno y la desor-
ganizacion de los poderes municipales y fede-
rales frente a la catéstrofe. Varias imagenes de
Medina pueden ilustrar la idea de que policias y
bomberos se encontraban desbordados por la
magnitud de los derrumbes. Un policia solitario
encima de un montén de escombros sostiene su
inGtil ametralladora con una mirada al vacio (Ver
imagen 11) mientras otro se apoya en el poste
de un semaforo (Ver imagen 12). Con las ruinas
de varios edificios a sus espaldas y un cartel “no
hay vuelta en U” que domina su silueta, el po-
licia parece encarnar el hecho de que “no hay
vuelta atras” para una ciudad profundamente
herida.
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Imagen 10.

Una mujer intenta organizar el trafico. 19 de septiembre de 1985. © Elsa Medina
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Imagen 11.
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Policia. 19 de septiembre de 1985. © Elsa Medina

Imagen 12.

Policia en el centro histérico. 19 de septiembre de
1985'. © Elsa Medina

4. El poder de la vida cotidiana

Sin embargo, y como ocurre desde tiempos
inmemoriales en todos los puntos del planeta
afectados por catastrofes naturales, la gente
se levanta y se organiza para recuperar su dig-
nidad y el control de su cotidianeidad. En los
dias siguientes al 19 de septiembre, Elsa Medi-
na vuelve a empufar su camara para registrar
una ciudad que tiene que vivir a pesar del caos.
Realiza lo que podriamos considerar dos repor-
tajes diferentes: unos 150 negativos de dia en
las calles del centro de la capital y mas de 200
negativos, de noche, de las labores de rescate
y evacuacion de escombros en la Secretaria de
Trabajo'. Estas tomas ya no se centran tanto en
los edificios caidos sino mas bien en los habitan-
tes de la Ciudad y sus quehaceres. La necesidad
del dia a dia triunfa frente al abatimiento y a la
resignacién. Los capitalinos necesitan comer, in-
formarse, ir a trabajar cuando se puede o buscar
soluciones de alojamiento si se quedaron sin vi-
vienda. Estas imagenes de la vida cotidiana en
la ciudad de México demuestran que Elsa Me-
dina poseia ya una gran maestria en el arte de
captar instantes urbanos. Esta habilidad cobrara
todo su sentido en las paginas de La Jornada,
ya que el periddico les dio mucha libertad a sus
fotdgrafos, en particular en los afos 1980, para
realizar imagenes de la vida diaria en la capital,
al margen de sus 6rdenes de trabajo. John Mraz
recalca la importancia de este tipo de imagenes
a finales del siglo XX para dar a ver las desigual-

dades:

La vida cotidiana en la fotografia de la nueva
generacién no cae en lo folclérico, amarillista
u oficial. Intentan descubrir y representar la
realidad de México en fotografias que insisten-
temente documentan las diferencias de clase
que tanto definen al pais. En lugar de disfra-
zar la extrema injusticia de la distribucién de la
riqueza nacional con la férmula “todos somos
mexicanos y por tanto todos somos iguales”,
sus elocuentes imagenes van directo al meollo
(Mraz et al., 1996: 54).
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Imagen 13.

Los zapatos siempre limpios. 19 de septiembre de
1985. © Elsa Medina

Imagen 14.

e

Comiendo un helado. Septiembre de 1985. © Elsa
Medina

Todas las fotografias que podriamos calificar
como imégenes de la vida cotidiana - salvo la
del hombre al que le estan boleando los zapa-
tos (ver imagen 13) — fueron tomadas a partir
del 20 de septiembre y en ellas no aparece la
necesidad urgente e inmediata de informar sino
una mirada atenta al ser humano en tiempos
apocalipticos. Hay que imaginarse las calles de
la ciudad todavia llenas de escombros para me-
dir el alcance del usualmente anodino gesto la

compra de un helado (ver Imagen 14). Con apa-
rente indiferencia hacia el Wolkswagen aplasta-
do, vendedor y cliente retoman el hilo de los
intercambios comerciales habituales en la ciu-
dad. El acto profundamente vitalicio de comer
se repite en el retrato de las personas sentadas
en una mesa en la calle bajo el sano consejo de
“lavese las manos antes de comer” (ver imagen
15). En estas imagenes triunfa la cotidianeidad
frente a la violencia del terremoto y resalta la
dignidad de los capitalinos, en particular con la
toma del padre de una familia de desalojados
sentados en el borde de una fuente junto a sus
pertenencias rescatadas (ver imagen 16). Esta
en actitud de esperar, pero ;a qué y a quién?
¢Familiares, una camioneta para mudarse o un
milagro? Nuevamente un detalle captado en el
encuadre por Elsa Medina funciona como meta-
fora de la catastrofe que acaba de herir la ciu-
dad: una muneca parece aplastada por un gran
bolso reflejando la fragilidad de los humanos y
sus construcciones en casos de temblores fuer-
tes. La problematica de los miles de desalojados
por el sismo del 85 se condensa en esta toma
subrayando la importancia de un techo propio
para vivir con dignidad.

Imagen 15.

“Lavese las manos antes de comer”. Septiembre de
1985. © Elsa Medina
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Imagen 16.

Esperando un alojamiento. Septiembre de 1985. © Elsa Medina
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Consideraciones finales

Después de haber acompanado a Elsa Medina
por el recorrido que la llevé a retratar las heridas
materiales y el dolor humano de una ciudad que
tambaleaba después del sismo del 19 de sep-
tiembre de 1985, podemos afirmar que Medina
ya era fotoperiodista y que ese dia construyd y
llevé a cabo un verdadero reportaje fotografi-
co. Lo urgente, era registrar, aunque no fuera
para informar con inmediatez. La calidad de sus
imagenes, la variedad de los temas que cubrié
y la acuciosa mirada con la que enfocé algunos
sujetos demuestran su maestria en el manejo de
la cdmara y su rapidez en la realizacion de un
encuadre suficientemente significativo para pro-
poner un micro-relato visual. Paraddjicamente,
la crénica de un terremoto —que redescubrimos
a través de una revision sistematica de sus ne-
gativos— va desvelando la construcciéon de una
mirada. Esa mirada que por mas de quince anos
estuvo exclusivamente al servicio de la informa-
cién con un punto de vista siempre contunden-
te.

Imagen 17.

La informacién primero. Septiembre de 1985. © Elsa
Medina

Notas

1. Para mayor informacion sobre la trayectoria de Elsa
Medina como fotoperiodista, véanse las siguientes
referencias: John Mraz. (2016). La coartada perfecta
de Elsa Medina, Puebla, Casa de las Culturas Con-
temporaneas. 31 p.; “Crdnica personal de pequefos
sucesos”. En Alfonso Morales Carrillo (Dir.), “Viajes al
Centro de la Imagen lll. Aproximaciones al fotope-
riodismo mexicano”, Luna Cérnea n°35, México D.F,
CONACULTA, Centro de la Imagen, pp. 200-211.;
Luis Jorge Gallegos. (2011). Autorretratos del foto-
periodismo mexicano. 23 testimonios, México D.F,
Fondo de Cultura Econémica, pp. 367-394.; asi como
la entrevista en linea: https://www.canal-u.tv/video/
universite_toulouse_ii_le_mirail/elsa_medina_castro_
un_regard_photographique_marion_gautreau.34763

2. Centro SCOP, Secretaria de Comunicaciones y
Obras Publicas, situada en el cruce de la avenida Uni-
versidad y de la calle Xola, Colonia Narvarte.

3. Hotel Regis, situado entre las calles Cristébal Co-
|6n, Doctor José Maria Luis Mora, Balderas y avenida
Juérez, Centro histérico. En este predio se edificd
posteriormente la Plaza de la Solidaridad.

4. Este articulo se terminé de escribir en octubre
de 2017, a pocos dias del terremoto que sacudié al
pais el 19 de septiembre de 2017, exactamente 32
anos después del terremoto de 1985. Esta coinciden-
cia abre una nueva herida en la historia de la capital
mexicana y la visualidad de esta reciente catastrofe
también debera ser analizada en los afnos venideros.

5. La consulta de los negativos es dificil ya que la ma-
yoria de ellos se encuentran en el Archivo fotogréfico
de La Jornada que no tiene acceso abierto al pidblico
en general, ni politica de reproduccion y difusion de
las fotografias que resguarda, mas alla de las paginas
del periédico. Elsa Medina conserva los negativos del
19 de septiembre de 1985 en su propia casa y nos
proporciond las hojas de contacto digitalizadas de
estos negativos.

6. Estos fotografos trabajaban para La Jornada en
1985. El 22 de septiembre de 1985, el periddico
publica una doble plana exclusivamente compuesta
por imagenes del impacto del sismo titulada “Vivir,
después de todo” y les otorga los créditos a los dos
fotdgrafos anteriormente citados asi como a Arturo
Fuentes y Luis Humberto Gonzélez. La fotografia mas
iconica de esta catastrofe es la que se titula “Edificio
Nuevo Ledn en Tlatelolco” de Marco Antonio Cruz.

7. Se desconoce la direccidon exacta de estos edifi-
cios, pero, por la posicion del negativo en las tiras, es

)
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probable que se sitien en una calle perpendicular ala
avenida Insurgentes, a la altura de las colonias Roma
o Condesa.

8. La imagen 4 es el negativo 43 y la imagen 5 el ne-
gativo 44 de la misma tira de 36 negativos.
9. Defero: habitante del DF (Distrito Federal).

10. Centro Universitario de Estudios Cinematografi-
cos.

11. «No teniamos dinero, pero papel fotogréfico,
café y chupecito si». (Gautreau, mayo 2016)

12. ENAH: Escuela Nacional de Antropologia e His-
toria.

13. Desde entonces, la fotografia de « la bandera de
cabeza » se ha vuelto a publicar numerosas veces.
llustra por ejemplo la portada del libro Imégenes y
testimonios del 85 (el despertar de la sociedad civil)
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Resumen

Partiendo de la premisa de que los medios de
comunicaciéon pueden contribuir al fortaleci-
miento de una cultura de la legalidad, se analiza
la presencia de mensajes reforzadores de cultu-
ra legal en la prensa escrita mexicana. Mediante
un analisis de notas de seis periédicos con sede
en las ciudades de Culiacén, Sinaloa (El Debate,
Noroeste, Primera Hora), y Guadalajara, Jalis-
co (Mural, El Informador, El Occidental), con-
cluimos que los diarios analizados contribuyen
poco a la formacién de la cultura de la legalidad
en un pais con alzas en sus tasas de delitos.

Palabras clave
Cultura de la legalidad; periédicos; delitos; Si-
naloa; Jalisco.

Abstract

Based in the premise that media can contribute
to the enforcement of a culture of lawfulness,
the presence of messages reinforcing a legal
culture in the Mexican newspapers is analyzed.
After analyzing a sample of articles from six
newspapers based in the cities of Culiacan, Si-
naloa (El Debate, Noroeste, Primera Hora) and
Guadalajara, Jalisco (Mural, El Informador, El
Occidental), we found that these newspapers
contribute little to the formation of a culture of
lawfulness in a country with spikes in its rates of
crime and violence.

Keywords
Culture of lawfulness; newspapers; crime; Sina-
loa; Jalisco.
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1. Introduccion

En México, pais en el que las tasas de delitos
han aumentado en los Gltimos anos, parece fun-
damental que sus ciudadanos conozcan y respe-
ten las leyes que rigen su entorno. Para hablar
de cémo son las actitudes de los individuos ha-
cia las normas, se ha empleado el concepto de
cultura de la legalidad.

Requisito del Estado de derecho, la existencia
de una cultura de la legalidad implica que los
ciudadanos conocen y tienen apego por las
normas juridicas, pero ademas, en un entorno
democratico, implica también que estos reco-
nocen la importancia de observar los derechos
propios y ajenos asi como los principios demo-
craticos (Salazar Ugarte, 2006). Esto se debe a
que la legalidad puede darse (o ser impuesta)
sin que haya observancia de derechos y legiti-
midad. Para Salazar-Ugarte (2006), es por esta
razén que en una cultura de la legalidad demo-
cratica “la legitimidad de las normas camina de
la mano con su cumplimiento” (30).

En un contexto donde constantemente se co-
meten delitos, los medios de comunicacion son
una de las fuentes méas importantes de infor-
macion de la ciudadania. Por tanto, los medios
pueden tener una gran influencia en las acti-
tudes de las personas hacia las leyes y normas
de convivencia (Godson, 2000). Asimismo, el
reciente cambio en el sistema mexicano de jus-
ticia penal decretado en 2008 y con plazo limite
de implementacién de ocho afos involucra a los
medios de comunicacién. Para Lara Klahr (2012),
este sistema de justicia penal acusatorio “imple-
mentado adecuadamente contribuird a que en
México haya pleno derecho a la justicia, y a que
los periodistas y los medios accedan a informa-
cién veraz y equilibrada gracias al principio de
publicidad, que se materializara crecientemente
a través de las audiencias publicas previstas por
dicho modelo acusatorio” (17). Lo anterior im-
plica que los medios informen sobre los delitos
cometidos, sus sanciones, y den seguimiento al
proceso legal respetando en todo momento los
principios de presuncién de inocencia y respeto
a las victimas. Asi, los medios de comunicacién
cumplirian un papel fundamental para que las

personas se informen sobre los sucesos de todo
tipo y conozcan las leyes. Es posible, por tan-
to, reforzar —aunque también desincentivar— a
través de los medios de comunicacién, actitu-
des compatibles con la cultura de la legalidad.

Bajo el supuesto de que la sociedad es influen-
ciada enormemente por la informacién noticiosa
que recibe, algunos investigadores han medido
la presencia de contenidos reforzadores de la
cultura de la legalidad en medios de Monterrey,
Nuevo Ledn y del Distrito Federal (Ciudad de
México) (Lozano, Martinez & Rodriguez, 2012,
Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores
de Monterrey, 2014; Sanchez, 2013).

Para Lozano, Martinez & Rodriguez (2012), “en
su papel de transmisores de la informacién pe-
riodistica, [los medios de comunicacidon] tienen
un impacto decisivo en la formacién, cambio y
refuerzo de percepciones, actitudes y conductas
con respecto a cualquier tépico social, cultural o
politico”(3). Respecto a este papel de los me-
dios, diferentes estudios han argumentado que
los medios divulgan informacién que no contri-
buye a que la sociedad se forme una opinién
mas fundamentada sobre sucesos que son tan
comunes (Gémez & Rodelo, 2012; Hernadndez &
Rodelo, 2010).

Es por ello que en el contexto de violencia que
se vive actualmente —no solo en México, sino
en gran parte de la region latinoamericana—,
analizar los mensajes de cultura de legalidad
dentro de notas periodisticas procedentes de
regiones con diferentes sistemas de medios y si-
tuacién de presencia de grupos de la delincuen-
cia organizada revelard en qué medida los me-
dios refuerzan o dejan de reforzar actitudes que
favorezcan el apego a la ley y el respeto de los
derechos, en dos de las regiones con mayores
indices de violencia y delitos en México y que
hasta el momento no habian sido estudiadas.
De esta manera, se analiza la contribucién de la
prensa escrita en la construccion de una cultura
de la legalidad en las entidades mencionadas.
Los resultados evidencian el modesto papel
que estan teniendo los periddicos en Jalisco y
Sinaloa en la construccidn de una cultura de la
legalidad.
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2. Contexto del estudio

Para Garzén (en Sanchez-Hernadndez, 2013) la
relacién entre violencia y legalidad puede tra-
zarse en un esquema con cuatro formas de in-
teraccion: (a) ciudadanos violentos (atribuir la
violencia a las personas en general como forma
inmediata para la resolucién de sus conflictos en
un escenario de escaso ejercicio de la legalidad
por parte del Estado); (b) Estado fuerte (autori-
dades que logran reducir los indices de delitos
y existe poca violencia); (c) todos contra todos
(incidencia de altos niveles de violencia y altos
niveles de ilegalidad); y (d) monopolio ilegal
(hay elevados indices de actividades ilegales,
pero violencia controlada).

En opinidon de Garzén, México se ubica en el
tercer caso (“todos contra todos”). Sanchez
Hernéndez (2013) considera que no es suficien-
te contar con un “aparato institucional fortale-
cido”, sino que es necesario que quien infrinja
la ley sea sefialado también por sectores de la
sociedad distintos del poder judicial. Los ciuda-
danos, entonces, tienen un papel importante al
ser observadores de que la ley se cumpla. Ante
esto, cabe preguntar: jconocen los ciudadanos
las leyes en México? ;Saben cudl es la legisla-
cién y las penas que se deben cumplir tras in-
fringir algun delito?

El panorama no es alentador: segin Casar
(2015), los mexicanos desconocen en gran me-
dida la ley, pues la Segunda Encuesta Nacional
de Cultura Constitucional sefala que 92.8 % de
los mexicanos conoce poco o nada de lo que
establece la carta magna (Casar, 2015). Entre las
causas de lo anterior estarian la poca utilidad
que los mexicanos le encuentran a conocer las
leyes, el escaso valor que le asignan a conocer
los preceptos legales (pues si no favorece o si
parece injusta la ley es vélido dejar de obede-
cerla), y que los mexicanos creen que la ley esta
hecha para favorecer a los politicos y a los ricos
y, ademas, consideran que la justicia se imparte
en México de forma parcial (Casar, 2015).

Aunado a esto, los mexicanos han expresado a
través de encuestas de opinién publica una baja
confianza en las instituciones. Segin una en-

cuesta realizada por Consulta Mitofsky (2015),
las instituciones en que mas confian los mexica-
nos son la universidad (7.3 en una escalade 1 a
10) y los medios de comunicacién (6.6); mientras
que la institucién en la que menos confian es la
policia (5.3). La media de confianza en las insti-
tuciones es de apenas 6.2.

Los datos anteriores hayan eco en la encuesta
de Tello y Garza (2000). Aplicada a habitantes
de una zona popular de la Ciudad de México,
esta encuesta indica que la inseguridad era un
problema “muy agudo”. 21.2 % de los entrevis-
tados opinaron que la ley no sirve para nada o
que sirve a los intereses de las autoridades (29.2
%), mientras que 32.3 % opinaron que sirve para
enriquecer a los ricos y politicos (Tello y Garza,
2000). De esta manera, se plantea, podemos
darnos idea acerca de por qué “la ley no sig-
nifica mucho para los mexicanos” (6). Para Te-
llo y Garza (2000) “mientras no nos planteemos
con seriedad y rigor el tema de la legalidad,
dificilmente estaremos en condiciones como
sociedad de hacer frente al problema de la in-
seguridad”. Estos datos revelan la apatia y la
desconfianza de la sociedad en las instituciones
garantes de la seguridad publica.

En cuanto al papel de los medios en la sociali-
zacion de la cultura de la legalidad, de acuerdo
con Casar (2015), los medios impresos publica-
ron 502 notas periodisticas y 27 titulares de pe-
riddicos con la palabra “corrupcién” en 1996,
mientras que en 2014 se publicaron 29505 no-
tas y 2587 titulares con esa palabra. Casar afir-
ma que este incremento no necesariamente im-
plica un aumento en la corrupcidn; lo relaciona
con una mayor libertad de expresién, ya que en
los Ultimos afos se ha incrementado el acceso a
la informacién publica. Desde entonces, los me-
dios han dedicado maés espacio a estos temas, y
su mayor exhibicidn incide en la manera en que
la sociedad los percibe.

También ha cambiado la representacion media-
tica de los delitos: Para Kessler (2011), “la inse-
guridad es una seccion cotidiana en los noticie-
ros; la profusién de imagenes, la camara en el
lugar de los hechos, la actualizacién constante
del delito en los diarios on line van enhebrando
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una trama sin fin de situaciones, datos y noti-
cias” (13). La inseguridad, afirma, es un asunto
que ya no solo compete a las grandes urbes,
sino que se convierte en asunto nacional (Kess-
ler, 2011).

La percepcion de corrupcion en las instituciones
mexicanas consideradas pilares de la demo-
cracia (partidos politicos, poder legislativo) es
elevada. Asimismo, las instituciones dedicadas
a la seguridad y procuracion de justicia son las
que mas inspiran desconfianza en la poblacién
(Casar, 2015). Esta autora sefnala también que
las autoridades del sistema de justicia aparecen
como las “mas susceptibles de engendrar des-
confianza por su comportamiento presuntamen-
te corrupto y poco profesional” (Casar, 2015:
23).

Los problemas expuestos en los péarrafos ante-
riores son compartidos por otros paises de la
region latinoamericana: datos del reporte Lati-
nobarémetro (2016) sugieren un crecimiento del
sentimiento de inseguridad y de la percepcion
de que la delincuencia es el problema mas im-
portante. En ese mismo reporte se senala que
el porcentaje de latinoamericanos que repor-
ta haber sido victima de un delito en el dltimo
afo (2016) fue de 36%; mientras que 88% de la
poblacién teme ser victima de un delito. Como
sefhala Reguillo (2005), la regidn latinoamericana
comparte tres procesos “que agudizan en ma-
yor o menor medida un sentimiento de indefen-
sidn y una crisis expandida” (2): la percepcion
de que “el Estado y sus instituciones no pue-
den hacerse cargo de los problemas que tene-
mos” (2); la falta de inclusién; y la percepcion de
que “delincuencia y el crimen organizado estan
ganando la batalla, sin que la ley pueda hacer
nada” (2).

3. Sinaloa y Jalisco: contexto de
violencia y percepcion de confian-
za en las instituciones

Sinaloa es un estado que ha tenido altos niveles
de violencia desde décadas antes del escala-
miento ocurrido durante el periodo 2006-2012,

cuando Felipe Calderdén diera a conocer la po-
litica federal de combate al crimen organizado.
En Sinaloa, se registraron 1.434 personas des-
aparecidas durante ese periodo (Centro de In-
vestigacion y Capacitacion Propuesta Civica en
Rodelo, 2015), lo cual coloca a la entidad en el
cuarto lugar por nimero de casos. Tres empre-
sas producen los diarios mas importantes del
estado de Sinaloa: Grupo Debate (El Debate, La
I, La Sirena), Editorial Noroeste (Noroeste, Pri-
mera Hora) y la Organizacion Editorial Mexicana
(El Sol de Sinaloa).

Por otra parte, Jalisco incrementé durante el
sexenio de Felipe Calderdn sus tasas de homici-
dios y secuestros, ademas de sufrir por primera
vez en su historia bloqueos de vias y ataques a
la poblacién por parte de grupos de delincuen-
cia organizada. En el aflo 2007 se registraron en
Jalisco 26.305 robos mientras que para 2011
se documentaron 35.937. Los robos a bancos
aumentaron de 5 (2007) a 111 (2011); los ho-
micidios aumentaron de 445 en 2007 a 1.529
en 2011 (Jalisco Cémo Vamos, 2012 e INEGI,
2012). En febrero de 2011 se registraron siete
bloqueos en distintas partes del Area Metropo-
litana de Guadalajara; en marzo de 2012, 16, y
el 25 de agosto del mismo ano, 22 (Gémez-Ro-
driguez, Méndez-Pupo & Cortés-Lozano, 2015).

