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INTRODUCCION

Seleccioné el tema de la recepcion en el cine y su audiencia en Guadalajara como un
regreso y deuda pendiente que tenia con mis primeras pesquisas como investigadora de
cine. Esto sucedio al término de mi proyecto de Cronicas tapatias del cine mexicano (1917
— 1940)," mismo que me permitié inferir en uno de los capitulos historicos mas interesantes
de la historia del cine en Jalisco, es decir la llegada del “cinematografo” a la ciudad de
Guadalajara, y la manera en que éste desplazo una de las mas afiejas tradiciones tapatias: el
teatro. A lo largo de esta inolvidable aventura, pude constatar como la prensa tapatia y sus
habitantes habian recibido los primeros ensayos filmicos mexicanos que le apostaban a una
recreacion de modelos extranjeros, con argumentos tomados de las obras clasicas
mexicanas, o bien de las primeras ficciones de corte nacionalista, y como impactaron y
modificaron el sentir social y cultural de una ciudad. Dicho trabajo me dejd, entre otras
inquietudes, aquella de no haber podido encontrar las voces de quienes vivieron este
capitulo historico, ya qué solamente pude rescatar las interpretaciones que los cronistas
hicieron del sentir colectivo social.

Anos después, incursioné por otras tematicas y enfoques ligados al cine nacional y
latinoamericano, y a las implicaciones de orden social y cultural que tuvo el quehacer
cinematografico de las cineastas pioneras, su invisibilidad en la historia del cine, y
posteriormente me interes6 establecer vinculos con los estudios de género y la
antropologia.

Decidi entonces hacer un estudi6 de la recepcion del cine mexicano contemporaneo

en una muestra selectiva de los segmentos de audiencia en Guadalajara, con miras a

! - Cfr. Torres, Patricia (1992).
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establecer un marco inteligible tedrico donde se fusionaran enfoques de antropologia
cultural, cine y comunicacién.” Ello con el objetivo de entender y explicar las diferentes
videncias e interpretaciones que se hicieron sobre dos referentes filmicos mexicanos (las
peliculas: Amores perros (2000), de Alejandro Gonzélez Inarritu e ;Y tu mama también;
(2001) de Alfonso Cuarén) y lo que hay detras de estas propuestas.

Trabajé con sujetos sociales de la ciudad de Guadalajara por las siguientes razones.
Primero, porque creo que desde la década de los sesenta se han asentado en esta ciudad
toda suerte de iniciativas individuales y colectivas a favor de la cultura cinematografica,’
mismas que han culminado con fructiferos proyectos (Festivales de Cortometrajes, Cine
Clubs, Escuelas de Cine y Video, Centro de Investigacion y Estudios Cinematograficos)

que han venido a renovar el gusto y aficion por el cine en general, y el cine nacional. En

2. Me gustaria sefialar en primer termino las diferentes usos que voy a dar al concepto de audiencia: para
hablar de un colectivo; la audiencia y/ o los segmentos de audiencia, para hablar de manera individual; sujeto-
audiencia y/o miembros de la audiencia. De este universo de 206 participantes, se realizaron 164 encuestas
orales y escritas; 20 entrevistas a profundidad y se formaron y disefiaron tres diferentes grupos de discusion
en los que participaron 22 sujetos de rangos de edad de 18 a 42 afios, de ambos géneros y de diferentes
estratos sociales y educativos.

3 - Las primeras iniciativas de la fundacion de Cine Clubs, Festival de Cortometrajes a favor de al difusion de
la cinematografia internacional, nacional y local datan de 1961 cuando por iniciativa del Lic. Roberto
Pardifias se organiz6 el primer Festival de Cortometrajes, afios después, en 1964 a 1967, le tocaria darle
seguimiento al Lic. Fernando Lopez Ochoa. A finales de la década de los setenta fue notorio también el
surgimiento de varias iniciativas para fomentar la cultura cinematografica a través de los Cine Clubs. Arrancd
el de la Universidad de Guadalajara, ubicado en el entonces edificio de Av. Vallarta y Escorza que albergaba
a la Escuela de Musica, y que luego desapareciera debido a la demolicion del edificio. A principios de la
década de los ochenta la Alianza Francesa abrid también las puertas de otro Cine Club, mismo que hasta la
fecha sigue activo, posteriormente se fundd el grupo de “Cine y Critica” como una Asociacion Civil,
conformada por aficionados, cinéfilos, estudiosos y cineastas mexicanos (Jaime Humberto Hermosillo), que al
cabo de un tiempo levantaron otro proyecto de Cine Club, en el entonces Instituto Anglo Mexicano. Para estas
mismas fechas, se logra fundar, por iniciativa de la Universidad de Guadalajara, la escuela de Cine bajo la
direccion de Jaime Humberto Hermosillo, en la cual se empezarian a formar las primeras generaciones de
videoastas y cineastas tapatios. Bajo el mismo auspicio de la Universidad de Guadalajara, la escuela pasa a ser
Centro de Investigacion y Estudios Cinematograficos, dirigido por el reconocido historiador y critico de cine,
Emilio Garcia Riera, lugar que se convertira en el centro de vanguardia y excelencia en Iberoamérica, tanto
en el campo de la investigacion, como en la docencia, la difusion cultural y la produccion editorial. Afios
después, este Centro daria cabida a una serie de proyectos, que a la larga se fusionaron con otras instancias,
hasta lograr la fundacion, primero de una Coordinacion de Medios y luego de una Escuela de Artes
Audiovisuales ( 1991 ), actualmente convertida en el Departamento de Imagen y Sonido, mismo que oferta las
licenciaturas en video, guidn, apreciacion y la Maestria en Estudios Cinematograficos.

12



particular, la “Muestra de Cine Mexicano” fundada por la Universidad de Guadalajara en
1986, ha sido desde entonces y hasta la fecha, un importante escaparate para la difusion y
el consumo del cine nacional en Guadalajara, y ha logrado mantener un fuerte impacto
cultural, e indudablemente se ha convertido en un factor medular en la conformacion de
gustos y capitalizacion de nuevos segmentos de audiencia. Tan sélo de 1990 a la fecha la
asistencia a la Muestra ha aumentado de 26 mil a 65 mil personas.” Ha sido también
notable ver como se ha reconfigurado el perfil de los asistentes; hasta hace una década era
lugar comun ver como el perfil de las audiencias asiduas eran sujetos, de edades que
oscilaban entre los 30 y 45 afios de los sectores medios y medios altos, quienes asistian
regularmente al Cine Club del Instituto Cabaiias, el Cine Club de la Alianza Francesa, a
las Muestras Internacionales de Cine y Foros de la Cineteca Nacional que se programaban
en el Cine Foro de la Universidad de Guadalajara - al menos cuatro veces al afio- o a las
Salas de Cine donde se exhiben peliculas extranjeras de corte no comercial. A partir de
1990 la afluencia de una nueva audiencia de jovenes, de entre 18 a 23 afos, de diferentes
estratos sociales, es cada vez mas notoria.” Uno de los logros mayores de estas iniciativas

es que se recupero significativamente una audiencia mayoritaria para el cine nacional.

* - Dichas estadisticas provienen de los sondeos que el Centro de Estudios de la Opinién de la Universidad de
Guadalajara ha venido realizando a partir de 1990. Otros registros de estos levantamientos de datos reportan
que: el 95% de la audiencia son jovenes de entre 25 a 35 afios, estudiantes y profesionistas. Cabe mencionar
que algunos de estos datos tienen que ver con cambios al interior de la organizacion de la propia Muestra, en
particular con la extension de los circuitos de exhibicion. Durante los primeros cinco afios las peliculas se
presentaban solamente en dos o tres salas de cine (Cinematografo, Instituto Cabafias y el Cine Club del
Instituto Anglo Mexicano. A partir de 1991, fecha también significativa, en cuanto a la produccion y tipo de
peliculas que se estaban presentando, se extendieron a mas salas de cine ubicadas en diferentes sectores de la
poblaciéon (Cinemas Tolsa, Gran Plaza, Centro Magno, Plaza Pabellon, Plaza Cinemark, Cine Foro y Cine
Foro Salvador Allende), con lo cual aument6 también el nimero de audiencia.

>~ En 1991 el comunicologo Enrique Sanchez Ruiz realizé un estudio Cine, television y video: hdbitos de
consumo filmico en Guadalajara, mismo que reportd que, de una muestra de 99 y 179 encuestados un 44%
prefiere ver cine en las salas de cine, un 12% de la poblacion se consideran cinéfilos, ya que un 21.2% van
dos veces por semana y 21.8% lo hacen una vez a la semana, y se pudo registrar también que el publico
asistente oscila entre 13 y 25 afos. El diario Reforma ha venido haciendo desde 1996 y hasta el 2004 sondeos
en las ciudades de Monterrey, México y Guadalajara sobre Consumo de los Medios, y en ellos se han
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Pienso por tanto, que en este entorno geografico ha habido una oferta
cinematografica, que ha brindado a sus habitantes la posibilidad de acceso y disfrute de una
industria cultural como el cine, pero que por lo mismo, fue necesario problematizar la
construcciéon de los segmentos de audiencia con los que trabajé, desde diferentes
perspectivas. Desde una vision cultural que me ayudoé a entender, que el cine ademas de ser
un fenomeno social y cultural masivo, es una practica cultural que directamente esta
implicita en la produccion y reproduccion de significados, valores e ideologias. Desde un
enfoque socio /econdmico que me permitié ubicar a este bien cultural — el cine — y a su
audiencia, en el marco de una red desigual de instituciones precisas y especializadas que se
encargan de su produccion, distribucion y exhibicion , y por tanto interfieren en el proceso
de recepcion.

Me interes6 investigar la recepcion del cine mexicano y su audiencia, porque en
Meéxico, y al interior de la comunidad académica vinculada a este campo de estudio, apenas
hasta hace una década se han planteado los primeros trabajos, en su mayoria ligados a
perspectivas de caradcter mercadotécnico y de consumo, y no a realizar una
problematizacion de como producir conocimiento y métodos para entender la recepcion
como un proceso de interaccion, resignificacion y negociacion de sentido.

Utilizo el término audiencia desde la perspectiva teorica de los estudios de cine y de
la comunicacion. En la comunicacion, “audiencia” se refiere al sujeto social colectivo, y se
sustenta en la corriente “del andlisis critico de la audiencia”. Uno de los exponentes de esta

corriente David Morley la define como: un conglomerado de lectores individuales situados

reportado los siguientes datos para la ciudad de Guadalajara y el consumo del cine; de 1996 a la fecha se ha
incrementado la asistencia al cine de un 32 a un 48%, un 57% tiene una idea favorable del cine mexicano, y
un 83% sigue teniendo una predileccion por el cine mexicano de la época de oro (1940 —1953).

Los datos que arrojan estas estadisticas pueden ser relevantes, solamente porque estan produciendo una
verdad que es mdas apropiada para conocer las necesidades de control de las casas productoras y
distribuidoras. Pero para fines de un estudio empirico, sirven solamente como marcos referenciales.

14



socialmente, cuyas lecturas individuales seran enmarcadas por formaciones y prdcticas
culturales compartidas que preexisten al individuo (1996:86).

En el marco de los estudios de cine, se utiliza el término audiencia para referirse a la
relacion entre espectador y texto y para diferenciarlo de la aproximacion psicoanalitica, asi
como de los estudios de corte socioldgico. Este es el caso de la corriente neoformalista de
corte cognitivo representada por David Bordwell, Kristen Thompson y Janet Staiger
(1986). Esta tultima sostiene que el contexto es un factor sustancial para abordar los
estudios de recepcion empiricos, y que €ste es mucho mas importante que los propios
relatos filmicos, asi como los testimonios de los miembros de la audiencia y su practica de
“cinevidencia” (Staiger: 2000).°

Ambas posturas me ayudaron a entender que la “audiencia” se construye en y por la
dindmica de varias potencialidades interrelacionadas: la de las ofertas y las de las
expectativas que se generan en un espacio social, y que ambas a la vez son agentes de
reproduccion y transformaciones. Es decir, que el cine ademas de arte y espectaculo, es
vehiculo ideologico, fabrica de mitos, documento histérico de la sociedad, pero también
industria y la pelicula es una mercancia que sirve a determinados intereses, y entonces la
nocion de audiencia se tendria que pensar en términos de una experiencia cultural que
permite al sujeto reconocerse y actuar en el campo de la produccion y el consumo de bienes
simbolicos.

No es fortuito que el cine desde sus origenes (1896 /1917) se haya preocupado por

establecer un sistema de estrellas y de formulas genéricas, como elementos sustanciales

6 - El término de “cinevidencia” deriva de la propuesta de Guillermo Orozco sobre sus estudios de television,
a la cual denomina “televidencia”, misma que se reconoce como una realidad mediada por la cultura
contemporanea , y que se refiere a una realidad particular de este proceso que confluye y parte de la relacion
que establecen los sujetos sociales con la television (Orozco: 2001). De la misma manera se puede aplicar al
cine y su relacion con sus segmentos de audiencia.
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para formar y educar a su audiencia.” La prueba mas fehaciente y actual es la manera en
como los segmentos de audiencia en México han ido marcando las tematicas y narrativas
de la produccion filmica a partir del consumo inédito que ha habido en relacion a los relatos
filmicos relacionados con los jovenes. Tan solo por citar uno de los parametros de
conformacién de gustos y preferencias que actualmente predominan.

Sin embargo, Ien Ang, plante6 desde principios de la década de los noventa, que
aproximarnos al estudio de las audiencias (en su caso las audiencias de la television) y para
problematizar su construccion, tendriamos que concebirlas; “mds que como unidades
identificables que pueden ser constantes a lo largo de las circunstancias, como identidades
multiples y movibles que van cambiando de situacion en situacion, y de contexto en
contexto” (Ang:1991:32). Y que vista desde una perspectiva epistemoldgica, la audiencia
no puede ser pensada como una categoria consolidada, sino como una “colectividad
taxonémica” (Rom Harré:1981). Es decir, una entidad conformada en principio por
individuos no relacionados que forman un grupo Unicamente porque cada miembro tiene
una caracteristica. Para el caso de mi estudio, la de ser consumidores del cine mexicano, y

formar parte de una geografia social y cultural determinada.

7.- Como toda invencion cientifica, el cine surgi6 tras una acumulacion de hallazgos y experiencias diversas,
donde la fotografia fue el antecedente primario - Joseph — Nicéphore (1765 —1833) - . El progreso de ésta
técnica avanzo vertiginosamente de la mano de la ciencia - quimica hasta alcanzar la conjuncién de dos
experiencias cronofotograficas; Thomas Alva Edison (1847 —1931) logré en 1895 impresionar las primeras
peliculas y a los hermanos Louis y Auguste Lumiére les correspondio el privilegio de hacer la primer
exhibicion publica en 1895 del primer aparato que conjunta imagen y movimiento, “el cinematografo”. Al
cabo de unos pocos afos, las “vistas” pasaron a convertirse en seriales y relatos con argumentos; avanzo
George Méliés (1861 — 1938) en el cine de ciencia — ficcion, y para principio de siglo XX, Edwin S. Porter
(1870 —1941) habia logrado la unidad dramatica y narrativa a través de dos acciones paralelas. Solventadas las
dificultades de los centelleos de las imagenes, la longitud de las peliculas aumentan, asi nacen los
largometrajes y los cortometrajes (1908). Siguen a estas invenciones y adelantos “técnicos” los avatares de
toda una industria, y asi se empiezan a edificar los primeros pilares de este negocio; las salas de cine, los
estudios de cine, los y las actrices, y la materia prima; los géneros cinematograficos.

Para mayor informacion sobre este fascinante capitulo historico del cine como arte, espectaculo e industria,
consultar: Gubern, Roman (1988), Sadoul, George (1972).
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También me encontré que en los estudios sobre audiencias en el cine hay una
preocupacion sustancial de abordar el proceso de recepcion en el momento mismo de estar
en una sala de cine frente a la pantalla, olvidando otros observables que tienen que ver con
el antes y el después. Es decir, que no se consideran las “comunidades de interpretacion”
(Jensen:1987) o de “apropiacion” (Orozco:1993) (prensa, familia, escuela, amigos) y la
propia regién cultural a la que pertenecen los sujetos de estudio, a fin de poder conocer el
proceso en todas sus fases.® Y sobre todo, que es necesario ubicar en sus justas dimensiones
socio historicas al encuentro sujeto - referente mediatico.

En el momento de estar revisando la literatura tematica me enfrenté a una carencia
de informacion bibliografica nacional, y me percaté de la poca atencion que se le ha dado a
los estudios de recepcion empiricos. Es decir, que no habia suficientes trabajos que
hubieran atendido asuntos sobre como los sujetos sociales de una comunidad urbana han
vivido y resentido una serie de transformaciones culturales e impactos, a través de los
nuevos lenguajes audiovisuales, las propuestas del cine nacional actuales, y los modos en
que ahora se consume el cine, como medio de esparcimiento y ocio, y como medio de
reconocimiento de valores sociales. Lo que me favorecid, fue encontrar bibliografia
especializada internacional en este campo, y con enfoques interdisciplinarios, sobre todo al
interior de la academia britanica, donde hace ya mas de dos décadas han elaborado
proyectos serios al respecto. Tres trabajos en particular me sirvieron de referentes para
poder concebir mi disefio de investigacion, y la complicada labor de fusionar teoria y

método, a fin de reconocer posturas epistemoldgicas e ideoldgicas, e implicaciones de las

8- De entre los estudios nacionales de recepcion en el cine que priorizan un enfoque diferente,
interdisciplinario y empirico se pueden citar los de: Iglesias, Norma (1998 ) y el de Gomez, Héctor (2003).
La tesis doctoral de Norma Iglesias fue un antecedente importantisimo en el disefio metodologico de mi
investigacion, y posteriormente para sustentar el disefio y construccion de mis grupos de discusion.
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mismas en el abordaje de este objeto de estudio; el de Marie Gillespie (1994), el de
Annette Kuhn (1989/2002) vy el de Jackie Stacey (1995).”

En esta primera parte de reconocimiento y ajustes de proyecto, pude constatar que al
interior de los campos de la comunicacion y la cultura se tenia mucho mas experiencia y
trayectoria hecha sobre los estudios de recepcion. Con la salvedad que una gran mayoria de
éstos se avocan a la television y los han desarrollado principalmente los siguientes autores:
Klaus Brhun Jensen (1993 —1997), Stuart Hall (1992), Jestis Martin Barbero (1987 — 1997),
David Morley (1996) y Guillermo Orozco (1994:b).

En el caso de México, la obra de Guillermo Orozco fue la que inicié el movimiento
sobre los estudios de recepcion, centrado su objetivo en encontrar, ademds de las
mediaciones culturales ya trabajadas por Jesus Martin Barbero, las mediaciones
institucionales, tecnologicas y cognitivas, bajo el concepto de que el “receptor no nace, se
hace” (Orozco: 1988:1989).

Los estudios de recepcion de estos autores fueron una propuesta novedosa para
encontrar otras maneras de explicar la accion de los medios de comunicacién, y en
particular el de la television, la relaciéon con sus audiencias, la conceptualizacion y
construccion de éstas, asi como los métodos y procedimientos de estudiarlas.'® A decir de
Héctor Gomez, estos estudios anunciaban una manera de ver el proceso de comunicacion
desde la experiencia de los sujetos en su vida cotidiana, fueron evolucionando de tal suerte,

que tuvieron que vincularse con los estudios culturales al incorporar una vision,

? - Retomé para esta vinculacién los postulados de Denzin (2000), quien expresa que los métodos son poco
utiles hasta que no son interpretados bajo un lente tedrico que permite apreciar en conjunto una realidad social
y la incidencia de un bien cultural en su poblacion, para de esta forma poder dar orden y discernimiento a lo
que se esta observando.

19 - Hasta 1994 se identificaban cuatro corrientes que estudiaban la recepcién: el consumo cultural de Néstor

Garcia Canclini, los frentes culturales de Jorge Gonzalez, el uso social de los medios de Jesis Martin Barbero
y el modelo de las multimediaciones de Guillermo Orozco.
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necesariamente, sociocultural, y en ello se les ha cuestionado y en algin sentido no ha
habido una verdadera discusion (Gomez:2003: 967).

Decidi entonces elaborar un camino tedrico y metodoldgico sobre un estudio
empirico de recepcion y resignificacion frente a dos propuestas filmicas mexicanas que
hubieran marcado un precedente renovador y significativo en una regién cultural especifica.
Bajo este esquema realicé un anélisis critico de las convenciones culturales dominantes y la
produccion discursiva que estructuran la construccion de significados por parte de un
segmento de audiencia (sujetos sociales que radicaran en la ciudad de Guadalajara). Ello
me llevd a establecer una estrategia metodologica multiple y de corte cualitativo que me
permiti6 estudiar la manera; primero de como construir a mis sujetos - audiencia, y como
estas “enfrentan” y “resignifican” las propuestas sociales y morales del cine mexicano
contemporaneo. Y para ello, dejé de pensar en definiciones, o simples descripciones, y me
propuse utilizar estrategias de conocimiento. Es decir, que disefié un camino para encontrar
observables e indicadores de analisis que me ayudaran a identificar a los miembros de una
audiencia por atributos especificos.

Elaboré entonces un cuerpo teodrico interdisciplinario que me permitié abordar el
proceso de la recepcion desde las convenciones culturales de los sujetos sociales, que son al
final de cuentas las que influyen en la manera de mirar, percibir y resignificar una pelicula.
Si bien mi interés estaba centrado en los estudios empiricos de recepcion en el cine y su
audiencia, varias posturas y enfoques de diferentes campos espistemologicos (antropologia
cultural, estudios de la cultura y sociales) me fueron de gran apoyo para ajustar postulados
teoricos y el diseno mismo de las estrategias metodoldgicas, ante las emergentes y
permanentes realidades que fui encontrando, una vez que trabajé directamente con mis

sujetos de estudio.
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Ello me permitié estudiar la interpretacion que los sujetos sociales hicieron sobre
dos peliculas, como una accién compleja, y no como un acto mecanico ni mucho menos
homogéneo, sino activo que exige la participacion de los segmentos de audiencia.
Este camino me permitié corroborar que la recepcion del cine estd mediada por una amplia
gama de fuentes de mediacion (sector social, género, nivel educativo, edad, preferencias
cinematograficas, y otras mas), de factores (contexto historico de produccioén, comunidades
de interpretacion, proceso in situ, y situaciones particulares en las que se vio la pelicula), de
instituciones (productores, distribuidores) y disposiciones, tanto de indole personal como
social.

En otras palabras, ubiqué la recepcion cinematografica a la manera de Orozco
(1990) como un proceso mediado, que “trasciende el mero acto de estar frente a una
pantalla”. Lo cual significo a su vez trascender el nivel primario del proceso de recepcion
(visiones - reacciones) que tiene una pelicula en su audiencia, y pasar a otro nivel de
reconocimiento, el de la identificacion, y de apropiacion y significacion.

También creo que este conjunto de lentes con los cuales observé el proceso de
recepcion, me permitio escudrinar en las modificaciones de los modelos de narrar, el fuerte
impacto que tiene la conjuncidon e innovacion de las gramaticas audiovisuales, y en la
importancia mediatica que tiene la actual hibridacién de los lenguajes audiovisuales en el
marco de un contexto globalizado, a la vez que local.

De entrada, dicho matiz me estaba indicando que tendria que enfrentar el reto de
apostarle a una hipdtesis que plantea lo siguiente: que no obstante los alcances que tiene

este fendmeno, que reconfigura y abarca actualmente todos los aspectos de la dimension
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social y humana, es posible sustentar una accién comunicativa individual, y una
construccion de sentido, local e individual.'