En Jalisco aparecen nuevos periddicos y se cie-
rran otros. El ecosistema mediatico se trans-
forma, pero los diarios con mayor penetracién
contindan. En 2015 cerré La Jornada Jalisco, asi
como La Prensa y El Sol de Guadalajara (ambos
de la cadena Organizacién Editorial Mexicana).
Los periddicos generalistas con mayor tirada
son El Informador, Mural, Milenio Jalisco, Mas
por Mas y El Occidental. El diario sensaciona-
lista con mayor tiraje es Metro, editado por el
Grupo Reforma.

4. Método

Para este estudio se usé como método el anali-
sis de contenido, elegido por su potencial para
caracterizar textos de forma objetiva y confia-
ble. Fueron analizadas las notas periodisticas
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de una semana construida aleatoriamente de
ejemplares del ano 2013 de seis publicaciones
periddicas con sede en las ciudades de Culiacan
(El Debate, Noroeste, Primera Hora, n = 244) y
Guadalajara (Mural, El Informador, El Occiden-
tal, n = 113). Las notas fueron recuperadas de
la base de datos Emerging Markets Information
Service (Mural y El Occidental) y digitalizacio-
nes de ejemplares impresos (Noroeste, Primera
Hora, El Informador y El Debate). La unidad de
analisis fue la nota periodistica sobre delitos. El
criterio de seleccién fue que la nota mencionara
la comision de algun delito o presunto delito y
que la nota se ubique ya sea en la seccion de
informacién local o en la seccién de seguridad o
equivalente del periddico.

El propdsito de los dos criterios anteriores fue,
por un lado, enfocarnos en las notas en las que
en mayor medida vamos a encontrar el tema de
la legalidad y donde, desde nuestro punto de
vista, hay mayor necesidad de reforzar una cul-
tura de la legalidad. Por otro lado, al analizar las
notas de las secciones locales y de seguridad
nos enfocamos casi exclusivamente en las notas
producidas dentro de la propia organizacion pe-
riodistica y que representan en mayor medida
sus valores y rutinas de produccién de noticias
(es decir, descartamos de esta manera textos de
la seccidon de informaciéon nacional, que suelen
reproducir piezas sindicadas). Una excepcién de
lo anterior son las notas sindicadas que se inclu-
yen en las secciones de seguridad con el propé-
sito de complementarla, fenémeno que ocurrié
en el periddico El Debate.

El instrumento del anélisis de contenido fue el
libro de cdédigos publicado en Rodelo (2015),
el cual estd basado en la operacionalizacion del
concepto de cultura de la legalidad realizada
por Lozano, Martinez & Rodriguez (2012). Los
items de principios de la legalidad son mensajes
directos de promocién de la cultura de la legali-
dad. Asi, por ejemplo, el principio 1: “La socie-
dad conoce la mayoria de las normas y leyes.
Las personas de una sociedad conocen las par-
tes esenciales de las leyes méas importantes del
documento oficial que rige a estas” es operacio-
nalizado en el item “La nota hace referencia ex-
plicita a las leyes infringidas en el hecho criminal

0 que necesitan ser aplicadas para sancionarlo”
(Lozano et al., 2012).

Por su parte, los items de estilo también miden
rasgos que repercuten en la cultura de la lega-
lidad: la presencia de juicios de valor sobre los
personajes de la nota invita a los lectores a rea-
lizar juicios paralelos acerca de los involucrados,
lo cual puede interferir en el proceso judicial. La
presencia de insultos, términos dramaticos y ad-
jetivos, asi como el énfasis en delincuentes por
encima de victimas y contexto apela a los senti-
mientos en vez de invitar al razonamiento acer-
ca del problema social implicado en el relato
del suceso. El ensalzamiento del acto delictivo
es contrario a una actitud favorable a la legali-
dad; lo mismo toda justificacién del maltrato de
los detenidos. Por Gltimo, la ausencia de fuentes
alternas a las gubernamentales implica que el
de las autoridades es el Unico discurso que me-
rece ser consignado y considerado verdadero u
oficial en cada caso. El libro de coédigos utilizado
se anexa al final de este articulo.

Tres personas realizaron la codificacion de las
notas periodisticas. Se midié la fiabilidad inter-
codificador de todas las variables del estudio en
una muestra aleatoria de 10% de las unidades
de andlisis, teniendo cuidado en que una misma
persona no repitiera alguna nota previamente
codificada. Se obtuvo una media aritmética de
porcentaje de acuerdo (férmula Holsti) de 86.6,
lo cual se considerd aceptable; y una media arit-
mética de kappa de Cohen de 47.3, el cual pue-
de interpretarse como débil (McHugh, 2012).

En cuanto al anélisis estadistico inferencial, se
confeccionaron tablas de contingencia para
evaluar mediante pruebas de independencia ji
cuadrada la significatividad estadistica de la ubi-
cacion de la publicacién (Sinaloa o Jalisco) en la
presencia de los distintos rasgos de las notas.

5. Resultados

Como resultados del anélisis de contenido de
nuestro corpus de notas, se obtuvieron indicios
acerca de la presencia de contenidos reforzado-



Cultura de la legalidad en notas sobre delitos de la prensa mexicana 103

res de la cultura de la legalidad en periddicos de
Jalisco y Sinaloa, asi como de la relevancia de la
sede del periddico, el tipo de periddico y tipo
de organizacién de medios. Se identificaron un
total de 357 notas, 244 (68%) en peridédicos de
Culiacan y 113 (32%) en periédicos de Guadala-
jara. La distribucién por periddico se especifica
en la Tabla 1. El peridédico de la muestra que
mas notas sobre delitos publicé durante la se-
mana construida fue El Debate; esto se debe,
como se indico en la seccién de método, a que
esta publicacién complementa su seccion de in-
formacion local sobre delitos con notas breves
de sucesos ocurridos en otras entidades federa-
tivas obtenidas mediante sindicacion.

Las notas del corpus tuvieron como extension
una media de 234 palabras (DE = 189). En los
periédicos de Culiacén, 56% de las notas fueron
acompaniadas por fotografias; el Unico periddi-
co de Guadalajara en que se midié esta condi-
cién tuvo una menor proporcién de notas acom-
pafadas de fotografia (40%).

La presencia de principios reforzadores de cul-
tura de la legalidad en los periédicos de ambas
ciudades se muestra en la Tabla 2. Los periddi-
cos con sede en Guadalajara presentan en ma-
yor medida los principios de mencionar el delito
cometido, denunciar delincuencia y mencionar
necesidad de castigo (principios 1, 7 y 4, res-
pectivamente), mientras que los peridédicos con
sede en Culiacdn presentan en mayor medida
los principios de mencionar el delito, presuncidn
de inocencia, denunciar delincuencia (1, 5y 7,
respectivamente). En los diarios de las dos enti-
dades, el tipo de contenido menos mencionado
fue la necesidad de cambiar o modificar leyes
(principio ocho) y la conveniencia de respetar la
ley (principio 2). En la segunda columna de la
misma tabla puede verse la frecuencia relativa
para el total de la muestra. En general, el prin-
cipio con mayor presencia en los contenidos de
la muestra fue el de mencionar el delito o leyes
infringidas (presente en 40 % de las notas).

Tabla 1. Frecuencia y extensién de las notas sobre delitos por periddico

Periédico Sede Notas sobre Importancia (media Presencia de
delitos de oalabras) fotografia
El Debate (ED) Culiacan 150 195 56%
Noroeste (N) Culiacan 23 265 48%
Primera Hora Culiacan 71 238 59%
(PH)
El Informador Guadalajara 35 280 40%
(INF)
Mural (M) Guadalajara 65 235 SD
El Occidental Guadalajara 13 469 SD
(Occ)

Notarla-presencia-de fotografia-no-se'midié-en-Mural ni-El-Occidental -por-obtenerse-esta-parte dela-muestra
en EMIS. La muestra de ElOccidental y Noroeste incluyeron Gnicamente cinco dias.

Fuente: Elaboracion propia.



.IOLI Comunicacion y Medios N°36 /2017 G. Gémez-Rodriguez / F. Viridiana-Rodelo

Tabla 2. Presencia de principios reforzadores de la cultura de la legalidad por cuidad sede de la publicacion (porcen-

taje)
Principio Todos (%) Culiacan Guadalajara Sig.
n =357 (%) n=244 (%)n =113
1. La nota menciona delito o leyes infringidas 40 31 59 *Hkx
o aplicables
2. La nota menciona la necesidad o 7 3 14 ki

conveniencia de respetar la ley o critica la
falta de respeto a la ley

3. La nota menciona la necesidad de que 13 7 25 *hk
distintos actores trabajen juntos

4. La nota menciona la necesidad de aplicar 18 12 31 xHhk
castigos o de combatir laimpunidad

5. La nota evita referirse a sospechosos 31(39) 18 (40) 30(37)
como deleincuentes, asumir su culpabilidad
o bien hace referencia a su derecho a un

juicio justo

6. La nota menciona el apoyo a las victimas 13 (15) 12 (15) 16 (16)

de delincuencia o menciona la necesidad de

ayudarlos

7.La nota denuncia o condena la 28 18 51 kel

delincuencia o la corrupcién, menciona la
necesidad de combatir o bajar su incidencia

8. La nota menciona la necesidad de cambiar o 4 0 12 ki
modificar las leyes

Notas: No aplica este principio en todas las notas por no mencionar a sospechosos. Entre paréntesis se indica
la proporcion de notas que presentan el principio a partir de las notas en las que puede darse. (b) No aplica en
todas las notas por no mencionar a victimas. Entre paréntesis se indica la proporcién de notas que presentan
el principio calculada a partir de las notas en las que puede darse ***: P<0.007>.

Fuente: Elaboraciéon propia
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También se midieron diferentes rasgos de
estilo de las notas relevantes para la promo-
cién de principios de la legalidad (ver Tabla
3). Los periddicos con sede en Guadalajara
presentan en mayor medida la inclusién de
testimonios ciudadanos (44 % de las notas),
y el uso de adjetivos (37 % de las notas),
mientras que los periddicos con sede en
Culiacan presentan en mayor medida los
rasgos de estilo al centrarse mas en delin-

cuentes que en victimas y consecuencias
(43 % de las notas) y la identificacion de in-
volucrados (28 % de notas). En la segunda
columna de la misma tabla pueden verse la
frecuencia relativa para el total de la mues-
tra. En general, el rasgo mas comun es que
las notas suelen centrarse mas en los delin-
cuentes que en las victimas y consecuencias
sociales.

Tabla 3. Presencia de rasgos de estilo por cuidad sede de la publicacién

Rasgos de la nota Todos -(% ) Culiacan Guadalajara Sig.
n=357 (%) n=244 (%)n =113

1. El mensaje incluye testimonios, 25 16 44 Hhk
declaraciones, exigencias o propuestas de los
cuidadanos
2. El mensaje incluye términos dramaticos 22 25 14 *hk
3. El mensaje incluye adjetivos calificativos 25 19 37 il
4. El mensaje incluye insultos 6 7 2 *
5. El mensaje incluye juicios de valor negativo 6 6 7 ---
sobre la calidad moral o humana de los
protagonistas
6. El mensaje incluye juicios de valor positivo 4 3 6 +
sobre la calidad moral o humana de los
protagonistas
7. El mensaje describe el acto delictivo o al 1 1 1 ---
presunto delincuente en términos heroicos o
ensalza su comportamiento o cualidades
8. El mensaje justifica, promueve o defiende la 3 3 3 ---
violencia institucional y el maltrato de los
detenidos o presuntos delincuentes
9. El mensaje se centra méas en los presuntos 39 43 32 +

delincuentes que en las victimas,
consecuencias sociales de sus acciones o
leyes y normas violadas o no aplicadas
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10. El mensaje identifica mediante nombrey
apellido a individuos detenidos o
presuntuamente involucrados en el hecho
antes de que haya sentencia judicial

11. EL mensaje presenta datos estadisticos o
antecedentes generales que ayudan a
comprender el problema

27 28 27 ---

12 9 20 *x

Nota: ***P <0.001; **: p <0.01 *: p <0.05; +:p <0.10

Fuente: Elaboracion propia

6. Conclusiones

Ante la entrada en rigor del nuevo sistema de
justicia penal en México, el papel de los medios
de comunicacién es crucial para la formacién de
una cultura de la legalidad. Con todo, el men-
cionar claramente el delito o leyes, principio
de cultura de la legalidad con mayor presencia
en los periddicos analizados, se cumple en me-
nos de la mitad de las notas. Parece, por tanto,
deficiente la manera en que los medios estéan
dando cobertura a los temas de delitos, ya que
se concentran en informar sobre los hechos, sin
datos sobre las normas y el proceso juridico en
torno al suceso. Asimismo, es muy bajo el cum-
plimiento del principio de respetar de presun-
cién de inocencia de sospechosos y detenidos,
a pesar de estar fundamentado en el articulo 20
de la Constitucidn Politica de los Estados Uni-
dos Mexicanos.

En cuanto al estilo, las notas analizadas carecen
en su mayoria de contexto, mencién de conse-
cuencias o implicaciones sociales y testimonios
de ciudadanos. Tampoco se da seguimiento a
los sucesos, cuestion que ocasionard dudas a
los lectores sobre como se impartid la justicia y
acerca de si se cumplié el debido proceso.

En general, se observaron diferencias significa-
tivas entre las caracteristicas de las notas de los
periddicos de Sinaloa y Jalisco (extension de las
notas, uso de imagenes, principios reforzadores

y rasgos de estilo entre ciudades). Estas pueden
deberse a los valores periodisticos al interior de
las redacciones de las organizaciones de me-
dios'. Otra posible causa puede ser las diferen-
cias en las tasas de delitos de alto impacto, pues
si bien en ambos casos estas pueden caracteri-
zarse como altas, las tasas delictivas de Sinaloa
superan a las de Jalisco. A pesar de no provenir
de una muestra que represente estadisticamen-
te a todos los periddicos mexicanos, estos re-
sultados pueden dar una idea de la forma en
que los medios a lo largo del pais comunican los
hechos delictivos.

En suma, los periddicos en dos de las entida-
des con mayores indices de delitos y violencia
en México presentan escasos contenidos que
refuercen la cultura de la legalidad. A pesar
de lo anterior, insistimos en que el cambio en
el sistema de justicia penal que entré en vigor
en 2016 en México obliga a los medios de co-
municacion a asumir su papel de reforzar en la
ciudadania la cultura de la legalidad a través
tanto del uso correcto de la nueva terminologia
como del cumplimiento de la responsabilidad
de garantizar la presuncién de inocencia, el res-
peto a las victimas, asi como los derechos a la
vida privada, la intimidad y los datos personales
de los involucrados en los procesos judiciales.
No menos importante resulta ademas proveer
de contexto al lector dentro de las notas para
permitir una comprension integral de los pro-
blemas de seguridad. Al exponer el papel que
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los periddicos tienen en la promocién de una
cultura de la legalidad, creemos que podemos
hacer un llamado de atencién para que los me-
dios no solo mexicanos, sino de América Latina,
sean conscientes sobre su funcién social. Como
propone Lara Klahr, la funcién de los medios es
“de watchdog en busca de que dicho sistema
[de justicia penal] transite eficazmente del ob-
soleto modelo de justicia inquisitorio al acusa-
torio” (2012: 17).

En vista de la dificultad para obtener indices

altos de fiabilidad intercodificador en esta in-
vestigacién, futuras indagaciones sobre el tema
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Resumen

La promocion turistica del estado de Queréta-
ro se propone como un ejemplo de comunica-
cién publica. Desde 1997 se ha articulado a las
ventajas competitivas de la entidad federativa,
tanto a la publicidad oficial como a la figura del
gobernador. Se examina, por medio del anali-
sis de discurso, su estructuracion y la propuesta
de imagen construida desde los valores promo-
vidos por cada regido, desde esa fecha, 1997,
hasta 2015.
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Abstract

Queretaro state's touristic promotion is pro-
posed as example of public communication.
Approximately since 1997 it has been articula-
ted to the competitive advantages of the state,
as well as to the official publicity and the figure
of the governor. In this paper, through the use
of discourse analysis, we examine its structure
and the image that is been constructed from the
values promoted by each administration, since
that time and until 2015.
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1. Introduccion

La promocion del turismo de ciudades ha creci-
do en los Ultimos afos. Esta exposicidn, para el
caso de Querétaro, no es una simple campana de
publicidad como si de una marca se tratara. Ha
venido implicando, entre otras cosas, construir
una idea de la ciudad anclada principalmente a
la difusién de las obras gubernamentales o de la
imagen que del gobernante en turno se quiera
construir. Aproximadamente desde 1997 se ha
estructurado un discurso de promocidn turistica
que aprovecha las caracteristicas de Querétaro
como ciudad industrial, econdmicamente activa
y sobre todo tranquila, de manera conjunta con
los atractivos que a nivel turismo puede ofrecer.
Esta promocién turistica se ha presentado en
casi la mayoria de los casos articulada a la figura
del gobernador con un discurso que se sostiene
a partir de los valores agregados que se utilizan
en la publicidad oficial.

En este trabajo se plantea ofrecer, a partir de
ejemplos concretos, un analisis del discurso de
la promocién turistica con la finalidad de cono-
cer los elementos discursivos principales con los
cuales se elabora la estrategia de promocion tu-
ristica en la ciudad de Querétaro. Esta propues-
ta es un ejercicio de comunicacién publica, que
se entiende como la forma de comunicacién
que genera una sociedad para discutir los asun-
tos de interés colectivo aprovechando el lugar
que la comunicacién ha tomado en el ejercicio
de los gobiernos contemporaneos. La comuni-
cacién publica plantea como punto de partida la
idea de un espacio de deliberacién y actuacién
colectiva. Un lugar donde se discute en pro de
la accién comin sobre aquellos bienes y valores
que inciden en la vida colectiva.

El espacio de lo publico conecta dos discursos:
el privado y el publico. Los debates entremez-
clados de ideologia, lucha por la hegemonia y
propaganda, revisten los intereses privados en
la mascara del interés publico. Entre el dominio
de la autoridad publica o el Estado, de un lado,
y el dominio privado de la sociedad civil y de la
familia, del otro lado, surge esta nueva esfera
de “lo publico: una esfera publica burguesa in-
tegrada por individuos privados que se reunian

para debatir entre si sobre la regulaciéon de lo
civil y la administracion del Estado” (Thompson,
1998:84).

Con el inicio del debate sobre la modernidad
del Estado y la necesidad de abrir los asuntos
publicos a los actores que participan en la socie-
dad civil, es preciso acotar definiciones: el espa-
cio de lo publico refiere a lugar donde se lleva
a cabo el debate sobre los asuntos de interés
colectivo gracias a la visibilidad de los actores
que producen un intercambio del discurso, el
cual es capaz de sostener legitimamente creen-
cias capaces de arraigar en una sélida cultura
politica. McChesney (1999) afirma que los me-
dios han asumido un papel dominante en todo
debate sobre asuntos publicos mientras los ciu-
dadanos, poco a poco, se han ido alejando del
debate. Las discusiones en torno a la politica, se
han convertido en mercancia y como tal cosa se
presentan en los grandes medios de comunica-
cién, dejando de lado el contenido esencial que
es motivar el debate en torno a los temas de
interés comun.

Esto tiene diversas aristas con implicaciones en
el entorno de la vida social. En primer lugar, re-
fiere a lo publico, es decir a asuntos que nos
conciernen a todos los actores sociales que nos
relacionamos a partir de instituciones y normas,
mas alla del gobierno, pero que de igual forma
lo involucran. En segundo lugar, derivado de la
relacion con el Estado se establece lo concer-
niente a la administracion publica como parte de
los bienes que posee una determinada sociedad
y que abarca en buena medida las discusiones
en torno a lo publico. Por dltimo, la relacionada
con la comunicacidn centrada en el intercambio
simbdlico entre los miembros de una sociedad
concentrada basicamente en los dos puntos an-
teriores; en las relaciones con las instituciones y
en la que se construye para formular un discurso
que articule de manera democratica la informa-
cién, mediada o mediatica, entre las institucio-
nes y la sociedad civil.

A partir de ello conviene sefalar lo publico como
una configuracién social compleja cuya consti-
tucion es necesario clarificar (De Ledn, 2009).
Desde hace tiempo diversos autores (Arendt,
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Habermas, Thompson) se han dado la tarea de
definir a nivel conceptual el concepto publico
con la finalidad de establecer puntualmente
el perimetro de accién que corresponde a ese
ambito en la vida social. Existe, con base en
los planteamientos de dichos autores, una con-
vencién general que afirma que los asuntos de
interés colectivo y los espacios de deliberacion
social forman parte de la definicién que se cons-
truye en torno a lo publico. Como ejemplo de
ello podemos sefialar: los movimientos de la so-
ciedad civil, quienes al demandar participacién
en la agenda publica y el derecho a la visibili-
dad precisan la comprension y la ampliacion del
dmbito de lo publico en la esfera politica para
interpretar este fenédmeno de manera adecua-
da, o los actuales procesos electorales. En este
sentido se puede afirmar que lo publico es el
constructo formativo de una identidad colectiva
mediante la apropiacién cultural de la historia y
de la produccién y reproduccién de formas sim-
bdlicas, reconstruyendo asi los puentes entre el
espacio publico y el espacio privado.

En esta linea apuntan Demers y Lavigne (2007),
quienes afirman que la democracia deliberativa
superd, poco a poco, la simple puesta en escena
de representantes institucionales y politicos ele-
gidos en ciclos electorales para abrirse a toda
clase de “representantes” de grupos, corrien-
tes y opciones, pero esta plaza publica media-
tica siempre estuvo bajo control de los grandes
medios de comunicacién generalistas. Este do-
minio fue impugnado gracias a la reivindicacién
de un “derecho de acceso a los medios” para
todos los grupos de la sociedad civil, distintos
a los hegemonicos actores politicos (Demers &
Lavigne, 2007: 68). El problema es que lo publi-
co se encuentra cada vez mas identificado con
aquello que aparece en los medios de difusién.
La construccion de espacios de debate se cen-
tra principalmente en lo que se construye a tra-
vés de la massmediacién y se presupone que se
encuentra poco identificado con sus audiencias.
La opinidn publica que los medios fabrican tie-
ne cada vez menos debate y menos critica. La
nula representacion de la sociedad civil facilita
la asimilacion del discurso politico al modelo de
comunicacion predominante en el espacio de lo
publico.

La construccién de espacios de debate se cen-
tra principalmente en lo que se construye a tra-
vés de la massmediacién y se presupone que se
encuentra poco identificado con sus audiencias.
La opinidn publica que los medios fabrican tie-
ne cada vez menos debate y menos critica. La
nula representacion de la sociedad civil facilita
la asimilacion del discurso politico al modelo de
comunicacion predominante.

La comunicaciéon publica, entonces, queda en
manos de unos pocos mediadores que deciden
quién aparece y quién desaparece del escenario
manipulando, el sentido dialégico de la opinidn
publica. En ello la comunicacién publica anali-
za el conjunto de fenémenos de produccién,
tratamiento, difusién y retroaccién de la infor-
macién que refleja, crea y orienta los debates
y los temas publicos; la comunicacién publica,
es entendida no solamente como el quehacer
de los medios, sino también de las instituciones,
las empresas, los movimientos y los grupos que
intervienen en la plaza publica (Demers & Lavig-
ne, 2007).

2. Metodologia. El discurso como
vehiculo para analizar la comunica-
cién publica

El discurso permite el reconocimiento del ima-
ginario social. De acuerdo con Van Dijk (2006),
el discurso es el conjunto de interacciones co-
municativas propias de un grupo o sociedad, el
contexto, su integracion a la practica cotidiana
de los integrantes de un grupo y su categori-
zacion, secuencialidad y funcionalidad de los
niveles y dimensiones del discurso, asi como la
cognicidn social. El discurso puede establecer
la posicién de los actores frente a situaciones
sociales, plantea significaciones e interpretacio-
nes del entorno. El abordaje del discurso permi-
te observarlo en el sentido formal, que refiere
a lo que dice y contextual, es decir, de accidén e
interaccidn.

En el espacio de lo publico, los actores toman
posicién a partir de su accién discursiva, que se
manifiesta en practicas concretas. La accién del

15
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discurso no refiere solamente al ejercicio linguis-
tico sino que se hace patente a partir de practi-
cas de referencia. En este sentido, es relevante
puesto que permite analizar, en conjunto, dis-
cursos y practicas referentes a la comunicacién
publica y a la trama de significaciones que de
ello se quiera conocer. Hay que sefalar, en este
sentido, que el discurso como practica social y
los sujetos que producen las formas discursivas
deben estar inscritos dentro de un proceso so-
cial claro y que permita comprender la relacion
que existe. Por ello, el discurso se analiza a par-
tir de posiciones y subjetividades. En el discur-
so el actor manifiesta su posicion respecto del
tema y hace énfasis en las referencias a las que
se encuentra afiliado. Las posiciones refieren al
lugar que ocupa dentro de los actores involucra-
dos en la esfera publica. Esto quiere decir que
el actor, al formar parte del debate, su discurso
lo identifica y a partir de éste toma posiciona-
miento.

En este sentido conviene una inspeccién gene-
ral del texto, discurso, previa a cualquier anali-
sis; para después penetrar en el tejido de dispo-
sitivos linglisticos, retéricos y semidticos que lo
componen; y finalmente distinguir efectos ideo-
|6gicos, de apropiacidn del sentido comun y de
naturalizacién. Estas se realizaron explotando
los dispositivos retdricos y semidticos que per-
miten un anélisis 4gil cuando se han identificado
temas centrales de interés en el discurso. En ge-
neral, se atendié un analisis semantico y de las
praxis discursivas.

De esta forma se retoman para el andlisis, tres
aspectos:

a) El discurso debe inscribirse dentro de un pro-
ceso social. Es un ejercicio discursivo que asume
una posicion determinada dentro del entorno
en el cual es producido y por ende hace referen-
cia a aspectos sociales, culturales e ideoldgicos.

b) Todo discurso remite de manera implicita
o explicita a un sistema de relaciones y repre-
sentaciones sociales preexistentes. Los cuales
siempre hacen referencia a una escala de va-
lores dominantes o subalternos en constante
lucha, y cuya articulacién compleja y contra-

dictoria definen la conformacidn de una socie-

dad.

c) El discurso se presenta como una practica ri-
tual, atada a aspectos culturales dentro de un
marco social de significacion.

Para llevar a cabo el andlisis y comprender la
relacion entre comunicacion publica y discurso
se recuperaron las marcas que utilizaron los go-
biernos estatales entre 1997 y 2015.

Al mismo tiempo, se revisaron las diferentes
imagenes que utilizaron las administraciones
gubernamentales en las diferentes publicacio-
nes'. A partir de ello se identificaron las repre-
sentativas y las que sirvieron para promocionar
las administraciones gubernamentales. Esta
seleccidn es la que se analiza en las siguientes
paginas. El vinculo entre discurso y lo publico
es basico y complementario. Thompson (1998)
considera el espacio publico como el constructo
formativo de una identidad colectiva mediante
la apropiacion cultural de la historia y de la pro-
duccién y reproduccién de formas simbdlicas,
reconstruyendo asi los puentes entre el espacio
publico y el espacio privado.

La comunicacidn publica a partir de los discursos
permite abrir la puerta a los debates entremez-
clados de ideologia, lucha por la hegemonia y
propaganda, los cuales revisten los intereses
privados en la méascara del interés publico. Entre
el dominio de la autoridad publica o el Estado,
de un lado, y el dominio privado de la socie-
dad civil y de la familia, del otro lado, surge esta
nueva esfera de “lo pUblico”: una esfera publica
burguesa integrada por individuos privados que
se reunian para debatir entre si sobre la regu-
lacion de lo civil y la administracion del Estado
(Thompson, 1998: 84).

En lo referente a la promocién y politica del tu-
rismo autores sefalan

han sido considerables los cambios que la pla-
nificacion y la toma de decisiones enfocados al
turismo [que] se han venido desarrollando por
parte de los grupos interesados en tal activi-
dad, el Estado ha redefinido los roles que le
han permitido mantener un “orden” entre or-
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ganismos publicos, privados y comunidades
locales para alcanzar el desarrollo turistico que
hasta nuestros dias ha sido posible, sin embar-
go, han sido visibles tan claramente las dificul-
tades en la correcta orientacién en cuanto a la
gestidn de las politicas turisticas, que pueden
ser clasificadas en diferentes etapas (Martinez
et.al., 2012 p.420)

Por otro lado, De los Monteros et.al. (2012) con-
sideran que

en la promocién turistica la seleccidon de las
imagenes, los textos publicitarios o las rela-
ciones publicas encaminadas a la construccion
de la imagen de un destino operan bajo este
proceso de seleccidon de temas en los que se
seleccionan los atributos y elementos identita-
rios que caracterizan a la oferta y que, se supo-
ne, modificaran las expectativas con respecto
al tiempo de ocio y atraeran visitantes. (De los
Monteros et.al., 2012:1411)

En este marco se encuadra el andlisis que se
presenta, buscando relacionar la promocién del
turismo en Querétaro como una marca especi-
fica articulada a la comunicacién publica de las
entidades gubernamentales. El andlisis que se
presenta en primer lugar permite reconocer dos
vertientes importantes, la primera la emergen-
cia del nombre Querétaro como emblema de
marca? y por otro lado el reconocimiento de los
referentes histdricos y culturales que refuerzan
la marca con la cual se promociona el estado
turisticamente.

Al finalizar el analisis tendremos elementos para
plantear la vinculacién entre la promocion turis-
tica de la entidad a la promocién politica de la
administracién estatal. Asi mismo, la observa-
cion de los rasgos coincidentes entre una y otra
como parte de la estrategia de comunicacion
publica de los gobiernos estatales.

Para el andlisis se recuperan solo las imagenes
que fueron representativas de los gobiernos
estatales. Son tres administraciones guberna-
mentales (1997 a 2015) cada una de seis afos
(periodo constitucional de los gobiernos de los
estados (provincias) en México) Cada gobierno
ha disefiado una imagen que identifica su perio-

do. En el anélisis que se presenta, se recuperan
elementos del andlisis del discurso, esto es se
plantea a la imagen como elemento discursivo
y productor de significado al mismo nivel que
otros discursos.

3. Querétaro, asideros culturales y
discurso.

Como se ha sefnalado, el discurso permite rela-
cionar los significados con las préacticas sociales
y culturales. Una de las caracteristicas principa-
les, relacionadas con la vida publica en Que-
rétaro, es la falta de conflictos; incluso en los
momentos de transicidon y alternancia politica
que se dieron en la década de 1990. Las voces
disidentes han sido, por norma, escasas o poco
visibles. En ello se sostiene que tanto la esfe-
ra publica de Querétaro como la propia cultura
politica dominante estan estrechamente ligadas
al desarrollo econémico-industrial de la region.
La capacidad de adaptacion de las élites tradi-
cionales a los cambios de coyuntura habidos en
el entorno econdmico y politico, sobre todo a
partir de los afios cuarenta, tuvo como resultado
la transformacién de los hacendados en empre-
sarios (Nieto, 2000: 105) y la cooptacion de cua-
dros politicos, intelectuales y personal migrante
que fueron incorporandose, en forma arménica,
al poder empresarial y politico de Querétaro.
Para Morales (1998) existieron tensiones y di-
ferencias por el control politico del Estado, en
especial, cuando en la primera mitad del siglo
XX los hacendados tuvieron que lidiar con el
colapso del latifundismo y la nueva politica de
sustitucién de importaciones que derivd en el
acelerado proceso de industrializacion, gene-
rando una nueva clase de empresarios-politicos
que desafiaron el ancestral poder de los gana-
deros (Morales, 1998).

Sucedié que en un periodo no mayor a cuatro
décadas, Querétaro pasé de ser una entidad
eminentemente rural, enraizada en actividades
agropecuarias, a un estado urbano e indus-
trializado, basado en los sectores secundario y
terciario, sea industria, comercio o servicios. Se-
nala Gonzalez (2013) que esta intensa actividad
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industrial modificé la estructura poblacional y
comenzd a atraer a trabajadores migrantes a los
centros urbanos de Querétaro. La demografia,
estable desde el virreinato hasta 1940, cambié
de raiz. El nulo crecimiento poblacional se ace-
lerd a partir del dltimo tercio del siglo XX provo-
cando un aumento considerable en la poblacién
que habita Querétaro.

A este respecto existen dos tendencias claras:
la desconcentracidn de la planta industrial de la
zona metropolitana de la Ciudad de México y
los sismos del valle de México en 1985. Estas
dos situaciones provocaron desplazamientos
masivos, complementados por el constante flujo
migratorio de trabajadores del interior del pais.
En 1980 la poblacién residente en la ciudad era
de apenas 215.976 personas. Para el afo 2000,
la cifra rebasa el medio millén de habitantes:
536.463 en total, hoy en dia la ciudad rebasa el
milléon de habitantes. En dos décadas, Queréta-
ro duplicé su poblacién.

En referencia a la vida politica, la prolongada re-
forma del Estado mexicano promovida durante
los anos ochenta y noventa, impacté en todas las
instancias de gobierno tras la lenta desintegra-
cion del partido-estado que fue el PRI. En esta
progresiva pérdida de la verticalidad autoritaria,
las entidades federativas asumieron sus propios
procesos de modernizacién y democratizacion. El
caso de Querétaro es ejemplar en ese sentido.
A partir de 1997 se dio la alternancia electoral
como consecuencia de las reformas constitucio-
nales que dieron pie al cambio politico, cuyo
mayor éxito se presenta con la llegada del Par-
tido de la Revolucién Democratica a la jefatura
del Gobierno del Distrito Federal el mismo afio
que Querétaro convertia a Accioén Nacional en el
primer partido del estado, resultado que marcé
una etapa transicional democrética anhelada por
décadas. Desde aquel entonces, el estado cuen-
ta con tres alternancias electorales en la guberna-
tura estatal, asi como numerosos cambios en los
gobiernos municipales y en la misma legislatura.

Estos aspectos quizas parezcan poco relevan-
tes al momento de hablar del turismo o de la
comunicacion publica articulada a la promocién
turistica, sin embargo, se considera que es im-

portante senalarlo, puesto que son los ejes prin-
cipales sobre los que se construye el discurso
politico sobre Querétaro. Es decir, el discurso
que se construye en la promocién politica del
estado se sostiene basicamente en la paz social
y politica de la entidad, discurso que se utiliza
de la misma manera en la promocidn turistica de
los Ultimos afos.

4. Perspectiva del Discurso en Co-
municacién Puablica

Para llevar a cabo el andlisis del discurso se re-
cupera la idea del discurso como préctica social
desde Van Dijk (2006). Para el autor, el discurso
como practica social se entiende como el con-
junto de interacciones comunicativas propias
de un grupo o sociedad, el contexto, la adop-
cion del discurso como practica social de los
integrantes de un grupo y su categorizacion, la
secuencialidad y funcionalidad de los niveles y
dimensiones del discurso y la cognicion social.
El discurso puede establecer la posicion de los
actores frente a situaciones sociales, plantea
significaciones e interpretaciones del entorno.
Este abordaje del discurso permite enfocarlo en
el sentido formal, que refiere a lo que dice y a su
contexto es decir accion e interaccion.

Hay que senalar en este sentido que el discurso
como practica social y los sujetos que produ-
cen las formas discursivas deben estar inscritos
dentro de un proceso social claro y que permi-
ta comprender la relacidn que existe. Por ello
el discurso se analizara a partir de posiciones y
subjetividades. En el discurso el actor manifies-
ta su posicidn respecto del tema y hace énfasis
en las referencias a las que se encuentra afilia-
do. Las posiciones refieren al lugar que ocupa
dentro de los actores involucrados en la esfera
publica. Esto quiere decir que el actor al formar
parte del debate identifica su discurso y a partir
de éste toma posicionamiento. En este sentido
se retoman para el andlisis tres aspectos que
son importantes:

a) El discurso debe inscribirse dentro de un pro-
ceso social. Es un ejercicio discursivo que asume
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una posiciéon determinada dentro del entorno
en el cual es producido y por ende hace referen-
cia a aspectos sociales, culturales e ideoldgicos.

b) Todo discurso remite de manera implicita o
explicita a un sistema de relaciones y represen-
taciones sociales preexistentes. Los cuales siem-
pre hacen referencia a una escala de valores
dominantes o subalternos en constante lucha y
cuya articulaciéon compleja y contradictoria defi-
nen la conformacién de una sociedad.

c) El discurso se presenta como una practica ri-
tual, atada a aspectos culturales dentro de un
marco social de significacion.

El andlisis de discurso para este trabajo que se
desarrolla permite un acercamiento para la ex-
plicacién de los fenémenos politicos. Como se-
fala Cham (2003) los discursos no son “algo que
refleja la realidad, tal y como sucede, sino que
més bien construyen representaciones de esta.
De igual forma ayudan a construir representa-
ciones de las practicas sociales, de los actores
que intervienen en estas y de las relaciones que
se establecen entre ellos” (Cham, 2003).

5. Analisis.
del Turismo

Discurso y Promocién

El ano 1997 es, para muchos, un afo partea-
guas en la historia reciente de Querétaro. A
esta afirmacion se suscribe este andlisis ya que
es cuando un partido politico de oposicién gand
la alcaldia y el gobierno del estado. La victoria
del candidato del Partido Accién Nacional con-
solidd una serie de retoques en la gestién y su-
puso un cambio en el personal politico. Se asig-
nd nueva visibilidad de la clase empresarial que
tomé el control de la politica antes reservada
a grupos de universitarios o cetemistas; lo cual
trae como consecuencia una serie de modifica-
ciones en la vida publica de la entidad. Si bien,
ha sido un proceso histérico, social y politico
que no ha concluido se puede tomar como pun-
to de partida para comprender la configuracién
de la comunicacion publica gubernamental y el
discurso correspondiente.

Para hacer un recuento histérico conviene sefia-
lar algunos datos que se recuperan y que sir-
ven para hacer una vitrina respecto del tema.
Al finalizar el gobierno de Enrique Burgos (1991
—1997) Querétaro no era ni lejanamente un des-
tino turistico importante. En la entidad habia
121 hoteles, es decir, aproximadamente 5.380
habitaciones de hotel. La mayoria de ellos esta-
blecidos en Querétaro capital, Tequisquiapan y
San Juan del Rio. Al ano la entidad recibia poco
mas de 900.000 turistas divididos por mitad en-
tre negocios y ocio. Solo 50.000 de estos eran
extranjeros (INEGI al 31 de diciembre de 1996).
En un lapso de veinte afios el mapa turistico y la
oferta ha crecido de manera exponencial.

Una vez iniciado el proceso de alternancia po-
litica, con el gobierno de Ignacio Loyola Vera
(1997 - 2003) se puede sefialar que éste fue
principalmente un gobierno de transicién. A ni-
vel politico acarre6 un sinnimero de conflictos
con diversos sectores politicos, empresariales y
educativos de la entidad. Sin embargo, es de los
primeros gobiernos en utilizar una marca como
sello distintivo de su gestion. Unidos por Que-
rétaro fue el emblema que Loyola Vera (1997 -
2003) utilizé para promocionar su gobierno y a
la ciudad de Querétaro en aquellos anos . Con
este emblema Loyola Vera inici6é la promocién
de la entidad de la mano del entonces secreta-
rio de turismo del Estado, Raul Parisi Arau. La
gestion de Parisi, resulta relevante puesto que
es él quien desarrolla la primera campana im-
portante de promocidn turistica en la entidad.

Esta campana la desarrollé a partir de la promo-
cién del nombramiento de la ciudad de Que-
rétaro como patrimonio cultural de humanidad,
declaratoria que otorgdé UNESCO en 1996.
Articulada al Unidos por Querétaro gobierno
del estado aprovechdé de manera importante
la promocién para construir una campafna que
estableciera en el mapa del turismo nacional la
ciudad y el estado de Querétaro.

El hecho de que el gobierno de Loyola sea lla-
mado gobierno de transicién, no significa que
no tuviera una estrategia de comunicacion
publica. Ignacio Loyola y su equipo de comu-
nicacion tuvieron la posibilidad de establecer
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algunas reglas del juego® que sus sucesores
han sabido aprovechar de manera importante;
entre ellas nuevas relaciones entre los medios
de comunicacién y el poder politico, asi como la
construccidon de gabinetes de imagen que han
servido de manera importante para la construc-
ciéon del discurso mediatico que promociona las
entidades gubernamentales. La imagen insignia
del gobierno del Estado durante este sexenio
era una “i" (de Ignacio) con una “q"” (de Queré-
taro) que engloba en la figura del gobernador
y el estado como uno solo, al final la idea del
“Unidos por Querétaro” aprovechaba la coyun-
tura de la alternancia y agrupaba los diversos
sectores entre ellos el turismo (llustracién 1).

llustracion 1. Primer logotipo de la marca Querétaro
(1998)

UNIDOS POR

\ UERETARO

Fuente: Anuario Econémico 2000.

Al terminar el sexenio de Ignacio Loyola, Queré-
taro tenia una ocupacion hotelera del 60% anual
y tenia el objetivo claro de ser el primer destino
turistico del interior del pais. Durante el sexenio
de Francisco Garrido (2003 — 2009) se redisefd
el sistema de comunicacidn publica de la enti-
dad. Con un discurso de crecimiento y de em-
puje industrial, la marca Querétaro cambid de
manera importante.

Es también durante este sexenio (2003 — 2006)
que se consolida una marca y una imagen en lo
que a turismo se refiere. El redisefio de la marca
Querétaro se realizé de 2005 a 2009. La estra-
tegia, de acuerdo a la empresa encargada de
la misma, consistidé en definir variables estruc-
turales (esencia, valores, estilos y productos tu-
risticos) para posicionar a Querétaro como un
destino turistico apacible, de calidad, que ofre-
ce multiples opciones al viajero.

Durante este sexenio Querétaro se convierte en
el primer destino sin playa del pais y el sépti-
mo de entre todos (1.764 millones de visitantes
casi el doble de los que se tenian en 1996 y 65
% de ocupacidn hotelera durante 2006). 92 %
de los visitantes provienen de diferentes partes
de la republica (62 % del Valle de México, otros
provienen de Guanajuato, Jalisco, y Nuevo Ledn
con 5 % cada uno) y el 8 % restante proviene
principalmente de Canada y los Estados Unidos.
Hay 226 hoteles sumando 8.239 habitaciones. El
turismo representa un ingreso de 2.611 millones
de pesos (Gobierno del Estado, 2014).

Para la promocidén y redisefio de la marca se
desarrollaron mas de 200 materiales para los
distintos departamentos de comunicacion, des-
de la papeleria institucional hasta las diferentes
campanas de publicidad, cuidando todos los
detalles, desde la cartografia y el tono de los
textos hasta la paleta de color en las fotografias.
Con esta meta el gobierno del Estado llevé a
cabo un programa de difusién méas enfocado a
posicionar en los planos industriales y de turis-
mo de negocios la entidad sin descuidar el obje-
tivo del turismo de recreacién. Manuel Gonzalez
Valle, Secretario de Turismo (2003- 2006), plan-
teaba en un discurso los objetivos de la gestion
en materia de promocién turistica:

Una de las prioridades es potenciar al factor
humano para la prestacion de mejores ser-
vicios; Yo soy un creyente de la capacitacion,
en la medida en que nosotros apostemos por
nuestra gente, en esa misma medida vamos a
ser mucho mas competitivos, en esa misma me-
dida vamos a poder prestar mejores servicios,
que es lo que estd demandando la gente que
viene de fuera a visitarnos (Diario de Queréta-
ro, 2006).

En la segunda mitad del sexenio, articulado al
proyecto de consolidaciéon industrial y de cons-
truccién de infraestructura del gobierno de Ga-
rrido, Esther Carboney Echave, Secretaria de
Turismo (2006 — 2009), hacia referencia al creci-
miento del 7% en la ocupacién turistica con una
derrama econdmica de mas de 3 mil millones
de pesos. Gobierno del Estado realizd obras de
infraestructura turistica en los dieciocho munici-
pios, la inversién estimada por las autoridades
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gubernamentales estimaba 107 millones de pe-
sos. Al respecto sefialaba la funcionaria:

El gobernador del estado le ha apostado mu-
cho ala cuestién del turismo y es por ello que se
ha trabajado para concretar proyectos que be-
neficien a todos. Como es el caso del cableado
subterraneo en Querétaro, imagen urbana en
muchos de los municipios y por supuesto que
seguiremos trabajando para dar por concluido
todos los proyectos para seguir manteniendo
los nimeros arriba (Diario de Querétaro, 2008).

En la misma nota se da cuenta de los proyectos
relacionados con del cableado subterraneo de
la ciudad de Querétaro, asi como el desarrollo
en el Pueblo Mégico de Bernal y por supuesto
en la zona serrana como lo son las misiones fran-
ciscanas del municipio de Jalpan de Serra, en
el cual se pretende convertirlo en el Segundo
Pueblo Magico del estado de Querétaro®.

En lo referente a la imagen y comunicacién pu-
blica, durante este sexenio, la Secretaria de Tu-
rismo realizé la inversion de mas de 30 millones
de pesos en la promocién del estado y en la
consolidacion de la marca Querétaro. Queréta-
ro en estos anos utilizé dos emblemas de marca
en la promocién politica: “Querétaro es mejor”
y “Querétaro va en grande” (llustracion 2). Las
dos producciones comunicacionales apuntaban,
como ya se senald, al desarrollo y al impulso en
infraestructura.

llustracion 2. Marca Querétaro en impresos oficiales
(2003-2009)

g
Qucrgtaro
Mejor

Fuente: Gobierno del estado de Querétaro, 2008.