Esta directriz hipotética me marcé una ruta analitica mas, aquella de rescatar la
importancia que tiene estudiar el cine mexicano contemporaneo y el peso que éste tiene en
la construccion de identidades individuales y colectivas. Es decir, que en el momento de
enfrentar el andlisis e interpretacion de la produccion discursiva, con respecto a las dos
propuestas de sentido con las que trabajé, no me podria limitar a entenderlas iunicamente
como evidencias y procesos de significacion de una poblacion y sus practicas culturales,
sino que ademas tendria que redimensionarlos a nivel individual y social.

Este segundo corte analitico y de contextualizacion significé hacer un cruce de
interpretacion, entre la manera en como los tapatios han visto al cine nacional, y la manera
en como este conocimiento se ha elaborado social y culturalmente; bien en forma de
sentido comun, que se reflejo en una serie de referencias y registros cinematograficos, o
bien en la manera en como fueron surgiendo una serie de recuerdos y anécdotas personales
y colectivas.

A partir de esta produccion discursiva pude construir y entender mejor a los sujetos
sociales con los que trabajé, en tanto miembros de una audiencia, y su relacion que
establecen con un referente medidtico, para a su vez reconstruirlo.

Sobre este asunto en particular Javier Callejo sefala que: Se empieza a afirmar que
es el publico el que construye a los medios, y por tanto se construye a si mismo. El
significado de la audiencia es el sentido que la gente da a su relacion con los respectivos

medios de comunicacion (2001:78). Sin embargo, lo medios no lo definen todo. Cuando

' - Roberston, Roland (1992) sostiene que la globalizacion no se puede comprender sin su contraparte, la
“glocalizacion”. Es decir, la manera como las dimensiones locales se conforman a través de procesos
historicos y sociales particulares, y adquieren sentido y manifestaciones especificos.

21



se habla de la capacidad de manipulacion que tienen los medios es preciso recordar que
otros espacios de socializacion — la escuela, la familia, redes sociales, redes politicas,
culturales y sociales- complementan, matizan y en ocasiones contrarrestan el ascendente
que los medios tienen sobre los sujetos / audiencia. Pero con todo esto, es indudable que los
medios no sélo contribuyen a la conformacion de gustos y estilos culturales, sino que, a la
vez tienen un papel muy importante en la construccion de mundos de vida e identidades.

Metodolégicamente hablando, disefi¢ una perspectiva de cardcter cualitativo, ya
que se trataba de elaborar un andlisis de los procesos sociales de mediacion que establece
una pelicula con sus segmentos de audiencia. Es decir, entender la manera en que los
tapatios se han relacionado socialmente con el cine nacional en estos Ultimos afios ;Coémo
se ha configurado este proceso, y qué es lo que ha pesado mas en éste? ;Ha sido acaso, un
repertorio de informacion socialmente elaborado y compartido? y ;Coémo han incorporado
estas vivencias a su vida cotidiana?.

Otra intencion mas fue conocer los niveles discursivos mediante indicadores de
analisis y observables complejos de medir, y entonces, el unico medio para poder
conocerlos era la via del trabajo directo de campo, a través del cual estableci una relacion
estrecha con los sujetos — audiencia y sus practicas sociales y culturales.

Estos niveles fueron; el que apuestan los realizadores de una propuesta de sentido
(pelicula); el que se da cuando esta propuesta entra en un proceso de exhibicion, y por tanto
de recepcion; el que ofrecen los elementos tematicos y cinematograficos y, el que los
segmentos de audiencia recuperan a partir de posicionamientos identitarios e ideoldgicos.

Por tanto creo, que el hecho de haber partido de los sujetos y su produccion
discursiva me permitio abrir una discusion teérico - metodologica sobre el como los

segmentos de audiencia “enfrentan” y ‘“resignifican” las nuevas propuestas sociales
y
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morales del cine mexicano contemporaneo. ;Cual fue el detonante? ;Fue acaso el contexto
historico actual en donde se estan desdibujando las fronteras de los lenguajes
audiovisuales? Y entonces jEs el proceso de hibridacion de los mismos el que estd
transformando las maneras de ver e interpretar los referentes mediaticos? O bien ;Son las
categorias referenciales (edad, género, escolaridad, estrato social, situacion laboral) las que
predominan en este proceso?.

Este ultimo componente es sumamente importante porque en el marco de las
actuales discusiones en los estudios de recepcion empiricos, las categorias referenciales,
que afios atras eran claves para hacer una diferenciacion de analisis e interpretacion, hoy en
dia estan cambiando. De manera puntual, pienso que en el caso de la categoria referencial
de cultura de clase (Habermas:1989), estd perdiendo fuerza como tal para distinguir o
diferenciar los niveles de lectura que de un referente mediatico se hagan. Ello se ha debido
a que el impacto y el desarrollo industrial y tecnoldgico ha impuesto en los sujetos sociales
nuevas aspiraciones de consumo, modas e informaciones dirigidas que todos los estratos
sociales comparten. Mas aun, si consideramos que es el tiempo libre, el ocio, lo que esta
relacionado con los practicas de entretenimiento de mayor popularidad.

Considero que actualmente el “tiempo libre” se vive, no solamente al ritmo de las
actividades que propicia la oferta cultural urbana, incluida entre éstas, la oferta
cinematografica, sino al ritmo de las tecnologia del video, el tele cable, la computadora y
la internet.

Lo que encontré en mi universo de investigacion es que “edad” y “escolaridad” son
las categorias referenciales que tienen un peso mayor en el proceso de identificacion
/negociacion/ resignificacion entre una propuesta de sentido y los sujetos sociales. Y en

todo caso, las convergencias o diferencias de produccion de sentido estuvieron mas ligadas
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a los usos sociales, o bien al tipo de gratificacion que representd para los segmentos de
audiencia.

No obstante, este problema de afrontar la acciéon comunicativa de las audiencias en
relacion a su produccion de sentido, y el uso social que estan dando a las nuevas propuestas
filmicas nacionales, puede ser un acercamiento reduccionista, sino se vinculan estas
construcciones con el marco de la compleja trama de relaciones politicas, econdmicas y
sociales en las que se inscribe este proceso de recepcion -identificacion - negociacion. De
tal suerte, que fue necesario circunscribir el analisis global de esta investigacion a
coyunturas y contextos paralelos ligados a politicas culturales de la localidad, asi como a
politicas centralizadas que, al menos en los ultimos diez afos, han modificado las
dimensiones y alcances de produccion y exhibicion del cine mexicano. Las nuevas politicas
de financiamiento compartido con capitales extranjeros, las estrategias colectivas de
produccidn con paises iberoamericanos, asi como la negociaciéon de nuevos canales de
distribucion y exhibicion, son tan s6lo algunas de estas politicas que han contribuido a la
renovacion del cine nacional.

Fue también importante destacar, que si bien el cine mexicano estd alcanzando una
“internacionalizacion” como hace muchas décadas no tenia, y es innegable que éste ha
venido a conformar una nueva identidad, ello no significa que se esté recuperando del todo
un espacio de dominio. El cine hollywoodense sigue predominando en las carteleras
cinematogréficas (95%).'?

Con todo y ello, pienso que la nueva proyeccion del cine mexicano, tanto a nivel

nacional como internacional, si ha venido a redimensionar sus alcances en materia de

'2 _ Cfr. en Sanchez Ruiz, Enrique (2001).
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recepcion, y por tanto de dominio social y cultural en su audiencia, como se verd en esta
investigacion.

Este ultimo factor fue una de las principales razones que me llevaron a seleccionar a
la pelicula Amores perros como la primera propuesta de sentido a analizar. Luego de
realizada la primera fase de trabajo de identificacion y construccion de mi muestra de
audiencias, decidi esperarme para la seleccion de una segunda propuesta filmica por varias
razones. Primero, para tener suficientes indicadores y observables que estuvieran lo mas
cercano posible a las preferencias de la audiencia mayoritaria, y segundo porqué en ese
periodo (verano del 2000 al verano del 2001) en la cartelera de los cines, en los diarios
locales y nacionales y en el sentir colectivo tapatio otra reciente pelicula mexicana, ;Y fu
mama también!, estaba siendo motivo de escandalo y popularidad.

En el caso de la opera prima de Alejandro Gonzalez Ifiarritu,” ésta habia sido
galardonada con tres premios en el Festival de Cannes del 2000: como el “mejor
largometraje” (13,600 dodlares) de la Semana de la Critica, el de los “mejores criticos” y el
“Gran Riel de Oro”, mismo que otorgan los ferroviarios cinéfilos. Su estreno el 16 de junio
del 2000 se dio en el marco de un ambiente politico efervescente vinculado a las
elecciones presidenciales del 2 de julio que llevaron a Vicente Fox a la presidencia. Tal
acontecimiento alcanzd records inéditos en taquilla para el cine nacional; la pelicula

permaneci6 en cartelera nacional 16 semanas, recaudd 98 millones de pesos y la vieron tres

1 - Desde los 23 afios Alejandro Gonzélez Ifiarritu ha estado involucrado con el mundo del espectaculo, en
1990 fue director creativo de Televisa; se formo como director de cine y teatro con Ludwig Margules, y como
director de actores en la ciudad de los Angeles, California con Judith Weston. En 1995 dirigi6é su primer
mediometraje para la television Detras del dinero. Tras el éxito de Amores perros, Gonzales Ifarritu se ha
destacado como uno de los directores internacionales mas aclamados. Dos afios después se fue a radicar a Los
Angeles donde produjo su segundo largometraje 2/ gramos (2003), una produccion mexicano —
estadunidense, donde trabaja nuevamente con el guionista mexicano, Guillermo Arriaga, y suma a su reparto
a dos de los actores internacionales mas connotados de la Gltima década, Binicio del Toro y Sean Penn.
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millones de mexicanos.'* De tal suerte, que la exhibicion de Amores perros se convirtio en
Meéxico en un fendmeno social y cultural que levantd polémica en casi todos los sectores
del ambito cinematografico y el publico corrié y fue a verla, arrastrado por la curiosidad y
seguro de que la funcion continuaba y el cine mexicano podia llegar mas alla de la denuncia
politica de La ley de Herodes o el humor urbano de Todo el poder.”

Otro dato relevante es que la pelicula se estreno en temporada de verano, y durante
este periodo se suelen estrenar las novedades hollywoodenses, en este caso Mision
imposible 2, Dinosaurios y Fantasia, peliculas que por otro lado son representativas de los
dos géneros mas vistos: cine de accidon y cine de animacion. Por tanto, estrenar una
pelicula mexicana frente a estas opciones de competencia representaba una verdadera
apuesta del cine nacional. Generalmente los productores y distribuidores nacionales no
corren estos riesgos.'®

Justo un afno después, el 8 de junio del 2001, el cine nacional fue nuevamente
motivo de aclamacion. A la pelicula en cuestion, ;Y t mama también!, 1a precedia una ola

de denuncias por parte de la Direccion General de Radio Cine y Television de

' - Es importante sefialar que estos datos son a nivel nacional, y que su apreciacion completa debe hacerse en
funcion y en relacion al niimero de copias con las que cada pelicula se distribuye en el mercado. Amores
perros salié con 125 copias, un afio después ;Y tu mama también!, la superd con 230 copias, pero para el
2003, El crimen del Padre Amaro rebas6 a ambas, con una salida de 400 copias, un caso inédito en la historia
del cine nacional. Otro dato sobresaliente de la pelicula, es que se registra como una de las producciones mas
costosas, 20 millones de pesos, de los cuales la productora Alta Vista Films invirtié un 80% y el resto corrid
por cuenta de Zeta Films, la productora de Gdénzales Ifiarritu.
- La ley de Herodes (1999) de Luis Estrada, es una farsa politica sobre la corrupcion del gobierno priista,
incluyendo una mirada burlona del pais en su conjunto. La pelicula esta ubicada a mediados de 1949 durante
el gobierno de Miguel Aleméan Valdéz. Lo mas meritorio de su director es que materializa la imagen del
partido oficial y sus simbolos (bandera, constitucion e imagen del presidente), como no lo habia hecho
ninguna otra pelicula de corte politico en la historia del cine mexicano. Todo el poder (1999) de Fernando
Sariflaga es una comedia urbana de enredos, que sabe hacer una buena denuncia sobre la corrupcion policiaca
y la inseguridad publica en la ciudad de México.

6 - Los datos de entradas y asistencia en los cines de toda la reptiblica reportaban al 7 de agosto del 2000 que
la pelicula Amores perros habia recaudado mas entradas que las peliculas hollywoodenses en cartelera.
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Gobernacion, instancia que le habia otorgado a la pelicula la categoria “C” (s6lo para
adultos).

Las autoridades no cedieron a cambiar a clasificacion “B” (propia para
adolescentes) y el cuarto largometraje del ya popular Alfonso Cuar6n se estrend a nivel
nacional con clasificacion “C”."”

Paraddjicamente, y pese a la censura, la pelicula recaud6 101 millones de pesos en
16 semanas consecutivas en cartelera. A dos meses de su estreno salieron al mercado el
video, 10 mil ejemplares del CD ROM con libro, y para el verano del 2002 ¢l DVD '®. En
suma, a la pelicula le favoreci6 enormemente la censura de las instituciones y el morbo de
la audiencia nacional.

Mas alla de lo que signifiquen estos indicadores como parte de un nuevo fenémeno
social y cultural, o una nueva aventura para productores y distribuidores nacionales e
internacionales, lo que me importa como precedente es que esta nueva ola de corrientes,
tematicas y narrativas cinematograficas estdn ocupando un lugar especial en las
preferencias de las audiencias, y hablar del cine nacional al interior de diferentes estratos
sociales, sobre todo los jovenes, es ya un lugar comun.

Ademas de este contexto de exhibicion, distribucion, y por tanto de recepcion que
llevé a la palestra de los éxitos a estas dos peliculas, me parece que lo més importante es

que son dos propuestas filmicas que registran la crisis social del México contemporaneo en

17 _ Al cabo de un tiempo la pelicula arranco su corrida internacional, para marzo del 2002 ;Y tu mama
también! se estrend en Estados Unidos en mas de quince de las ciudades mas importantes. Con lo cual,
director, productor y distribuidores quedaron convencidos de que el potente aparato de marketing que
invirtieron y el discurso y folclorismo que conlleva su relato, fueron los mejores componentes para lograr un
lugar de prestigio en el nuevo escenario globalizador de modernidad y obtener ganancias nada despreciables
(30 millones de dolares).

'8 - La edicién del libro y CD ROM fueron editados por Anhelo, con disefio de Trilce y distribuciéon de
Océano, en Omar Cabrera, Mural, 16 de julio del 2001, Guadalajara, Jalisco.
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mas de un sentido. Por un lado, en Amores perros se rescata el pasado revolucionario y
presente neoliberista a la luz de los conflictos internos de tres sectores sociales. Por su
parte, en ;Y tu mama también! nos presentan el rostro de un pais multicultural, donde la
“alternancia” y la “democracia” parecieran ser las soluciones del México moderno. Todo
ello visto a través de los ojos de la juventud mexicana de dos estratos por demads
representativos de nuestra sociedad; el medio alto y el medio en vias de descomposicion.
Asi mismo, pienso que estas dos propuestas han marcado un precedente
significativo, tanto en las politicas de nuestra endeble industria filmica, como en la
renovacion de gramaticas, tematicas y formulas genéricas. Capitulo aparte en esta

introduccion, pero que incumbe a esta investigacion y se analiza de manera puntual.

Recuperacion de una audiencia nacional

Es importante senalar que el proceso actual de recuperacion de la audiencia nacional
arrancoé a finales de los afios sesenta y principios de los setenta, justamente cuando el cine
comercial mexicano dejo de funcionar para un segmento de la audiencia del sector medio
ilustrado que se habia venido forjando a partir de la década de los setenta.'” La mayoria de
estas peliculas respondian a una vision mercantilista, y recurrian a férmulas que a decir de
los propios realizadores, nunca fallaban, por baratas, rentables y vendibles.

Econdémicamente hablando, tampoco implicaron una gran inversion: fodo es cuestion de

' _Algunos titulos que se hicieron muy populares en esta época son: Los amores de Juan
Charrasqueado,1967, de Miguel M. Delgado, del cine de “mojados” Arriba las manos texano, 1968, Alfredo
B. Crevenna, y del cine de “ficheras” y “narcos” Bellas de noche, 1974, de Miguel M. Delgado Bajo el
imperio del Hampa, 1967, de Miguel M. Delgado.
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mostrar cuerpos voluptuosos, usar palabras altisonantes, manejar una trama policiaca de
enredos, o lios de falda, y el producto se vende como los zapatos. *°

Con la entrada del régimen politico de Luis Echeverria (1970 - 1976) surgi6 un
rasgo que lo diferencia de sus antecesores, y es que en materia de cine le inyecta a éste una
nueva imagen, aquella de un cine comprometido con los problemas sociales del pais.?'

La mayoria de los cineastas que sentaron un precedente durante este periodo (Felipe
Cazals, Jaime Humberto Hermosillo, Arturo Ripstein, Paul Leduc) tenian una posicion radical
con la concepcion del cine y su funcion de agente de cambio social. Fue entonces que se
reivindico al cine como medio de expresion personal, y esto ya era todo un logro en medio de
un contexto paralizado y dominado por los habitos mas conformistas y comerciales que
caracterizd al cine mexicano de los sesenta. La preocupacion de esta generacion de
realizadores se fincd en construir historias con contenido social, acordes con la problematica
que una sociedad mexicana mayoritaria estaba viviendo.**

En general, el cine del sexenio de Echeverria puede considerarse como un cine

critico, incisivo, preocupado por temas sociales y politicos. Por primera vez en la historia

20 _ Este testimonio lo recogi de una entrevista que me concedio el sefior Castro para el proyecto de “Historia
Oral del Cine Mexicano” en julio de 1991 en la ciudad de México.

21 —Esta nueva politica estatal es la expresiéon de una cadena de circunstancias que fortalecieron al cine
mexicano, tales como: la fundaciéon en 1947 del Banco Nacional Cinematografico con una inversion de mil
millones de pesos, a fin de modernizar el aparato técnico y administrativo del cine nacional; la creacién en
1975 de tres compaiiias productoras de cine, propiedad del Estado: Conacine, Conacite I y Conacite II; la
reconstitucion en 1972 de la Academia Mexicana de Artes y Ciencias Cinematograficas y la entrega de un
reconocimiento al cine nacional a traveés de un premio, el “Ariel”; la reinauguracion de la Cineteca Nacional,
en 1972, y la apertura de la segunda escuela de cine en 1975, el Centro de Capacitacion Cinematografica
(CCO).

*2 _ Durante la administracién de Luis Echeverria Alvarez la convulsién social culmin en una crisis politica
y econdmica derivada de las medidas fluctuarias que modificaron la paridad de la moneda nacional, asi como
de movimientos sociales del gremio estudiantil y obrero, que vinieron a desatar el ya conocido capitulo de la
matanza de Tlaltelolco en 1968. Para mayores referencias sobre este capitulo consultar: Aguayo Quezada
1998; 2001, 132-138; Poniatowska, Elena (1971) y Scherer Garcia y Monsivais 1999. Asi mismo, sobre este
violento hecho se han realizado las siguientes peliculas: Dos de octubre, aqui México (1969) de Oscar
Menéndez vy El grito (1969-70) de Leobardo Lopez Arretche, EI cambio (1971) de Alfredo Joskowics,
Canoa (1975) de Felipe Cazals y Rojo Amanecer (1989) de Jorge Fons.
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de nuestra cinematografia, la realidad social de la clase media se vio retratada en la pantalla
grande.

Tras la recuperacion de una audiencia, y el empuje de esta generacion de cineastas
el cine mexicano encontro también una serie de acciones coyunturales que vinieron a
favorecer su futuro. Como por ejemplo, se volvieron a explotar los viejos géneros:
melodramas sociales y familiares, cine arrabalero y comedias urbanas. Entre los cineastas
que lograron recuperar estos terrenos se pueden citar, ademas de los directores ya
mencionados, los de la “nueva generacion”, quienes en su mayoria eran egresados
universitarios de las dos escuelas de cine mas importantes que hay en México — el Centro
de Estudios Cinematograficos (CUEC) y el Centro de Capacitacion Cinematografica
(CCC).2

Buena parte de la produccion de esta generacion logrd en su momento, una buena
acogida por parte de su audiencia, debido sobre todo al tratamiento de los temas centrales
de sus historias: los conflictos de la pareja, problemas sociales actuales como el SIDA, el
rol actual de la mujer como sujeto social activo.

La reactivacion de géneros cinematograficos contribuyd a una buena recepcion de
este cine, sobre todo uno de los mas socorridos, el melodrama familiar y social, llevado a su
maxima expresion de realismo magico por Alfonso Arau en Como agua para chocolate

(1991), y el melodrama arrabalero de Maria Novaro, Danzon (1991), dos peliculas que

23 _Tal es el caso de: Alberto Cortés (El amor a la vuelta de la esquina, 1986), Diego Lopez Rivera (Cronica
de familia, 1986), Alfonso Cuardn (Solo con tu pareja,1986), Maria Novaro con su Opera Prima (Lola,1989),
Eugenia “Busi” Cortés, ( El secreto de Romelia, 1988), Dana Rotberg (Intimidad ,1990).

30



marcaron el despunte de una etapa del cine mexicano a principios de la década de los
e ’1.1: . - 24
noventa, y la atencién de un publico mayoritario.

Superada la crisis extrema de los anos 1994 a 1998, los motores del aparato de
marketing y ahora el ingenio de Antonio Serrano®, sacaron de la crisis al cine nacional con
la comedia urbana Sexo, pudor y lagrimas (1998), misma que recaudd 115 millones de

. . . 26
pesos y cinco millones de asistentes.

Frente a esta reinvencion de politicas de produccion, distribucion y exhibicion, se
presentd un panorama alentador que sacé por un corto tiempo de la crisis al cine mexicano,
y se logro edificar una identidad cultural del cine nacional: naturaleza hibrida — conjuncion
de industria, recursos tecnoldgicos y elementos narrativos y audiovisuales - que hacen
posible que un producto cultural alcance sus dptimos resultados.

Asi mismo, surgié otro fendmeno muy interesante; la reconstruccion de un nuevo
rostro de la juventud mexicana; una mezcla de jovenes “fresas”, desinhibidos, de

mentalidad abierta, que lleva consigo la transposicion peculiar de algunos aspectos propios

24 - .
.- En México Como agua para chocolate se mantuvo en cartelera por cuatro meses consecutivos, un

fendmeno absolutamente nuevo para el cine nacional de entonces; fue la pelicula extranjera de mayor éxito en
Estados Unidos de América, 86 semanas de exhibicion, tanto en Nueva York como en Los Angeles; fue la
pelicula mexicana con mayores reconocimientos nacionales -12 Arieles - e internacionales, premios Goya en
Espafia, nominada a los Oscares, y exhibida en casi todos los festivales de cine mas importantes. En Los
Angeles la pelicula recuperd 13 millones de délares y en Nueva York 20 millones. MIRAMAX la
distribuidora extranjera monté una de las campaias publicitarias mas exitosas y costosas. En la ciudad de
Nueva York se llegaron incluso a organizar sesiones culinarias especiales en restaurants de Manhattan.

23 _ Antonio Serrano antes de iniciarse en el cine habia sido el director de dos de las méas populares y exitosas
telenovelas producidas en México por TV Azteca y Producciones Argos: “Nada Personal” (1996) y “Mirada
de mujer” (1997).