El sexenio de José Calzada ha sido una conti-
nuidad en materia de turismo. El secretario de
turismo Mauricio Salmén Franz ha mantenido la
marca Querétaro reformada en 2009 y ha con-
solidado el turismo de negocios, principalmen-
te. La oferta hotelera ha crecido en la capital y el
portal http://www.queretaro.travel/ (llustracion
3) se convierte en el principal motor de busque-
da de la oferta turistica local.

llustracion 3. Logotipos de la marca turistica Querétaro

Jof JO ki

QUERETARQ queretaro
VEN, VIVE T_raV6|

SECRETARIA DE TURISMO

Fuente: Secretaria de Turismo, Gobierno del estado
de Querétaro, 2015

Los datos que se arrojan en cuanto a los prin-
cipales destinos dentro del estado son Queré-
taro capital (70% del turismo), San Juan del Rio
(14%), Tequisquiapan (9.2 %), y el resto lo abar-
can Bernal (Ezequiel Montes) y la Region de la
Sierra Gorda. El sélido crecimiento del sector se
debe a la mezcla entre el turismo de negocios
como de ocio, que mantienen altos los niveles
de ocupacién hotelera.

En el discurso, la imagen del gobierno de esta-
do desde 2009 (llustracién 4) ha sido “gobierno
de soluciones”, al mismo tiempo que “Queré-
taro cerca de todos”. Incluso mezclandolo con
la consigna publicitaria “Soluciones cerca de
todos”.

llustracion 4. Logotipos de la administracion guberna-
mental 2009-2015

GOBIERNO DE
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Querétaro
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Fuente: Gobierno del estado de Querétaro, 2015.
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En la vida politica, el gobierno de José Calzada
ha utilizado como parte de su discurso referen-
cial a Querétaro, la paz social y su crecimiento
econdémico, por encima de la media nacional.
Impulsado por un fuerte apoyo popular, y de los
sectores politico y econdmico, este gobierno
ha podido establecer de manera importante la
marca Querétaro como una de las mas visibles
a nivel nacional. Con ello la imagen del gober-
nador se ha podido promover tanto a nivel local
como alrededor del pais. Incluso al interior del
estado se desarrollé una campaiia para promo-
cionar el turismo local que fue aprovechada por
el gobierno del Estado para hacer enfatico el
hecho de vivir en el estado en las condiciones
de paz y prosperidad social, esta campana tenia
como emblema de marca: "#suertudo, vives en
Querétaro” (llustracién 5).

llustracion 5. Suertudo, vives en Querétaro (2009-

2015

UERETARO
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Fuente: Secretaria de Turismo, Gobierno del estado
de Querétaro, 2015.

Resulta curioso, sin embargo, ya que este sexe-
nio, en materia de comunicacion publica, puede
ser uno de los mas cerrados y menos proclive a
la critica, limitando el ejercicio de debate publi-
co en los espacios destinados a la deliberacion.
Es decir, la deliberacion se ha convertido en una
simple promocién de la figura gubernamental
aprovechando el fomento de la actividad turisti-
ca y econémica de la entidad.

6. Conclusiéon: Comunicacién Publi-
ca, Discurso y Promocion Turistica

Como se ha visto en el recorrido histérico ana-
lizado a través de imagenes y discursos oficia-
les de la ciudad de Querétaro, cada uno de los
sexenios gubernamentales ha buscado imprimir
un sello particular en la promocién politica y tu-
ristica de la entidad. Esto muestra que el dis-
curso construido refiere a aspectos concretos
sobre la realidad que se quiere construir desde
las entidades gubernamentales y el cual se bus-
ca posicionar en los grandes medios de difusién
como parte de una estrategia de comunicacion
publica y politica.

Como se sefalaba anteriormente el discurso
como comunicacién publica refiere a tres aspec-
tos que es necesario destacar en los ejemplos
propuestos.

En primer lugar, el discurso debe inscribirse den-
tro de un proceso social. La promocidn turistica
forma parte del proceso comunicativo que el
gobierno del Estado ha utilizado como parte de
la imagen gubernamental. Es un ejercicio que
se asume dentro del entorno politico para hacer
referencia a aspectos que cada gestién quiere
destacar. Cada gobierno ha utilizado estrate-
gias de imagen y promocién resaltando la paz
social de la entidad, el crecimiento econdmico
y el desarrollo de la infraestructura. Establecien-
do como parte del discurso valores culturales
e ideoldgicos que reconocen arbitrariamente
como queretanos.

En segundo lugar, todo discurso remite de ma-
nera implicita o explicita a un sistema de relacio-
nes y representaciones sociales preexistentes.
Cada uno de los discursos que se han plasmado
en el recorrido que se ha presentado refiere a
un sistema de relaciones existentes entre diver-
sos sectores de Querétaro. En ellos se hace én-
fasis sobre todo a momentos particulares o a in-
tereses de los propios gobiernos. Por ejemplo,
el gobierno de Loyola aprovecha la coyuntura
politica; el gobierno de Francisco Garrido realza
el progreso industrial y econdémico, el cual ar-
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ticula la promocidn turistica y el desarrollo de
infraestructura; y, por ultimo, el de José Calzada
quien fortalece su discurso gubernamental en la
paz politica y la seguridad del Estado, utilizando
una frase coloquial.

Este sistema de relaciones discursivas que utili-
za la clase politica permite que se articulen los
intereses de actores politicos, econdémicos en
conjunto con distintos espacios de la sociedad
civil, buscando un espacio de posicionamiento.
En tercer lugar, el discurso se presenta como
una practica ritual, atada a aspectos culturales
dentro de un marco social de significacién. Fi-
nalmente, el discurso y los emblemas de pro-
mocién estan relacionados directamente con
aspectos que la administracion en turno quiere
resaltar.

La comunicacidn publica siempre ha existido, los
gobiernos adquieren facultades para mantener
informada a la opinién publica, al mismo tiem-
po que es una obligacidon que esté establecida
en las democracias liberales. Dejando de lado
el debate de si los gobiernos en México corres-
ponden o no a democracias consolidadas o de
qué tipo, lo cierto es que se estan construyendo
mecanismos, perfectibles, para difundir turisti-
camente las entidades. El debate del cual este
trabajo da cuenta es la férmula que se esta uti-
lizando para, al mismo tiempo de promocionar
turisticamente, promocionar la figura del gober-
nante en turno o determinados programas de
gobierno. El debate es, en este sentido, si forma
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Resumen

La transformacién del modo de comunicar y de
relacionarse socialmente que han supuesto las
webs 2.0 y 3.0 ha generado un mayor dinamis-
mo en las formas, soportes y dindmicas de la
comunicacion y estd obligando a las institucio-
nes a proyectar un discurso y una imagen acor-
des a su identidad y, a la vez, a procurar recibir
un feedback de sus actuaciones, escuchar para
mejorar o proponer contenidos que interesen a
los usuarios. La presente investigacion identifica
y analiza el posicionamiento online y los prin-
cipales pardametros de informacién corporativa
incorporados a la web de las empresas publi-
cas de television en Espafa, Portugal, Francia,
Italia, Reino Unido y Alemania. Los resultados
de analizar la informacién corporativa, finan-
ciera, de responsabilidad social, transparencia,
codigo ético, guias de actuacion y los canales
de comunicacién con las audiencias apuntan a
un discurso de transparencia en la forma, pero
unidireccional.

Palabras clave
Television publica; comunicacidén corporativa;
Europa; informacién corporativa; Web 2.0.

Abstract

Webs 2.0 and 3.0 have led the transformation in
the way to communicate and to interact socially
that has meant a greater dynamism in the forms,
supports and dynamic of the communication
and this is forcing to the institutions to project
a speech and an image in accordance with their
identity and, at the same time, to try to receive
a feedback of their actions, listen to improve or
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1. Introduccion

Los principales canales publicos europeos han
sido especialmente estudiados respecto a su
funcién de programacién y servicio publico. La
presente investigacion aporta un punto de vista
novedoso al enfocar el interés en su gestién de
imagen corporativa en el entorno online. Bajo
el contexto actual de crisis econémica y cues-
tionamiento de su necesidad, los entes publicos
necesitan persuadir acerca del valor afadido
que agregan a su comunicacion 2.0. El estudio
apunta a diversas estrategias que ensalzan la
transparencia o la importancia de las audiencias
en terminos de contenido, aunque muestran ca-
rencias en la gestién bidireccional de sus relacio-
nes con los publicos.

2. Marco tedrico. Las televisiones
publicas europeas y compromiso
2.0

Los cambios que se derivan de la evolucion
social y tecnoldgica, asi como la necesidad de
rendir cuentas a la ciudadania son dos de los
principales ajustes que afrontan las televisiones
publicas en Europa. Tras la crisis econémica y sus
consecuencias para los medios de comunicacién
publicos y privados, las entidades de titularidad
publica buscan explicarse a la sociedad. Como
ya Bonsén y Escobar adelantaban en 2004, es
necesario que la informacién que las empresas
dirigen a sus stakeholders no se limite a la que
establece la legislaciéon mercantil.

La generalizacién de los servicios Web ha su-
puesto un reto de adaptacidon y adecuacion
al nuevo medio que no todas las cadenas han
afrontado de forma similar (Sédnchez-Castillo,
2011). Como apunta Manfredi (2011) en Europa
se ha creado un mapa audiovisual complejo ca-
racterizado por la fragmentaciéon de audiencias
y la ruptura del monopolio de distribucion, pro-
duccién y emision. En esa situacion,

La digitalizacién de los procesos, la atomiza-
cién de las audiencias, la multiplicacion de la

oferta de libre acceso mediante la TDT vy la
consolidacién de Internet y los nuevos medios
como dispositivos de consumo conducen hacia
una nueva etapa en la dindmica y el alcance de
la televisién publica (Manfredi, 2011:51).

En la actualidad, el ambiente que rodea a las en-
tidades es el de un mayor dinamismo en las for-
mas, soportes y dindmicas de la comunicacion.
Bajo el paradigma 2.0, las instituciones no solo
proyectan un discurso y una imagen, que se pre-
tende acorde a su identidad, sino también bus-
can recibir un feedback de sus actuaciones, es-
cuchar para mejorar o proponer contenidos que
interesen a los usuarios (Costa-Sanchez, 2014).

Las entidades de televisién publica, como en-
tidades organizadas, también experimentan
esta nueva necesidad pero quizas incluso de un
modo mas acuciante. Como entes de titularidad
publica, deben prestar atencién a la misién ins-
titucional y de servicio publico a la que se de-
ben, y trasladar dicha filosofia a las relaciones
con los publicos. Todo ello bajo una sombra que
se extiende sobre ellas desde hace algin tiem-
po y que cuestiona su necesidad, su modelo de
gestidn y sus actuaciones y que ha llevado a la
desaparicion de Canal 9 en Espana o de la ERT
griega en 2013. El cuestionamiento privado y
politico de su sistema de financiacién publica
ha obligado a las respectivas corporaciones a
incrementar sus niveles de transparencia sobre
el destino de los fondos y sobre la necesidad de
mejora de su reputacion (Fernandez & Campos,
2013).

La comunicacion en las organizaciones constitu-
ye una herramienta de gestidon que ayuda, entre
otras funciones, a la misiéon adaptativa de la en-
tidad en términos internos-externos. Ello quie-
re decir que contribuye a lograr el éxito de los
objetivos organizacionales en unas coordenadas
de contexto determinadas.

Aunque la atencidn sigue puesta en el ofrecer
servicio publico que genere amplias audiencias,
la relacion comunicativa con los ciudadanos
interactiva ha pasado a ser parte fundamen-
tal del capital relacional de las organizaciones
entendido como “el valor que tiene para una
empresa las relaciones, internas y externas, que
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mantiene [con] todos los stakeholders” (Tejedo,
2013:194).

Esta gestion de intangibles relacionales vincula-
dos a la informacién corporativa supone que las
televisiones han de hablar de si mismas mas alla
de los contenidos o productos que emiten y han
de explicarse para ser comprendidas, ser acce-
sibles, ser Utiles y ser transparentes. La activi-
dad que desarrollan, en especial delicada dado
el impacto politico y sociocultural que generan
en los ciudadanos, origina que se acentue la ne-
cesidad de una mayor transparencia de cara a la
sociedad (Lépez & Manfredi, 2013).

Y, ademas, han de dar un paso mas alld y con-
vertirse en estandartes de su propio compromi-
so de servicio publico en la arena digital porque
a través de los modos de actuar se acaba de
fijar la identidad y se condiciona la imagen que
de ella tienen los ciudadanos. La identidad (lo
que la organizacién transmite) y la imagen (lo
que perciben los publicos) en una sintesis con-
ceptual que parte, en sintonia con Christensen
y Askegaard (2001), desde la semidtica y de la
linglistica. Segun la perspectiva semidtica en el
proceso de representacion de Peirce: el objeto
es la organizacion, pero se presenta indistinta-
mente su personalidad (identidad) como objeto
y como signo que crea otro signo en quien lo
recibe, el interpretante, que lo dota de signifi-
cado (imagen). Y la linglistica considera el sig-
nificante y el significado como partes del signo
y su referente (Saussure, 1983) e incluso al ana-
lisis de las incertidumbres de la percepcion de
Moles (1966) asocia la imagen a la percepcion
como redundancia.

Identidad e imagen interfieren y se complemen-
tan con la cultura organizacional o el modo de
hacer las cosas. Asumiendo que la identidad de
la organizacién es el conjunto de senales que
ésta envia a la sociedad como elementos que
la identifican (Chaves, 2005). La identidad visual
no es resultado de un discurso provocado, de-
notativo y connotativo, en el que confluyen lo
que la organizacién dice y lo que quiere que se
diga de ella, sino que la identidad corporativa
incluye cdmo se comporta, como se relaciona,
cémo y qué comunica, los simbolos que usa y

los rasgos que la diferencian de otras organiza-
ciones. Es el caracter de la organizacidn, por eso
también se habla de personalidad corporativa,.
La identidad corporativa es la suma del compor-
tamiento, la comunicacién y el simbolismo que
definen a la organizacién (Van Riel, 1986).

La identidad proyectada por las televisiones
“transmite una cultura y una realidad institucio-
nales que se construyen de manera dindmica en
la negociacidn entre agentes con intereses di-
versos” (Moreno, 2007: 2) y puede considerarse
publica porque, entre otras razones, se trata de
identidad de instituciones de titularidad publica
que difunde en soportes propios (Moreno, 2007:
3). Es evidente que ese comportamiento podria
derivar, incluso, hacia un analisis de la actitud de
actuacién y de compromiso con el entorno. Por
eso se revisa también el nivel de visibilidad que
se da a las acciones de Responsabilidad Social
Corporativa' (RSC).

Admitiendo que la RSC es un concepto comple-
jo sobre el que aun no se ha cerrado el debate
académico, nos aproximamos a su conceptuali-
zacién asumiendo que la Responsabilidad Social
Corporativa es un modelo de gestidn que tiene
como fin Ultimo la sostenibilidad y que esta in-
tegrada en la razén de ser de la organizacion
(Forética, 2009). Las decisiones organizaciona-
les, por tanto, se adoptan tomando en cuenta
los valores, politicas y criterios éticos y morales
ligados a la transparencia y rendicién de cuentas
a la sociedad que rebasan las obligaciones lega-
les existentes (Valarezo, 2009). Se busca mejorar
la productividad y aumentar la rentabilidad sin
pasar por encima del bienestar social y econé-
mico de empleados y colaboradores, ni tampo-
co de las expectativas de la comunidad en la
que opera en la perspectiva de lograr desarrollo
econdmico, social y ambiental como premisas
de su gestion responsable (Tuhez, 2011).

Sin embargo, comunicar o no publicamente la
gestion de la Responsabilidad Social es moti-
vo de debate y cuando menos “puede resultar
complicada” (Kotler, 2009: 753). Gestionar co-
municacion en torno a la Responsabilidad Social
puede acarrear conflictos éticos y morales simi-
lares a los que surgen cuando se plantea comu-
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nicar la filantropia, aunque la Responsabilidad
Social no es una accién filantrépica.

Lo que no se ve, si existe, pero no se proyecta
socialmente. Los valores de una empresa deben
ser conocidos, comunicados y acreditados. Son
la referencia basica que moldea las politicas de
responsabilidad social... (Forética, 2009).

Las organizaciones socialmente responsables
aspiran al crecimiento sostenible tanto de las
organizaciones como de las comunidades que
interactan con ella. Gestion e intangibles son
palabras claves en el desarrollo de la respon-
sabilidad social corporativa. Gestionar respon-
sabilidad es definir el comportamiento de la
organizacién atendiendo a varios parametros
fundamentales, siempre desde el compromiso
y la transparencia: ciudadania corporativa, éti-
ca, gobierno corporativo, inversion socialmente
responsable, vinculacién con publicos, calidad
del clima laboral, cuidado en la cadena de valor,
contribucion con el ambiente, sostenibilidad,
memorias anuales y comunicacién estratégica.

Como explica TuRez (2016), es tiempo de lograr
el equilibrio para que los procesos comunicati-
vos y las relaciones entre la organizacién y sus
publicos se produzcan no solo a través de un
modelo simétrico bidireccional (Grunig & Hunt,
1984) sino en lo que, podriamos etiquetar como
modelo de simetria interactiva, es decir, relacio-
nes que se desarrollan entre actores con con-
ductas independientes pero situados en planos
de igualdad y de influencia mutua, en la que
ambos tienen capacidad de emisién masiva, de
iniciativa en el manejo de sus relaciones, y de
respuesta individual o grupal a sus comunicacio-
nes. Y han de hacerlo manteniendo lo que se
ha definido como compromiso 2.0 que viene a
decir que:

en la participacién en los entornos 2.0 no bas-
ta con la presencia, sino que se exige también
la contribucidn activa tanto de los creadores
como de los usuarios, intercambio opiniones
y contenido, de manera que ambos obtengan
beneficios (Turez & Sixto: 2001, 5).

No se han localizado, no obstante, analisis com-
parativos rigurosos de los contenidos corporati-

vos de las televisiones publicas y la mayoria de
las aportaciones que se realizan se centran en
analizar contenidos divulgados pero no acos-
tumbran a prolongarse para revisar la poten-
cialidad de la interacciéon con los usuarios. La
singularidad de esta investigacion radica en que
se interesa por la informacién de las televisio-
nes publicas sobre si mismas para aproximarse
a sus niveles de transparencia, de honestidad y
de compromiso social que influyen en su repu-
tacion como corporacién.

3. Metodologia
3.1. Objetivos

El presente trabajo tiene como objetivo realizar
una aproximacioén al posicionamiento online de
las principales televisiones publicas europeas.

Interesa descifrar ademas si se mantiene una
comunicacion unidireccional con publicos y au-
diencias a través de la web o si se ha avanzado
hacia formas de participacién bidireccionales,
maxime teniendo en cuenta que se analizan
entidades definidas como servicio publico. Las
posibilidades de participacién de los usuarios
parten en primer lugar de crear contenido pen-
sando en sus intereses como uno de los publi-
cos mas importantes de la organizacion, tenien-
do en cuenta que debieran existir por y para los
contribuyentes dada su financiacién en base a
los presupuestos del Estado y/o la aportacion
directa de los ciudadanos. En segundo lugar y
en cuanto a canales, la web corporativa aglutina
las distintas férmulas de participacién de las au-
diencias como matriz que abre otras vias de in-
teraccion y nutre de contenidos a otras platafor-
mas. Como se ha concluido en estudios previos:

Ninguno de los tres canales desaprovecha la opor-
tunidad de establecer una sinergia entre la pagina
de la cadena de television y los fans de Facebook.
Un recurso que se emplea tanto en los mensajes
dirigidos a nifos como jovenes (Fernandez &
Diaz-Campo, 2014: 192).
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Por lo tanto, se ha elegido como objeto de es-
tudio la web corporativa online por ser la de-
legacion de la empresa o institucidon en la Red
y suponer la principal plataforma corporativa
existente al amparo del actual paradigma 2.0
(Marti, Alvarez & Dominguez, 2010). Se ha reco-
pilado informacion sobre lo que las televisiones
publican sobre si mismas en cuanto a medio, a
su caracter de servicio publico, a sus productos
informativos, a sus productos de entretenimien-
to, su financiacién y rendicién de cuentas, a sus
resefas o informes sobre sus actividades de res-
ponsabilidad social, sus actitudes proactivas con
la generacién de relaciones unidireccionales o
bidireccionales con sus publicos online, las posi-
bilidades de interaccion real y su comunicacion
formal sobre dinamicas y organismos de control
y sobre financiacién y rendicién de cuentas.

El objetivo no es tanto analizar pormenoriza-
damente cada uno de estos conceptos sino el
uso global que se hace de todos ellos como
elementos basicos para intentar determinar cual
es el discurso comunicacional global con el que
se dirigen a la sociedad y poder determinar si
ese discurso se centra en acciones de corte ge-
neralista (medios difusores de informacién de
actualidad), de seguimiento de la competencia

TABLA 01. Muestra objeto de estudio.

Pais Tv

Alemania ARD

Arbeitsgemeinschaft der

(promocién de la oferta informativa y de progra-
mas), de participacion e interaccion social con la
sociedad, o de puesta en valor de servicio publi-
co y de los beneficios y las obligaciones (control
y transparencia, principalmente) que eso conlle-
va en el espacio comunicacional, politico y so-
cial de cada pais.

3.2. Muestra y método.

La investigacion resulta novedosa al carecerse
de un estudio comparativo similar a nivel euro-
peo. Aunque ha sido foco de interés en investi-
gaciones recientes el grado de participacién de
las audiencias en los canales establecidos por las
televisiones publicas para ello (Sadnchez-Casti-
llo, 2011; Monedero-Morales, 2013; Azurmendi,
2015), no se ha profundizado de manera trans-
versal, ademas de comparativa, en la intencién
comunicativa conjunta de sus webs corporativas.

Para el desarrollo de la investigacion se ha re-
currido una muestra intencional o por conve-
niencia (y por tanto no probabilistica) formada
por RTVE (Espana), France Televisions (Francia),
RAI (Italia), BBC (Gran Bretana), RTP (Portugal) y
ARD/ ZDF (Alemania).

WEBS Y TELEVISIONES ANALIZADAS

Denominacién Web analizada

http://www.ard.de

offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten der

Bundesrepublik Deutschland

(Consorcio de instituciones publicas de
radiodifusion de la Republica Federal de

Alemania).

ZDF Zweites Deutsches Fernsehen (Segunda http:/www.zdf.de
Television Alemana).