2 - Cfr. en: Mural, 15 de octubre de 1999. Estas estadisticas y reconocimiento colocaron a Sexo, pudor y
lagrimas como la pelicula mas taquillera de la década de los noventa, y sin lugar a dudas, como el modelo a
seguir de las futuras comedias urbanas, tales como: Todo el poder,y En el aire (2000) de Juan Carlos de
Llaca. La formula de la Opera prima de Serrano fue tomar como base el género de la comedia urbana,
vertida en una historia llena de infidelidades, deseos, separaciones y reconciliaciones entre dos matrimonios
de clase media alta, e incluir rostros de actores de la television como Susana Zabaleta y Jorge Salinas, y otros
populares en el medio filmico como Demian Bichir.
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de las luchas y los sentimientos de los sectores populares al campo del sector medio / alto, y
viceversa. Es decir, que las propuestas filmicas actuales se estan convirtiendo en una de las
mediaciones mas importantes de la cultura juvenil, pero que el mismo tiempo estan
provocando una nueva negociacion de sentido para con sus propios valores sociales. Como
ejemplo de esto se pueden citar los siguientes titulos: Por la libre (2000) de Juan Carlos de
Llaca, La primera noche (1998 )y La segunda noche (2000) ambas de Alejandro Gamboa,
Piedras verdes (2000) de Angel Flores Torres, Inspiracion (2001) de Angel Mario, ;Y tu
mamd también!, Amor te duele (2002) de Fernando Sarifiana, El suefio del caiman (2001)
de Beto Gomez y Sin ton ni sonia (2003) de Carlos Sama. La mayoria de estos titulos lo
que estan haciendo es contribuir a la consolidacién de un discurso dominante sobre la
juventud, al representar mundos juveniles bastante herméticos habitados por jovenes en
momentos de transicion e incertidumbre acerca de su sexualidad.

Este boom de peliculas dirigidas a los jovenes, con temas de jovenes, y con buenos
resultados en taquilla, lo que nos estd confirmando es que son ellos los consumidores
mayores del cine nacional y que, de alguna manera, este fendémeno estd a su vez
imponiendo una féormula genérica y tematica a los realizadores (as).

En este sentido, creo que lo que estan aprovechando los (as) realizadores (as) son las
formulas genéricas, porque éstas son referentes conocidos, al menos por estas audiencias
cautivas, para que sus fantasias reprimidas algunas veces por las normas sociales y
culturales puedan ser expresadas en el celuloide, y asi se logren materializar en realidades
mas cercanas. Franceso Casseti sostenia que: cada sociedad tiene los géneros que se
merece, pues son los que mejor reflejan las obsesiones y los deseos, las agresiones y los

posibles puntos de equilibrio (Casseti:1995:90).
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ESTRUCTURA DE CAPITULOS

La estructura de este trabajo guarda una logica con las apuestas de mi investigacion
y las principales preocupaciones que estuvieron presentes a lo largo del proceso: realizar
un estudio empirico de practicas de recepcion y resignificacion frente a dos propuestas
filmicas; elaborar un andlisis critico y tedrico de las convenciones culturales que
estructuran la construccion de significado por parte de los segmentos de audiencia en
Guadalajara; desarrollar una discusion tedrico metodoldgica de como los miembros de la
audiencia “enfrentan” y “resignifican” las nuevas propuestas sociales y morales del cine
mexicano contemporaneo, a partir de un disefio metodolégico multiple; abrir una veta de
investigacion para construir un posible modelo tedrico metodolégico para entender la
memoria visual como extension de la memoria cultural.

En el primer apartado, La audiencia;, un observatorio socio cultural expongo la
importancia de la construcciéon de la audiencia en el marco de una investigacion
interidisciplinaria y de corte empirico, y en un contexto donde el cine estd intimamente
relacionado con el resto de los medios. Reflexiono sobre los problemas de caracter
metodologico que enfrenté para poder estructurar un modelo de analisis en donde propuesta
de sentido y produccion de sentido estdin mediados por unas serie de conceptos y variables
que determinarian: la problematizacion de este proceso de interaccion — recepcion, los
métodos y técnicas de investigacion a seguir, y las preguntas rectoras que definirian los
supuestos teoricos y los indicadores de andlisis para poder llegar a la interpretacion final.

Al incidir en el problema, cémo es que los referentes mediaticos construyen a su
audiencia y como ésta los reconstruye a su vez, retomo la categoria analitica de audiencia
para explicar como ésta ha tenido una importante intervencion en la definicién de nuevos

modelos filmicos. Finalmente hago un recuento sobre los diferentes enfoques, métodos y
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corrientes que se han elaborado sobre los estudios de recepcion, desde principios del siglo
XX hasta nuestros dias.

En el capitulo: La recepcion y la construccion de las audiencias en el marco de los
estudios de cine y cultura me remito a enunciar aquellas teorias cinematograficas que han
derivado de explicaciones historiograficas, tedricas y criticas, para entender como se han
ido renovando las discusiones a proposito de lo que es el cine y, como podemos llegar a
conocerlo en sus diferentes dimensiones de arte, industria y espectaculo. En seguida, doy
cuenta de como los estudios de recepcion en el campo de la comunicacion y la cultura
cobraron impulso durante la década de los ochenta y dieron paso a un cambio sustantivo en
su mismo enfoque. Es decir, como fue posible que se pasara del andlisis del contenido de
los mensajes y el estudio de los efectos que estos ejercian en los receptores, a explorar los
modos en que las audiencias le dan sentido a los referentes medidticos (un programa de
television / una pelicula). Dicha transformacion de enfoque sustent6 la corriente “critica de
las audiencias”. Esta reconceptualizacion surgidé al interior de los trabajos de una
comunidad académica de investigadores que se han cuestionado lo que pasa con aquellos
sujetos que interactian con los medios (David Morley, Klaus Brhun Jensen, Guillermo
Orozco, Jesiis Martin Barbero), basicamente en el campo de los estudios de recepcion de la
television.

Una manera de aproximarme a estos estudios fue identificar a los segmentos de
audiencia, y entonces disefi¢ una propuesta metodoldgica particular, aquella que me
permitié examinar la dindmica de la accion de los miembros de la audiencia y el consumo
social y culturalmente construidos. Este fue el antecedente que expresa el carédcter

cualitativo de mi investigacion en el siguiente sentido: encontrar un método de explicacion
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a la crisis de la falta de “paradigmas” para fundamentar los nuevos fenémenos socio
culturales que las actuales sociedades globalizadas estamos viviendo.

En el capitulo — Modelo y estrategias metodologicas — retomo ante todo el modelo
de analisis de mi proyecto y sus tres derivaciones analiticas (identificacion del proceso de
recepcion y el perfil de los segmentos de audiencia; usos sociales y gratificacion que
proporcionan las propuestas de sentido y proceso de identificacién, negociacién y
resistencia) para hacer primero el disefio de la muestra de la audiencia, luego la
construccion del perfil socio demografico de la misma, y en seguida la ruta de trabajo de
campo. Esta ultima se fue construyendo segin se iba avanzando en la aplicacion de los
artificios  metodologicos aplicados —encuestas orales y escritas, entrevistas
semiestructuradas y grupos de discusion-. Una vez que delimité¢ los alcances y
posibilidades de estas técnicas, procedi a dar cuenta de cémo y por qué se fueron
instrumentando las herramientas de trabajo. La decisién de optar, por una u otra de las
multiples técnicas en los métodos cualitativos, conllevé un costo, y muchas veces tuve que
dar marcha atrds en el proceso de esta investigacion. En este sentido considero muy
enriquecedora mi experiencia de utilizar las técnicas como herramientas sensibilizadoras y
no como modelos acabados.

En el capitulo siguiente — La cineaudiencia en el marco de los nuevos escenarios
massmedidticos- puntualiz6 la pertinencia de regionalizar, no un espacio geografico o una
localidad, sino un dmbito cultural especifico. Ello con el fin de reconocer las interrelaciones
de un cierto espacio respecto a un estrato social y su interdependencia cultural, asi como la
manera en que ésta influye en la construcciéon de sentido con un referente mediatico
(peliculas mexicanas seleccionadas). Algunas de las perspectivas teodricas de la

antropologia urbana y de los estudios culturales que se han aproximado al estudio de las
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industrias culturales (Amalia Signorelli (1999), Bernrad Cohn (1987), Manuel Martin
Serrano (1986), Ulf Hannerz (1992), Marc Augé (1993), Jesis Martin Barbero (1994),
Manuel Castells (1999) y Gilberto Gimenez (1996)) sustentan el corte regional de mi
trabajo.

Para ejemplificar la incidencia de la cultura como elemento clave para entender
estas movilidades, analizo los datos empiricos recogidos en las entrevistas, usando como
contexto los nuevos escenarios massmediaticos donde opera el proceso de recepcion entre
los sujetos y un referente mediatico. Los testimonios de los informantes revelaron mucho
de los nuevos habitos de consumo audiovisual y los usos sociales que actualmente se estan
haciendo de los medios, del cine en general, y la manera en que éste incide en la vida
cotidiana y social de las audiencia.

Este capitulo explica entonces la interaccion que se tiene con los medios
audiovisuales y muy en particular con el cine, y como actualmente éstos son los escenarios
de analisis desde los cuales se pueden reconocer los patrones de comportamiento, la
diversidad de practicas culturales, los estilos de vivir, los modos de narrar, y por tanto los
modos de mirar e interpretar las propuestas de sentido.

Dado que los referentes mediaticos fueron las peliculas mexicanas Amores perros e
1Y tu mama tambié!, en el siguiente capitulo Dos casos inéditos en Guadalajara, hago una
relacion directa con los relatos de ambas y lo que en términos filmicos significaron estas
propuestas de sentido. Asi mismo, voy creando una narrativa conjunta entre las
apreciaciones de la critica y prensa local y nacional y lo que los propios ralizadores se
plantearon como premisas de sus obras filmicas. De esta manera, se facilita la comprension
de las interpretaciones, resistencias y negociaciones de sentido que los sujetos — audiencia

hacen a partir del proceso de recepcion.
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En el capitulo — La memoria del cine como extension de la memoria cultural -
trabajo directamente con el material empirico que derivé de las entrevistas y los “grupos de
discusion”. A través de éste encontré indicadores de andlisis que me ayudaron a explicar
como se construye la memoria cinematografica a través de las emociones, sentimientos y
relatos relacionados con el imaginario colectivo, y lo que la experiencia de ir al cine y las
imagenes filmicas han dejado en los segmentos de audiencias.

La manera en que los recuerdos, evocaciones de peliculas, salas de cine y escenarios
culturales, permanecen en la memoria de los segmentos de audiencia, remiten a un pasado
lejano, a la vez que a un presente inmediato social y cultural, que contribuye de manera
relevante a la construccién y reconstruccidon de una memoria histérica del cine en
particular, y a una memoria personal y social en general. Sobresalieron también dos temas,
por demads interesantes; por un lado la educacion sentimental diferenciada que el cine
mexicano ha dejado en el colectivo imaginario de la sociedad, dependiendo de su
extraccion social y generacional, y por otro el status iconico que esta galeria de imagenes
filmicas ha recuperado con el tiempo.

A manera de colofon, en el ultimo apartado hago referencia a algunos de los
indicadores de andlisis, derivados del material empirico, que revelan como funcionan los
“resortes narrativos” de las nuevas propuestas filmicas mexicanas en la audiencia y, como
se reactivan las imagenes filmicas y las historias personales de los protagonistas a partir de
las convenciones de quienes las interpretan y resignifican en la pantalla grande.

Como enlace de discusion continua el capitulo— Modos de reproduccion y
resignificacion en los discursos de la localidad - en el cual analizo la produccion discursiva
de los miembros de la audiencia que participaron en los grupos de discusion, mismos en los

que la pelicula ;Y t mama también! fue el detonante principal, en correspondencia con el
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proceso de identificacion /negociacion de sentido. Me detengo a puntualizar asuntos
propios que vienen a dar respuesta a preguntas tales como: ;Por qué se interpreta una
pelicula con x significado? ;A partir de qué posicion identitaria? y ;Qué parte del relato
filmico se percibe?. Y finalmente ;Cémo negocian los segmentos de audiencia sus
interpretaciones? ;Qué pesa en ello: convenciones culturales, contextos historicos y
sociales de produccion de la pelicula, o una moral personal? ;Con qué tipo de referentes y
representaciones los sujetos se identifican, o marcan la diferencia para elaborar su
produccioén discursiva? .

Los apartados principales de este capitulo desglosan la pertinencia e importancia de
reconocer en este nivel de andlisis las siguientes cuestiones: los niveles de lectura y
modalidades discursivas; los modelos de género; las pertenencias culturales; las posiciones
identitarias y los discursos propios de una region cultural.

En el cierre del contenido tematico de este trabajo abordo los temas principales que
estuvieron presentes en la produccion de sentido y discursiva de los sujetos —audiencia con
los que trabajé; la representacion de la mexicanidad y los valores familiares y sociales. Ya
que considero de suma relevancia tratarlos de manera mas puntual, no tanto como una base
de datos o narrativas de interpretacion, sino como indicadores y detonantes significativos
para entender la manera en que el actual cine mexicano estd presentando modelos de
sociedad. Y en todo caso, poder discernir o fundamentar el potencial mediatico que el cine
nacional conserva sobre su audiencia.

Finalmente en las Conclusiones me remito a destacar ctales fueron las principales
aportaciones de orden tedrico y metodologico de este trabajo; las posibles lineas y
preguntas de investigacion que fueron derivando a lo largo de este proceso; las limitaciones

y posibilidades que tuve para implementar el modelo de andlisis que planteé, y la
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importancia de estudiar e investigar el proceso de recepcion en el cine y su audiencia, desde
una perspectiva interdisciplinaria, cualitativa y desde el trabajo empirico con los sujetos —
audiencia. Asi mismo, destaco cudles fueron los principales observables e indicadores de
analisis que conformaron la cinevidencia antes, durante y después del proceso de recepcion,
puntualizando la relevancia de inscribir cada situaciéon de recepcién en relacion a
audiencias y contextos socio historicos culturales especificos.

Aludo también a la relevancia de trabajar la produccion de sentido a partir de una
experiencia filmica, ya que ello derivo en una propuesta teérica y tematica para estudiar la
construccion del gusto y la cinefilia. El hecho de haber corroborado qué las referencias
familiares, las practicas de una época, asi como las convenciones culturales trasmitidas a
través de ambitos, familiares, escolares y sociales, son las que predominan en la
construccion de una memoria del cine, signfico abrir una nueva veta de estudio, que a decir
verdad, ha encontrado muy poco eco en el marco de los estudios de cine. Y que al dia de
hoy, que los escenarios massmedidticos estdn imponiendo y remodificando las formas y
codigos de las nuevas gramaticas audiovoisuales, asi como las maneras de ver e ineterpretar
el mundo, resulta plausible comenzar a trazar nuevos caminos de investigacion en este
campo especifico.

En otro renglon de las discusiones medulares de este trabajo, y a propdsito de los
valores sociales que estd aportando el cine nacional a sus audiencias, destaco el valor que
tiene trabajar con el material discursivo que derivo del trabajo con los diferentes miembros
de la audiencia a fin de demostrar, que no obstante los derroteros de la incipiente industria
filmica nacional, y la apabullante dominacidon que tiene el cine hollywoodense, el cine
mexicano sigue teniendo una incidencia en la construccion de identidades individuales y

colectivas. Y que a la fecha, los temas de la mexicanidad y los valores familiares siguen
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siendo motivo de discusion y diferenciacion social y cultural entre la poblacion en
Guadalajara.

Los anexos que complementan esta investigacion son los siguientes: graficos de la
muestra de la audiencia: guiones de las encuestas orales y la entrevista; registro de los
“grupos de discusion” por categorias referenciales; registro del comportamiento de la oferta
del cine mexicano en las salas de cine en Guadalajara, a partir de 1999 y hasta 2004;
registro de las peliculas mexicanas mas vistas en Guadalajara, asi como aquellas que apenas
lograron permanecer el minimo de tiempo — una semana — en cartelera (1999 —2004);
cartografia de la ubicacion de los complejos de cine de la ciudad de Guadalajara, fechas de
apertura y cierre de las salas de cine en Guadalajara (1896 —2000) vy fichas filmograficas de

los dos casos de estudio.
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1 .- LA AUDIENCIA; UN OBSERVATORIO SOCIO CULTURAL

Ante al caracter exploratorio y reciente del tema de mi investigacion, y la falta de modelos
o cuerpos teoricos y metodologicos que me brindaran propuestas viables para estructurar
mi investigacion, opté desde el arranque por retomar la propuesta de Charles Wright Millls
(1985) sobre la “imaginacion socioldgica”, en el sentido de adoptar un criterio amplio y
creativo, que me permitiera enfocar mi objeto y sujeto de estudio por distintas visiones
tedricas y un cuerpo metodologico diverso.

Wright Mills busca regresar a la “artesania” del “analista clasico social”, es decir,
vincular la teoria y el empirismo, a fin de que no solamente se manipulen conceptos o
datos, sino que ambos via la “imaginacion socioldgica” ayuden a entender la complejidad
de los problemas sociales. Sefiala con mayusculas, la relevancia de los usos culturales de la
imaginacién sociologica y el sentido politico de los estudios sobre el hombre y la sociedad.
Ello nos obliga a trazarnos directrices personales de analisis que avancen, o abran nuevas
vetas de estudio sobre temas afines, y a pensar en funcién de reconocer y estudiar lo que
parece inabordable.

(Qué relacioén tuvo este asunto con mi propia experiencia y la manera en como
enfrenté el problema de mi investigacion? En principio estarian mis propias busquedas
personales como investigadora, muy ligadas a los estudios de cine y a la comunicacion,
pero que a su vez, y justamente por los vinculos que he venido realizando en los campos de
la antropologia y la cultura, me han hecho moverme de lugar y dirigir mis enfoques a otros
escenarios. Es decir, que ahora me ubico en direccién de las audiencias, de los sujetos

sociales, dejando en segundo plano al relato filmico. Y ello no significo ignorar el poder
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que tiene un pelicula como un producto cultural, y un fendémeno social de gran
envergadura.

Tedricamente hablando, estaba claro que el camino de la conjuncion de disciplinas
seria el mas adecuado; retomar de la antropologia cultural las perspectivas
correspondientes para ubicar mi region en un espacio cultural, y un tiempo actual en el
marco de una serie de contextos que estan presentes en el actual proceso de recepcion. Es
decir, reconocer que mi objeto de estudio estaba inscrito en un ambito cultural, y que mas
alla de abordar una situacion de dominio, influencia, efecto inmediato (recepcion) del cine
sobre sus audiencias, mi logica de comprension debia encaminarse hacia un marco de
investigacion que contemplara observables, variables y categorias frente a las nuevas
actuaciones sociales, que a su vez tienen una correspondencia con el devenir globalizado y
massmediatico actual. Desde la comunicacién, retomé los postulados teoricos de la
“corriente critica de las audiencias” en la television para construir mis segmentos de
audiencia y sus atributos especificos, asi como para analizar el lugar que ocupa el cine
como industria cultural en un contexto massmediatico.

Me apoyé también en las teorias de la mediacion, entendida ésta como: el estudio de
la produccion, transmision y utilizacion de la cultura, a partir del analisis de los modelos
culturales y sus funciones (Serrano:1985: 74), para establecer un modelo de anélisis de la
produccién cultural (industria filmica, realizador y pelicula), como entidades mediadoras
entre los creadores de las propuestas de sentido (realizadores) que ofrecen a sus audiencias
un producto comunicativo, es decir un relato via el soporte filmico, y sus consumidores.

Serrano habla también de dos tipos de mediaciones: la cognitiva que opera sobre los
relatos, ofreciendo a las audiencias modelos de representacion del mundo (mitos) y la

estructural que viene siendo la que produce los modelos de produccion de la comunicacion,
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los rituales (el acto de ir a una sala de cine y las nuevas formas de consumo cultural que se
han generado a partir de la presencia de las salas de cine en los nuevos Centros
Comerciales). Estas dos mediaciones fueron sustanciales en el momento de incidir en el
analisis de la produccion discursiva. La mediacion cognitiva me dio los elementos
necesarios para entender por qué, por ejemplo, ciertas formulas genéricas, y modelos de
representacion narrativa, vertidas ahora en nuevas estéticas e hibridos audiovisuales, logran
mediar en el imaginario colectivo de las personas. Es decir, poder explicar por qué el
melodrama sigue teniendo un fuerte impacto en las audiencias, para lograr una
identificacion, a la vez que una resignificacion de los caracteres protagonicos (este fue el
caso concreto que se dio con el personaje de “El Chivo” en la pelicula de Amores perros).
Las propuestas de sentido vertidas en un relato filmico, se convierten entonces en un
elemento clave del proceso de recepcion que mediatiza la comunicacion de lo real con lo
imaginario.

Las aportaciones de los estudios del cine y audiencias desde una perspectiva
empirica, metodologicamente hablando, me fueron de gran ayuda, sobre todo aquellos en
los que se desprendié una ruta tedrico - metodologica asequible a mi trabajo. Un caso
particular es el que advierte Jackie Stacey para analizar el material empirico, y plantea lo
siguiente: “ relacionar el texto producido por el espectador desde los estudios de cine y al
espectador como texto desde los estudios de la cultura” (Stacey:1998:73). Es decir,
entender a los miembros de la audiencia como parte de las representaciones filmicas y a los
textos derivados de la lectura de los sujetos como discursos producidos dentro de ciertas
convenciones culturales. De tal manera, que lo que haya significado para la audiencia, el

relato filmico o el rol de cada uno de los personajes, es en si una narrativa propia dentro de
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un marco de convenciones sociales, pero que a la vez se construye de manera diferentes
segln sea el contexto.

Cada una de estas disciplinas y orientaciones me fueron de gran ayuda para ir
haciendo los ajustes tedricos y metodologicos, sin embargo, una vez que empecé el trabajo
de campo y logré tener una primera imagen de mi sujeto y objeto de estudio, fueron
surgiendo nuevas realidades y preguntas, mismas que tuve que enfrentar a partir de la
reconfiguracion de mis observables y conceptos. Sobre ello, Paul Lazarsfeld (1993) senala
cuatro pasos importantes en este proceso que ayudan a definir como, uno o varios
conceptos, al momento de problematizarlos y vincularlos a nuestros propios escenarios de
estudio, se convierten en variables cuando se les ubica en las dimensiones propias que exija
cada estudio: la imagineria de un concepto; la especificaciéon de las dimensiones; la
seleccion de observables e indicadores y la combinacion de indicadores en indices.

(Qué hace la diferencia entre observables y categoria de analisis y su dimension en
relacidn a nuestro propio problema de investigacion? Al descomponer al cine en sus cuatro
dimensiones: como una institucion en el marco de las Industrias Culturales; como un
referente medidtico (el donde y cémo se da el proceso de recepcidon); como una tecnologia
y su relacion con el resto de los medios y en su dimension lingiiistica, me surgieron serios
problemas para saber cudles iban a ser mis observables principales al momento de vincular
la teoria o las teorias con los datos empiricos. Esta encrucijada la resolvi optando por
plantearme tres niveles de analisis, y derivar de cada método aplicado observables
especificas que estuvieran ligadas con mis preguntas y el propio disefio metodolégico. El
resultado fue ir deduciendo indicadores de andlisis en unidades tematicas, y que estuvieran
marcando las diferencias en la produccion discursiva de los sujetos, a su vez que las

ausencias o los silencios con respecto a ciertas tematicas en cuestion. E ir recordando y
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reconstruyendo el material empirico en funcion del esquema bajo el cual se concibi6 cada
uno de los artificios metodoldgicos que manejé (encuestas orales y escritas, entrevistas a
profundidad y grupos de discusion).

Mis principales objetivos se centraron entonces en lo siguiente:

1.- Investigar los procesos de identificacidon, negociacion y significacion que se dan entre
un referente filmico determinado y sus segmentos de audiencia en Guadalajara.

2.- Reconocer y analizar la produccién discursiva que elaboran los miembros de la
audiencia, a partir de la videncia e interpretacion que estdn haciendo de la produccion
filmica actual mexicana.

3.- Analizar el significado y construccion de sentido de una determinada propuesta de
sentido, en convergencia con las mediaciones culturales que imperan en el contexto social
de los segmentos de audiencia.

4.- Investigar las nuevas maneras de narrar y ver que estdn configurando la interrelacion
sujeto - referente filmico en el marco de los nuevos escenarios massmediaticos.

5.- Investigar si las propuestas temdticas actuales del cine mexicano estan significando un

modelo de cambio social, o solamente se estan reactivando modelos de antafio.

1.1.- LA INTERYENCION DE LA AUDIENCIA EN LAS PROPUESTAS
CINEMATOGRACICAS

Actualmente la audiencia estd entrando en un nuevo proceso de interaccion de usos
y practicas ligados a un contexto massmediatico Los usos vendrian a ser una amplia gama
de relaciones sociales, familiares e individuales que los segmentos de audiencia establecen
con los medios de comunicacidn, y las practicas seran las formas de accion social que

contextualizan los significados (Jensen:1997). En este sentido los miembros de la
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audiencia se convierten en intérpretes de significados, sujetos - videntes que descifran un
grupo de imagenes y de sonidos, y que recuperan el sentido de la representacion. Es decir,
que quien se sienta en la sala de cine a ver una pelicula, vive dentro de ésta, y siempre
buscara la manera de reflejarse en este o aquel motivo o personaje, porque las imagenes
filmicas llegan a la parte mas privada y la mas escondida; lo emocional, lo onirico. Pero
entonces /como es que la pelicula construye a sus audiencias, y como éstas construyen o
reconstruyen a la misma?. La apuesta aqui es pensar que este proceso se da via una
interpretacion individual, en donde cada propuesta filmica desarrollara en la mente de las
audiencias un sentido muy particular. En suma es el sujeto social quien produce el sentido
de las peliculas y no éstas las que producen por si solas el sentido.

Ello significara estudiar el cine nacional como un producto cultural, para explicar
por qué las imagenes y las representaciones que sobre la sociedad mexicana actual se estan
haciendo, se pueden convertir en constructos sociales e ideologicos relacionados con el
mundo y la sociedad que estan representando.

Por tanto, es importante abordar la relacion diferenciada frente a las peliculas segun
el origen social de la audiencia, asi como también la manera en que las imagenes del
celuloide se construyen a partir de una serie de experiencias historicas, y cémo éstas
imponen modelos de identidad, o de género. De tal suerte, que en el marco de este
reencuentro, no se puede separar el analisis de una pelicula de las practicas sociales y
culturales que estan conformando a los nuevos segmentos de audiencia.

Asi pues es necesario plantearse varias preguntas, unas de orden estrictamente
tematico, es decir, aquellas relacionadas con la manera en que los miembros de la audiencia
descifran un repertorio de imagenes y sonidos y reconstruyen un sentido propio: el cémo

una pelicula construye a su audiencia, y como ésta construye y reconstruye la pelicula.
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En este sentido me hago las siguientes preguntas: ¢Cuales son las unidades basicas
de analisis del proceso de recepcion — interaccion del cine? ;Cuales son las comunidades de
interpretacion y de pertenencia desde donde los segmentos de audiencia articulan sus
significados y produccién de sentido con respecto a las imagenes filmicas? ;Como perciben
los segmentos de audiencia los relatos filmicos, a través de una relacion directa con su
realidad o poniendo distancia subjetiva? ;Qué mediaciones culturales intervienen en el
proceso de construccidon y negociacion de un nuevo sentido? ;A partir de qué posiciones
identitarias la audiencia atribuye significados a lo que ve ?

En el orden teodrico plantearia las siguientes preguntas: ;Cudl es la fase principal
del proceso de recepcion en el que se da la interaccion entre pelicula y audiencia? (Es
acaso el momento mismo en el que se esta viendo la pelicula, después de verla, en la vida
cotidiana o social de la audiencia? ;Como reconocer si a través de las peliculas
seleccionadas para el estudio se estan filtrando nuevos valores sociales, morales, culturales,
y si éstos les son familiares a sus audiencias? ;O las nuevas propuestas no tienen nada que
ver con su realidad?

De aqui derivan preguntas ligadas estrictamente con las propuestas de sentido que
ofrece el cine, tales como: (El cine mexicano contempordneo tiene un lugar de predominio
e influencia en la sociedad tapatia? ;A través de que tematicas y relatos el nuevo cine
mexicano esta reflejando una nueva sociedad mexicana?

A partir de estas preocupaciones proyecté un modelo de estudio que me permitiera
explicar este proceso de recepcion y resignificacion en tres niveles de andlisis: un primer
nivel que dé cuenta de ;Como se da el proceso de recepcion en el contexto de apropiacion
en una situacién inmediata e ideal?; un segundo nivel estaria relacionado con los usos y

gratificaciones que el referente mediatico le esta proporcionando a su audiencia: y un tercer
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nivel estaria vinculado al proceso de identificacion, resignificacion y negociacion de
sentido entre el referente y la audiencia.

La respuesta a estas preguntas tematicas y teoricas implican problematizar esta
situacion a partir de la reubicacion del “nuevo proyecto” del cine nacional, tanto como un
fenomeno social y cultural que esta, por un lado recuperando a una audiencia mayoritaria y
reconfigurando narrativas y géneros, y por otro lado, como ha venido decayendo la
industria filmica nacional en el marco de las grandes industrias culturales que hoy en dia
conforman un contexto massmediatico.”> En suma entender cémo se ha venido
reconstruyendo un nuevo proyecto de nacion, mismo que se ha venido consolidando a partir
de: una politica internacional que rige hoy en dia al cine nacional, y las actuales politicas
estatales que han venido a desatar una severa crisis de indole productiva y de identidad
nacional.

La sociedad mexicana se ha transformado profundamente a partir del desarrollo de
las politicas neoliberales y de la integracion econdmica con los Estados Unidos. En el
terreno de la cultura, se han desplegado al mismo tiempo una gran variedad de iniciativas y
agentes sociales, pero el sello distintivo ha sido el retiro del Estado de algunas areas de la
actividad cultural. El conjunto de transformaciones politicas y culturales ha tenido como
telon de fondo el creciente desarrollo de la globalizacion.

La globalizacion se ha expresado en una variedad de acuerdos comerciales que no
tienen a la cultura como objetivo prioritario, pero que la afectan en algunas areas, como la

industria cultural, la propiedad intelectual y el servicio educativo.

?2.- En su més reciente reporte (mayo 2004) de la Consulta de Consumo Cultural y de Medios, misma que el
diario Reforma ha venido haciendo desde 1999, reporta que, al menos en la ciudad de México, el 47% de los
entrevistados dijo preferir las producciones nacionales e, incluso, el 64% tuvo una opinion favorable sobre
ellas. Esta apreciacion, que empez06 a evidenciarse hace dos o tres afios, contrasta con ediciones anteriores de
la encuesta, cuando la opinién de los encuestados era francamente adversa frente a la hollywoodense.
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La crisis de las politicas culturales en México se expresa en la contradiccion de dos
tendencias: la democratizacion de la politica cultural, de acuerdo a formas de
descentralizacion y la participacion ciudadana, injerencia silenciosa de factores externos
apoyados en el proceso de globalizacion. Un ejemplo de esta tension puede ser
comprendido en las politicas culturales a partir de la firma del Tratado de Libre Comercio
de América del Norte (TLCAN) y las reformas a la Ley Federal de Cinematografia.*®

Si bien se esperaban resultados y consecuencias inmediatas del TLCAN, con
respecto a algunos sectores econdémicos de los tres paises involucrados en el mismo, otros
procesos que se han desencadenado serian simplemente consecuencia de las tendencias
previas. En el caso de las industrias culturales, Canada acertadamente se negd a incluirlas
en las negociaciones del Tratado, como ya habia ocurrido antes con el acuerdo bilateral que
tuvo con Estados Unidos. Aunque México directamente no las incluyd, pues éstas
quedaron en general fuera del mismo de manera explicita, hubo aspectos como los referidos
a derechos de autor o sobre telecomunicaciones, que tenian alguna relevancia con respecto
al sector audiovisual -cine, television y video-. Entonces, mucho de lo que ha sucedido en
este sector se ha debido, mas que al TLCAN de manera directa, a la aceleracion y
reforzamiento de tendencias y de politicas econémicas que ya venian ocurriendo desde
antes, de las cuales el propio TLCAN es una de las muchas consecuencias.

De entre las modificaciones importantes que se hicieron durante estos afios,

correspondientes a la gestion de Carlos Salinas de Gortari (1988 — 1994), al interior de las

» _ En enero de 1994 entr6 en vigor el TLCAN, mismo que vincula a México, Canad4 y Estados Unidos en
un bloque comercial que tiene alrededor de 384 millones de habitantes, quienes viven en una superficie de 21
millones 298 mil metros cuadrados y cuyo Producto Interno Bruto conjunto constituye el 28 por ciento del
total mundial, ligeramente menor que el total de los 15 paises miembros de la Union Europea (Sanchez Ruiz:
2003).

50



instancias filmicas se pueden citar las siguientes: el cambio de direcciéon en IMCINE,
misma que quedd a cargo de Ignacio Duran Loera - promotor clave de los primeros
Concursos de Cine Experimental que se dieron en la década de los sesenta - y la presion
que éste hizo para que IMCINE pasara a formar parte del Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes. Sin embargo, ello no modificé la estructura de fondo de una “industria filmica”
patrocinada por el Estado, lo cual sigue siendo un mero pretexto para justificar la ya tan
viciada intervencion estatal en la cultura y los medios de comunicacion.

Con el advenimiento del Plan Nacional de Desarrollo (1995-2000) y el Programa
Sectorial de Cultura que foment6 el entonces presidente Ernesto Zedillo, era indudable que
el Estado habia reconocido la importancia primordial de la industria cinematografica en lo
relativo a la cultura en medios audiovisuales, pues el programa mencionado contemplaba
dos premisas bésicas para fortalecer su presencia: el acercamiento a las artes para inducir a
su conocimiento -y como consecuencia a su apreciacion-, y la difusion de todas aquellas
expresiones de calidad que manifiestan nuestra identidad nacional y la capacidad creativa
de los mexicanos.

Finalmente, no fue sino hasta el 29 de marzo de 2001 que en el Diario Oficial de la
Federacion, bajo el mandato del actual presidente de la Republica Mexicana, Vicente Fox,
se firm6 el Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia con lo que se alcanzé un
ordenamiento que rige la promociéon de la produccion, distribucioén, comercializacion y
exhibicion de peliculas, quedando, de esta forma, establecido el tiempo en pantalla que las
salas cinematograficas deben de reservar para la exhibicidon del cine nacional, esto en su
Articulo 44 que a la letra dice: Los exhibidores reservaran el diez por ciento del tiempo
total de la exhibicion a la proyeccion de peliculas nacionales, sin menoscabo de los

tratados internacionales de los cuales México forma parte.
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No obstante, la ceguera politica del gobierno de Vicente Fox con respecto a los
asuntos culturales, ha entorpecido el ya azaroso camino que privaba al interior de la
industria filmica nacional. De tal suerte que, para finales del 2003, y con el pretexto de
allegarse fondos para el presupuesto de ese afio, pusdé en venta las Instancias mas
importantes (IMCINE, Estudios Churubusco y el Centro de Capacitaciéon Cinematografica).
De manera desdefosa, se declar6 a la industria filmica como improductiva y sin
posibilidades de regeneracion o saneamiento.”*

Ante esta amenaza la comunidad cinematografica se movilizo para ejercer presion
sobre los legisladores que debian aprobar el Proyecto de Presupuesto de Egresos de 2004 y
las desincorporaciones previstas y difundi6 cartas y desplegados de protesta en la radio,
prensa y television. En una de las tantas notas de prensa que se publicaron en los diarios
nacionales y locales durante la primera semana de noviembre del 2003, cabe destacar
algunas posturas de funcionarios de la comunidad cinematografica que sancionaron dichas
medidas gubernamentales: En su calidad de cineasta y jefe de la comision de fiscalizacion
del Sindicato de Trabajadores de la Produccion Cinematogrdfica, Victor Ugalde seriala
que dicha medida es un golpe por parte del Secretario de Hacienda Francisco Gil Diaz a
los acuerdos que en mayo pasado concreto el Secretario de Gobernacion, Santiago Creel,
con la misma Secretaria de Hacienda, el IMCINE y los productores cinematogrdficos con
el fin de reactivar la produccion de peliculas..... Tenemos que acudir a la Camara de
Diputados para hablar con las comisiones de cultura, de radio, television y cinematografia

. ey . e e e .25
y con la comision de presupuesto para que detengan dicha iniciativa.

** - Cfr. La Jornada, 10 de noviembre del 2003.

3 - Cfr. Reforma, “Es un atentado a la cultura”, 7 de noviembre del 2003.

Para mayor seguimiento de este asunto consultar los diarios locales y nacionales de la semana del 5 al 11 de
noviembre del 2003, periodo en el que se publicaron todas las notas correspondientes a las medidas de
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Al cabo de varios dias voces sociales y politicas se dejaron escuchar en el mismo
seno del Congreso de la Unidn, y finalmente la medida no procedié. Sin embargo, tampoco
se abrieron espacios propicios de discusion para pugnar pro nuevas reformas a la Ley
Cinematografica, ni la propuesta de medidas viables y seguras para fomentar y apoyar
econémicamente a las producciones nacionales.

Se pugno entonces por la recuperacion de un peso en taquilla. Es decir, designar un
peso por cada boleto comprado en taquilla para la contribuciéon a la realizacion
cinematografica. En este punto, hay que recordar la medidas desiguales de ingreso que
imperan en el aparato administrativo filmico: los exhibidores retienen un 50 por ciento de
las ganancias en taquilla, las distribuidoras un 20 ciento, la recaudacion fiscal un 15 por
ciento y menos del 15 ciento restante los productores de las peliculas.”’” De inmediato los
distribuidores manifestaron su desacuerdo frente a una medida que lesionaria sus intereses e
impusieron amparos no resueltos hasta abril del 2004.

Frente a este panorama, la preocupacion mayor de los directores y productores -
que estan a cargo de la casi totalidad de las peliculas realizadas dada la ausencia de una

verdadera industria — es la de seguir buscando recursos (créditos, subsidios, premios,

defensa por parte de la comunidad cinematografica y partidos politicos. El 10 de noviembre se publico en
todos los diarios de la nacion el desplegado titulado “{No a la nueva embestida del cine mexicano!”, firmado
por los siguientes organismos: la Sociedad General de Escritores de México, el Sindicato de Trabajadores de
la Produccion Cinematografica, las dos escuelas de cine CUEC y CCC, y la Asociacion de Productores y
Distribuidores de Peliculas Mexicanas, mismo en el que solicitaban al H. Congreso de la Unién y a la
sociedad civil unirse en defensa del cine y la cultura nacional.

% _ A pocos meses de su gobierno, la comunidad cinematografica habia enviado a Vicente Fox una propuesta
de los mecanismos y politicas para la reactivacion de la industria filmica nacional, entre las cuales se
seflalaban como medidas urgentes la expedicion del Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia; la
creacion de un Fondo de Inversion y Estimulos al cine (FIDECINE), la asignacion de tiempo en pantalla para
las peliculas nacionales (Modnica Mateos, “Proponen estrategia a Vicente Fox para reactivar el cine
mexicano”, La Jornada, 10 de septiembre del 2000).

%7 _En otros paises latinoamericanos como Brasil, se han innovado mediadas emergentes para solventar estas
desigualdades de ingresos, como por ejemplo: promover sistemas de apoyo a nuevas producciones por las
vias del incentivo fiscal. Esta carga fiscal ha generado en este pais 8 millones de ddlares anuales que se
destinan a apoyos de cine (Bonfil, Carlos, “El asedio a la ignorancia”, en la Revista £/ Huevo, Num. 93, abril
del 2004, p. 27).
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mecenas, etc.) para seguir produciendo. El problema persiste, sin embargo, porque no se
presta atencion al hecho de que una industria, como lo es el cine, no funciona
exclusivamente por su volumen de producciones: sino por el nivel de insercion efectiva que
ésta logre en los mercados, con su mayor o menor repercusion en lo economico y en lo
sociocultural (Getino: 1997: 72).

Lo que ha venido a solventar aparentemente esta situacion, es la
internacionalizacion que se ha ganado nuestra cinematografia, o bien, el hecho de que de
dos décadas a la fecha sea mas importante para los realizadores y productores conseguir
premios internacionales en los festivales de renombre, para con ello garantizar al menos, el
estreno comercial en las salas de cine mas populares. Pero con ello no se ha solventado el
verdadero problema de fondo; impugnar por una solida politica de produccion y
comercializacion del cine nacional, y por tanto, recuperar al cine como parte de un proyecto
de nacion.

(En donde esté entonces la intervencion de la audiencia en este problema mayor?

La audiencia contribuye de manera directa, primero asistiendo con frecuencia a las
salas de cine a ver cine mexicano, para que de esta manera las pocas peliculas que se
exhiben en las salas de cine se sostengan, al menos dos semanas o mas, como ha sido el
caso de los dos ultimos afios (2003 y 2004)*, comprando los productos adicionales que
suelen acompafiar actualmente a los bienes culturales: el DVD y el sound track. Y de
manera indirecta, es decir, sosteniendo las formulas genéricas y tematicas que las nuevas
propuestas filmicas han venido desarrollando los ultimos quince afios, a partir de sus
practicas culturales y sociales que dan contenido a la construccion de las realidades

“plasmadas y representadas” en la pantalla grande.

28 _ Consultar Anexo ntmero V.
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1.2.- CINE, RECEPCION, AUDIENCIAS

1.2.1.- ORIGENES DE LOS ESTUDIOS DE RECEPCION EN CINE (1902 — 1950)
Los estudios de recepcion tienen sus origenes en el momento en que el cine dejo de ser una
innovacion cientifica para convertirse, primero, en una expresion artistica (1902 —=1909)*, y
luego en un medio de entretenimiento masivo (de 1910 en adelante), sobre todo por la
popularidad que se gano entre las clases trabajadoras, hombres, mujeres y nifios de casi
todos los grupos sociales, hubo quienes se comenzaron a preocupar sobre el impacto de las
peliculas en las mentes y comportamiento de esos grupos.

Los primeros reclamos que se empezaron a hacer en contra del cine fueron a finales
del siglo XIX y principios del XX, tanto en Estados Unidos de América como en el Reino
Unido. Dichas voces tenian que ver con los patrones morales que se estaban filtrando a
través de las peliculas, que se habian popularizado gracias al éxito que tuvo su exhibicion
en las salas publica. Por otro lado, también el repertorio de propuestas filmicas fue
cambiando y amplidndose, creandose y recredndose los géneros filmicos (farsa, seriales

melodramaticos y thrillers), lo cual provocd la preocupacion de las autoridades publicas.

% _ En los albores de principios de siglo XX y dado el impacto que tuvo el “cinematografo” de los hermanos
Lumiére, la discusion sobre si éste era meramente una invencion cientifica se acabo, una vez que las primeras
vistas pasaron a convertirse en seriales con historias y argumentos. De tal manera, que este aparato que
convocaba a cientos de personas que pagaban una x cantidad de dinero por entretenerse, dejo de ser motivo de
discusion sobre si era ciencia o arte, y marcé el nacimiento de una verdadera industria.
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Como consecuencia de esta expansion inusitada surgio la censura de diferentes formas en la
mayoria de los paises del Occidente; para 1910 el cine ya se veia como un peligro para la
sociedad.

Estos son entonces los antecedentes de los que derivaron las primeras
investigaciones de audiencias, especialmente entre adolescentes y nifios. Quienes
conducian estos estudios eran asociaciones de maestros y autoridades escolares. Estos
trabajos buscaban verificar los sentimientos e intuiciones de educadores, lideres religiosos y
muchos reformadores sociales de que las peliculas estaban fomentando el detrimento fisico
y moral de aquellos que iban a verlas.

En 1917 el Consejo Nacional Britdnico de la Moral Publica publico un reporte que
hacia referencia sobre: “el dafio psiquico, social, moral y educativo que estaba provocando
el cine, especialmente en los adolescentes” (Richards:1989: 68). Este reporte de 400
paginas, basado en diferentes fuentes de informacion, fue publicado y en ¢l se sintetizaba
que: “el cine tenia multiples potencialidades, unas diabolicas, pero entonces el cine podia
convertirse también en una poderosa influencia del bien” (Richards: 1989:71).

Otro estudio relevante fue el realizado por Payne Funds Studies coordinado por el
reverendo William H. Short, director de Motion Picture Resarch Council. Dicho trabajo se
realizd entre 1929 y 1932, y los resultados fueron publicados en 1933 en ocho libros, bajo
el titulo Our movie made children, enfocados basicamente en sustentar el punto de vista
de que el cine tenia serios efectos en detrimento de la sociedad. Los métodos que se
utilizaron en ese estudio fueron: andlisis cuantitativos de contenido, experimentos en
laboratorio, mediciones a gran escala, observacion participativa y coleccion de escritos,
tales como “autobiografias de cine”. El objetivo principal era determinar el perfil de las

audiencias de cine, y acceder al contenido de las peliculas.
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Me gustaria sefialar una estrategia metodoldgica cuyos aportes son dignos de
seguirse considerando para los actuales estudios de audiencia; la recoleccion de
“autobiografias de cine” de mas de 1100 universitarios y estudiantes; 58 obreros, 67
burdcratas, coordinada por Herbert Blumer. Una de las técnicas fue pedirles a las personas
que participaron en este estudio que “escribieran de la manera mas natural y honesta sobre
sus experiencias con el cine” (Blumer:1933:110).

Otra herramienta metodologica fue entrevistar a 150 estudiantes, y aplicar 1,200
cuestionarios a estudiantes de quinto y sexto grado de escuelas publicas en diferentes areas
de Chicago. A Blumer le interesaba basicamente explorar lo que pensaban y sentian las
personas con respecto a la experiencia de ir al cine, qué peliculas estaban viendo y cémo
estaban influyendo las peliculas en las conductas sociales de los individuos.*® Sus
principales conclusiones fueron que: las peliculas podian confundir la moral de las
personas de diferentes maneras: por ejemplo, presentando comportamientos inmorales
como atractivos; no obstante, si el mensaje moral central fuera impecable, otro asunto
medular que senal6 el socidlogo de la Universidad de Chicago fue: que el contexto social
era un factor que determinaba las reacciones de las audiencias (Blumer: 1933: 202).