Espafia RTVE Radiotelevisién Espanola. http:/www.rtve.es

Francia FT France Télévisions  http:/www.francetelevisions.fr
(Primer grupo audiovisual francés)

Gran Bretafna BBC British Broadcasting Corporation http:/www.bbc.com
(Corporaci6n Britanica de Radiodifusion)

ltalia RAI Radiotelevisione Italiana http:/www.rai.it
(Radiotelevision Italiana)

Portugal RTP Radio e Televisao de Portugal http:/www.rtp.pt

(Radio y Television de Portugal)

Fuente: Elaboraciéon propia.
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Para el andlisis de las webs corporativas, entre el
periodo de mayo a septiembre de 2016, ambos
incluidos, se seleccionaron y determinaron un
conjunto de items de analisis que contribuyesen
a medir el grado de presencia y de transparen-
cia de la informacién corporativa y de gestion, la
accesibilidad de los contenidos institucionales o
los canales de didlogo y relacidn con las audien-
cias. En concreto:

- Informacién corporativa disponible: Histo-
ria, misidn, vision y valores, miembros del
consejo de administracion, cifras clave, re-
cursos humanos, etc.

- Informacién de Responsabilidad Social Cor-
porativa o memorias de sostenibilidad dispo-
nibles.

- Informacién financiera y balances econémi-
cos disponibles.

- Otros indicadores informativos: portal o
apartado de transparencia, cddigo ético,
guias de actuacién, estudios e informes so-
bre programacién y audiencias, etc.

- Canales de comunicacién con las audien-
cias: redes sociales, defensor del espectador,
creacion de una comunidad online u otras
herramientas que conviertan al usuario en el
centro de su actividad, de cara a responder a
la pregunta: jexiste un compromiso 2.0 con
los publicos? ;Se puede hablar de una trans-
parencia 2.0?

Para medir no solo el discurso planificado y es-
tructurado de la web, sino la intencién comuni-
cativa online menos clara y evidente, también
se ha prestado atencidon al posicionamiento
online de dichos canales en Google realizando
busquedas con el nombre completo, el acréni-
mo, y con television mas el nombre del pais, al
tipo de contenidos priorizados en portada, a la
presencia de términos clave en los mendis de
navegacion o al grado de accesibilidad de los
contenidos ofrecidos.

Cabe anticipar que el que se presenta solo es
un estudio exploratorio inicial a modo de pri-
mera aproximacion a la orientaciéon del discurso
publico global de las televisiones publicas a tra-
vés de sus contenidos online, que se continuara
en trabajos posteriores para determinar la ima-

gen de los principales canales publicos televisi-
vos a nivel europeo y espanol.

4. Resultados

4.1. Analisis de la informacién corporati-
va online por cadenas

4.1.1. ARD

Conocida popularmente como Das Erste (La Pri-
mera), la ARD ofrece abundante informacién
corporativa en un apartado web literalmente
denominado Esto es la ARD en el que el ca-
nal concentra las explicaciones acerca de su
filosofia, sus objetivos, indicadores de calidad,
competencia periodistica, cultura, premios y
reconocimientos, jovenes y adolescentes, inte-
gracién e inclusidn. Dentro de esta pagina hay
una seccion, ARD intern, en la que figuran, en-
tre otros, los datos financieros y las memorias
anuales.

Incluye en el apartado de mediateca un video?
sobre qué hace con los ingresos la ARD, de
interés dado que en Alemania se paga un im-
puesto por tener television y radio en casa, una
tasa Unica por hogar que es de 17,50 euros. A
la ARD le corresponden 12,37 euros, mientras
que la ZDF y demaés radios perciben 5,13. Per-
tenecen a la ARD: Tagesschau24, EinsPlus, Eins-
festival, ARD-Alpha, Anteilig PHOENIX, KiKA,
ARTE, 3sat asi como los servicios de teletexto y
visionado online®.

La informaciéon sobre RSC es, también, muy
completa e incluye posicionamientos del ente
publico sobre determinados temas que le afec-
tan directa e indirectamente. Hay disponible,
igualmente, informacién sobre mecanismos de
control y de todas las comisiones, gremios, etc.,
que cuentan mayoritariamente con web pro-
pia. Tiene y enlaza al defensor de la audiencia,
a redes sociales (Facebook, Twitter, YouTube y
Google+) y a un servicio de prensa para perio-
distas bajo acreditacion*, con informacién sobre
formacién y posibilidades laborales, estatutos y,
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entre otros temas, bases juridicas a nivel nacio-
nal e internacional (informacidn).

Dentro de las comisiones y gremios, se subdivi-
den por Laénder y delegaciones, de modo que
las quejas se tienen que dirigir a cada uno de
ellos®. A su vez estas comisiones, tienen sus
propias webs con informacién local acerca del
canal en cada caso. A mayores existe la “redac-
cion del espectador”®. El/la espectador/a puede
plantear preguntas que le son respondidas, se
puede hacer por teléfono (nimero gratuito) o
por email de 9 a 23 horas.

4.1.2. ZDF

La ZDF, que en portada prioriza contenidos de
entretenimiento, aporta informacién corporati-
va albergada en un enlace en letra de tamafo
reducido que figura al pie de la web. Dicho apar-
tado contiene informacién acerca de objetivos,
gestidn, organigrama, asi como la participacion
de entes externos con porcentaje y propieta-
rio/a y/o representante, actividades diversas del
canal/ente, compra publicitaria, oferta progra-
matica y temas de actualidad/prensa.

En la web se ofrece un cédigo de conducta.
No hay informaciéon propiamente dicha sobre
financiacién y balances, pero si un apartado a
modo de organigrama de quien se encarga de
las finanzas y temas legales, etc. ZDF ofrece mu-
cha mas informacién de merchandising, copro-
ducciones, productos licenciados, incluso apps
para descargar (de pago). Dispone, ademas, de
tienda online, gran parte dedicada a sus perso-
najes Mainzelménnchen de dibujos animados in-
fantiles. Enlaza con las redes sociales Facebook,
Twitter, YouTube y Google+.

4.1.3. RTVE

A la informacién corporativa se accede desde
los enlaces de la parte inferior derecha de la pa-
gina. En Rtve corporacidn incorpora contenidos
sobre recursos humanos, transparencia, comu-
nicacion, contratacion y comercial’. La informa-
cién como Servicio Publico no se destaca, pero
aparece en la parte corporativa y, durante la re-
vision, se localizaba una imagen de carrusel (4

imagenes) como Servicio Publico, referente de
calidad. Se prioriza en imagen, pero no es de
facil acceso. Se describe en el apartado Quienes
somos, que esta dentro de Sobre nosotros: “Una
empresa publica e independiente”®. La busque-
da en Google conduce a noticias si se realiza
como RTVE y a entretenimiento (programas) si
se hace con TVE. Es web de corporaciéon multi-
media que, de modo global, se enfoca a priori-
zar los contenidos de actualidad informativa.

Los datos sobre Responsabilidad Social tam-
poco aparecen destacados pero se localizan
como noticia en la parte corporativa, dentro
de Informes: “RTVE da cuenta de su actividad
cada afo en la Memoria de Servicio Pablico y
Responsabilidad Corporativa y en el Informe de
Progreso del Pacto Mundial”. La informacion
sobre 6rganos de control es un apartado de la
informacién corporativa, con una pestafa sobre
control parlamentario. En la pestana de trans-
parencia se localiza la informaciéon econdémica
y estadistica: cuentas, contratos, presupuestos,
fiscalizacién, resoluciones de compatibilidad y
nuestras cifras’.

Hay enlace al defensor de la audiencia y botones
para compartir contenidos en Facebook, Twitter
y Google+. También habla de “muchos espacios
abiertos a la participacion” y da normas'®, pero
no son espacios destacados ni lugares reales de
encuentro interactivo con la audiencia.

4.1.4. France Télévisions

En portada prioriza el entretenimiento a través del
destaque de la programacién de los distintos ca-
nales. No obstante, si se accede a través de fran-
cetv.fr se prioriza lo informativo (noticias) seguido
de entretenimiento, programacion y cultura, pero
es una web mas centrada en los contenidos de los
canales y con poca informacién corporativa. Su
informacion corporativa revisa la historia, mision/
visién y un informe anual a modo de sintesis so-
bre balance, audiencias, cadenas, programacion,
gestion, creaciéon audiovisual, digitalizacion, me-
jores momentos del afo. Es el documento infor-
mativo mas completo. Puede leerse una sintesis
en la web o descargarse en formato pdf.
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Google conduce directamente a francetelevi-
sions.fr, una pagina que estad pensada para los
telespectadores. Al entrar aparece en la cabece-
ra francetelespectateurs y el mend de la pagina
sitta al espectador como eje de contenido.

Especificamente, en el aspecto econdmico
ofrece la posibilidad de descargarse el informe
anual'. También hay un apartado de cifras clave
en el que se sintetiza lo mas importante sobre los
recursos, el coste de la parrilla, los resultados, la
evoluciéon del capital propio o las audiencias.

En transparencia y control, remite al Conseil
consultatif des programmes'?, formado por es-
pectadores que anualmente evaltan la progra-
macién y buscan la manera de mejorarla. Poca
informacién sobre la direccién/consejo de ad-
ministracién ya que solo figuran los nombres y
roles y ninguna referencia a las trayectorias o
curriculums de sus miembros.

Enlaza con Facebook, Twitter, YouTube, Linke-
din, Instagram, Pinterest y Google+. Cada canal
dispone de un servicio de relacién con el espec-
tador (SRT), con un nimero de teléfono y e-mail.
Ademas, tienen el club del espectador’. Hay una
clara intencidn de hacer participar al espectador,
de crear canales de escucha y de implicarlo. Es
por ello que la web en si misma pretende ser un
ejercicio de transparencia y de concentraciéon de
toda la informaciéon corporativa disponible (no
solo relativa a la identidad de la organizacion,
ni a su actividad como grupo televisivo, sino la
informacion sobre su gestién) y de los canales
de participacion de las audiencias.

4.1.5. BBC

Prioriza como presentacién web las noticias de
actualidad y about the bbc: las noticias de la
BBC y sobre la BBC. La informacidn corporativa
estad disponible y detallada sobre politica, nor-
mas, accountability, Responsabilidad Social™ y
sobre la oferta de programas y servicios de la
BBC en todo el mundo™.

Es una web puramente informativa que incluso
se convierte por si misma en un medio de infor-
macidn, un portal con noticias sobre la BBC y

con las noticias de la BBC como fuente informa-
tiva. No obstante, historia, mision y valores y los
fundamentos de la BBC como servicio publico
también estan en la web'é, asi como los balan-
ces econdmicos, incluidos los salarios'. Incor-
pora informacién sobre audiencias'®.

No hay espacios de participacidon propia en re-
des sociales, sin embargo permite compartir sus
contenidos en los perfiles de sus visitantes en
Facebook y en Twitter. Hay opcién para visionar
sus contenidos en otras lenguas: ruso, espanol,
persa, portugués... hasta un total de 28 idiomas.
Los temas destacados varian en cada version.

4.1.6. RAI

La RAI engloba una oferta multimedia de ser-
vicios (radio, television, centros de produccidn,
teledifusidn y publicidad entre ellos). Se analiza
rai.tv (no rai.it), que, ademas, es el primer enla-
ce no pagado que ofrece Google y conduce a
una pagina de programacion y canales tanto de
radio como de tv, pertenecientes a la RAI. En la
parte superior de la pagina (destacado), puede
accederse al directo de rai noticie.

El apartado Grupo Rai incluye la informacion
corporativa con una descripcién del grupo prin-
cipal y otras sociedades del grupo, la misién y
el organigrama. Incluye un apartado de Docu-
mentos que ofrece Lo statuto della nuova RAI
Radiotelevisione Italiana, el contrato de servicio
y el coédigo ético. Se detecta, ademas, un por-
tal de transparencia (Rai per la transparenta) no
integrado en la web sino en una web indepen-
diente’. Incluye aspectos de gobernanza, admi-
nistracion y control, consejo de administracion,
balance, inversion en el sector audiovisual, cali-
dad de la oferta de programacién, balances, an-
ticorrupcion, recursos humanos y procedimien-
to para asignar contratos. La mayor cantidad
de informacién se encuentra en este portal de
transparencia. La priorizacion de la misién infor-
mativa en la web es limitada: en rai.tv con el en-
lace a video en streaming de lo que emiten en el
canal de noticias, y en rai.it sobre todo se prio-
riza la programacién a la carta o la emisién en
directo (programmi on demand u ora in onda).
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A través de la web se puede acceder a todos
los balances financieros desde 2011 a 2015 y
en RSC destaca que periddicamente realizan
una monitorizacidén de la calidad de la progra-
macion. Ademas, también de forma frecuente,
elaboran un balance de reputacién corporativa,
en el que miden la opinién de los ciudadanos
sobre: tv, radio, web, televideo, cine. Publica in-
formacién de mecanismos de control y publica
los nombres y los perfiles de los miembros del
Consejo de Administracion. Enlaza con Face-
book, Twitter, YouTube y Google +.

4.1.7. RTP

En su web prioriza noticias de actualidad. En la
parte inferior derecha de la pagina se localiza
la informacién corporativa: historia, misién, or-
ganigrama, 6rganos de direccién, la normati-
va legal sobre RTP, la politica de compras y de
produccion de programas y la identidad gréfica
de todos los canales. Sin embargo, la referen-
cia como Servicio Publico no aparece como tal
destacada y ni siquiera se menciona en pestafa
de historia sino que se limita a la seccién de Mi-
sion?. En el apartado de informacién legal estéa
la Informacao financieira, aunque el Gltimo dato
en la fecha de revision de la web (julio de 2016)
era del ano 2014.

Hay un Relatorio de sustentabilidade con ca-
racter anual -de 2010 a 20142'-, pero no hay un
informe especifico de RSC. No se encuentra ba-
lance anual aunque, si se referencian campanas
especificas dentro de la iniciativa RTP+ “para
dar visibilidad a causas de solidaridad social “%2.

También en la pestana Marco Legal se incluye el
Plan de prevencién de riesgos de corrupcién, el
codigo de ética y la evaluacidn de los Principios
de Buen Gobierno, pero no hay pestana espe-
cifica sobre los modos de control®. Permite en-
lace de contenidos a redes sociales (Facebook,
Twitter, You Tube, Instagram y Flickr) y también
una Newsletter.

4.1.8. A modo de sintesis comparativa

A modo de sintesis, se comparan a continuacion
(Tabla 2) los principales items vinculados con

la identidad relatada en las webs corporativas
analizadas, asi como los elementos vinculados
a la intencionalidad comunicativa del mensaje
de transparencia y compromiso con la sociedad
y las audiencias. Se recoge la estructura web
que alberga estos contenidos como indicador
de la orientacién en el mensaje. Puede obser-
varse cdmo mientras en el caso de RTVE, se ha
creado un apartado web de transparencia de-
pendiente de RTVE Corporacién, en el caso de
la RAI la principal informacién corporativa se
vehicula por medio de una web propia que in-
cluye el compromiso de la cadena italiana por
la transparencia. El canal briténico lo circunscri-
be al cdmo trabajamos (filosofia o valores cor-
porativos), mientras que el portugués lo hace
depender del apartado legal. Los matices su-
ponen diferencias en cuanto a su apuesta por la
transparencia: a) completa (caso RAI) o comple-
mentaria (resto de canales); b) desde la 6ptica
de la legalidad (RTP), de la identidad (RTVE), de
las acciones (France Tv y ARD) o de los valores
corporativos (BBC).

Tampoco las audiencias tienen la misma impor-
tancia en el conjunto de webs analizadas. En la
web francesa se encuentra mayor espacio, ma-
yor informacién detallada y el compromiso del
canal con sus audiencias, mientras, por ejemplo,
la web italiana o la portuguesa no visibilizan nin-
gun apartado especifico.

En cuanto a los informes y memorias de respon-
sabilidad social, es quizas la web britanica la que
ofrece informacién mas detallada a este respec-
to categorizada y segmentada ademas en rela-
cién a los publicos a los que afecta.
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TABLA 02. Comparativa de televisiones publicas europeas. Fuente: Elaboracién propia

IDENTIDAD
CORPORATIVA
RTVE
Corporacion.-
Sobre
nosotros

RTVE

ARTP.
Organigrama,
historiay
mision

RTP

Intern.ARD.de.
-Estoesla
ARD

ARD

Grupo.-
Historiay
mision

France
TV

About the
BBC.- INside
the BBC.- Who
we are
(valores e
historia)

BBC

Rai per la
transparenza.-
Misién,
organigrama,
historia

RAI

Fuente: Elaboraciéon propia.

RSC/
SOSTENIBILIDAD
RTVE
Corporacion.
RC.

Memoria de
servicio publico

responsabilida
d social (hasta
2013)

Quadro legal.
Relatorio de
sustentabilidad
e (hasta 2014)

Responsabilida
d Social
Corporativa

Acciones.
Responsabilida
d Social y
medioambienta
L (informe de
emisiones
2014)

About the BBC.
Inside the BBC.
How we work.-
Corporate
Responsability
/!
Sustainability

Sin apartado
especifico

TRANSPARENCIA

RTVE
Corporacion.-
Transparencia
(informacioén
institucional,
econbmicayde
relevancia
juridica)

Quadro legal.
Plano de
prevencao de
riscos de
corrupcao
Quadro legal.
Cédigo ético
Quadro legal.
Informacao
financeira
Datos
financierosy
memorias
anuales
Grupo.

Informe anual
2015 (cuentas,
cadenas,
audiencias,
programacion,
recursos
humanosy
gestion)

About the BBC.
Inside the BBC.
How we work.
Accountability.
BBC Annual
Report and
Accounts
2015/16

Toda la web
bajo la etiqueta
de
transparencia
(web
independiente).
Incluye
apartado

AUDIENCIAS

RTVE Corporacion.
Transparencia.
Oficina del defensor
( defensor del
espectador).

Ningun apartado
especifico

Defensor de la
audiencia

FranceTelevisions&
Vous.- Es el
apartado mas
amplio dedicado a
los telespectadores
(club, consejo
consultivo, etc.)

About the BBC.-
Inside the BBC.-
How we work.-
Accountability.-
Audience
information

Sin apartado
especifico.
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5. Discusion y conclusiones

Las entidades publicas televisivas analizadas
coinciden en priorizar en su web la entrada di-
recta a contenidos informativos de actualidad y
en emplear la informacién como elemento des-
tacado, lo que equivale a proyectarse a través
de una de sus funciones, la de informar.

La intencién comunicativa que prevalece, por
tanto, es la que identifica televisién publica
con contenidos informativos con la intencién
de convertirse en fuente de informacién de re-
ferencia para los ciudadanos, tanto a nivel de
informacién general como de deportes.

La excepcidn es la BBC que promueve noticias
sobre si misma y las convierte en material con el
que crear/reforzar imagen. La proyeccién a tra-
vés de la informacion de actualidad equipara res-
trictivamente el caracter de televisién de servicio
publico al de medio de noticias, como si se limi-
tara su potencial online al de reproducir/replicar
sus contenidos de los tiempos informativos.

La investigacién pone de relevancia el interés
generalizado en todas ellas por la transparencia
como caracteristica del discurso emitido. Desta-
ca el caso italiano que desarrolla una web espe-
cifica con dicho nombre (www.rai.it/transparen-
za) dentro de la que se incluye un apartado bajo
la seccién de anticorrupcién, donde se explican
las normativas y medidas asignadas al rol de
responsable de prevencién de la corrupcion y
puestas en marcha en el marco del Plan trienal
de prevencién de la corrupcién 2016-2018%. El
caso italiano es, por lo tanto, uno de los mas
conscientes, en acciones comunicativas, de la
necesidad de rigor y transparencia y esto se visi-
biliza en términos comunicativos. RTVE dispone
también de un apartado web bajo la etiqueta
de transparencia, mientras que la BBC habla
de accountability (dentro del contenido sobre
cémo trabajamos), mientras que la RTP y France
Télévision son las Unicas que no emplean dicha
denominacién expresa para etiquetar sus infor-
maciones sobre balances e informes.

En esta primera aproximacién es destacable,
ademas, la coincidencia casi global de trabajar

entornos online con participaciones interactivas
simuladas de la audiencia. No hay interaccion
real (2.0) sino comunicacién direccional (1.0).

McNamara (2010) sintetiza las implicaciones de
la Web 2.0 para las Relaciones Pdblicas en las
siguientes: a) una comunicacién verdaderamen-
te bidireccional; b) la ruptura del paradigma del
control; ¢) nuevas habilidades para el engage-
ment en la conversacién online; d) nuevas for-
mas de monitorizar los medios; e) el replantea-
miento de cuestiones vinculadas a la privacidad
y la reputacién. Los nuevos medios digitales
presentan propiedades dialdgicas, interactivas,
relacionales y globales que los convierten en un
mecanismo perfecto para el paradigma de ges-
tidon estratégica de las relaciones publicas (Gru-
nig, 2009). Pero los espacios de encuentro en
redes sociales no son comunidades de multipar-
ticipacion interactiva del medio y sus seguido-
res, sino presencias casi simbdlicas limitadas en
varios casos a facilitar de modo instantaneo que
los contenidos que el medio tiene en su web
puedan ser compartidos en los perfiles que cada
usuario tiene en redes sociales. Lo que acontece
en las redes deriva del modelo web y concor-
damos con Diaz-Campo (2014) en que resulta
una asignatura pendiente de los sitios web de
las principales cadenas de television la creacion
de contenidos por parte del usuario, ofrecién-
dole un rol mas proactivo. Segun Berthon et al.
(2012), los tres elementos determinantes para
los profesionales de la comunicacién y el marke-
ting en el siglo XXl son la web 2.0, los social me-
diay los usuarios creativos. Faltan espacios que
den cabida a dicha creatividad en las platafor-
mas de los principales entes publicos europeos.

Los mecanismos de participacion tienen excep-
cion destacada en el caso de la ARD alemana,
de la BBC briténica y del buque insignia francés.
France Télévisions supone un paradigma por ha-
ber orientado todo el esfuerzo de comunicacién
corporativa e imagen hacia el telespectador, has-
ta el punto de que la web de acogida del grupo
de titularidad publica es Francetéléspectateurs.
Ademas, ha generado comunidad por medio del
club de telespectadores, de entre quienes se eli-
gen los participantes en el consejo consultivo de
programacién. Dispone de la figura del media-



]36 Comunicacién y Medios N°36 /2017

C. Costa-Sanchez / M. Tunez-Lopez

dor televisivo al que pueden dirigirse las audien-
cias para cada uno de los canales. Ha incorpora-
do dindmicas gamificadas para hacer participar a
los publicos y mantenerlos fieles a la marca.

En cuanto al flujo de informacién corporativa, la
informacién detallada y actualizada de los me-
canismos de control y los estados financieros es,
mayoritariamente, informacién disponible pero
de baja accesibilidad y poco explotada visual-
mente. La investigacidn constata otro elemento
de interés, pues la funcién de servicio publico
debe abarcar también la informacién disponible
en la web corporativa, si ésta no es accesible o
no esta planteada desde el punto de vista de las
audiencias, se ensombrece dicha intencionali-
dad, que debe ser transversal a todas las arenas
comunicativas de las marcas televisivas de titu-
laridad publica. También en cuanto al calado de
la informacién, los modelos resultan irregulares.
Frente a opciones como la de la BBC de hacer
publicos hasta los salarios, otras como la RTP
solo llegan a balances de hace dos afos.

La presente investigacion esboza un estado ge-
neral de la situacién y confirma la necesidad de
profundizaciéon por niveles..El estudio es una
aproximacion inicial a los contenidos web vy al
manejo de relaciones con publicos y audiencias,
y se enmarca en un amplio proyecto de andlisis
que pretende identificar y analizar los indica-
dores de gobernanza, financiacién, innovacién
y calidad de servicio publico de las televisiones
europeas para, una vez identificados, trabajar
sobre la potencial elaboraciéon de indicadores
sintéticos aplicables a las televisiones publicas
en Espana. La necesidad de medir se ha conver-
tido en una de las prioridades de la gestion de
la comunicacién online para conocer los resul-
tados obtenidos a nivel de imagen, reputacion
y posicionamiento. La dificultad de medir intan-
gibles convierte la generacién de indicadores
en una herramienta que se pretende resulte de
utilidad para llegar a resultados objetivables y
comparativos.

Notas

1. El Consejo de Europa incorporé la Responsabilidad
Social Corporativa a la agenda de la Union Europea

en la reunién de Lisboa, en mayo de 2000 y pronto
presentd el libro verde a modo de referencia para fo-
mentar la RSC en las organizaciones europeas. Desde
noviembre de 2010 la Responsabilidad Social esta
normativizada en la ISO 26000, una guia de trabajo
que establece las lineas de actuaciéon definidas por la
Organizacién para la Estandarizacion.

2. http://www.daserste.de/specials/service/zuschaue-
rredaktiondaserste-100.html

3. El gréfico con el desglose por apartados/conte-
nidos estd disponible en http://www.ard.de/home/
intern/dieard/17_50_Euro_Rundfunkbeitrag/309602/
index.html.

4. https://presse.daserste.de/login.aspx?check=1

5. http://www.ard.de/home/intern/gremien/Program-
mkritik_und__beschwerde/679212/index.html

6. http://www.daserste.de/specials/service/zuschaue-
rredaktiondaserste-100.html

7. http://www.rtve.es/rtve/20140707/esquema-web-cor-
porativa/968460.shtml

8. http://www.rtve.es/rtve/20140512/quienes-so-
mos/937847.shtml

9. http://www.rtve.es/corporacion/transparencia/

10. http://www.rtve.es/comunes/normas_participa-
cion.shtml

11. http://ftv.jnhebergement.com/sites/default/files/
pdf/2016/07/20/RAPPORT%20ANNUEL%20FINAN-
CIER%202015.pdf

12. http://ccp.francetelevisions.fr
13. http://leclub.francetv.fr

14. http://www.bbc.co.uk/aboutthebbc/ y http://www.
bbc.co.uk/aboutthebbc/insidethebbc/

15. http://www.bbc.co.uk/aboutthebbc/insidethebbc/
whatwedo

16. http://www.bbc.co.uk/aboutthebbc/insidethebbc/
howwework/reports/ara

17.  http://www.bbc.co.uk/aboutthebbc/insidethe-
bbc/managementstructure

18. http://www.bbc.co.uk/aboutthebbc/insidethebbc/
howwework/accountability/audienceinformation/
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19.  http://www.rai.it/trasparenza/Rai-per-la-Traspa- 22. http://media.rtp.pt/institucional/mais-rtp/rtp/
renza-46397dc7-65cc-41ef-b3cb-0b762ae9a838b.html
23. http://media.rtp.pt/institucional/informacao/ava-

20. http://media.rtp.pt/institucional/rtp/missao liacao-dos-principios-de-bom-governo/
21. http://media.rtp.pt/institucional/informacao/rela- 24, http://www.rai.it/trasparenza/Anticorruzione-
torio-de-sustentabilidade-2/) 99ea10ed-e5d7-4e64-bf5{-6406185e7c2a.html
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Resumen

La televisién guatemalteca pasa por tres etapas
que parten con el fomento de la television priva-
da comercial y la anulacién de |a television publi-
ca, continla con la proliferacion de contenidos
extranjeros en la programacién y, mas tarde, la
transformacién digital de la comunicacién con la
consecuente ampliacién de la oferta televisiva y
los cambios en la comunicacidn social. El texto
presente reflexiona sobre las particularidades
de la programacién y los contenidos televisivos,
describe los efectos de la digitalizacion de la
television y profundiza en la incidencia politica
empresarial en un marco comunicacional multi-
plataforma. El resultado alcanzado demuestra
la necesidad de impulsar cambios en las leyes
usufructuarias de los canales de television nacio-
nal y lo relacionado con la Television Digital Te-
rrestre, promover la calidad de la programacién
de la television nacional y asegurar el acceso a
Internet y la regulacién de su uso.
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Abstract

Guatemalan television goes through three sta-
ges that start with the promotion of private com-
mercial television and the annulment of public
television, the proliferation of foreign content in
programming and later, the digital transforma-
tion of communication with the consequent ex-
pansion of entertainment and changes in social
communication. The present text reflects on the
particularities of programming and its contents,
describes the effects of digitization in television
system and delves into the political and busi-
ness influences in a technology framework of
multiplatform communication. The results achie-
ved demonstrate the necessity to drive reforms
in three ways, first regulate the usufructuary law
of television channels and all related with Digi-
tal Terrestrial Television, improve the quality of
national programming television and ensure the
Internet access an regulate its use.
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Transformaciones de la television en Guatemala (1986-2017)

1. Introduccion

La television en Guatemala tiene muchas parti-
cularidades, técnicas, legislativas, empresariales
y de produccién de contenidos que dificilmente
pueden desligarse para entender la manera en
que se desarrolla. De esa forma, el entreteni-
miento y la informacién que ha aportado en las
Ultimas tres décadas (1986-2017) ha ido modi-
ficAndose poco a poco, pero manteniendo ele-
mentos que conllevan una evolucién poco equi-
librada. El elemento mas resefiado a lo largo del
periodo de analisis es la relacidn de los politicos
de turno con quienes tienen el usufructo de ex-
plotacion de los cuatro canales de transmision
en abierto, y que se traduce en tendencia mo-
nopolistica y escasa calidad de sus contenidos
programaticos, manteniéndoles enfrentados
con otros grupos televisivos y plataformas digi-
tales que realizan mas esfuerzos por llevar pro-
gramas menos parcializados al televidente.

Nuestro objetivo general es determinar las
transformaciones de la television en un marco
de influencias politicas, empresariales y tecnolé-
gicas, mediante una contextualizacién actual, en
la que se visualicen los entramados politicos em-
presariales, la oferta de contenidos televisivos y
el cambio de modelo con la transformacion digi-
tal y la convergencia con Internet. Los objetivos
especificos se sitdan en: a) describir las inciden-
cias politicas que han marcado el desarrollo de
la television publica y privada; b) conocer el rol
privatizante de la televisidon que promueven las
emisoras privadas de contenidos genéricos en
detrimento de la television publica; y c) conocer
los efectos de la transformacion digital de la te-
levision en los procesos de comunicacion social.

Nos hacemos la siguiente pregunta: jcémo ha
evolucionado la televisién en Guatemala, des-
de la apertura democratica en 1985, pasando
por la firma de los acuerdos de paz en 1996, la
concentracion de los derechos de explotacion
de la television y el impacto tecnoldgico en la
produccién y difusién nacional en el siglo XXI?
En ese mismo entorno, habréd que responder
también a: jcuéles son los contenidos de entre-
tenimiento que ofrecen los canales, cémo es la
informacién noticiosa y como promueve la res-

puesta a las demandas de los usuarios en tiem-
pos de comunicacién en multiples plataformas?

La hipdtesis es que la television ha evolucionado
en la ampliacién del espectro televisivo comer-
cial, mas no en el impulso y funcionamiento de
la televisién con contenidos de interés formati-
vo, informativo y de entretenimiento. Especifi-
cidades marcadas por las incidencias politicas y
empresariales, y, en medio de las cuales, la con-
vergencia con Internet y al acceso a multiples
plataformas, han permitido una evolucién mas
acorde a las necesidades sociales.

2. Marco teérico

A fin de trazar nuestro mapa referencial para el
andlisis, partimos de una discusién conceptual
en tres pasos. Primero, los vinculos entre los po-
liticos y empresarios con enfoque en la corrien-
te de la economia politica de la comunicacidn,
ampliamente definida con diferentes tendencias
y directrices de estudio, entre las cuales la si-
guiente definicién de Vincent Mosco se adapta
a nuestro andlisis: “en un sentido estricto, eco-
nomia politica es el estudio de las relaciones so-
ciales, particularmente las relaciones de poder,
que mutuamente constituyen la produccidn, la
distribucién y consumo de recursos, incluidos
los recursos de comunicacion” (2006: 59).

En tanto, utilizamos las dos lineas que estable-
cen los profesores Gémez y Sanchez luego de
una recopilaciéon de conceptos y lineas de inves-
tigacidn, determinadas por el impacto del capi-
talismo global en las industrias culturales y de
la informacidn, ideas que dibujan un perfil de
accion: la primera, en la busqueda de la natura-
leza econémica de los medios de comunicacion
y los sistemas comunicativos, y su relacién con
la estructura social mas amplia; y la segunda, en
la observacion especifica de cémo la propiedad,
los mecanismos de financiacion (por ejemplo, la
publicidad) y las politicas publicas influyen en
los contenidos y el comportamiento de los me-
dios (Gémez & Sanchez, 2014: 4).

Hi
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Para entender mejor, César Bolafio nos presenta
con clara semejanza:

destacamos aquella accién de los grupos po-
liticos por manejar una tajada del aparato es-
tatal (...) La articulacién entre los intereses del
Estado y los intereses de grupos privados es-
pecificos se da justamente por medio de una
compleja red de informaciones en la cual la po-
sibilidad de corrupcién esta siempre (2013: 46).

La economia politica de la comunicacién re-
flexiona en el dmbito de la digitalizacién, con-
vergencia y los modelos de negocios que surgen
dentro de este sector industrial, pero también
sobre otras tantas lineas, en las que debe haber
un ambito diverso para proveer estrategias para
las sociedades contemporaneas dentro del ca-
pitalismo (Gémez & Sanchez).

La convergencia mediatica digital de la televi-
sion con Internet se expresa en la transicién de
un modelo tradicional a un modelo mas actual.
Una fusidn en la que hay flujo, contenidos, pla-
taformas, cooperaciéon entre industrias mediati-
cas y comportamiento migratorio de las audien-
cias (Jenkins, 2008: 14). Nos interesa resaltar las
acepciones: tecnoldgica, comunicativa, regula-
toria, de contenidos y expresiva profesional (Vi-
llanueva, 2016: 169-173). Y en el que se ha anali-
zado el papel del usuario y las nuevas formas de
consumir contenidos y de interactuar (Sanchez
& Ibar, 2015), los productos y retos como indus-
tria (Drula, 2015), las hibridaciones discursivas
(Marzal, 2013), los nuevos perfiles profesionales
(Barrios y Zambrano, 2015), las formas de comu-
nicacion (Velasquez, 2013) y los nuevos contex-
tos regulatorios (Crettaz, J. 2016), entre muchos
mas.

Sin duda, “la convergencia se ha ido configuran-
do como un concepto profundamente complejo
y pluridisciplinar” (Sanchez & Ibar, 2015: 88). Asi
también Gonzalez Romo et. al (2014) destacan
que “la convergencia mediatica conforma un
paradigma en el que se puede decir que la di-
gitalizacion de los medios y el cambio del para-
digma comunicacional son un hecho palpable e
irrenunciable. La novedad y frescura del nuevo
escenario dibuja un panorama rico, confuso y
potencial”.

En esa linea, debemos tener en cuenta las mal-
tiples plataformas de la comunicacién y la na-
rrativa transmedia, proceso comunicacional de-
rivado de la convergencia de la television con
Internet. Henry Jenkins, Carlos Scolari, Kevin
Moloney y muchos investigadores han plantea-
do las aplicaciones de la narrativa transmedia
en el entretenimiento y el periodismo. Opor-
tunamente para este estudio, Carmen Penfafiel
analiza relatos informativos transmedia y acota
el concepto “en aquella historia o noticia cuyo
contenido se fracciona de forma intencionada
en diferentes plataformas y soportes, ya sean
digitales o no, con el objetivo de que la com-
prension absoluta se obtenga Unicamente acu-
diendo a cada uno de esos soportes” (2016).

En nuestro andlisis, la narrativa transmedia es
palpable en la informacién noticiosa y desde
donde mejor se reinventa la television, tanto
porque es la produccién mas importante, como
porque permite mantenerse en la vanguardia
multiplataforma. Pefafiel nos habla de la nece-
sidad mediética y de la estrategia para implicar
a la audiencia de manera libre, motivdndola a
ver soporte tras soporte, con el fin de que rea-
lice el recorrido y se implique en la difusion de
los contenidos. La television guatemalteca se
ha adaptado a la multiplataforma entre las que
Twitter, Facebook o WhatsApp permiten a los
usuarios interactuar y perfilar una realidad tele-
visiva de interaccion, especialmente en el ambi-
to informativo.

Pasamos a un tercer eje mucho mas tradicional,
esto es la propuesta informativa y de entrete-
nimiento de los canales, que como sustento en
la argumentacién anterior nos permiten explicar
pertinente y adecuadamente los resultados que
a su vez interpretan las logicas de la programa-
cidon (Gémez Escalonilla, 2002).

3. Estrategia metodolégica

El presente estudio de tipo cualitativo se ob-
tiene mediante las siguientes fases: a) reflexion
sobre la literatura académica relacionada con
la temética, la documentacién legislativa y los
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documentos periodisticos relevantes para sus-
tentar la evolucidn de la televisién privada y pu-
blica; b) descripcién y andlisis de los canales 3,
7, Guatevision, Canal Antigua, Azteca Guate y
su respectivos contenidos programaticos, utili-
zando una muestra de las parrillas de la semana
del 20 al 26 de febrero de 2017, y d) indagacién
en las plataformas de Internet de cada canal
para observar la evolucién de su papel social y
el alcance del uso de las tecnologias con las que
disponen.

Las muestras de la programacion televisiva y las
plataformas digitales se toman en 2017, afio en
el que se elabora el articulo y analizamos el ob-
jetivo y el contenido, asi, el objetivo se refiere
a informar, formar y entretener; y el contenido
se refiere a realidad, ficcidn, deportes, variedad,
musica o religion, categoria a la que pertenece
cada programa. Las variables utilizadas son: pro-
cedencia de la produccién nacional y extranjera
y las categorias de los contenidos. La técnica de
observacién, visualizacion y cuantificacién de los
rubros anteriores nos conduce a una descrip-
cién de cada uno de los canales y nos ayudan
no sélo a plantear una visidn clara de la progra-
macidn, sino que contribuyen a entender la in-
cidencia politico empresarial. La misma técnica
de observacién y cuantificacién se realiza en las
plataformas digitales Twitter y Facebook de los
programas informativos, como los contenidos
de interés general.

4. Resultados

4.1. Transformacion de la televisidon en
Guatemala

4.1.1. Contexto socioeconémico

En el pais hay mas de 16 millones de habitantes
de los cuales el 50% habita en el area urbana
y la otra parte vive en el érea rural. La media
de edad es inferior a 30 afos de edad. Guate-
mala ocupa la posicién 125 de 188 del indice
de Desarrollo Humano, su economia es la més
grande de Centroamérica, pero es uno de los

paises mas desiguales en acceso a la riqueza. La
poblacién econdmicamente activa estd en mas
de seis millones de los cuales el 69.8% traba-
ja en el sector informal, bien en el comercio y
la agricultura (Encuesta Nacional de Empleo e
Ingresos, 2016). El ingreso per céapita mensual
promedio procedente del salario o de las ga-
nancias, va desde 162 y 753 ddlares americanos.
En materia televisiva, un 63% sitda a la television
como el principal medio de informacién y en-
tretenimiento, un 14% utiliza la radio, el resto
no accede a medios de comunicacién. Las redes
sociales e Internet alcanzaban el 1% (Encuesta
Nacional de Condiciones de Vida, 2014).

4.1.2. Evolucion de la televisién comercial

La television guatemalteca en su concepcidn se
crea publica y privada, pero se desarrolla basi-
camente en el ambito privado. A finales de los
afos 50, después del fugaz intento por esta-
blecer la television publica a través de Canal 8
surgen, uno tras otro, los canales 3, 7, 11y 13.
Todos emitian programas mexicanos y algunas
producciones propias que satisfacian al tele-
vidente hasta que llega la televisidén por cable
multicanales (1985) y los canales tradicionales
empezarian a disminuir poco a poco sus cuotas
de audiencia. Paralelamente se configura el mo-
nopolio de los 4 canales, hoy administrados por
Albavision . Canal 7 y su informativo Notisiete
(1987) se posicionan como lideres de audiencia,
al que se suma Telediario de Canal 3 (1998). En
el plano de discusidn, anélisis y propuesta, Libre
Encuentro (1991) fue por mas de una década el
Unico programa de formacién de opinién. Sus
aportes fueron relevantes en el anélisis de temas
de actualidad, aunque creaba polémicas por el
enfoque sesgado de muchos temas, ademas de
lo ostentoso de su produccién (Lucas, 2009).

Hacia finales de la década de los 90, en un con-
texto sociopolitico mas abierto crece la denuncia
sobre la tendencia monopolistica de los 4 cana-
les, bajo el dominio de Angel Gonzélez, propie-
tario de Albavisidon y que mantiene hasta hoy
fuertes vinculos con personajes politicos para
favorecerse mutuamente a costa de contratos
con el Estado, véase el informe de la Comisidn
Internacional contra la Impunidad en Guatema-
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la (CICIG) de 2015. Un episodio trascendental
sucede durante el Gobierno de Alfonso Portillo
(2000-2004), cuando la decadencia politica y el
servilismo de la informacién televisiva motiva la
creacion de los canales por cable de pago Gua-
tevision y Canal Antigua en 2003 (Lucas, 2009:
153-165). La salida al aire del primer noticiero
nacional en la television de pago empieza a
evidenciar la falta de compromiso en materia
informativa por parte de Notisiete y Telediario,
y marca un hito en los informativos con la pro-
duccidn y publicacién de contenidos mas obje-
tivos. Ello, junto con la proliferacién de canales
por cable que surgieron en diversas ciudades y
sus respectivas producciones, se convierte en la
alternativa informativa y de entretenimiento, ca-
paz de cautivar algo de la atencion del usuario
que habia migrado a la television por cable.

En 2008 aparece Azteca Guate cuando la digi-
talizacién en la produccién de contenidos es un
hecho. Hacia 2009 Internet esta posicionandose
en el pais y la television empieza a converger
con Internet a través de sus plataformas web.
YouTube y Facebook se empiezan a hacer habi-
tuales en el consumo digital de entretenimiento
e informacién audiovisual. En ese afio el caso
Rosenberg una muerte anunciada a través de
un video que circula por Internet demuestra que
la plataforma es utilizada. Los usuarios comen-
tan y comparten la noticia a través de Facebook,
generando informacion y opinién. El trabajo in-
formativo de Guatevision, Canal Antigua y Az-
teca Guate frente a los canales de Albavision
ya es notablemente diferente, como lo seguiria
siendo con eventos como la crisis de 2015 que
ocasiona la caida del Gobierno de Otto Pérez
Molina . Por su lado, Telediario, Notisiete, T13
Noticias y mas reciente TN23, evitan la informa-
cién que vincula a los directivos de Albavision
con los politicos acusados (El Peridédico, 2016).

4.1.3. El poder detras de Albavision

Angel Gonzélez tiene vinculos con todos los po-
liticos que prosperan en el poder desde hace
mas de tres décadas. Ademas de los canales de
television, tiene emisoras de radio, y de acuerdo
con el informe de la Comisién Internacional con-
tra la Impunidad en Guatemala (CICIG), ha con-

tribuido y promovido la corrupcién e impunidad
en Guatemala a través de la financiacién de los
partidos politicos a cambio de obtener contra-
tos millonarios con el Estado y proteger el mo-
nopolio de las cadenas de radio y television. El
poder de Gonzalez es tal que posiciona perso-
nas en el Gabinete de Gobierno y en el Congre-
so para conseguir que todos ganen (2015: 49).
Ello hace la prueba de la voraz economia poli-
tica de la comunicacién en su nivel mas impune
después del concepto de Albornoz.

El clamor por eliminar el poder de Gonzélez se
ha conocido poco a poco en la medida en la que
ha crecido, y apenas hay duda de que las leyes
que rigen la televisidon han sido hechas o modi-
ficadas a medida de las exigencias de Gonzalez.
Asi, en el marco del consenso de Washington, la
Ley de Inversiones Extranjeras (1998) en lo que
concierne a la television y bajo la desregulacion
del mercado, la reduccién del Estado y la pri-
vatizacion de bienes publicos beneficia directa-
mente al grupo Albavision. Igualmente, el Con-
greso de la Republica mediante el Decreto N°
34/2012 reforma la Ley General de Telecomuni-
caciones (1996) y permite a Gonzélez maniobrar
sobre el usufructo de las frecuencias televisivas
en el momento en que lo desee. A eso hay que
sumar la pérdida del expediente que otorgé la
renovacién del usufructo de los canales 3y 7 en
2011 y los documentos que originan el dere-
cho de las concesiones antes de que existiera
la Superintendencia de Telecomunicaciones. Las
leyes han sido modificadas en aquellos puntos
que son incompatibles con los negocios politi-
cos; asi, cada ley que va surgiendo se adapta, y
en otros casos se crea un decreto para fortalecer
al grupo Albavision en medio de sus negocios.

Si miramos a futuro, los antecedentes de la con-
centracién de medios y el plano politico ponen
en duda la objetividad y la regulacién de las li-
citaciones debido a los privilegios que ostenta
Albavision, especialmente en torno al proyecto
nacional de migracion de la televisién analdgica
a la Television Digital Terrestre (TDT).
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4.1.4. Postergacion de la television publi-
ca

En epigrafes anteriores conocimos el contexto de
la televisidon comercial y la ausencia de la television
publica, salvo algunos programas que pueden
definir el interés por los audiovisuales publicos.
Las frecuencias televisivas de cobertura nacional
5y 9 recuperan la atencién de la sociedad, espe-
cialmente la indigena y algunos politicos después
de firmarse en 1996 los Acuerdos de Paz. Canal
5 se convierte en el afio 2000 en TV Maya y es
destinada a convertirse en un canal publico multi-
cultural de Guatemala. El primer proyecto televi-
sivo lo realiza con la UNESCO al que se sumaran
proyectos esporadicos con organizaciones como
la Asociacion para el Avance de las Ciencias So-
ciales en Guatemala, con quienes produce desde
2014 Una Mirada Critica sobre Guatemala, pero
sigue siendo poco, con presupuestos efimeros.
Por su lado, Canal 9 transmite como Unica acti-
vidad las sesiones plenarias en tiempo real, el ta-
blero electrénico y otras noticas del Congreso de
la Republica de Guatemala.