Lo que nos revelan estos estudios del Payne Fund Studies es que existia todavia
mucha reticencia a estudiar al cine como una expresion artistica. Sin embargo, hay que

reconocer que hubo voluntades colectivas que no siempre derivaron sus juicios y analisis

30 - Un ejemplo de esta situacion seria la pelicula EI jeque, basada en la novela homénima “The Sheik”, de la
escritora inglesa Edith M. Hull, convertida en un best seller. La historia reafirma que el matrimonio es un
cautiverio, formulada esta idea a través de los dos personajes centrales, Diana Mayo, una altiva joven
voluntariosa que se enamoraria del Sheik, caracterizado por el entonces ya famoso galan, Rodolfo Valentino.
Los efectos inmediatos de esta pelicula en su publico fue que las mujeres sofiaban con que apareciera ese
Sheik y se las llevard montadas a caballo. Por su parte, los hombres empezaron a adoptar la moda impuesta
por Valentino; patilla, pelo alisado y pantalones bajos acampanados. (Adolph Zukor: 1955:221)
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por la via de la moral social. Un ejemplo de ello fue lo que resumi6 el socidlogo Paul G.
Cressey (1938: 518):

Ir al cine es una experiencia que siempre involucra una pelicula especifica, una
personalidad especifica, una situacion social especifica y un tiempo y estado de animo
especifico. Por lo tanto, cualquier estudio de investigacion que no reconozca estas fases
esenciales de la experiencia de ir al cine, ofrece menos que conjeturas sobre los efectos de
la red comunicativa en los actuales escenarios de la comunicacion.

De tal suerte, que el origen y el lente moral con el que se empez6 a estudiar al cine, lo
ubico de entrada como un problema social, y quienes vieron este fenémeno fueron
miembros de instituciones educativas y organismos publicos encargados de cuidar las
buenas costumbres de la sociedad.

También hubo otros enfoques mas cercanos a lo que serian las futuras investigaciones
culturales y con caracter empirico. Uno de los principales estudios con esta perspectiva
historico social de las audiencias fue el que realizd la socidloga alemana Emilie Altenloh
como tesis doctoral en 1914. Dicho trabajo es quizés una de las contribuciones empiricas
mas importantes a los estudios de audiencias. Su primera parte estd dedicada a la
produccioén filmica, incluyendo el producto mismo, la distribucion y el aparato legal. La
segunda mitad es sobre la audiencia, y su asistencia al cine, entendida ésta en relacion a dos
referentes centrales: sus otras preferencias culturales (teatro - musica) asi como su género,
clase, profesion, e intereses politicos. Los principales materiales del trabajo de Altenloh
fueron estadisticas de las salas de cine y 2,400 cuestionarios simples, mismos que fueron
distribuidos via organizaciones oficiales, sindicatos de trabajadores y escuelas de varios
tipos en las ciudades de Mannheim y Heidelberg. El estudio proporcioné detalles muy

especificos sobre: la composicion social de la audiencia, las tipologias de audiencia, a
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partir de categorias referenciales como: edad, nivel de escolaridad, género y status laboral,
para luego desarrollar toda una secuela de preferencias genéricas, incluyendo sus relaciones
con los otros medios y opciones culturales (Altenloh: 1914).

Por citar algunos ejemplos reveladores a proposito de las tipologias y preferencias, la
autora encontro los siguientes resultados: los nifios son los que mas se identificaron con los
dramas y las historias del cine debido a que ellos, a diferencia de los adultos, no tenian
otras actividades de diversion, como el teatro o los conciertos; también comprobd que los
nifios que eran hijos de los trabajadores y que tenian que desempefiar algun empleo y
contaban con recursos propios para pagarse una entrada al cine, asistian mas que los nifios,
hijos de familias de estratos altos que solamente asistian cuando los padres los llevaban.
Las diferencias de gustos estuvieron marcadas por el género, a los nifios les gustaban los
westerns y las peliculas de guerra y a las nifias las historias draméticas. La autora también
indago que las nifias iban al cine acompafiadas de sus familias, y los nifios lo hacian con los
amigos. Los jovenes trabajadores de entre 12 y 15 afios del estrato medio - bajo preferian
los thrillers (relatos de robo y asesinatos) y los melodramas, y el principal motivo de asistir
al cine era el factor erdtico, asistian al menos una vez a la semana al cine, y al igual que con
los nifios, dependiendo del estrato social variaba la frecuencia de ir al cine. En cambio los
jovenes de estas edades pertenecientes a familias pudientes, procuraban muy poco las
actividades fuera de sus hogares, por lo tanto casi no iban al cine, y aquellos que si lo
hicieron alguna vez expresaron su preferencia por las peliculas de corte historico y los
melodramas (Altenloh: 2001: 262).

Lo que plante6 este estudio fue que el cine funcioné como un espacio social para
experiencias y formas de comunicacion que estaban excluidas de otras arenas publicas. Este

aporte llama la atencion, porque si nos remontamos en el tiempo, las practicas sociales y
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culturales de principios de siglo XX estaban mas ligadas con actividades teatrales, tertulias
literarias y conciertos. Hay que recordar que el cine, como espectaculo, surgié del teatro, la
literatura, las ferias, los vaudevilles y otros espectaculos menores, para cobrar importancia
y acabar no solamente alcanzando una forma artistica plena, sino un gran poder de dominio
sobre los asistentes a estas actividades publicas.’

En el Reino Unido los tempranos afos treinta trajeron una serie de problemas locales
relacionados con los efectos del cine, particularmente con los jovenes y los nifios. El
estadista Simon Rowson dirigio6 el primer estudio sistematizado relacionado con el cine. Sin
embargo, los estudios mas fascinantes de las audiencias britanicas en los afios treinta y
cuarenta fueron aquellos referentes a las etnografias, principalmente basadas en las
observaciones participativas. El Mass Observation fue la tnica organizacion que reunid el
sentir de la cotidianidad de la sociedad britanica, y estuvo basada en el trabajo voluntario de
la gente de clase media. Las técnicas metodologicas que se utilizaron fueron: entrevistas
estructuradas y observacion participativa. Otros materiales se recopilaron a través de
algunas revistas de cine, entre las que destaco Picturegoer, donde se le pregunt6d a los
lectores sobre sus hébitos y preferencias cinematograficas (Richards and Sheridan: 1987: 1-
18). Este procedimiento para el estudio de audiencias fue utilizado también por el
sociologo J.P. Mayer cuando trabajo para su libro British Cinema and their audiences,
donde incluy6d 60 de las cartas enviadas a la revista de cine. Este libro, sin embargo,
pareciera que fuera el ultimo de este tipo de investigaciones.

Estos estudios pioneros en la recepcion no inscritos en el marco de las primeras

teorias del cine, y ligados a cuestiones de indole social y cultural, sefialan y marcan los

3! - La sintesis de esta tesis fue finalmente traducida y publicada en la revista de cine del Instituto Britanico
de Cine (BFI) Screen en su volumen 42, nimero 3 del afio 2001, bajo el titulo “Emilie Altenloh; A sociology
of the cinema and the audience”.
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inicios de las primeras formas de censura filmica. Ya que para estas fechas Hollywood
habia ya instaurado su industria, conformada por un sistema de formulas genéricas y
tematicas, asi como de un sistema de estrellas.’> Creo por tanto que estos primeros trabajos
empiricos sobre las audiencias, son aportaciones sumamente relevantes y vigentes, porque
nos ofrecen un panorama de estrategias metodologicas para el estudio de las audiencias de
cine, y de entendimiento para generar un acercamiento con ella.

Llegada la década de los cincuenta, y frente a la aparicion de la television, la
mayoria de los estudios de audiencias tomaron como objeto de estudio esta novedad
mediatica, de la misma manera que sucedid cuando el cine irrumpié en la sociedad en
décadas anteriores.

Posteriormente cuando en 1960 los estudios de cine fueron aceptados como una
disciplina académica, esta derivd de manera prioritaria en estudios puramente estéticos,
dedicada al estudio de las peliculas como textos, u obras de arte con autoria. No fue sino
hasta 1980 que la escuela de Birmingham reincorpord de nuevo los estudios de las
audiencias bajo el enfoque del contexto y la etnografia, en la corriente denominada

“estudios culturales™.

32 - Para estas fechas, habia comenzado la revolucion de la posguerra en materia de costumbres y valoraciones
éticas. Y el cine, como moda y espectaculo estaba inmerso en esta convulsion social. Las figuras estelares del
cine, tales como Mary Pickford, Gloria Swanson, Rodolfo Valentino, Pola Negri, eran objeto de una atencion
especial por parte del publico. Habian aparecido ya varias revistas para los aficionados y todos los dias los
periddicos dedicaban largos espacios de sus columnas para hablar de cine. Entre 1916 y 1926, la industria
filmica estadunidense se concentrd en unas pocas empresas que controlaban la produccion, distribucion y
exhibicion. Para los afos veinte, las principales eran las cinco majors: Fox — después 20th Century Fox -,
MGM, Paramount, SMC y Warner Brothers, las tres mas pequefias: Columbia, Universal y United Artist.
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1.2.2.- TENDENCIAS EN LOS ESTUDIOS DE CINE Y RECEPCION EN MEXICO

Los trabajos realizados en México en el campo de los estudios de recepcion en el
cine, apuntan hacia varias tendencias y son, a decir verdad, muy recientes.”

Las tendencias para aproximarse al estudio del cine mexicano y su recepcion se han
trabajado desde las siguientes Opticas: la influencia del cine sobre la sociedad mexicana
(Carlos Monsivais: 1995); el cine como socializador informal, y como medio de
concientizaciéon (Norma Iglesias: 1996), el cine como instrumento de modernizacion y
agente de secularizacion (Alejandro Rozado: 1992), el cine como un fenémeno que incide
en los comportamientos sociales (Aurelio de los Reyes: 1993), y el cine como parte del
proceso de masificacion de la cultura, y como medio de homogeneizacion de las masas.
Cada una de estas directrices se han desarrollado a través de diferentes metodologias y
objetos de estudio, pero con resultados que llevan a abrir tres grandes tendencias en su
estudio: el cine como constructor de identidades, la caracterizacion de la audiencia y el
desarrollo que ha tenido la industria filmica nacional.

Entre las tendencias que han profundizado en el impacto social y cultural que el cine
establece con su audiencia, a través de sus mecanismos de representacion e identificacion
se pueden citar los trabajos de: Aurelio de los Reyes (1977- 1983- 1986- 1987 —1994),
Carlos Monsivais y Carlos Bonfil (1995), Lauro Zavala (1994) y Julia Tufiéon (1998).

La argumentacion de estos trabajos en general, estd centrada en el contexto del cine
mexicano de los afios veinte, como es el caso de las investigaciones de Aurelio de los
Reyes, y los cuarenta y cincuenta, es decir, en la “época de oro”, misma que sent6 todo un

precedente de identificacion y significacion para las audiencias de estas décadas, y que

33 - Para informacion sobre los estudios de cine en general por la academia mexicana, remitirse a los trabajos
de Miquel, Angel (1998) y Fuentes, Raul (1996).
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hasta la fecha sigue siendo un referente obligado para entender la construccion de
simbologias, mitos y significados que persisten en el imaginario colectivo de la sociedad
mexicana.

Un aspecto relevante del trabajo de Carlos Monsivais y Carlos Bonfil es que aborda
la relacién diferenciada de las peliculas segin el origen social de sus segmentos de
audiencia. A partir de una elocuente y documentada narrativa ambos autores nos van
describiendo, como desde sus primeras vistas en 1896 hasta finales de la década de los
cincuenta, el cinematdgrafo se convirtié en una actividad publica y de esparcimiento que
vendria a tambalear el orden moral de la ciudad de México, pero también la diferenciacion
social. Durante el porfiriato, a decir de Bonfil la enorme capacidad ideologica y de
penetracion del cine: impone la democratizacion del esparcimiento y por otro lado,
seculariza muchos aspectos de la vida nacional (1995: 14).

Es decir, que el cine en muy poco tiempo, logré lo que ninguna otra actividad de
esparcimiento urbano y ocio habia logrado: subvertir las distinciones de clase a través de
imagenes en movimiento que cautivaron a una audiencia mayoritaria y replantearon
modelos de conducta y nociones de tradicionalidad. Pasadas algunas décadas, ya en los
cuarenta, al cine se le adjudican funciones sociales alejadas del mito nacionalista que
imperaba en los afos post revolucionarios. Carlos Bonfil insiste en subrayar que lo que
importaba entonces era: enfatizar a través del melodrama urbano un ideal de virtud moral
que exalta la vigencia de las tradiciones y el triunfo de la familia, sefialando con indice de
fuego las perversiones del adulterio y la prostitucion (1995: 18).

Estas aseveraciones y otras reflexiones mas que hacen tanto Bonfil como Monsivais
en su trabajo, dan cuenta de como los géneros cinematograficos (melodrama rural, urbano,

social, familiar, arrabalero, y la comedia musical) que destacaron durante las décadas de los
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treinta y cuarenta fueron moldeando y construyendo, no solamente una audiencia cautiva
sino toda una galeria de gustos y cénones filmicos que fortalecieron e impulsaron la
industria filmica nacional. Su analisis partié de una exhaustiva revision de los titulos mas
populares y la recepcion de los mismos en su audiencia, haciendo uso de fuentes
hemerograficas y testimonios de directores, actrices y actores, a través de los cuales da
cuenta de como, y en muy pocos afos, y con muy pocas formulas genéricas, el cine
actualizé la manera de pensar lo local y lo nacional, y entregé a su audiencia, un catalizador
que lo sacarda de las desamparos morales y sociales que habia dejado la etapa pos
revolucionaria.

Monsivais centra su reflexion a partir de las reglas que dominaron la estructura del
melodrama y sus diferentes sub géneros: rural o ranchero, urbano, el de rumberas y el de
cabaret, el social y el politico, en las peliculas de estas décadas, y como éste género se
instituyd como forjador de una identidad nacional y una tradicion cinematografica, a través
de acercamientos estéticos revestidos de propuestas moralizantes, que hasta la fecha
imperan en nuestro acervo filmico.** En su ensayo, el autor, desde una aproximacién
historico -social analiza los testimonios de la audiencia de la época y las notas periodisticas
que registraron el impacto social y cultural que tuvo este repertorio filmografico.

Por otra parte, Julia Tufién, si bien no realiza un trabajo propiamente de recepcion,
pues sus objetivos centrales estaban mas ligados a develar la forma en que las imagenes del
celuloide se construyen a partir de una serie de experiencias historicas, y cémo éstas

imponen un modelo de femineidad a la mujeres de carne y hueso; le fue imposible separar

3 - El esquema de la mayoria de los melodramas, género que tiene sus origenes en el teatro inglés del siglo

XIX y la novela de folletin, es sencillo: de inicio debe existir una turbonada de mala suerte, los personajes se
compensan con risas y afectos, se salva la situacion, para luego rematar con un final feliz de desdicha.

Para mayor informacion de los origenes y funcionamiento del melodrama en el cine mexicano de esta época
consultar los siguientes trabajos: Burton - Carvajal, Julianne (1994); Lillo, Gaston (1994); Lopez, Ana (1993).
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el andlisis textual de las practicas sociales, y dedicd un apartado para la recepcion, y a
profundizar sobre la caracterizacion de las audiencias, con datos sobre educacion,
ocupacién, estructura familiar, afios de residencia en la ciudad, etc. De esta forma, su
trabajo precisa categorias para entender la construccion social de la audiencia.

Otra investigacion que vale la pena destacar en la tendencia sobre la caracterizacion
de publicos y audiencia, es el de la antropéloga Ana Rosas Mantecén.” En este ensayo, la
autora hace un recuento exhaustivo de los diferentes estudios que en esta materia se han
hecho en México, advirtiendo en sus conclusiones que: El estudio de los publicos esta
todavia por hacerse. La problematica radica en que la mayoria de ellos relacionan al cine
con el proceso de recepcion, de manera secundaria (1998:34). Asi mismo, Rosas
Mantecon ha formado parte del equipo de investigacion que coordind Néstor Garcia
Canclini en los estudios de consumo cultural en la ciudad de México.*

En el marco de la recepcion del cine a través del periodismo, se encuentran las
investigaciones de Angel Miquel y la mia mencionada en la introduccién de este trabajo.

Las investigaciones de Miquel, Los exaltados y Por las pantallas de la ciudad de
Meéxico, muestran con detalle la cultura cinematografica en México a finales del siglo XIX
y principios del siglo XX, a través de una acuciosa investigacion documental de las
crénicas sobre cine que se publicaron en los diarios capitalinos de 1896 a 1930.>” De
manera particular el propio autor sefala que sus trabajos, en materia de recepcion del cine
narran: cudndo comenzo el cine a considerarse como arte, que otras actividades adoptaron
los periodistas dedicados a la pantalla, cuando se impuso la terminologia propia del cine,

y como se recibio en diferentes momentos a las peliculas extranjeras (1995:15).

35 - “El cine y sus publicos en México. Un balance bibliografico”,en la Revista VERSION, octubre de 1998.
36 - Cfr. Garcia Canclini, Néstor (1991- 1994 — 1998).
37 - Cfr. Miquel, Angel (1992 —1995)
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Pienso que lo mas destacable de los trabajos de Angel Miquel es haber logrado
discernir sobre dos asuntos importantes que caracterizan a la historia del cine nacional y a
la historia del periodismo cinematografico; por un lado, abordar al cine mas por sus
aspectos sociales que estéticos, ello a la luz del analisis del material documental recopilado,
y por otro lado, describir a partir de las crénicas cinematograficas los efectos del cine sobre
su audiencia y los mismos cronistas de esta época.

Mi trabajo de Cronicas tapatias del cine mexicano, afronta la recepcion periodistica
y social del cine mexicano de los afios 1917 a 1940 en Guadalajara. En dicho estudio
recupero como se dio la transicion de la cronica teatral a la cinematografica, el trabajo y los
tropiezos de quienes la ejercieron: entre otros, Carlos Infante, Carlos Arturo Pierre, Javier
Enciso, Xavier Lambera, Agustin Placencia, Rubén Arturo Lomeli y Carlos Lopez Aranda.

Asi mismo, es la historia de la exhibicion cinematografica de principios de siglo XX;
la llegada del cine como novedad sospechosa, su paulatina aceptacion, el aumento de su
popularidad como espectaculo masivo, la proliferacion de salas en los afios treinta, el negocio
del cine y sus empresarios tapatios: entre otros, Jos¢ Montes, Carlos Pérez Rojas, James L.
Demus, Manuel Estrada Aguiar.

Es también una perspectiva diferente de la historia de Guadalajara, la ciudad vista por
su modo de ver, por lo que vio y por lo que no vié del espectdculo mas significativo de la
primera mitad del siglo XX.

A partir de la década de los noventa surgié una nueva veta de estudio del consumo y
el proceso de recepcion del cine mexicano desde una perspectiva empirica con las
audiencias, y desde una vision de las funciones mediaticas que tiene el cine sobre las

audiencias.
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En los dos primeros casos se incluyen las tesis doctorales de: Norma Iglesias (1991)
y Héctor Gomez (2003). Mientras que en los dos ultimos enfoques se ubican los trabajos
de: Jorge Gonzalez (1994), Néstor Garcia Canclini (1991) y el de Enrique Sanchez Ruiz
(1992).%%

Norma Iglesias se propuso responder a varias preguntas centrales que movieron los
intereses y objetivos de su investigacion: ;qué reacciones provocan las cintas hechas por
mujeres en los auditorios femeninos? ;qué reacciones provocan estas cintas en los
auditorios segun el género? ;las viven, sienten, interpretan y leen de igual manera los
auditorios femeninos que masculinos? ;se esta contribuyendo con estas cintas (evaluando a
partir de los auditorios) el cuestionamiento de los roles de género?.

Con el fin de responder a estas preguntas Iglesias se dio a la tarea de trabajar la
recepcion de la imagen (Danzon, 1989, de Maria Novaro) y el discurso de género a partir
de experiencias grupales de discusion. El proyecto inici6é con grupos pilotos en Madrid, y
en una segunda etapa se trabajé con grupos organizados en la ciudad de Tijuana. Fue clave
la seleccion de la pelicula de Danzon ya que ésta articula y privilegia la voz y la mirada
femeninas y estd muy ligada a situaciones cotidianas de la mujer mexicana, lo cual
favorecid y provoco el andlisis e invito a la discusion.

Las directrices tedricas de su proyecto estaban ligadas a los estudios de recepcion
del cine, aquellos que se plantean a un espectador activo y que éste plantea los limites y los

condicionamientos que existen al interior del propio proceso de recepcion. A la autora

¥ - Cfr. Identidad, género y recepcion cinematogrdfica. Danzon y su lectura por género; Todas las maiianas
del mundo. Transformaciones de la cultura local y medios de comunicacion. La experiencia de las mujeres
con el cine en la ciudad de Leon, Guanajuato (1955-1975), Las transformaciones de las ofertas culturales y
sus publicos en México”; Los nuevos espectadores; Cine, television y video: habitos de consumo filmico en
Guadalajara
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también le interesd encontrar las caracteristicas propias del texto, las etapas del proceso de
comunicacion y significacion y las caracteristicas identitarias de sus informantes.

En el marco de los estudios de recepcion retomo la vertiente tedrica de las
mediaciones de Guillermo Orozco, para quien es relevante estudiar este proceso a partir de
las mediaciones cognoscitivas, estructurales, institucionales, culturales y de género. Otro
de los aspectos medulares de este estudio fue reconocer las diferencias que marca la
recepcion cuando esta se trata de un relato filmico con una determinada narrativa y
estilistica. A fin de poder comprender el proceso de interpretacion segun el género y el
relato.

La construccién de los perfiles de la muestra de los sujetos se selecciono6 en funcion
del: género, la orientacioén sexual, la generacion de grupos de edad, y cultura regional y
nacional. Se trabajo con mujeres y hombres de 40 a 55 afos, y de 18 y 25 afios (cuestiones
generacionales), con homosexuales y lesbianas, con grupos fronterizos en la ciudad de
Tijuana y se incluyeron cuatro grupos piloto de Madrid. Se trabajo con 10 grupos de clase
media y que tuvieran al menos cierta cultura cinematografica (una pelicula al mes y por lo
menos 2 en video en casa).

Entre los problemas y limitaciones para la formacion de grupos, la autora sefiala que
primero que nada hay que reconocer que un “grupo de discusion” es una técnica
metodoldgica, y éste es por tanto un grupo tedricamente artificial, es decir, no es un grupo
ni antes ni después, sino su existencia se reduce a su experiencia discursiva.

Los problemas mas serios a los que se enfrent6 el equipo de investigacion fue el del
poder de convocatoria, éste iba mas alld de lo técnico, y si bien se utilizaron redes
personales, no todos los convocados asistieron debido a que en México no hay una cultura

de los “grupos de discusion”. Otra variable que debe considerarse en el trabajo con los
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grupos, es que el género del coordinador (a) o preceptor (a) que dirige las sesiones o las
convocaba influye notablemente. A decir de Norma Iglesias: e/ hecho de que la propia
investigadora sea un sujeto de género, esto se traduce en significado y en sentido, lo cual
tiene evidentemente implicaciones de orden: teorico —metodologico y epistemologico —
politico. La investigadora pertenece al mismo orden de la realidad que se investiga
(2000:44).

Los principales puntos a analizar durante las sesiones con los grupos fueron: formas
y codigos de discurso segun el género; sistematizacion de los aspectos y temas tratados en
la pelicula; posiciones que se manifestaron durante la elaboracion del discurso (se
establecieron 40 codigos identitarios) y finalmente un analisis de caracter ideologico.

Entre los hallazgos més importantes que derivaron de esta investigacion, sobresalen
dos asuntos: las diferencias de género en relacion a la forma en que se habla o se estructura
el discurso sobre la pelicula; las relaciones que cada grupo establecid entre sus miembros,
durante y después de la proyeccion y el comportamientos de género frente a la pelicula.