Con esa fragilidad, la carencia de televisidon pu-
blica pasa por la voluntad y decencia politica. Sus
funciones deberian ser, como lo expone Belén
Irgazabal, producir de manera gratuita, comple-
mentaria y competitiva, promoviendo los dere-
chos humanos, haciendo visibles las invisibilida-
des de los canales comerciales, generalista en la
actualidad y en la informacién, que promueva el
desarrollo de la ciudadania, que focalice la nifiez,
pero entre las mas importantes, brindar servicios
de informacién y contemplar a las minorias; una
visidbn mas europeista si se quiere (2013: 53-54).
En tiempos de la definicion de la Television Digi-
tal Terrestre y la sociedad mas presente en la ac-
tualidad nacional, es un buen momento para inci-
dir en la implementacion de la television publica.

4.1.5. El plano tecnolégico y sus retos

El paso de la tecnologia analdgica a la digital
ha supuesto un cambio intenso en la calidad de
la transmision y la recepcion de los contenidos,
pero aun estad pendiente la migracién a la TDT
para digitalizar completamente el servicio tele-
visivo. Guatemala, como el resto de Centroamé-

rica, tiene planes de migrar a la TDT en 2022,
pero ya hoy el crecimiento de las plataformas
web de los medios de comunicacién y el surgi-
miento de espacios de comunicacion alternati-
vos da cuenta de la convergencia de la radiodi-
fusion tradicional con Internet. Avila y Gutiérrez
(2013) hacen una revision del estado de la tec-
nologia en el pais y las metas tecnoldgicas y so-
ciales que tiene por cumplir, concluyendo que si
bien hay avances, el Estado no cubre la carencia
del acceso a Internet en todo el pais, como pen-
diente nimero uno.

En materia social, la discusién de los derechos
de Internet estd en sus inicios a modo de pro-
puesta privada (Gonzélez, 2017), pero la TDT
vuelve a entrar en discusiéon porque hace falta
discutir publicamente una agenda digital, asi
como todo lo relacionado con la conexién de
los municipios del pais y que se avance en las
discusiones sobre el uso responsable y contro-
lado de Internet. Otro de los retos esta en la
legalizacién de todas las empresas de cable que
prestan el servicio de forma ilegal, una practica
generalizada que se hace en el 50% del total
de compaiiias que ofrecen el servicio (Terra y
Notimex: 2015). Sin duda, el retraso comparado
con otros paises de la region latinoamericana es
importante.

4.2. Programacion televisiva nacional

Con las innovaciones tecnoldgicas ha habido
una expansion de la television de dambito local
y nacional entre frecuencias VHF, UHF y cana-
les por cable, siendo éstas emisoras religiosas,
comerciales, publicas, noticiosas, culturales,
universitarias y deportivas. Guatevision, Azteca
Guate y Canal Antigua tienen cobertura nacio-
nal en los 22 departamentos donde hay al me-
nos una emisora local por cable.

En una investigaciéon de la programacion de
los canales que realizamos hace 10 anos (Lu-
cas, 2009), establecimos que los contenidos
extranjeros eran mayoritarios a los producidos
localmente. Acé revisamos los contenidos y la
informacién noticiosa actual para conocer su
evolucién y convergencia con Internet.
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4.2.1. Resultados del analisis de la parrilla
de contenidos

Las categorias de analisis de la parrilla de la se-
mana del 20 al 26 de febrero de 2017 consisten
en definir la procedencia de la produccién y los
tipos de contenidos que ofrecen. En primer lu-
gar, la transmisién alcanza las 24 horas en casi
todos los canales, es decir 168 horas de progra-
macién con contenidos propios y extranjeros
que en algunos casos se retransmiten durante la
semana. No hacemos la diferenciacion porque
no es nuestro cometido la cantidad de horas
semanales sino la cantidad de programas pro-
ducidos por cada canal y dia. En el Cuadro 1 se
muestra que Guatevision ofrece la mayor canti-
dad de contenidos producidos en sus estudios
o en los de sus socios. Canal Antigua produce
principalmente programas informativos y de
opinién y ocupa el segundo lugar. La cantidad
de lo que produce el resto de canales juntos
equivale a lo que producen Antigua y Guatevi-
sion.

Cuadro 1.

Canales Horas semanales %
de producciéon  produccion
nacional nacional
Guatevision 154 horas 92
Antigua 127 horas (suspende 76

3 horas la

programacion)
Canal 7 35.5 horas 21
Canal 3 28.5 horas 17
Azteca 35.5 horas 21

Guate

Fuente: Elaboracién propia a base de datos de los
canales y de mi.tv/gt/programacién

Siguiendo la clasificacion utilizada por Gémez
Escalonilla sobre los tipos de contenidos televi-
sivos existen: ficcidon: concursos; realidad: los no-
ticieros y las tertulias politicas; variedad: vehicu-
los, bienes raices, cocina; entrevistas, culturales,
deportes, musicales y religiéon. Canal Antigua y
Guatevisién en la programacién internacional
ofrecen revistas de actualidad, informativos, en-
trevistas y telenovelas. En la produccién propia
ofrecen concursos juveniles, deportes naciona-

les y extranjeros, servicios de ventas, espacios
religiosos, cocina, humor, musicales, modelaje,
entrevistas, culturales, informativos y tertulias
politicas. Los canales 3, 7 y Azteca Guate pro-
ducen noticieros, revistas matinales y deportes,
el resto es programacién internacional. Canal 3
produce un espacio de cocina y uno de entre-
vistas, a diferencia de Canal 7. La mayoria de los
contenidos tiene una duracidén de media hora.

Cuadro 2.
Guatevision, Caracteristicas %
Antigua, produccion
Canales3y7 nacional
Produccion Noticieros, concursos, revistas 45
propia matinales, deportes, religion,
musicay humor.
Produccién Telenovelas, informativos, revistas 55
extranjera y deportes.

Fuente: Cuadro de elaboracién propia.

Los canales producen globalmente un 45% del
total de la programacién, duplicando la produc-
cién que en 2006 hacian Guatevision, Canal 3y
Canal 7 (Lucas, 2009: 275). Es decir que se ha
incrementado en 10 afos, siendo 5 canales y
vale resaltar que en donde mas incremento ha
habido es en la produccién de los noticiarios. El
55% de la programacién sigue siendo produc-
cién internacional de entretenimiento.

Ningun canal produce reportajes, salvo excep-
ciones, pero durante la semana del anélisis no
se identificaron. Los canales 3 y 7 a excepcién
de las revistas matinales no producen materiales
audiovisuales mas que los noticieros. Guatevi-
sidn contiene un alto porcentaje de televentas y
Azteca Guate produce muy poco pese al impul-
so que tuvo inicialmente. Canal Antigua emite
varios noticieros al dia con mayor audiencia en
la ciudad capital que en la provincia.

Los programas mas relevantes de la television
internacional retransmitidos en Guatemala, es-
pecialmente en Canal 7 son las telenovelas la-
tinoamericanas, cuyo argumento de éxito radi-
ca en el narcotréfico (Silva, 2014), el poder, el
desamor y la pobreza. Se transmiten en horarios
estelares y sin duda son el contenido que mas
fidelizacion de la audiencia obtienen. En Canal



Transformaciones de la television en Guatemala (1986-2017) .ILI7

3 producen Combate, un espacio de entreteni-
miento con pruebas de destreza fisica, habilidad
mental y talento.

4.2.2. Programas informativos, de opi-
nion y tertulias politicas

La informacion noticiosa es el mejor ejemplo de
la evolucidn televisiva porque son casi los Unicos
contenidos que producen los canales; las emi-
siones diarias de Canal Antigua son 9.5 horas
de informativos, incluyendo tertulias, entrevis-
tas y analisis de la actualidad politica. Notisiete
destina 4.5 horas y Telediario 5 horas, en ambos
la edicién matutina es la mas larga y destaca el
estado del tréafico, contenido fundamental y de
audiencia para paliar los problemas que pade-
cen los capitalinos; Guatevisidon produce dia-
riamente 3 horas de informativo, a lo que hay
que sumar los programas de anélisis y opinion,
satira, denuncia y concienciacién sobre politica
para hacer un total 4.5 horas. Azteca Guate pro-
duce 3 horas de informativos. En el Cuadro 3
se ve una comparacion de los programas que
produce cada canal.

Cuadro 3.
Canal Noticieros y programas de
actualidad y opinion
Guatevision Noticiero, Sin Reservas y Sin Filtro

Canal Antigua Noticias a las 5,45,7, 1 pm, 2 pm, 6

pm,7 pm, 8 pm, 8.45 pmy 10 pm.
Canal 7 Notisiete
Canal 3 Telediario

Azteca Guate Hechos Meridiano, Hechos de las 6,

Hechos noche

TN23 Noticias(+2014)
Fuente: Cuadro de elaboracién propia.

Noticieros en distintos horario

TN23 Noticias de Albavisiéon es un canal que
emite exclusivamente noticias. Tiene frecuencia
en UHF que cubre la capital y es transmitido por
los canales por cable. Funciona a través de la
plataforma web www.chapintv.com, matriz de
produccion noticiosa que luego distribuye a los
demas canales del grupo.

En conclusién, los canales Antigua y Guatevi-
sion producen mas espacios de andlisis, debate

y opinidn sobre la actualidad nacional; Guatevi-
sidon produce Sin Reservas, espacio de opinion
de actualidad, y Sin Filtro, un espacio de tertulia
nocturna de actualidad. Los noticieros de Canal
Antigua tienen espacios en sus emisiones para
este propdsito. En diez ahos las alternativas in-
formativas y formativas de opinién han avanza-
do, mientras que el entretenimiento producido
por los canales se ha quedado rezagado.

4.3. Convergencia televisiva con Internet

Para analizar la transiciéon de un medio a otro va-
mos a considerar las variables de acceso a Inter-
net disponibles como referencia. Asi, el servicio
telefénico moévil va en crecimiento y por tanto la
conexion a Internet también; por ejemplo, la Su-
perintendencia de Telecomunicaciones registra
en 2016 mas de 16 millones y medio de usuarios
(Prensa Libre, 2016), la ENCOVI registra el uso
del celular en 82.4% de la poblaciéon en 2014.
La conexién a Internet en los hogares alcanza
solo 12.4%. El portal de investigaciones de mer-
cado Internet World Stats reporta 5.3 millones
de usuarios de Internet en 2016 (un millén mas
que en 2015), lo que supone el 30% de la pobla-
cion. La Comisidén Econdmica Para América La-
tina indica que entre 2006 y 2013 el nimero de
usuarios ha crecido un 50% (2016: 10). Los da-
tos son dispersos y de fechas relativas pero no
coincidentes, por eso, valiéndonos del compor-
tamiento en el uso del teléfono celular, parece
poco probable que haya tantos usuarios como
poblacién y que en esa medida estén conecta-
dos a Internet, de alli que la explicacidén de que
los consumidores frente a la posibilidad de aho-
rro en el precio de los servicios, adquieren hasta
tres lineas telefénicas disparando asi el nimero
de usuarios.

Por tanto, resulta dificil hacer un retrato del nud-
mero de usuarios de los medios audiovisuales y
de las practicas de consumo. Sin embargo, algu-
nas pautas se pueden establecer como el tipo
de consumidores, uno seria el de triple cone-
xion (hogar + trabajo + mévil) y otro que tiene
conexién en el teléfono y en el hogar, usuarios
contagiados por el efecto dominé de la socie-
dad. Otro mas es el usuario que accede sola-
mente a los servicios de Internet publico en los
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cibercafés que también se incrementan en mas
municipios del pais. Los datos anteriores nos
dejan la certeza de que hay un crecimiento en la
conexion a Internet en los dmbitos urbano y ru-
ral, aunque haya muchos retos tecnoldgicos, de
infraestructura, etc., fuera de nuestro cometido
en este estudio.

4.3.1. Televisién, plataformas web y re-
des sociales

La metamorfosis de las comunicaciones no ha
relegado a la radio ni a la televisién (canales
abiertos y por cable), mas bien, tales medios
convergen con Internet desde hace mas de una
década. La television abierta sigue siendo el
medio de mayor cobertura. Guatevisién, Azte-
ca Guate y Antigua mantienen sus paginas web,
mientras que los Canal 7 y Canal 3 (incluso sus
programas informativos) han suspendido la pa-
gina web individual en favor de la plataforma
www.chapintv.com, que uniformiza la informa-
cién noticiosa y organiza la programacion de to-
dos los canales del grupo, potenciandola en las
redes sociales. En el siguiente cuadro se hace
referencia al nimero de personas que gustan de
los informativos Notisiete, Telediario y los cana-
les Guatevision, Antigua y Azteca Guate, al no
tener los Ultimos una plataforma en Facebook
o Twitter .

Cuadro 4. Nimeros de sequidores en redes sociales

Canales o noticiero Facebook Twitter
Notisiete 2269543 1077 340
Telediario 1404 534 856 891
Guatevision 1927 140 876178
Antigua 596 188 354719

Tv Azteca 193 584 277 057

Fuente: elaboracion propia con datos de las redes so-
ciales tomados el 17/10/2017.

Los datos del Cuadro 4 indican que Notisiete
tiene mas usuarios en ambas redes, Guatevisidn
ocupa la segunda posiciéon seguido de Teledia-

rio, mientras que el resto de programas y ca-
nales estan muy por detras de Notisiete. What-
sApp por su inmediatez e innovacion también
estd ganando terreno en los informativos que
personalizan su vinculo con el televidente y que
permiten enviar reportes informativos, bajo el
concepto de usuario generador de contenidos.
Las cantidades de usuarios son importantes y
continuaran creciendo.

Ahora veamos el estudio de Global Web Index
de Centroamérica en el que se describen las
tendencias del uso en las redes sociales: leer
noticias y eventos (71%), comunicarse con los
amigos (56%), mantener contacto con otras per-
sonas (43.9%), buscar entretenimiento (38%) y
llenar espacios libres (22.4%) (ILifebelt, 2016:
17). En esa tesitura los datos no son del todo
amplios para los efectos de anélisis de Guate-
mala, sin embargo, se puede reflexionar en base
a muchos dmbitos de investigacidn, pero sobre
todo el uso de Internet que no es precisamente
escaso y va en aumento.

Otra reflexién estd en torno al porcentaje de
personas que se comunican con los amigos,
puesto que la actualidad del pais, del entorno
y del mundo va implicita, tal como los reenvios
de videos de entretenimiento y actualidad; la
que seria una linea de investigacion a explorar,
debido a la importancia que tiene la participa-
cién ciudadana en la vida politica del pais. Una
fuente de informacién valiosa para conocer a los
usuarios y sus intereses esta en la reproduccion
de contenidos, los comentarios en las noticias,
las publicaciones de Facebook y Twitter, los re-
envios y la aprobacién a través de marcar la op-
cién me gusta de los temas de interés nacional
o de entretenimiento (acciones en crecimiento).

Las estrategias de los canales van a la par de
la tecnologia y del conocimiento de sus audien-
cias, con lo cual la convergencia estd dada, y
para la television hay estrategias que por ahora
mantienen al consumidor al frente del televisor.
En ello también habra que ver la migracién del
entretenimiento tradicional al entretenimiento
digital, en el que los canales se actualizan y se
fusionan con Internet produciendo cambios en
la manera de comunicarse de los televidentes.
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En el marco de los procesos de comunicacion en
un entorno sociopolitico mas abierto y tolerante
a la critica, la informacién estd en pleno creci-
miento, con labor investigativa, de inmediatez y
confrontable, lo que hace que los medios tradi-
cionales pujen por mantenerse a la vanguardia.
De igual manera, los procesos sociales que su-
ceden son distintos y alteran la manera en que
los politicos y los empresarios sostienen un con-
tubernio para beneficio propio. Hoy tenemos
una proliferaciéon de revistas electrénicas de in-
vestigacion, opinién y propuesta que son ya de
consulta y referencia obligada, entre ellos: Plaza
Publica, Némada, Soy 502; blogs informativos
como El Salmén, Diario Digital, Republica GT;
junto con los periddicos: Prensa Libre, El Perié-
dico, Diario La Hora y otros. Todos ellos hacen
de contrapeso con los medios de Albavision,
con una enorme cobertura nacional.

El acceso a Internet y con ello el uso de las redes
sociales, la informacién de las péaginas web y el
intercambio de ideas y opiniones, son uno de
los grandes avances del nuevo contexto media-
tico en Guatemala. En tres décadas se ha ensan-
chado la posibilidad de informar e informarse,
comunicar y comunicarse; el entretenimiento
también ha crecido, desde la televisidn tradicio-
nal, las multiples opciones de la televisién por
cable y la interaccién del usuario y televidente
en los contenidos audiovisuales. Sin embargo,
no todo ha sido positivo en tiempos de las pla-
taformas digitales, los canales también utilizan
las redes para mejorar el perfil de personajes
publicos o tergiversar la causa de los usuarios y
plataformas maés beligerantes.

5. Conclusiones

Las etapas clave de la evolucién televisiva de las
Gltimas décadas nos ofrecen una conceptuali-
zacién que permite conocer el estado actual y
hacer un planteamiento sobre los retos en los
que la television debe mejorar. Exponemos a
continuacién las conclusiones a las que hemos
llegado, basandonos en el anélisis de la progra-
macion, los contenidos informativos, la conver-
gencia con Internet y el monopolio televisivo.

En primer lugar, la producciéon de contenidos
audiovisuales ha evolucionado menos que el
desarrollo de la television comercial. Forjada
en sus mas de 60 anos en la programacion de
contenidos internacionales y dejando de lado la
idea de televisidon publica, estas producciones
no tendrén un minimo de interés hasta la firma
de la paz en el pais y la asignacién de dos cana-
les con apenas presupuesto de funcionamiento,
en clara manifestacién de falta de voluntad po-
litica.

En segundo lugar, la television en abierto que se
venia fraguando desde principios de los ochen-
ta como monopolio se acentia mas al amparo
de alianzas politico-empresariales con fines cen-
surables, dando como resultado la produccion
nacional limitada a noticiarios con tendencia a
promover la impunidad y la corrupcién en el
pais.

En tercer lugar, la aparicion en el afo 2002 de
Guatevision y sucesivamente Canal Antigua y
Azteca Guate, entre otros, el acceso a Internet
y la convergencia de medios dan vida a un sis-
tema televisivo mas normalizado y alternativo a
los canales de Albavision. Las multiples platafor-
mas, de las que dan cuenta el nimero de usua-
rios en redes sociales y en las que la informacién
de actualidad avanza en cantidad y objetividad,
y va permeando en la poblacién su realidad so-
ciopolitica. Los noticiarios, tertulias y discusio-
nes televisivas son resultado también de esa
apertura mediatica y trascendental. No sucede
lo mismo en el resto de contenidos, puesto que
en todos los canales persiste el alto porcentaje
de entretenimiento de origen extranjero, espe-
cialmente en el grupo Albavision.

En cuarto lugar, la cobertura creciente en la ma-
yoria de departamentos y municipios del pais,
dan cuenta de que el acceso a Internet pese a
las condiciones mejorables, sucede. Ello, junto
con la implementacion de la Television Digital
Terrestre es el mayor de los retos, en gran par-
te por el contubernio politico empresarial, alta-
mente perceptible hasta hoy que es un peligro
latente para la comunicacién de los ciudadanos.
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Finalmente, la transformacién de la televisidn
y la apariciéon de multiples plataformas vienen
de la mano de la participacion social para cons-
truir mejores comunicaciones en estos tiempos
en los que es conveniente estudiar el rol de los
ciudadanos y los pros y contras del Internet en
Guatemala.

Notas

1. Albavisién es una red de medios de comunicacion
por afiliaciéon. En Guatemala integra los cuatro canales
de la televisidn abierta, tiene un canal de noticias 24
horas, un sitio web de noticias, trece estaciones de ra-
dio y el circuito de cines Alba. La radio informativa de
mayor cobertura es Sonora.

2. El asesinato de Roberto Rosenberg en 2009 conmo-
ciona al pais y al extranjero por el video péstumo que
aparece un dia después y en el que acusa al Presidente
de la Republica Alvaro Colom y a otros funcionarios de
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Homoheregias filmicas: cine homosexual
subversivo en Espaiia en los aios 70 y 80

Berzosa, Alberto. (2014). Homoherejias filmicas: cine
homose-xual subversivo en Espana en los anos setenta
y ochenta. Madrid: Brumaria. 385 paginas. ISBN 978-84-

939935-7-3

En este libro, basado en su te-
sis doctoral, Alberto Berzosa
analiza con un estilo cuidado y
ameno una decena de peliculas
espanolas muy dispares de los
ahos 70 y 80. El autor analiza
las peliculas en dos de los cin-
co capitulos que componen el
libro. En efecto, el primer ca-
pitulo se dedica a analizar los
conceptos utilizados durante
casi 60 paginas. Los capitulos
2 y 4 se dedican al contexto
sociopolitico de la homosexua-
lidad en las décadas estudiadas
y los capitulos 3 y 5 analizan 13
peliculas: 6 cortometrajes en
catalan: Una senzilla historia
d’amor (1970) de Ferran Lla-
gostera; Gais al carrer (1977)
de J. R. Ahumada; Cucarecord
(1980) y Buscando el camino
de tu amor (1978) del colectivo
Els 5 QK's; Actuacié d'Ocana i
Camilo (1977) del colectivo Vi-
deo-Nou; Silencis (1982) de Xa-
vier-Daniel; 2 documentales en
cataldn: Ocana, retrat intermi-
tent (1978) e Informe sobre el
FAGC (1979) de Ventura Pons;
un cortometraje en espanol de

Pedro Almoddvar: Dos putas
o historia de amor que termi-
na en boda (1974) y por dltimo
4 largometrajes en espanol:
Manderley (1981) de Jesus Ga-
ray; Los placeres ocultos (1977)
y El diputado (1978) de Eloy de
la lglesia y Pepi, Luci, Bom y
otras chicas del montén (1980)
de Almodoévar.

Cada pelicula estéd presentada
en su contexto de aparicion,
con una presentacion del di-
rector o del colectivo y su obra,
una descripcidén de una o va-
rias secuencias y el analisis de
la representacion de la homo-
sexualidad como subversiva
en distintos grados. Para ello,
el autor ha utilizado principal-
mente informacién recogida en
articulos de prensa, monogra-
fias sobre los directores, entre-
vistas y correspondencias per-
sonales con algunos directores.
Para este esquema, el autor
ha privilegiado un anélisis cro-
noldgico: la década de los 70
por un lado y la década de los
80 por otro. La originalidad de

este trabajo consiste en sacar a
la luz unas obras marginales en
su mayoria.

Berzosa clasifica estas pelicu-
las en una subcategoria del
cine gay, el “cine homosexual
subversivo”, que subdivide
a su vez en tres tipos: under-
ground, militante y comercial.
El cine homosexual sub-versivo
se compone, segun él, de pe-
liculas en las que la represen-
taciéon de la homosexualidad
trans-grede las normas sexua-
les dominantes.

Algunas peliculas son tan mar-
ginales que no se conservan
copias. Es el caso del primer
cortometraje analizado, Una
senzilla historia d’amor (1970)
de Ferran Llagostera que inclu-
so Berzosa no ha podido ver.
Por tanto, se basa en fuentes
secundarias y en conversacio-
nes con el director para estu-
diar esta pelicula militante, el
“primer ejemplo de cine ho-
mosexual subversivo” segun
él, porque expresa en pleno
franquismo un orgullo por la
diferencia sexual. A pesar del
caracter innovador de la pro-
puesta de Llagostera, este cor-
tometraje tuvo una exhibicién
muy marginal (principalmente
en cineclubes o asociaciones
de vecinos).
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Ocurre algo similar con Gais al
Carrer (1977), un cortometraje
del FAGC, el Front d'Allibe-
rament Gai de Catalunya. Se
trata de un documental sobre
varios acontecimientos impor-
tantes para el mo-vimiento de
liberacion homosexual surgido
en Barcelona. Aparece la pri-
mera manifestaciéon del orgu-
llo gay en Espafa en junio de
1977, aun ilegal, entre otras
manifestaciones con discursos
reivindicativos contra la Ley de
Peligrosidad y Rehabilitacion
Social que todavia condenaba
a algunos homosexuales, y dis-
cursos a favor de la libertad se-
xual. Permite dar visibilidad al
colectivo de forma militante y
en catalan a pesar de una dis-
tribucidn y exhibicién limitada.

Asimismo, varios colectivos sur-
gieron en los ambientes under-
ground de la Barcelona de los
70 como Els 5 QK's o el primer
colectivo de video del Estado
espanol llamado Video-Nou
creado en la Ciudad Condal en
1977. Utilizaron unos circuitos
alternativos como casas de la
cultura, asociaciones de veci-
nos, bares, la creacidon de un
“Video-Bus” -un autobus con
pantallas proyectadas hacia el
exterior para difundir sus obras
a los transelntes- y tuvieron,
por consiguiente, una difusion
muy limitada seglin Berzosa.
En su cortometraje Actuacié
d’Ocafa i Camilo realizado
en 1977, a pesar de la preca-
riedad material, representan
una imagen de la homosexua-
lidad como un “instrumento
liberador y subversivo” (155)
mediante el travestismo (boas
de plumas, mantones de Ma-
nila, vestido de flamenca, etc.),

HOMOHEREUJIAS

shows callejeros y pornografia
con una orgia e himnos religio-
SOs.

A principios de los 80, aunque
el centro cultural del Estado es-
panol se desplaza a Madrid con
la famosa movida, en detrimen-
to de Barcelona, Berzosa sena-
la otras dos peliculas realizadas
en la Ciudad Condal: Mander-
ley (1981) de JeslUs Garay y
Silencis (1982) de Xavier-Da-
niel. La primera fue calificada

~ 22 EDICION

de erdtica y, por tanto, esta
clasificacién la condend a una
exhibiciéon marginal. Solo se
distribuy6 en Barcelona segln
la correspondencia del director
con el autor. Mas allad de temas
ya abordados en otras peliculas
anteriores como el travestismo
y la pluma con Ocana, Mander-
ley plantea una cuestion muy
novedosa sobre la sexualidad
de los nifios y con los nifos
en un contexto en el que este
tema no era tabd como hoy,
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pues algunos movimientos pe-
dian “el reconocimiento de la
sexualidad desde la infancia” o
la liberacion sexual de los nifios
(261).

La gran mayoria de estas pe-
liculas, casi todas rodadas en
condiciones precarias, tuvie-
ron una exhibicién marginal.
En cambio, las peliculas mas
comerciales fueron las de Al-
moddvar a partir de Pepi, Luci,
Bom y otras chicas del montén
y las de Eloy de la Iglesia, pero
son peliculas ya muy estudia-
das y constan de numerosas
monografias.

Por dltimo, este trabajo nos
plantea algunas dudas me-
todoldgicas y conceptuales.
Resulta problematica la orga-
nizaciéon de la monografia. En
efecto, solo dos capitulos de
cinco analizan las peliculas y
dos capitulos analizan el con-
texto. Es interesante lo que
cuenta Berzosa pero quizas
hubiera quedado mas fluido in-
tegrar brevemente ese contex-
to en los capitulos sobre cine
propiamente dicho, como ya
lo hace el autor de hecho, pero
sin sobrecargarlos con dos ca-
pitulos separados.

Por otra parte, esta categoria
de “cine homosexual subver-
sivo” no resulta muy producti-
va. En efecto, pese a las justi-
ficaciones del autor por limitar
esta categoria a las 13 peliculas
que selecciona, se podria decir
que todo cine gay es subversi-
vo por definicién, en distintos
grados segun el contexto en el
que aparece. Por la simple re-
presentacion de la homosexua-
lidad en la pantalla, se puede

decir que es subversivo. Ob-
viamente, no tanto como una
orgia gay con himnos religiosos
cantados por Ocafa, pero por
eso diria que el caracter sub-
versivo de la homosexualidad
en el cine se puede ver en casi
todas las peliculas gays, solo
cambia el grado de subversidn.
En consecuencia, esta catego-
ria analizada por Berzosa de
“cine homosexual subversivo”
que empezaria a principios de
los 70 y acabaria a mediados
de los 80 no considero que re-
sulte muy provechosa.

Asimismo, se podria plantear
otro problema: ;cémo una
obra con una exhibiciéon tan
marginal y limitada puede ser
subversiva? Obviamente, la
subversiéon de estas peliculas
reside en su misma existencia.
Mas se puede senalar que el
grado de subversion también
depende de la recepcién que
tenga la misma. Para un proéxi-
mo proyecto, tal vez el autor
pueda analizar la recepcion
entre el publico de la supuesta
subversién o no de estas peli-
culas. A pesar de estas criticas
obligadas, hay que destacar
el trabajo de Alberto Berzosa
por rescatar peliculas que en
su mayoria son practicamente
inaccesibles hoy, por las entre-
vistas de primera mano y por la
edicién cuidada con imagenes
de las peliculas en anexo.

Geoffroy Huard
Universidad de Cergy-Pontoise
geoffroy.huard@gmail.com
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Democracy’s Detectives: The Economics of
Investigative Journalism

Hamilton, James (2016) Democracy’s Detectives: The
Economics of Investigative Journalism. Cambridge: Har-
vard University Press. 368 pp. ISBN: 9780674545502

En un contexto de cambios tec-
nolégicos, politicos, econémi-
cos y culturales en que se des-
envuelve la industria de medios
en general, y el periodismo en
particular, hay un creciente in-
terés por evaluar el periodismo
de investigacion a nivel global.
iCudl es su impacto? ;Qué
tan eficientes han sido los pro-
gramas de ayuda internacio-
nal destinados a financiarlo?
iCuéles son sus debilidades y
qué contextos lo promueven?
¢Cémo sustentarlo financiera
y editorialmente? ;Cuéles son
las mejores practicas? En esta
linea esta el estudio de James
Hamilton Democracy’s Detecti-
ves: The Economics of Investi-
gative Journalism, que analiza
las tendencias en la investiga-
cién periodistica en medios es-
tadounidenses durante tres dé-
cadas.

Hamilton revisé mas de 12 mil
postulaciones al premio anual
de la asociaciéon de editores
y reporteros de investigacion
(IRE, por sus siglas en inglés)
entre 1979 y 2010, identifican-

do los temas y problemas que
el periodismo de investigacion
estadounidense ha cubierto,
cudl ha sido su impacto, y sus
modelos de produccién finan-
ciamiento. Algunas tendencias
son desalentadoras: Han dismi-
nuido las investigaciones pro-
ducidas por medios locales, hay
menos solicitudes de acceso a
informacién hechas por repor-
teros locales y solo un pufado
de medios lideres en el merca-
do estadounidense concentran
los reportajes premiados. Otras
tendencias parecen esperanza-
doras, como la emergencia de
actores ajenos a los medios
tradicionales como organiza-
ciones periodisticas sin fines de
lucro (ProPublica o Associated
Press), universidades y medios
especializados (Bloomberg o
The Wall Street Journal).

El periodismo de investigacion
es el trabajo original de un re-
portero o un equipo que deve-
la algo de interés publico y que
otros tratan de ocultar. La no-
vedad del trabajo de Hamilton
radica en que aborda detalla-

damente las implicancias eco-
némicas de estos tres elemen-
tos: un trabajo original implica
costos fijos en la produccién de
un reportaje (personal, instala-
ciones, operaciones), el interés
publico se traduce en lo que
los economistas llaman exter-
nalidades positivas de lo que
son bienes publicos, y el interés
de terceros (el gobierno, em-
presarios) por mantener estas
historias ocultas impone costos
significativos para la investiga-
cién, como el uso de leyes de
acceso a informacién, que se
traduce en tiempo, pago por
reproduccién y uso de software
que permita analisis de gran-
des volumenes de datos y do-
cumentos, entre otros. A pesar
de que las investigaciones pe-
riodisticas si toman mas tiempo
y si cuestan miles de ddlares,
Hamilton demuestra que tam-
bién han generado miles de
millones en beneficios a la co-
munidad.

El estudio de Hamilton es fasci-
nante por varias razones: por la
construccién y uso extensivo e
intensivo de enormes bases de
datos de cientos de trabajos
de investigacién periodistica
publicados en distintos sopor-
tes en Estados Unidos; porque
identifica tendencias histéricas
en el periodismo de investiga-
cién en el pais del norte que
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complejizan los hitos clasicos
—muckrakers a principios de
1900s, la guerra de Vietnam vy
los 1960s y Watergate en los
1970s (Capitulo 2, “Detectives,
Muckrakers, and Watchdogs”),
asi como también relativiza el
arquetipo del reportero tipo
llanero solitario. El corazén del
trabajo (capitulos 3 a 6), analiza
en detalle los trabajos presen-
tados y premiados por IRE en
tres décadas. La extensa inves-
tigacion de la que da cuenta

el libro va mas allad de
documentar casos o
anécdotas y, mas bien,
navega a través de pa-
trones y tendencias de
largo alcance que in-
cluyen qué medios han
realizado este tipo de
periodismo  (conside-
rando soporte y tama-
fio del medio y alcance
de sus audiencias, por
ejemplo), cual ha sido
la agenda en este pe-
riodo (segin tipo de
medio), con qué recur-
sos, qué produccién
requirié y qué impac-
to tuvo, identificando
para todos, ademas,
cambios en el tiempo.

El concepto mismo de
impacto es controver-
sial, no solo en perio-
dismo, sino que tam-
bién en otras éreas de
las ciencias sociales y
las humanidades. ;Cémo defi-
nirlo, cdmo medirlo y por cuan-
to tiempo? Una investigacidn
puede generar frutos mucho
tiempo después de su publica-
cién y cuando el publico y los
medios ya perdieron interés.
Ademas, una denuncia puede

aparecer en momentos en que
las agendas mediatica y politi-
ca estan sintonizadas en otra
frecuencia y, por lo tanto, no
genera repercusiones.

A pesar de estas limitaciones,
Hamilton analiza el impacto de
corto, mediano y largo plazo
del periodismo de investiga-
cién basado en la propuesta
de David Protess y sus cole-
gas, quienes describen tres ti-
pos de efectos del periodismo
de investigacion: deliberativo,

DEMOCRACY’S

blico o privado involucrado en
lo que la historia devela. Final-
mente, los efectos sustantivos
pueden adoptar la forma de
nuevas regulaciones, la crea-
cién de instituciones o cambios
presupuestarios.

Asi, Hamilton constata que
aquellas historias que gene-
ran impactos menos costosos
(como despidos o renuncias)
han sido mas frecuentes y que
el efecto de la fiscalizacién de-

pende del tamafio
y del tipo de me-
dio. Hamilton calcu-
la por primera vez

costo-beneficio

DETECITVES |

THEELONOMICS I

INVESTIGATLY

JAMES T. HAMILTON

individualista y sustantivo. El
primero se refiere a que una
investigacion puede gatillar
la accién de organismos gu-
bernamentales o judiciales. El
segundo, a que un reportaje
puede provocar el despido o
renuncia de un funcionario pu-

DURNALISH

investigaciéon anali-
zando tres casos de
estudio: una serie
publicada en 2008
por News & Obser-
ver, un diario local
de Raleigh (North
Carolina), sobre las
fallas en el sistema
de libertad bajo
fianza; la investi-
gacién emitida en
1997 por KCBS, un
canal local de Los
Angeles, sobre la
insuficiente fiscaliza-
cién de la autoridad
de salud, y una serie
de articulos publica-
da por The Washin-
gton Post sobre las
muertes provocadas
por los disparos de la policia
de Washington D.C. Hamilton
identificé los costos de produ-
cir cada serie, estimd los efec-
tos que tuvieron en politicas
publicas, y calculé cuantos doé-
lares produjo la investigacion
por cada ddlar que el medio in-
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virtié (ver pp. 112y ss., en par-
ticular tabla 4.5, en p. 131). Los
casos representan, ademas,
diversos tipos de medios en
cuanto a soporte, tamano, ubi-
cacion y audiencias y por eso el
modelo que Hamilton propone
para analizar las consecuencias
del periodismo investigativo
en ciertas condiciones resul-
te atractivo para aplicarlo en
otros casos y contextos.

Para el publico latinoamerica-
no, las conclusiones no parecen
pertinentes en latitudes distin-
tas (y distantes) a aquella que
da sentido al trabajo: por ejem-
plo, Estados Unidos cuenta con
una ley federal de acceso a in-
formacién desde la década de
los 1960s, hay un campo mas
o menos institucionalizado del
periodismo de investigacion
desde los 1970s con la creacidn
de IRE y sus miles de socios, su
conferencia anual, sus bases de
datos de reportajes de investi-
gacion, el periodismo asistido
por computadoras desde los
1980s, y sus capacitaciones
locales y nacionales. Ademas,
el periodismo en Estados Uni-
dos no opera bajo niveles de
violencia como los que expe-
rimentan los profesionales en
México y otros paises centro y
sudamericanos.

Sin embargo, el trabajo de Ha-
milton es fructifero y pertinen-
te no solo en el contexto que
lo hace posible, el campo del
periodismo de investigacion
en Estados Unidos, sino que
también en América Latina,
en general, y en Chile, en par-
ticular, sobre todo porque el
norteamericano es un mode-
lo —para bien o para mal- que

los medios del continente han
emulado. El libro es una fuen-
te infinita de buenas practicas,
de estrategias colectivas, insti-
tucionales y profesionales, asi
como también individuales (el
capitulo 7 se dedica a evaluar
en detalle el impacto del traba-
jo de un solo periodista de in-
vestigacion, en medios locales,
ha tenido en su trayectoria).
Otras practicas y herramientas,
ya sea por escasez presupues-
taria o inmadurez del campo o
adecuada capacitacion, es un
camino aun por explorar.

El periodismo de investigacion
es costoso y requiere tiempo.
Pero este estudio también de-
muestra que en un contexto
en particular, en un sistema de
medios especifico, con cier-
tas caracteristicas profesiona-
les, ha tenido impacto incluso
econdémico. Aun cuando el pe-
riodismo de investigacion re-
presenta un fragmento infimo
de todo el trabajo en prensa,
precisamente por sus altas ex-
ternalidades positivas es que
amerita ampliar nuestro cono-
cimiento sobre este género en
nuestros propios contextos po-
liticos, histéricos, econdmicos y
de cultura profesional.

A pesar de que en América La-
tina hay una larga tradicidn en
periodismo de investigacion
que algunos datan en los 1950s
gracias a Operacién Masacre
del argentino Rodolfo Walsh
(1957) y que la primera unidad
especializada en investigacién
fue creada por el diario colom-
biano El Tiempo en los 1970s,
hay una deuda en desarrollar
tedricamente el campo. Bue-
na parte de la literatura sobre

periodismo de investigacion
latinoamericano se basa en ca-
sos de estudios, experiencias
individuales de reporteros vy
manuales. Los esfuerzos aca-
démicos por desentranar las
particularidades del periodis-
mo de investigacién en el con-
tinente son escasos. Trabajos
como el de Hamilton llaman no
tanto a emular, pero si a reme-
cer nuestros propios enfoques
tanto en el campo del ejercicio
profesional como en lo que nos
falta por documentar histérica-
mente y, asi, teorizar para com-
prender mejor el rol de este
tipo de periodismo en nuestras
sociedades.

Claudia Lagos

University of lllinois at Urba-
na-Champaign
clagoslira@gmail.com
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Objetivo
y Normas
Editoriales

Comunicacion y Medios es la revista aca-
démica del Instituto de la Comunicacion e
Imagen de la Universidad de Chile. Es una
publicacion semestral que nace en 1981.
Su propodsito es la discusién plural sobre
los principales temas que definen el campo
de las comunicaciones, la industria audio-
visual y el periodismo.

Desde el ano 2009, Comunicacion y Medios
es editada en formato digital. Como meca-
nismo de revision de originalidad, Comuni-
cacion y Medios somete todos los articulos
que recibe a una herramienta de deteccién
de plagio. La revista invita a profesionales,
académicos, estudiantes e investigadores
de este campo a colaborar en sus paginas
contribuyendo con articulos, comunicacio-
nes de investigacion y resenas, segun las
siguientes normas:

Normas para la presentacion de los arti-
culos

Tanto los articulos solicitados para la re-
vista como las colaboraciones esponta-
neas propuestas al Comité Editorial por sus
autores, deberan atenerse a una pauta de
envio para la presentacion de los origina-
les. A la vez, todo envio de articulo implica
la aceptacion de estas normas editoriales,
ademas de garantizar a Comunicacion y
Medios el derecho de ser la primera publi-
cacion del trabajo. Los autores que envien
sus originales a la revista Comunicacion y
Medios pueden hacerlo a través de nuestra
plataforma, accediendo al link www.comu-
nicacionymedios.uchile.cl procurando que
los articulos no sobrepasen las 6.500 pa-
labras y las resenas las 1000 palabras (los
titulos de los articulos no deben superar los
150 caracteres).

El Editor acusara recibo en el plazo de un
mes. En el caso de varios autores, se espe-
cificara cual de entre ellos asume la rela-
cion con larevista, responsabilizandose del
articulo. Los originales seran sometidos a
un proceso de evaluacion con pares ciegos,
en el que se mantendra el anonimato. Al
término, el Comité Editorial informara so-
bre la posible publicacion de los articulos
seleccionados, quedando ésta condiciona-
da a la introduccion de los cambios a que
hubiere lugar.

Para realizar la entrega de un articulo o re-
sena inédito también se debe remitir el do-
cumento original al correo electronico del
Editor responsable, Doctor Javier Mateos-
Pérez (javiermateos@uchile.cl).



La revista Comunicacion y Medios, del Instituto
de Comunicacion e Imagen de la Universidad de
Chile, recibe articulos de tematica libre vincula-
dos a estudios en comunicacién para el nUmero
37 que sera publicado durante el primer semes-
tre de 2018

Incluye dossier especial dedicado a las:

Ficciones televisivas contemporaneas

Fecha ultima de recepcion de originales: 15 de
marzo de 2018

Revise normas de publicacion de autores en:
www.comunicacionymedios.uchile.cl

Editoras invitadas
Ingrid Bachmann,
Universidad Catélica de Chile.
Giuliana Cassano,
Universidad Catélica del Peru.

Foco tematico

La ficcion televisiva es omnipresente en la vida
cotidiana de las sociedades contemporaneas.
En ellas se expresan los suenos y fantasias de
estas, pero también sus preocupaciones, sus
intereses, sus mandatos, sus normativas y sus
regimenes de verdad. En la academia muchas
veces estos relatos han sido observados como
narrativas del entretenimiento, del tiempo li-
bre y del goce; sin embargo, en ellas discurren
y transitan problematicas sociales, tematicas y
personajes que hablan de espacios y dinamicas
cotidianas, de preocupaciones e intereses, y de
identidades de género, étnicasy de clase social.

Convocatoria

Su importancia, por lo tanto, no es menor. Como
senalan Sangro y Plaza (2010), el audiovisual
contemporaneo en |beroamérica ofrece un ar-
senal extenso de historias e imagenes que tie-
nen influencia directa en la construccion de
nuestras identidades contemporaneas. La fic-
cion televisiva, en ese sentido, materializa no-
ciones sobre la familia, el trabajo, las relaciones
de pareja, la cultura, la ideologia y el poder,y en
gran medida legitimay populariza valoresy per-
cepciones que dicen como es el mundo que nos
rodea.

El arribo del siglo XXI ha traido cambios en los
procesos de produccion, realizacion y consu-
mo de la ficcion televisiva. Las pantallas se han
multiplicado y la ficcion televisiva iberoameri-
cana se produce, se realizay se consume desde
diferentes localidades; localidades que se en-
cuentran en dinamica constante con geografias
y temporalidades regionales, nacionales y glo-
bales. Asi, la ficcion televisiva en Iberoamérica
es un espacio simbolico en didlogo permanente
con escenarios contemporaneos complejos.

En este dossier tematico de la revista Comuni-
caciény Medios invitamos a la reflexion y la res-
puesta de preguntas tedricas y practicas sobre
las ficciones televisivas contemporaneas y sus
discursos mediaticos en el siglo XXI. Los ejes
que guian esta reflexion son:

(1) Representaciones sociales en la ficcion
televisiva actual.

(2) La industria de ficcion televisiva en la
sociedad contemporanea, su movilidad, sus
dindmicas de produccién, sus procesos de
localizacion.

(8) Cambiosy permanencias en los discursos
narrativos de la ficcion televisiva actual

(4) Consumo de ficcion televisiva en distintas
plataformas: transformacion de las audien-
ciasy rutinas de consumo.



Desde La Ville qui tue les femmes a La ciudad de las muertas: el
webdocumental como herramienta de indagacion de la catastrofe en
Ciudad Juarez

Cine mexicano y migracion: los pasos perdldos en La Jau-
la del oro de Quemada-Diez

Aproximaciones a lo real en el cine de Everardo Gonzalez

¢Victimas del necropoder? La construccion del cuerpo
femenino en el cine mexicano sobre narcotrafico

Andlisis interseccional de las relaciones de poder en la pelicula Amor d

Imaginario catastrofista en REC. Bajo el yugo del discurso
televisivo

Retrato de la ciudad derrumbada como edificacién de una mrada L

fotoperiodistica: El viaje de Elsa Medina por la Ciudad de México |

Cultura de la legalidad en notas sobre delitos |
de la prensa méxicana
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Comunicacién publica y promocién del turismo en Querétaro

Informacion corporativa en linea de las televisiones
publicas europeas y sus relaciones con la audiencia

Transformaciones de la television en Guatemala (1986-
2017): de la televisién analégica a la multiplataforma digital

Homoheregias filmicas: cine homosexual subversivo
en Espaiia en los aihos 70 y 80
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