Del universo total de la muestra sobresalen las siguientes lecturas segin cada uno de
los 10 grupos de discusion con los que se trabajo:

La produccion discursiva entre las mujeres adultas heterosexuales se dio entre
amigas, haciendo el ejercicio de relacionar sus vidas con el personaje de Julia (protagonista
de la peliculas encarnada en el papel de una telefonista). Por su parte las mujeres jovenes
heterosexuales buscaron siempre la manera de mostrar a los demds, y a si mismas, su
capacidad de argumentar, de exponer sus ideas y diseccionar la pelicula. Dos marcadas
diferencias se dieron con los grupos de mujeres homosexuales, las jovenes, un grupo muy
intenso, a decir de la autora, se limitaron a discutir aspectos importantes de su realidad, que

no tenian relacion con la trama de la pelicula, igualmente sucedié con las mujeres adultas,
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quienes casi no recurrieron ni a Julia ni al relato de Danzon, ni a la anécdota para hablar de
la problematica homosexual. Hablaron mas bien y con un discurso muy sustentado en
conceptos, sobre la importancia del cine, de Danzon dentro del contexto internacional, y de
la propuesta de cine y género.

En el grupo de los hombres - tanto jovenes como maduros - se amalgamaron
producciones discursivas muy paradojicas; hubo mayor tension o mayor soltura durante la
proyeccion de la pelicula, con la excepcion del grupo de jovenes quienes hablaron y
opinaron entre ellos durante la proyeccion. En general los hombres se mantuvieron muy
silenciosos durante la proyeccion, no hubo ni risas ni comentarios acerca de las escenas o
didlogos de la pelicula. A decir de Iglesias, perme6 mucho la pregunta de ;Para qué se les
habia convocado?, y ;Por qué se habia conformado un grupo con esas caracteristicas?. El
placer de hablar parecia estar en el hecho de argumentar y de ser mas fuerte su
argumentacion con relacion a los otros miembros del grupo. En el grupo de los hombres
homosexuales la discusion se dio de manera similar a los hombres heterosexuales; de
entrega silenciosa a la pelicula pero con menos tension. El de los jovenes fue muy similar al
de las mujeres, compartieron opiniones, se rieron.

En algunas de sus conclusiones la autora expresé que en la produccion discursiva
las diferencias de género de los miembros de los grupos fueron notables en los sujetos
masculinos, para quienes nombrar lo femenino, desde o a partir de una propuesta
cinematografica de una realizadora, significé un acto que los violenté porque cuestioné la
naturalidad del discurso masculino como tnico. En cambio para los sujetos femeninos, la
experiencia fue mas profunda y dio pie para hablar de cosas mas sustanciales en su
definicion existencial. La relacion con Julia, centro de todos sus discursos, las obligd a

descubrirse y a definirse, a verse a través de Julia.
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Se puede entonces decir que las diferencias de género que se dieron en la
construccion discursiva de estos segmentos de audiencias, estuvieron marcadas, no
solamente por el propio relato filmico, sino por la construccion de los grupos. No creo que
haya sido fortuito que los integrantes se preguntaran el por qué de la conformacion de los
grupos. La intencion de la investigadora se centr6 en responder a la manera en que se pauta
el discurso de género, frente a una propuesta de sentido con una vision en femenino de lo
femenino, y la construccion de género que de ésta se desprende.

Lo que me llama la atencion es corroborar que la dinamica de discusion entre el
grupo de los hombres, tanto heterosexuales como homosexuales, independientemente de la
edad, para el caso del trabajo de Iglesias, y en parte para mi investigacion, es que se
manifiesta una preocupacion mayor por la argumentacion, al mismo grado que se refleja un
cierto grado de timidez y recato.

Por su parte, Héctor Gomez Vargas en su tesis doctoral desarrolld un estudio donde
ubica a las mujeres leonesas como sujetos de investigacion y sus construcciones personales
a partir del consumo cinematografico.” Dicha tesis consta de tres partes sustanciales: la
primera versa sobre las perspectivas para construir conocimiento a partir del sujeto -
investigador y sus propias subjetividades; en la segunda plantea y desarrolla las principales
configuraciones y contextos fundacionales que le serviran de referentes inmediatos para
ubicar a su objeto y sujetos de estudio: industria, mundo religioso y familias para enmarcar
a la cultura en la ciudad de Ledn, y en una ultima parte, desarrolla una conceptualizacion

sobre la ciudad, las transformaciones sociales y la memoria histdrica.

39 - El trabajo de Héctor Gomez Vargas es su tesis doctoral en el programa de Doctorado de Ciencias Sociales
de la Universidad de Colima.
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Gomez Vargas se plantea como objetivo central estudiar: como la cultura leonesa ha
configurado procesos de socializacion y representaciones simbolicas en los habitantes de
Leodn, a partir de su percepcion del cine. El autor se hizo basicamente dos preguntas: ;Qué
es la ciudad de Leon? y ;Como se ha configurado la cultura de la ciudad de Leon? Otras
dos preguntas son las guias para avanzar a resolver las dos anteriores: ;Cémo han mirado
los leoneses el cine? ;Coémo miran el cine los leoneses en la actualidad?.

La investigacion se centr6 en la manera como las mujeres leonesas, de clase media y
de un rango de edad que va de 40 a 59 afios, han vivido sus experiencias con el cine. Para
ello, el autor trabajo con 9 hombres y 9 mujeres y con un perfil de educacion alto, es decir
licenciatura y posgrado. A estas audiencias los entrevistd a partir de la vertiente de la
historia tematica, considerando que ésta es la mejor técnica para recuperar la experiencia
cultural del cine en la conformaciéon de su mirada cultural. Si bien, los sujetos principales
de estudio son las mujeres, Gomez Vargas decidi6 trabajar también con hombres a fin de
poder ampliar su vision subjetiva y tener una vision mas completa (2003:277).

En el marco de un exhaustivo cuerpo tedrico, el autor describe por qué le interesaba
generar una vision subjetiva a través de la memoria y la reflexividad de las mujeres que han
vivido su historia personal, y dentro de ella una experiencia biografica sobre la historia del
cine. A lo largo de su trabajo identifica los procesos de recepcion y configuracion de
audiencias o publicos culturales, y elabora toda una construccion dialogica con los autores
clasicos y modernos en el campo de las ciencias sociales, los estudios culturales y la
comunicacion, para explicar la emergencia de nuevos actores sociales a partir de las
transformaciones culturales.

Uno de los hallazgos mas importantes de esta tesis, son los testimonios, tanto de

mujeres y hombres leonenses a través de los cuales nos acercamos a las historias personales
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y a las de una colectividad que recibi6 el impactdé de un momento transitivo importante del
cine mexicano (las décadas de finales de los cincuenta a los setenta ), y como el acto mismo
de ir al cine se resignifico como una practica social, mas que individual.

Del material empirico se derivo también, que si bien habia una tendencia social por

ir al cine; estar juntos, cumplir un rito social, el cine configurd en estas mujeres y hombres
ciertas preferencias cinematograficas con respecto a géneros y actores y actrices.
Cita el autor que: la tendencia de los gustos de los hombres eran las peliculas de accion: de
guerra, westerns, intriga, donde se veia la presencia de actores fuertes como: Gregory
Peck, Rock Hudson, Jhon Wayne, James Dean, Sean Connery. A las mujeres, la tendencia
era distinta: las peliculas que les gustaban eran las historicas, las biblicas, las romanticas,
musicales, las mexicanas dedicadas a los jovenes, donde salian Enrique Guzman, Cesar
Costa, Angélica Maria, Julissa, o las espariolas, con Rocio Durcal, Pili y Mili y Marisol
(2003: 740).

A través de la revision de la cartelera cinematografica, Gomez Vargas hizo un
posible universo simbolico que circulaba en las salas cinematograficas y los actores que
protagonizaban las peliculas favoritas.

Con respecto a la experiencia misma de ir al cine, hombres y mujeres disciernen
sobre este tema: los hombres mayores ven su relacion con el cine, en el pasado y en el
presente, como una manera de divertirse, de entretenerse, no mas; los hombres mas jévenes
verian otras relaciones, como el cine impuso maneras de ser y actuar, por medio de las
modas y los comportamientos de los actores, por lo que la influencia de ciertas peliculas en
ellos o en su entorno, terminaba por ser un hecho y un medio de pertenencia e integracion.

(2003:876)
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Para las mujeres, en cambio, su relacion con el cine se extendia en ellas mediante
modelos de imitacion y estilizacion del cuerpo y las modas. En este sentido, el impacto del
cine comenzo6 a ser un espacio de liberacion. A decir del autor, esta liberacion: no era nada
mas por el hecho de vivir mundos imaginarios y confrontarlos con su realidad: se debe a
que algo que ven es ese mundo rosa de las peliculas que les gusta, a través de las actrices
con las que se identifican, les otorgan modelos de ser, por un lado en el sentido estético y
corporal, pero, también, en las maneras como las ven actuar y lo que ven que expresan
(2003: 881).

A propodsito de algunas preferencias del cine mexicano, se destacan algunos
testimonios que hablan sobre los géneros populares del cine de los sesenta (el cine de
luchadores y las comedias de Mauricio Garcés, Tin Tan, Viruta y Capulina) y la presencia
imperiosa del cine con tendencias politicas, como fueron las peliculas de directores de la
“vieja guardia”, tales como: Arturo Ripstein (E/ castillo de la pureza), o de Felipe Cazals
(Canoa y El Apando).

Fue notorio también la fuerte presencia que tuvieron en esta audiencia leonense las
peliculas hollywoodenses, mismas que impusieron los canones del cine para jovenes y de
jovenes, donde imperaba un discurso de rebeldia, asi como el impacto de los iconos de

estas décadas, como fueron los actores James Dean y Elvis Presley.* O bien, para las

% _ En 1955 James Dean habia protagonizado la pelicula Rebeldes sin causa (de Nick Ray), misma que se
convirtio desde ese entonces en un clésico de la cinematografia mundial, y contribuy6 a configurar el icono de
la juventud de entonces. La muerte del actor en el mismo afio en que se filmo la pelicula en un accidente
automovilistico, incrementd no solamente el culto al autor, sino que convirti6 al personaje representado por €l
en simbolo emblematico de toda una generacion.
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mujeres, la presencia de los melodramas romanticos e histéricos, donde las actrices
favoritas fueron: Vivian Leight, Sofia Loren y Doris Day. *'

A partir del material empirico, el autor sefiala también que hay notorias
discrepancias en relacion al género de los sujetos y la manera en que el cine propicié un
sentimiento, un mundo cognitivo y afectivo diferente. Por tanto, no fue fortuito que las
mujeres le dieran una denominacion de segundo orden a la experiencia de ir al cine, pues el
entretenimiento era a su vez una forma de conocimiento de otras culturas y formas de vida.
Estas mujeres leonenses desde los marcos de sus vidas individuales y sociales, miraban
algo que no tenian, y entonces ratifican que si existia a través de las imagenes filmicas. En
cambio los hombres veian al cine como un modo de entretenimiento, de encontrarse con los
amigos, de buscar pareja (2003: 898). No obstante, son los propios testimonios los que nos
van detonando las marcadas diferencias de género en la produccion discursiva de los
miembros de la audiencia, y no necesariamente el andlisis de su autor.

Pienso que uno de los aportes de este trabajo es que, siendo una tesis doctoral,
inscrita en un programa de estudios de Ciencias Sociales, realizada por un comunicologo,
demuestra que ya no existe tanta resistencia por parte de los investigadores de la
Comunicacién en México por estudiar el cine. Hasta hace algunas décadas, en este campo
de estudio se seguian dando infranqueables fronteras en la produccion de conocimiento con

respecto al cine. Esta tarea correspondia a otros actores del conocimiento. Por ello mismo,

los estudios de recepcion en el ambito de la television llevan una gran ventaja. Y por tanto,

*! - Estos melodramas y estas actrices, entre otras, marcaron toda una época (los 40’s) en la que incursioné el
“cine de mujeres” hollywoodense, es decir aquellas peliculas dirigidas a mujeres y con temas de mujeres y
familia.
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en el contexto de los estudios de cine, las investigaciones sobre audiencia apenas empiezan
a cobrar importancia.**

De la misma manera que el trabajo de Norma Iglesias precisa y fundamenta las
diferencias de género a partir de las propuestas de un referente filmico y una produccion
discursiva diversa y heterogénea, la tesis de Gémez Vargas - que no contemplaba esta
categoria analitica como sustancial en su investigacion - confirma que los discursos de
género son construcciones sociales y culturales que dependen y varian segun el contexto
historico, social y cultural, y que el género, incide necesariamente en como los sujetos se
relacionan con una propuesta filmica, o una identidad cinematica (el caso de los actores y
actrices, y las diferentes relaciones sociales que marco el cine tanto en hombres como
mujeres).

Advierto en la tesis de Gémez Vargas similitudes con mi propio trabajo, sobre todo
en una parte del disefio metodoldgico para hacer el corte regional, a partir, no
necesariamente de un territorio, sino de una region cultural, y como ésta nos remite a la
nocion de diversidad y globalizacién. En relacion al consumo cultural del cine y las
caracteristicas propias de los “publicos cinematograficos”, los cines y las ofertas de la
ciudad de Leon en las décadas de los 50's y 60's, se puede detectar el momento historico
clave en que se inicid una nueva conceptualizacion con respecto a los usos sociales y
gratificaciones que ofrece el cine como producto cultural, y asi mismo, como el acto mismo

de ir al cine se modifica a partir de la aparicion de los cinemas Multiplex.

2 . El comunicélogo Raul Fuentes (1997) reporta en sus graficas sobre los estudios de cine en México y sus
enfoques, que de 1956 a 1986, de un total de 35 trabajos publicados, una gran mayoria concierne a trabajos
historicos, y solamente uno sobre audiencia. Otra grafica correspondiente a los afios de 1986 a 1994 registra
que ha habido un mayor interés: de 49 trabajos registrados, 9 corresponden a audiencia.

76



Encuentro también convergencias en la busqueda de corroborar como la memoria
individual y social, se conforma en una “memoria massmediatica”, a decir del autor, en el
caso de mi investigacion, en una “memoria visual”, que tiene sus origenes en una serie de
habitos y recuerdos, tanto a nivel familiar, social y cultural.

Desde una busqueda de los gustos y preferencias cinematograficas, la investigacion
de Garcia Canclini y su equipo, realizé6 360 encuestas y entrevistas a los asistentes a la
Muestra de Cine en 1991, con el objetivo de conocer los gustos y los habitos de los
cinéfilos de la ciudad de México. Se escogieron dos peliculas nacionales: Solo con tu
pareja de Alfonso Cuaron y Como agua para chocolate de Alfonso Arau, y dos
extranjeras: La entrevista de Federico Fellini y Salvaje de corazon del realizador britanico
David Lynch. Las encuestas a los asistentes se realizaron en el cine Latino, que es una de
las salas donde se programa dicha Muestra, y aquella que suele atraer a mayor publico del
centro y norte de la ciudad. Se indagd sobre los hédbitos y gustos cinematograficos, su
valoracion de las cuatro peliculas seleccionadas. Se aplicaron 360 encuestas, 180 para las
peliculas mexicanas y 180 para las extranjeras. Paralelamente se hizo un andlisis del
material periodistico publicado en relacién con la Muestra, especialmente aquellas criticas
publicadas en los diarios de la ciudad, a fin de poder conocer como se forma el discurso
sobre el cine mexicano y el extranjero en la prensa y ensayar una comparacion con las
respuestas de la audiencia.

Las preguntas de las encuestas aplicadas iban designadas a detectar constantes en
cuanto a: status socio — econdmico, habitos y frecuencia con que se asiste al cine,
preferencias filmicas, cuestiones centrales de la tematica de cada pelicula, como valoran los

espectadores al actual cine mexicano y la interpretacion de la critica reconocida.
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Dicha investigacion arroj6o importantes conclusiones sobre el interés que existe por
ver cine mexicano contemporaneo; en particular corrobora que la combinacion de cine
“comercial” y de “calidad”, con mdas presencia este ultimo, ha contribuido a cambiar la
actitud de una buen parte del publico hacia el cine nacional.

El trabajo iniciado por Garcia Canclini en la década de los 80's ha continuado
desarrollando otros estudios relacionados con el consumo y la oferta cultural en la ciudad
de México. A través de estos trabajos, mas enfocados a las ofertas culturales en general
(museos, galerias, salones de baile, teatro, danza, musica) que al cine mismo, Garcia
Canclini reporta una serie de hallazgos importantes, que se manifiestan a través de graficas
y cuadros sindpticos que ilustran socialmente, la expansion de los nuevos complejos de cine
Multiplex (varias salas de cine pequefas en un solo espacio) por las diferentes delegaciones
de la ciudad de México, a la vez que la desaparicion de salas de cine de barrio y los de
poblaciones pequefias y medianas en todo el pais.*

Dentro de las agendas de discusion que caracterizan los trabajos de Garcia
Canclini, se pueden detectar tematicas prioritarias de estudio, tales como: las identidades y
experiencias culturales de grupos y subculturas, la ciudad como espacio para trazar los
escenarios de las relaciones y los imaginarios colectivos, las industrias culturales como las
nuevas carreteras para trazar la vida econdmica, politica y social.

Por su parte, las investigaciones realizadas por Sanchez Ruiz en 1991 y 1993 al
interior de la sociedad tapatia, tenia como objetivo principal conocer los cambios
socioculturales que estan ocurriendo en las diversas formas de consumo cultural, debido al

advenimiento acelerado de las tecnologias como el video. Su técnica metodoldgica fue

# _ Cfr. en Garcia Canclini, Nestor 1991 — 1994 — 1998.
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cubrir una muestra de 99 y 179 encuestados a los cuales se les aplicaron diferentes
cuestionarios que incluian las tematicas a identificar.

Entre los datos mas significativos que arrojo este estudio vale la pena reconsiderar
los siguientes: ciertos segmentos de la poblacion prefieren todavia seguir viendo cine en las
salas de cine (44% contra 36% que prefieren ver cine en la TV o en video); el 12% de la
poblacion tapatia es cinéfila; el publico joven de 13 a 25 afios es el que con mayor
frecuencia asiste al cine, incluso el 21.2% dijo hacerlo dos veces por semanay 21.8% una

vez a la semana.

1.2.3.- ESTUDIOS EMPIRICOS DE LAS AUDIENCIAS

Entre los estudios empiricos de recepcion y audiencias en el cine que se han
publicado en paises anglosajones vale la pena destacar los siguientes trabajos ya
recopilados en los libros de: Jackie Stacey (1994); Janet Staiger (2000), Annette Khun
(2002) y desde una perspectiva mas antropologica y ligada a los estudios de recepcion de la
television y la construccion de identidades el de Marie Gillespie (1995).

Stacey, académica britanica, estudi6 el impacto social que tuvieron las peliculas
estadunidenses de los aflos 40's en sus auditorios (peliculas dirigidas en su mayoria a un
publico femenino). La autora elabord su esquema de andlisis a partir de fuentes
hemerograficas que recogieron los comentarios del publico en su momento, a la vez que de

los propios testimonios de algunas de los participantes que todavia vivian.
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Las principales preguntas rectoras que cruzaron el estudio de Stacey fueron: ;Cémo
entender a la audiencia como texto, y mantener un status diferente al de los estudios de la
teoria filmica? ;Cémo debemos movernos entre la adscripcion simplista de las respuestas
de las audiencias como “verdaderas y auténticas” sobre el significado del medio, a fin de
evadir el tratamiento que se le ha dado como otra narrativa de ficcion?

Por el enfoque de las preguntas y el desarrollo del estudio se advierte un aporte
teorico muy importante del estudio de Stacey, y es aquel de cuestionar el universalismo de
las escuelas de cine ligadas a la corriente del psicoandlisis, y que en los afios setenta
fundamentaron los estudios de recepcion dentro de la teoria feminista de cine. A través de
este trabajo lo que hace la autora es producir un marco explicativo del lugar historico que
ocupa el espectador femenino, a través de un andlisis de las memorias de las audiencias.

La primera etapa de la investigacion consistié en publicar una carta en una de las
revistas mas populares dirigidas a mujeres, Woman's Weekly, en la cual remitia dos
preguntas para las lectores: ;Si habian ido seguido al cine en los afios 40’s y 50°s? y ;Cual
era su estrella favorita y por qué? En seguida venia toda una explicacion de los fines de su
investigacion y sus propios antecedentes profesionales.

Luego de un tiempo, Stacey empez0 a recibir mas de 300 cartas, este material le fue
de gran ayuda, ya que pudo deslindar de ahi nombres de las revistas de cine que leian las
participantes para acercarse a sus estrellas, preferencias cinematograficas, estrellas,
categorias referenciales de las participantes y, lo mas importante, los primeros textos que le
sirvieron como referente para la elaboracion de la segunda etapa de trabajo. Esta consistio
en disenar un cuestionario escrito de cuarenta y siete preguntas de opcion multiple, dividido
en las siguientes secciones: la primera recogia antecedentes personales de actividades de

entretenimiento y un sondeo de habitos de consumo cinematografico, la segunda seccion
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estaba dirigida a encontrar ;Cudles habian sido las estrellas hollywoodenses preferidas? ;Y
por qué?, en este caso, las preguntas eran abiertas; la tercera seccion estaba ligada a
encontrar datos de club de fans de estrellas y revistas de cine preferidas; las dos ultimas
secciones eran preguntas para ubicar los datos socio econdmicos de las participantes,
primero en las décadas de los 40°s y 50's y luego en el momento actual (principios de los
90's). Dicho cuestionario se envid a todas las participantes con una carta donde la autora
les agradecia sus respuestas y les daba algunas explicaciones del motivo de cada una de las
secciones.

A partir de las cartas enviadas por las participantes y el analisis de cada una de estas
fuentes primarias, Stacey encontrd que la gratificacion que las peliculas hollywoodenses de
los afios cuarenta generaron en sus audiencias fueron: placer, recreacion, entretenimiento,
gusto de ver una buena pelicula, asi como también reflexion.

Asi mismo, la autora derivd de este material diferentes tipos de produccion
discursiva; aquella que habla de que las mujeres iban al cine para escapar de su realidad, y
otra que sefala los niveles de identificacion con sus estrellas favoritas.

Todo el material discursivo escrito fue analizado desde una perspectiva de género
que explora las multiples dimensiones de la cinevidencia femenina y sus diferentes niveles.
En sintesis, la propia autora sefiala que lo que ofrece su trabajo es:
un acercamiento a las fantasias y los deseos que las espectadoras se construyen de manera
diferente segun sea el contexto, analiza las relaciones entre la formacion psiquica y social
v le apuesta a demostrar como estos testimonios escritos (cartas) han sido ignorados por
las corrientes feministas de la critica cinematogrdfica (Stacey:1994:79).

Me llama mucho la atencion la metodologia de andlisis que Stacey realiza, es decir,

la actividad interpretativa que hace sobre, “lo que se dijo de un cine que marco una
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época” a través del discurso social elaborado, y la manera en que se reconstruyd el sentido
a partir de las acciones y expresiones cotidianas y sociales de un determinado grupo
social.

Por su parte, Janet Staiger, ofrece en su mas reciente libro, Perverse Spectator, the
practice of film reception, una coleccion de ensayos que ha escrito desde su pentltima obra
publicada en 1992 (Interpreting Films: Studies in the Historical Reception of American
Cinema), un balance y un soporte tangible para la especulacion teorética y la interpretacion.

Staiger centra su trabajo en examinar la circulacion de los discursos de los textos a
las audiencias, acercandose a la comprension de por qué ciertos trabajos filmicos dotan de
aliento a las audiencias en determinados momentos historicos.

Para el caso concreto de los estudios de recepcion en el cine la autora sostiene que el
contexto es un factor sustancial para abordarlos, y que éste es mucho mas importante que
los propios textos filmicos, considerando sobre todo la experiencia que nos pueden aportar
los testimonios de los miembros de la audiencia a partir de su préctica de ir al cine. Los
contextos a los que hace evidencia la autora son: el conocimiento intertextual (incluyendo
las normas de como interpretar el sentido de las imagenes y los sonidos), la psicologia
personal y la dindmica social.

Me interesd profundizar en este trabajo porque de toda la recopilacion de ensayos
que examinan varios casos de peliculas y la recepcion de su audiencia, Staiger lo hace a
partir de una perspectiva interdisciplinaria que incluye los campos del psicoandlisis, la
psicologia cognoscitiva, la teoria sociologica y las teorias culturales. El aporte
metodologico mas importante es que centra su analisis en varios estudios de caso, tales
como: la funcion historica que tuvo el cine underground de los afios 60°s en el marco del

contexto de la liberacion politica de los homosexuales, a fin de demostrar que este cine
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permitié generar una visibilidad social y una identidad a los homosexuales, vistos como
sujetos marginados hasta entonces; la diversidad de lecturas de los publicos que se
desprenden del film El silencio de los inocentes, a partir de una perspectiva de género; toma
como ejemplo la pelicula E/ regreso de Martin Guerre para investigar la verosimilitud y las
expectaciones de un mundo real que las audiencias se pueden hacer a partir de un texto
filmico.

Asi mismo, en varios capitulos la autora revisa la experiencia emocional y el placer
que se da en el proceso de recepcion, profundizando aspectos psicoanaliticos e historicos
que determinaron la interpretacion y lectura que se hacen de peliculas que a la fecha se han
convertido en “peliculas de culto”, tales como: Naranja Mecanica'y The Texas Chain Saw
Massacre™; también apoya parte de su analisis investigando la vida real de estrellas de
cine tales como: Marlene Detrich, y la dramaturgia del drama filmico como intertextos.

En sintesis creo que lo que hace Staiger es argumentar y fundamentar que la
mayoria de la audiencia utiliza el cine desde una manera muy personal. Y que al final de
cuentas son los factores contextuales, mas que los textuales los que sostienen el proceso de
recepcion de una pelicula. Con respecto a la manera en que se trabajan los textos de los
miembros de la audiencia, se podria decir que la autora no interpreta textos, en el sentido
mas amplio, pero arriesga una explicacion histdrica de como se han venido interpretando
los textos.

Por su parte Annette Khun en su libro: Fascinating dreaming of Fred and Ginger:
Cinema and Cultura Memory, explora el significado de las memorias de aquellas personas

que asistieron al cine en los afios 30's en las ciudades de Glasgow, Manchester y Londres, a

* _ Esta pelicula se convertiria en una saga de tres entregas fue dirigido por Tobe Hooper en 1974, es una
adaptacion a manera de comedia del clasico de Alfred Hitchcock, Psicosis (1960).
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fin de estudiar los modelos de remembranza, asi como la recoleccion genérica de
esperanzas y placeres en el devenir social y cultural de sus informantes. El material
etnografico recopilado es resultado de una serie de entrevistas realizadas a diferentes
personas que vivieron la llegada del cine sonoro y la irrupcion de las nuevas y modernas
salas de cine, y se hizo con el propdsito de entender el significado que tuvo el cine para sus
usuarios y el lugar que ocupd en sus vidas cotidianas.

Los participantes para esta investigacion los ubic6 directamente la autora a través de
anuncios en los diarios mas populares de las localidades (Manchester Evenings News,
Mature Tymes), y en algunas revistas de cine de la época (Film Pictorial, Picturegoer Film
Weekly y Picture Show), asi como en 37 radiodifusoras locales. En otros casos fue
reclutando a los participantes via organizaciones sociales e instancias publicas. Los
entrevistados que finalmente participaron los seleccion6 de una muestra de “primeros
contactos” y a partir de los siguientes datos demograficos: ubicacién geografica en
porcentajes proporcionales cada una, género, clase social a partir de un determinado grado
de educacion y rangos de edad, ocupacion laboral de ellos y de sus padres, y etnia. A
proposito de esta ultima categoria referencial se dio un margen de flexibilidad, dado que no
se contaba con una informacién muy confiable sobre la composicion étnica de esos afios. Y
si bien este acercamiento a una comunidad multicultural de organizaciones y grupos fue
muy similar en las tres localidades, una buena parte de las audiencias participantes fueron
judios.

Se aplicaron un total de 78 entrevistas, de entre las cuales 28 fueron hombres y 50
mujeres (con rangos de fechas de nacimiento entre 1902 y 1927), y con respecto a la clase
social, 42 fueron trabajadores, 6 fueron clase trabajadora media, 29 clase media y

solamente uno pertenecia a la clase baja. Para la realizacion de las entrevistas se recurrio,
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ademads de un guién de preguntas basicas a materiales que sensibilizaran la memoria de los
informantes, tales como: fotografias de las salas de cine de los afios 30s y de las estrellas de
cine de esa €época.

El analisis del material etnografico se hizo en dos niveles: como base de datos que
generara pistas del lugar que ocupaba la cinefilia en la vida cotidiana de la sociedad
britanica durante los afios treinta; y segundo como discursos para poder entender mejor la
naturaleza y el como trabaja la cultura del cine.*

La autora adopta una narrativa muy elocuente a lo largo de todo su analisis,
eslabonando teoria, historia y etnografia, a la vez que rearmando una historia cultural y
filmica paralela. Pienso también que este material etnografico tiene una aproximacion
inductiva, porque los testimonios por si mismos son el punto de partida, y la interpretacion
se alcanza desde los materiales mismos mas que de cualquier hipdtesis o supuesto a priori.
Pero lo mas importante es que este acercamiento a los textos de la memoria dan prioridad a
lo que las personas dicen acerca de sus experiencias en el cine; ya que los textos historicos
son tratados de manera discursiva y ello ofrece un enfoque interdisciplinario. En suma, creo
que con su trabajo, Khun demuestra cémo la construccion de la etnohistoria y la teoria
psicoldgica pueden resultar buenas herramientas para teorizar a cerca del significado que el
cine tuvo en la vida cotidiana de estas personas.

Otra investigacion que maneja un enfoque interdisciplinario y que ubica a los
medios audiovisusales en el marco de nuevos escenarios culturales es el de otra académica
britanica, Marie Gillespie. En su obra Television, Ethnicity and Cultural Change, Gillespie

expone los resultados de una investigacion realizada en Southhall (barrio londinense

* - Para una primera fase del analisis de las transcripciones de las entrevistas se utilizo un software de
analisis cualitativo QSR NUD IST (Non- numerical Unstructured Data Indexing Searching and Theorizing).
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popular, basicamente poblado por hindues). Su objetivo principal es explicar el papel de los
medios, principalmente el de la television, sin descartar el consumo cinematografico o la
musica pop, en la construccion de la identidad de éstos jovenes (en su mayoria nacidos en
Gran Bretafia), pero que por tanto han incorporado los modelos culturales de la juventud
europea a los de sus antecesores. En suma, la autora trata de explicar la compleja
interaccion entre la cultura de origen de estos jovenes y la cultura britanica a la que estan
expuestos y con la que se relacionan socialmente. Sus aportes demuestran cémo los
medios de comunicacion estan influyendo en este proceso de “hibridacion”. Sin embargo,
y esto es lo mas relevante del estudio, se logra identificar que a través de determinados usos
y practicas de consumo (preferencias televisivas con respecto a ciertas series
estadunidenses y londinenses, y preferencias con respecto a peliculas de origen hindu),
tanto a nivel colectivo, familiar e individual, estos jovenes logran construir su identidad
individual. Para ellos, las series de television (soap operas) representan un vinculo para
relacionarse socialmente con los jovenes britdnicos, ademds de otras practicas como
fiestas, lugares publicos, discoteques. Pero lo que viene a reafirmar su identidad individual
y por ende los vinculos con sus tradiciones de la familia son las peliculas de origen
hindd, a las cuales tienen acceso via los video — clubs.

Este tipo de estudios enclavados en escenarios histdricos, sociales, culturales y de
comunicacion diversificados, y que abordan su objeto de estudio desde ambitos cotidianos
y sociales, constituyen un camino viable de explicacion para entender la complejidad ante
la cual estamos expuestos en este nuevo orden social dominado por la globalizacion. Y,
sobre todo, para tener antecedentes de como abordar una problematica en torno al papel que
estan jugando actualmente los medios de comunicacion y de entretenimiento, asi como de

quiénes son los actores y sujetos que los estdn promoviendo y consumiendo.
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Y mas aun para replantearse las directrices tedricas y metodoldgicas que sustenten
los estudios de recepcion en el cine y el uso desde una perspectiva empirica, donde el
referente filmico y los contextos sociales y culturales de los segmentos de audiencia se
logren fusionar para fundamentar marcos inteligibles de explicacion.

De estos trabajos anglosajones, concretamente los de las autoras Jackie Stacey,
Annette Khun y Janet Staiger me ayudaron a armar el entramado de niveles de analisis en
los que circunscribi el encuentro de dos propuestas de sentido frente a una produccion de
sentido derivada de contextos individuales, sociales y culturales muy concretos.

Los aportes de los trabajos de Norma Iglesias y Jackie Staciey fueron fundamentales
en la elaboracion del primer disefio metodologico de mi estudio, ya que me dieron las
pautas para disefar mis estrategias y artificios metodologicos.

Las obras de Staiger y Khun llegaron justo en la etapa final de analisis, y fue muy
importante encontrarme con ellos, ya que estaba justamente en el momento de la
interpretacion de mis materiales empiricos. De esta manera pude detectar cuales eran las
lineas viables de interpretacion con respecto a unidades tematicas que surgieron una vez
que se habian probado, tanto los primeros supuestos hipotéticos como los diferentes
artificios metodolégicos.

La postura dialéctica del trabajo de Staiger, al probar un enfoque histdrico pero que
a su vez reconoce la evidencia entre el empirismo y la teoria, ajustd mi preocupacion
tedrica con respecto a saber tomar una distancia critica sobre la relacion entre la audiencia
y sus textos, testimonios y relatos. Ligado a estas mismas busquedas, y muy en particular
en el como interpretar una serie de aproximaciones teodricas con respecto al como “leer” los
materiales discursivos de las entrevistas, el trabajo de Annete Khun me esclareci

incertidumbres con respecto a cémo se va construyendo en el imaginario colectivo una
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memoria visual que perdura y se va modificando segiin los contextos histdricos y las

practicas culturales generacionales.
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2.- LA RECEPCION Y CONSTRUCCION DE AUDIENCIAS EN EL
MARCO DE LAS TEORIAS DE CULTURA Y COMUNICACION

En este capitulo voy a referirme a algunas de las teorias cinematograficas que han derivado
de explicaciones historiograficas, teoricas y criticas, para explicar como se han ido
construyendo las discusiones a proposito de lo que es el cine, y como podemos llegar a
conocerlo en sus diferentes dimensiones de arte, industria y espectdculo. En el marco de
¢ésta presentacion quisiera aclarar que voy a hacer un recuento a partir de las teorias que
surgieron en la década de los setenta, ya que son éstas las que han apoyado los principales
paradigmas metodoldgicos de los autores contemporaneos, interesados en vincular los
estudios de cine a otras disciplinas.

Entrada la década de los setenta, la discusion se torna mas interdisciplinaria y al
mismo tiempo se desarrollan nuevos paradigmas de estudio, a partir de las nuevas
corrientes del pensamiento feminista y postestructuralista. Ello derivé en nuevos enfoques,
a través de los cuales se dieron respuesta a cuestiones mas ligadas con los mecanismos
internos del momento de recepcion e interpretacion del referente filmico. En este contexto
destacan los trabajos de Laura Mulvey (1976) y Teresa de Lauretis (1984), dos autoras que
abrieron el camino de los estudios de recepcion en el campo del cine.

En el marco de las teorias contemporaneas, y adscritas a una tendencia
neoformalista, sefalaré las mas destacadas aportaciones de David Bordwell, uno de los
pilares mas importantes de la discusion actual en el campo de los estudios de cine.

Como contrapunto y referente mas préximo a los estudios de recepcion en el cine,
haré un recuento de como se ha investigado la recepciéon desde el campo de la
comunicacion y la cultura, y como se ha derivado la discusion para la construccion de las

audiencias. Si bien es cierto que la mayoria de estos estudios estdin muy enfocados a los
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estudios de recepcion de la television (David Morley, 1989, Brhun Jensen, 1997 y
Guillermo Orozco, 1996), sus estrategias metodologicas ofrecen una serie de caminos que

se pueden aplicar a los estudios del cine.

2.1- TEORIAS CINEMATOGRAFICAS

Con el advenimiento de las teorias de cine de corte psicoanalitico y marxista a
mediados de los setenta, y la influencia del postestructuralismo de los ochenta, las
categorias de estudio confluyeron en miradas mas entreveradas, pero también se han
contaminado las especificidades. Por ejemplo, desde la historia del cine, basada en gran
parte en el estudio de las grandes obras cinematograficas o en el culto a los grandes
maestros, se olvidé de cuestionar principios de clasificacion y organizacion. Sin embargo,
advierte Michele Lagny que desde hace unos cuantos afios a la fecha: las debilidades
metodologicas de la historia del cine han ido desapareciendo gracias a la progresiva
incorporacion de aportaciones como las de la Escuela de los Annales, las reflexiones
filosdficas de Foucault o Ricoeur o las de los trabajos de Bordwell y Staiger, [...], se esta
viendo un dialogo mas abierto entre historiadores y teoricos, los unos incorporando las
aportaciones del andlisis textual en el estudio de documentos, los otros historizando sus
modelos (Lagny: 1992:13).

En el marco de esta interdisciplinaridad y, por qué no decirlo, del reconocimiento
cientifico de los estudios de cine, se destaca una corriente contemporanea, identificada
como el neoformalismo, cuyos mas importantes representantes son Christian Thompson,

David Bordwell y Janet Staiger.*® En sintesis, se puede decir que la propuesta de estos tres

% _ Se denomina asi a esta teoria porque sus origenes derivan de una relectura de algunos de los conceptos
mas importantes de los formalistas rusos, y muy en particular de Victor Sklovski, y cuyo sustento argumental
esté en la psicologia cognitiva, que rechaza las interpretaciones psicoanaliticas.
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autores es reconsiderar la pertinencia de estudiar al cine desde la estética, las técnicas y los
modos de produccién, distribucion y exhibicion. En suma, dichas vertientes vienen a
refrescar, los primeros enfoques que ubicaban al cine como arte e industria. Sin embargo,
en la practica de sus discursos, estos autores le siguen dando un fuerte peso al analisis
textual del relato filmico, pero a diferencia de las pasadas corrientes cinematograficas, lo
vinculan con las dimensiones del cine como industria, lo cual es ya un aporte sustancial.

En este contexto cobraron impulso los estudios de recepcion, sobre todo aquellos
que derivaron de las primeras teorias feministas en el cine. Laura Mulvey marcé un
precedente importante desde 1975 con su articulo “ Placer visual de la narrativa
cinematografica”."’

En este trabajo la autora le otorga una naturaleza absolutamente masculina al poder
de la imagen, mismo que construye un sistema monolitico en el cual el aparato
cinematografico estd saturado de necesidades y deseos masculinos. Y en todo caso, la
conclusion a la que se llega es que la mujer es la victima de todo esto. Mulvey a través del
psicoanalisis freudiano explicé como el cine hollywoodense ha venido siempre ofreciendo
a su publico una identificacidn, a través sobre todo de las forma de placer visual que éste
otorga, via una mirada ideoldgicamente patriarcal.

Cabe también destacar en esta linea de estudio los aportes de Teresa de Lauretis que
ampliaron el debate dentro de las teorias filmicas, a partir de un andlisis de cémo el
espectador estd, narrativa y visualmente, inserto en los textos filmicos. Asi mismo, estas
vertientes teoricas ligadas a un pensamiento feminista reconceptualizaron al cine como un

sistema de significados, para pasar a entenderlo como una actividad significativa.

4 - Cfr. Mulvey, Laura, 1975, “Visual pleasure and narrative cinema”, en Screen, Num. 3, Vol. 16.
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Lauretis sefiala a proposito de este asunto que: la significacion cinematogrdfica y la
significacion en general son procesos discursivos, que no solamente implican y combinan
multiples codigos, sino situaciones comunicativas distintas, condiciones de recepcion, de
enunciacion y de interpelacion peculiares... (1992:75). Estas condiciones de recepcion
que senala Lauretis, estin muy ligadas con los deseos conscientes e inconscientes que la
audiencia guarda en si misma en el momento mismo de enfrentar la narracion y el relato de
una pelicula. Cuando fijamos nuestra mirada en la pantalla y en una determinada imagen,
sea ésta un objeto, un escenario, o un personaje, nuestros ojos estan haciendo las veces de
la mirada de la camara. En otras palabras, como cinevidentes tomamos posicion con
respecto a una o varias unidades significativas del relato filmico. Este proceso, no es otra
cosa, sino un proceso de identificacion a través del cual individualizamos cada uno de los
elementos visuales y auditivos que se nos presentan.

Esto significaria también entender que, las puestas en escena que las peliculas nos
muestran, se convierten en referentes a través de los cuales se dejan filtrar muchos otros,
que no son precisamente los que estan en la pantalla, sino los que estan en nuestras mentes,
es decir; las ideas, los afectos, los temores, los prejuicios, a los que Marc Ferré (1974)
denomindé los lapsus, o las convenciones culturales en la interpretacion de Jackie Stacey
(1993). Ya sea lapsus, o convenciones culturales, ambas estdn presentes en el momento
mismo de sentarnos frente a la pantalla, pero son también el cumulo de experiencias
pasadas, son el cimulo de construcciones historicas y culturales, que no se ordenan en este
preciso momento, sino se activan a través de las representaciones visuales que sobre

determinado tema, personaje o historia estemos presenciando. Por lo tanto, la pelicula se
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convierte en un objeto especifico, pero que hay que relacionarla con otros fenémenos
sociales y culturales, y por tanto el analisis de su recepcién debe vincularse con otras

practicas culturales econdmicas e institucionales.

2.2.- ESTUDIOS DE RECEPCION EN LA COMUNICACION Y LA CULTURA

Los estudios de recepcion en el campo de la comunicacion y la cultura cobraron impulso
durante la década de los ochenta en respuesta a los métodos cuantitativos y funcionalistas
que hasta entonces se habian venido llevando a cabo al interior de la academia
estadunidense. El cambio sustantivo en el enfoque fue pasar del andlisis del contenido de
los mensajes y el estudio de los efectos que estos ejercian en los receptores, a explorar los
modos en que los sujetos - audiencia le dan sentido a los referentes mediaticos (un
programa de television o una pelicula).

Sin embargo, senala Guillermo Orozco (1996), que para no confundir los estudios
de recepcion con los estudios de raiting que se realizan desde afios (quién estd viendo qué
canal, a qué horas, cudles son las preferencias, etc.) se adoptd el modelo de la “corriente de
analisis critico de las audiencias”. Esto exigié un replanteamiento del concepto de
recepcion y una redefinicion segun sea el objeto de estudio. Esta reconceptualizacion surgid
al interior de los trabajos de una comunidad académica de investigadores que se han
cuestionado lo que pasa con aquellos sujetos que interactian con los medios. Entre los
autores que han impulsado esta nueva vertiente se puede citar como los mas representativos
a: David Morley, Stuart Hall, Brhun Jensen, Jesus Martin Barbero y Guillermo Orozco,
quienes desde diferentes contextos y miradas han logrado vincular los estudios de la

cultura a los estudios de la comunicacion.
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Uno de los objetivos que se ha propuesto Morley es definir: lo que la tv significa
para distintos tipos de personas, que miran diferentes tipos de programas en diversos
contextos y momentos (1996:21). Con ello el autor le estd dando peso a la importancia que
tiene, no solamente el estudio del mensaje y su audiencia, sino el de las formas locales del
discurso para leer, recibir o interpretar determinada propuesta de sentido. Por tanto, el
contexto y las propias fronteras culturales y politicas de los sujetos seran elementos claves
de analisis para estudiar como se da la recepcion de un determinado texto audiovisual.
Morley propone también que para no caer en exportaciones fallidas de los estudios
culturales, o bien en feticihismos, un camino a seguir seria conceptualizar las funciones del
texto en los procesos de comunicacion, es decir, definir al texto desde su dimension
material y discursiva, y desde su dimension econémico y cultural (1996:17). Pienso que
esta nueva dimension es clave para entender cdmo operan las industrias culturales, ya que
cuando hablamos de medios de comunicacion, ya sea la television o el cine, nos referimos
no solamente a medios con lenguajes polisémicos, o productos culturales, sino a
tecnologias regidas bajo un orden de dominacion, mejor conocido actualmente como el
mundo globalizado que busca la homogeneizacion.

Jensen por su parte, y desde la semiotica social de la comunicacion, resume que las
corrientes vigentes para el estudio de la recepcion de los medios se pueden ubicar en los
siguientes modelos: el estudio de los efectos de los medios, es decir: ;qué hacen los medios
con la audiencia?; el estudio de los usos y las gratificaciones, o ;qué hace la audiencia con
los medios? ;como la audiencia de un grupo social se apropia y usa el contenido de los
mensajes?; el criticismo literario o la estética de la reflexion sobre ;jqué se produce en el

contacto entre un lector y un texto?; la vertiente de los estudios culturales que busca dar
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respuesta a cual es el papel de la cultura en la interacciéon medio — mensaje —audiencia vy,
finalmente el estudio de las audiencias, donde el factor prioritario es el papel que ejerce la
accion social y cultural de la audiencia para reactivar el significado mismo del texto
(Jensen:1997:111).

En el marco de estas diferentes Opticas de estudio, el trabajo de Morley se ubica en
el de los usos y las gratificaciones, y ello supone de manera particular analizar: los valores
de las personas, sus intereses [...] sus asociaciones [...] ya que sus papeles sociales son
preponderantes, y las personas modelan selectivamente lo que ven y lo que oyen
(1996:75).

Sin embargo, este enfoque también adolece de limitaciones. Stuart Hall advierte
que: No debe confundirse polisemia con pluralismo. Los codigos connotativos no son
iguales entre si. Toda sociedad/cultura tiende, con diferentes grados de clausura, a
imponer entre sus miembros sus segmentaciones [...] sus clasificaciones del mundo. Se
mantiene un orden cultural dominante aunque no sea univoco ni indiscutible (Hall,
1995:13).

Parte de esta critica se vincula a la manera en que se articulan el funcionamiento de
las instituciones sociales con los medios de comunicacién, es decir, el como operan las
industrias culturales y los campos comunicacionales en la produccion de bienes simbolicos.
A decir de Muiiz Sodré este término de industria cultural al interior de la academia se ha
desgastado muchisimo, pero en suma ¢l lo considera como: e/ lugar donde se desarrolla la
cultura mercantil, determinada a la vez por sus relaciones de produccion economicas,

mismas que cada vez participan mds en los procesos de realizacion del valor

(Muiliz:1998:25).

96



El problema se va haciendo entonces mas complejo, y pareciera que la intencion de
este enfoque es buscar la gratificacion que deja un referente medidtico en su audiencia ,
mas en el terreno de lo psicologico que en lo socioldgico e historico, y ello implicaria aislar
el programa de television o la pelicula de sus condiciones de produccion y consumo.

En este punto es justamente donde creo que esta el problema de mi proyecto ;Como

es que la pelicula construye a su audiencia, y cobmo ésta construye o vuelve a reconstruir la
pelicula?
Morley senala un camino: el sentido del texto se debe considerar atendiendo al conjunto de
discursos con los que ese texto se encuentra, al conjunto de circunstancias y al modo en
que ese encuentro puede reestructurar tanto el sentido del texto mismo, como los discursos
con los que se encuentra (1996: 120).

Esto significaria vincular las respuestas y diferentes lecturas que la audiencia tiene
para con un referente mediatico en un contexto donde se incluyan los otros medios. Es
decir, considerar al cine como una tecnologia mas dentro del conjunto de las otras
tecnologias de comunicacion (prensa, television, telecable, video clubs), ya que éstas son a
su vez reproductoras de relatos y representaciones que forman parte del capital cultural que
cada sujeto social ha venido acumulando en su devenir.

Pienso, por tanto, que el cine no puede seguir considerandose el espejo de una
realidad no mediatizada, desde el momento en que vivimos en un medio cultural dominado
por nuevas tecnologias que a pasos vertiginosos han desdibujado los cddigos mismos de
cada medio, y por consiguiente las audiencias se estan también reconfigurando. En la
actualidad ya no es posible hablar de una audiencia de cine, o de una audiencia unica de los
medios audiovisuales (tv, videos), ambos estan relacionados. Seria también una necedad

seguir hablando de lenguajes unicos. Actualmente los lenguajes del cine y la television se

97



encuentran en un proceso de hibridacion. Tampoco se puede seguir pensando que la
familia o la escuela tengan una funcion Gnica mediadora en el proceso de socializacion de
los individuos. A decir de Martin Barbero: Hoy esa funcion mediadora la realizan los
medios de comunicacion de masas”, en sintesis, “los nuevos mentores de la nueva
conducta son los films, la television y la publicidad (1987: 127).

Por su parte, Guillermo Orozco, después de haber trabajado en varios estudios sobre
la recepcion de la television, desde una perspectiva de “analisis critico de las audiencias” en
diferentes ambitos y con diferentes audiencias, resume el proceso de recepcion como: un
proceso de interaccion muy complejo que no comienza ni termina en el momento de estar
en contacto directo fisico con un determinado medio o mensaje, sino comienza antes y
termina después... (1996). Agrega también que el proceso comienza antes, porque los
sujetos sociales que se sientan frente a una pantalla no llegan en blanco, sino que tienen una
serie de experiencias y capacidades con las cuales entran en contacto. De tal suerte, que el
proceso tampoco acaba después de que uno abandona el sillon y se apaga el televisor. Una
vez en la calle, en la oficina, o en la escuela, uno socializa lo que vio, surgen los
comentarios y se “produce un nuevo sentido de lo que vio, a lo mejor se reafirma pero esa
reafirmacion es el proceso de una nueva produccion de sentido” (2000:17).

Las investigaciones de los autores citados se han realizado basicamente en el campo
de los estudios de recepcion de la television, y a la fecha se pueden destacar caracteristicas
propias del proceso, con sus diversidades en cuanto temas y objetos de estudio, pero que
para los propdsitos de mi investigacion aportan directrices metodoldgicas.

Lo que también se puede desprender de estas experiencias empiricas es que son
prioritarias las condiciones de cada medio, de cada lenguaje y de cada situacion de

recepcidn para contextualizar el estudio de las audiencias. Asi mismo, se puede concluir
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que hay un lugar de encuentro en la mayoria de estas reflexiones para entender la recepcion
de un determinado referente mediatico, televisivo o filmico, y es que la cultura cumple un
papel importante como mediatizadora de las practicas cotidianas y sociales de los sujetos
sociales, y en este sentido, debemos entender su peso en la recepcidn que se tenga con
respecto a un medio de comunicacion.

Se podria entonces resumir que los estudios culturales no ven el referente filmico
como constituyente exclusivo de la identidad del que ve el cine, lo que han hecho es
ponderar las determinaciones sociales como; clase, género, etnia o nacionalidad, mismas
que forman la lectura particular del espectador.

Y en este sentido, considero que el trabajo de Stacey estd muy cercano a este
enfoque interdisciplinario para explicar este proceso de ida y vuelta entre referente,
audiencia y discurso. Su método significod “relacionar el texto producido por el espectador
desde los estudios de cine y al espectador como texto desde los estudios de la cultura”
(Stacey: 1998:73). Es decir, entender a la audiencia como parte de las representaciones
filmicas y a los textos derivados de la lectura de las audiencias como discursos producidos
dentro de ciertas convenciones culturales. De tal manera que lo que haya significado para
el sujeto - audiencia, la historia o el rol de cada uno de los personajes, es en si una narrativa

propia dentro de un marco de convenciones sociales

2.3.- CONSTRUCCION DE LA AUDIENCIA
El modelo de “andlisis critico de la audiencia” que sustenta las reflexiones de las nuevas
tendencias para abordar la recepcion y el estudio de lo que las audiencias hacen con el

medio, conlleva un supuesto muy claro: las audiencias son sujetos sociales activos que se
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enfrentan a textos abiertos a multiples interpretaciones, pero que al mismo tiempo estan
adscritos a una geografia massmediatica. ;Qué significa esto?

Primero que nada significa que estamos hablando de que una audiencia es: un

conglomerado de lectores individuales situados socialmente, cuyas lecturas individuales
seran enmarcadas por formaciones y practicas culturales compartidas (convenciones
culturales para Jackie Stacey, capacidades y competencias comunicativas para Orozco)
que preexisten al individuo (Morley:1996:86). Y estos sujetos estdn ubicados en un
determinado contexto histdrico, social, cultural, cotidiano y massmediatico. Pero, y
(donde queda el dominio de poder que ejercen las industrias culturales? Algunos autores lo
entenderian asi: las audiencias pueden ser activas de infinitas maneras en su uso e
interpretacion de los medios [...] pero seria errar toda perspectiva equiparar el concepto
de “activo” con el de “poderoso (Ang:1990:247).
Morley lo explica asi: La diferencia entre ejercer poder sobre un texto y ejercer el poder
sobre la agenda dentro del cual se construye y se presenta ese texto son dos cosas muy
diferentes. El poder que tienen los espectadores para interpretar los sentidos no es lo
mismo que el poder discursivo que tienen las instituciones centralizadas de los medios para
construir los textos, imaginar otra cosa es una necedad (Morley:1996: 98).

De aqui que no podamos olvidar que una pelicula es ante todo un producto cultural
adscrito y dependiente de una plataforma institucional que se llama industria cultural y que
es la que domina el espacio audiovisual globalizado en el cual nos movemos. Visto desde
esta oOptica, el estudio de las audiencias se hace mas complejo, porque entran en juego no
solamente las politicas de produccion, sino las de distribucion y exhibicion, y por tanto las
de consumo, lugar donde se ubica una de las dimensiones de la recepcion o interaccion de

la audiencia y el referente mediatico.
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El punto de partida para la mayoria de los estudios de television es la familia, el
hogar, pues aqui se da la primera relacion con la television y se realiza la formulacion de
produccion de sentido. Para el caso del cine no es lo mismo, la primera relacion fisica con
el cine es una sala de exhibicion publica, colectiva, que nos pone frente a una pantalla, en
la oscuridad, para dejarnos luego en manos del poder de imdagenes y sonidos que nos
conducen a una experiencia sensorial. Estudiar este proceso de comunicacion en el espacio
actual y en la nueva manera en que se consume y se ve el cine; multiples salas de cine que
forman parte de un gran complejo donde los asistentes tienen otras opciones de
entretenimiento y consumo comercial,”® significa disefiar una propuesta metodologica
particular.

En este sentido el estudio de las audiencias se ubica tanto en la esfera de lo privado
como de lo publico, y al hacerlo, necesariamente estamos traspasando las fronteras de
nuestros marcos analiticos ( ya sean éstas los espacios colectivos de los centros donde ahora
se ve el cine o el espacio internacional audiovosual que los domina ). Sin embargo, Hartley
agrega otro aspecto que tiene que ver con como identificar a esta audiencia empirica y/o
teoricamente: las audiencias son producto de una construccion (1987:25).

Si lo que estoy haciendo es desplazar el referente filmico a la audiencia con el fin
de poder hacer la interpretacion de los relatos que se hacen sobre una determinada pelicula
o peliculas, puedo caer en este empirismo, es decir, puedo atribuirle una jerarquia
privilegiada a mis propias interpretaciones como investigadora. ;Cual es entonces el papel
de la investigacion cualitativa de los medios? El contrasentido de una doble lectura de los
textos o discursos a interpretar nos enfrenta a los investigadores con una dificultad,

finalmente lo que nuestros trabajos arrojen como resultados o indicadores de analisis, seran

# - Consultar Anexo Num. IV de las salas cinematogréficas en Guadalajara segun el tipo de establecimiento.
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historias sobre las historias que nuestros entrevistadores eligieron contarnos, o decidieron
responder.

Esta paradoja de las interpretaciones y las etnografias han sido problemas
irreductibles y cotidianos, asuntos que Geertz ya ha venido estudiando y discutiendo en sus
trabajos.

En sus propias palabras: lo que nosotros llamamos nuestros datos, en realidad no son sino
nuestras propias construcciones de las construcciones que hacen otras personas de lo que
ellas mismas y sus compatriotas hacen...[...] lo que hacemos es interpretar; y peor aun:
estamos interpretando interpretaciones (Geertz:1987:9).

(Qué camino seguir entonces antes que renunciar a seguir estudiando estos campos de la
subjetividad y la doble hermeneutica? Geertz sostiene que el etnografo tiene la alternativa
de abrirse camino a través de las estructuras acumuladas de inferencia e implicacion que
constituyen el discurso del intercambio cotidiano. Es decir, que: La tarea consiste en hacer
accesibles esos sentidos no explicitos, en transparentes, y ello se logra situandolos en el
marco de sus propias trivialidades (Geertz:1987: 26)

Estas trivialidades vendrian siendo las maneras muy personales con las que cada
miembro de la audiencia se relaciona con el tema, la historia o las situaciones de los
personajes que nos presentan las peliculas, vertidas luego en un discurso recogido a través
de una encuesta o una entrevista, para luego ligar estas experiencias personales con las
convenciones culturales de las que habla Stacey. Visto desde esta perspectiva volvemos a
lo ya sefialado anteriormente, se abandona el texto mismo de la pelicula para descubrir en
su audiencia el lugar del sentido, y poder quizd también identificar o explicar las
diversidades implicitas en esta negociacion de significados (Orozco:1996). Es decir, que lo

que la gente dice o escribe acerca de sus experiencias, preferencias, gustos, placeres ,
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resistencias, no se puede tomar enteramente como tal, no podemos dejar que las respuestas
hablen por si mismas, sino que debemos investigar lo que esta atras de lo escrito
explicitamente. En otras palabras las respuestas deben ser leidas como textos, como
discursos.

2.4.- DERIVACION TEORICA INTERDISCIPLINARIA

Las primeras reflexiones sobre el cine abundaron en como intervenir en el campo de la
realidad social seglin postulados de critica, diria yo, estrictamente ideologica. De tal suerte,
que lo que se trataba de fundamentar era si el cine reflejaba una ideologia preexistente, o
bien, si la ideologia nacia a partir de cémo los cineastas estaban construyendo el tiempo y
el espacio filmicos. Habia también una discusion de orden estético, lo cual ha venido
derivando a la fecha en postulados acordes a la hibridacion de los lenguajes audiovisuales.
Por ejemplo, a las aportaciones de Jean Mitry (1967), los autores de las corrientes de la
socio critica del cine, las han encasillado como totalizadoras para con la dimension estética
del relato filmico cuando creo que sus reflexiones nos estdn hablando de una situacion que
atafie a nuestros dias. Y que por tanto vale la pena regresar a estas concepciones estéticas,
porque estamos inmersos en un mundo de imégenes y sus representaciones.

Considero también que esta vision se aproxima mucho a lo que de alguna manera
estd inherente en este proyecto, y es como entender y analizar la interrelacion entre pelicula
y audiencia, frente a las evoluciones técnicas y mercadotécnicas de una industria. Enfrentar
a un sujeto social contemporaneo, con maneras muy concretas de entender y apreciar el
mundo, y por tanto, con nuevas maneras de ver y asumir los nuevos lenguajes
audiovisuales, nos habla a su vez de que las nuevas tecnologias estan supeditadas a nuevos

gustos y preferencias. Y que no obstante que esta reflexion de Mitry data de los afios
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sesenta, se puede aplicar a la comprension y lectura de los nuevos escenarios donde estan
inscritos tanto el cine, como su audiencia actual.

En otro sentido, los aportes mas importantes de estos pensadores del cine de las
décadas de los cuarenta y cincuenta, es que lograron problematizar el caracter cientifico y
meramente tecnoldgico del cine, para pasar a una discusion ligada con los modelos de
representacion con los que se estaba trabajando el espacio filmico. Se separd la ideologia de
la estética, y con ello se lograron establecer los caminos directos para con el analisis propio
del lenguaje cinematografico. Ello, muy probablemente haya sido la causa de que en lo
futuro el campo de los estudios de cine se contaminara de analisis filmicos ligados a las
corrientes psicoanaliticas.

La interdisciplinaridad que caracteriz6 la década de finales de los setenta, tiene en
David Bordwell (1996) uno de sus mejores intérpretes para revalorar el sentido de las
teorias que marcaron una etapa transitoria y crucial en este campo. Reconocida por algunos
especialistas, la “Gran Teoria” de este autor, es una via de acceso a una mejor comprension
de como debemos entender el caracter epistemologico del cine.
un agregado de doctrinas derivadas del psicoandlisis lacaniano, de la semiodtica
estructuralista y de la teoria literaria post- estructuralista....... que constituyen un marco de
referencia indispensable para comprender todo fenomeno filmico: las actividades del
espectador de cine, la construccion del texto cinematogrdfico, las funciones sociales y
politicas del cine, y el desarrollo de la tecnologia y la industria filmicas (Bordwell:
1996:13).

En otras palabras entenderia que lo que nos esta refiriendo Bordwell es que la “Gran
teoria” estaria también planteando un camino metodoldgico en el que no existen las

relaciones de causa y efecto. Es decir, que las audiencias, la peliculas, los eventos
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historicos, sociales y culturales simplemente coexisten. O dicho de otra forma estarian
implicitas.

Sin embargo, la mayoria de las vertientes de estudio de corte historiografico o
critico siguen todavia ubicando a las peliculas y a sus autores como los objetos principales
de analisis, olvidandose de cuestiones relacionadas con el contexto en el que circulaban y
se consumian. En suma, se podria decir que estos estudios, muchos de ellos ligados con
asuntos de la semiotica y el analisis textual han reconocido muy poco a las audiencias y
mas bien les han atribuido un status empirico de poca validez.

En cambio, desde el campo de la comunicacion y la cultura se plantean caminos
perfeccionados para disefiar estrategias metodologicas sobre la recepcion del cine. Una de
las premisas que estd presente en la mayoria de los autores, independientemente de sus
enfoques y sus objetos de estudio, para la formulacion y explicacion de la recepcion, es que
¢ésta provenga de datos solidos y se apoye en la evidencia empirica. Es decir, que hay que
pensar mas en una audiencia activa y cambiante, social y culturalmente hablando. Y que si
bien tenemos la certeza de que frente a una pelicula, predominan las capacidades
perceptivas y emotivas de los sujetos - audiencia, no podemos aislar el contexto personal,
social y cultural en el que se encuentran inscritas y del cual se desprenden una serie de
factores que al final del proceso influirdn en la lectura y resignificacion de la misma.

De tal suerte que, para delimitar el estudio de audiencias, debemos definir ;qué
audiencia nos interesa estudiar y en qué contexto? y los métodos a través de los cuales se
va estudiar.  Un primer paso serd entonces estudiar a las audiencias como receptoras de
una pelicula, pero también considerar las interconexiones de éstas con los otros medios,

sobre todo si las estadisticas nos reflejan que los mexicanos ven mas television (de 2 a 3
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horas en promedio diario) que peliculas en las salas de cine,” y que ambos son medios que
estan intimamente ligados a una practica muy concreta, el entretenimiento.

Pienso por tanto, que si lo que me interesa es reconocer si el cine mexicano
contemporaneo esta teniendo impacto en las audiencias tapatias, debo considerar la manera
en que estas diferentes practicas se realizan al interior de los nuevos escenarios de la cultura
y la comunicacion.

El replanteamiento y reconocimiento de este nuevo escenario en el que estd inmerso
tanto mi sujeto como mi objeto de estudio, reclama entonces la ubicacion de observables e
indicadores de andlisis que estén inscritos en el marco de los nuevos lenguajes
audiovisuales en general, y las construcciones de las nuevas identidades colectivas en
particular. Y ello requiere de un enfoque interdisciplinario, capaz de profundizar, no
solamente en las estrategias y politicas de quienes dominan las nuevas tecnologias de la

comunicacion y la informatica, sino en los significados que estdn imprimiendo.

2.5.- LA INVESTIGACION CUALITATIVA EN LOS ESTUDIOS DE RECEPCION
El carécter cualitativo de mi investigacion es inherente, por las razones explicitadas, y no es
precisamente a través de mediciones que voy a encontrar categorias e indicadores de
analisis para dar cuenta de este encuentro y reenecuentro de pelicula y audiencia.

El cardcter de la investigacion cualitativa actual’® tiene como maxima preocupacion
encontrar un método de explicacion a la crisis de la falta de “paradigmas” para fundamentar

los nuevos fendmenos socio culturales que las actuales sociedades globalizadas estamos

4 - Cfr. En estadisticas que presenta una encuesta anual sobre el uso de los medios de comunicacion en
Guadalajara, México y Monterrey 1999/2000/2001/2002/2003/2004, realizada por los diarios Reforma, Mural
y El Norte.

>0 - Los origenes de la investigacion cualitativa se encuentran en los estudios de la Sociologia, concretamente
en la Escuela de Chicago de los afos 20's, y en la Antropologia de los 30’s, a partir de los trabajos de
Malinowski, Margaret Mead, Evans Pritchards y Radcliff Brown.
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viviendo. En este sentido, se puede decir que la investigacion cualitativa es un multi
método de enfoques y técnicas, tales como: los estudios de caso, las observaciones
participativas, las historias de vida, las entrevistas y los textos visuales (Denzin: 1994). El
término cualitativo, implica el ¢énfasis sobre procesos y significados que no son
rigurosamente examinados o medibles. Abordar fenomenos culturales y la ingerencia que
un referente medidtico tiene sobre los grupos sociales en el momento historico actual, con
las caracteristicas que ello implica, requiere de buscar métodos alternativos, y retomar de
las experiencias que han dado un marco inteligible de explicacion a este tipo de practicas,
donde se mueven valores, emociones, sentimientos, fantasias y, un gran ctimulo de
convenciones.

Guillermo Orozco, comunicologo y especialista en estudios de recepcion de la
television, subraya a propdsito de trabajar bajo las directrices de una perspectiva cualitativa,
que ello implica; un proceso de indagacion de un objeto al cual el investigador accede a
través de interpretaciones sucesivas con la ayuda de instrumentos y técnicas, que le
permiten involucrarse con el objeto para interpretarlo de la forma mas integral posible
(2000: 83).

Con respecto a las técnicas de encuestas cuantitativas y bases estadisticas, sefiala
Morley (1996) que éstas adolecen de muchas limitaciones porque son disgregativas, y
recluyen a las unidades de accion de los contextos que las hacen significativas. De tal
suerte, que la mayoria de los estudios que actualmente se hacen sobre las audiencias
mediaticas sirven solamente para establecer “pardmetros técnicos”, o para levantar
registros cuantitativos de los diversos tipos de conducta que se relacionan con la practica de

ver TV, es decir estudios de raitings.
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Otra consideracion de caracter cualitativo en este ambito de la produccion
comunicativa es tener presentes las premisas bajo las cuales hay que abordar, tanto la
propuesta de sentido, como la construccion de sentido de las audiencias. La audiencia es
activa; el contenido de las peliculas es “polisémico” y abierto a diferentes interpretaciones;
y la funcion de los referentes medidticos esta en la articulacion tanto del ambito publico
como del privado. Bajo esta oOptica el estudio de las audiencias necesariamente esta
delimitado por los espacios colectivos de los centros donde ahora se ve el cine o el espacio
internacional audiovisual que domina a éste.

Asi mismo, el ambito privado conlleva estudiar la cinevidencia a partir de los
marcos individuales de videncia e interpretacién, su manera de percibir al mundo, los
marcos referenciales personales y culturales desde los cudles toma una posicion para
expresarse, desde donde estd parado cuando habla o emite una opinidon con respecto a una
pelicula. O bien, estudiar a las audiencias desde sus motivaciones personales que mueven
sus sentimientos y que vendran a influir en la manera en que se identifiquen o no con los
relatos y personajes que narra una pelicula.

En el ambito de lo publico, las audiencias como sujetos sociales activos estan
estrechamente ligados al resto de los medios audiovisuales (television, telecable, video en
casa, internet), a través de los cuales sus acciones comunicativas y practicas culturales se
han reconfigurado, asi como el acto mismo de ir al cine a los modernos centros comerciales
donde existe mayor oferta de diversion y consumo.

Hartley dice que las audiencias pueden imaginarse empirica, tedrica y
politicamente, pero en todos los casos el producto es una ficcion que satisface las
necesidades de la institucion que las imagina (Hartley:1987:125). Morley lo resume desde

otra perspectiva, las audiencias solo existen en el plano discursivo, lo contrario significaria
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estar confundiendo un problema de epistemologia con un problema ontolégico. Por tanto,
conocemos a las audiencias solamente a través de sus discursos (Morley: 1996:257) .

De este modo estariamos aceptando que la audiencia no es real, es una construccion
que hacemos los investigadores. Y que el estudio de sus discursos, implica, primero tratar
cuestiones interdisciplinarias de significados e impactos, a partir de las diferencias sociales

discursivas.
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3.- MODELO Y ESTRATEGIAS METODOLOGICAS

En el presente capitulo explico los principales lineamientos metodoldgicas que sustentaron
el disefio final, tanto de mi trabajo de campo como de las actividades de investigacion
paralelas. Debido a que mi objeto de estudio - el proceso de recepcion - interaccion entre un
referente mediatico y sus audiencias - no existe fisicamente como un evento, sino que es
una practica social y cultural que se deriva del acto de ir al cine, ritual, o ceremonia vicaria
individual y/o colectiva, y que actualmente estd inscrita en el marco de un escenario
massmediatico, fue necesario vincularla a una serie de otras practicas sociales y culturales,
mismas que se tradujeron en categorias analiticas y observables. Algunas de ellas tuvieron
que ver con las convenciones personales y culturales de los segmentos de audiencia de mi
muestra, los contenidos y propuestas tematicas implicitas en las peliculas a estudiar, y las
diferentes formas de lectura que han estado incidiendo en el consumo de nuevos lenguajes
audiovisuales.

Asi mismo, el disefio de los artificios metodologicos tuvieron como premisas
principales o indicadores de anélisis las preguntas que atraviesan el problema central de
este trabajo.

Mi camino y estrategias metodologicas se fueron desprendiendo del modelo central
de estudio: frente a una propuesta de sentido, dos peliculas mexicanas contemporaneas,
Amores Perros (2000) de Alejandro Gonzalez Inarritu, e ;Y t mama también! (2001) de
Alfonso Cuardn - y en el marco de un proceso de interaccidn - recepcion ;qué construccion
de sentido surge por parte de las audiencias?.

En este proceso me interesa explicar tres niveles de andlisis: un primer nivel,

(Como se da el proceso de recepcion en el contexto de apropiacion en una situacion
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inmediata e ideal? ;Cual es el perfil de los sujetos - audiencia que estdn viendo cine
mexicano en Guadalajara? ;Doénde se ve el cine mexicano? ;Por qué estan viendo cine
mexicano?; un segundo nivel es aquel relacionado con los usos y gratificaciones que el
referente mediatico le estd proporcionando a su audiencia: esparcimiento, identificacion y
/o reflexion. ;Como y por qué los segmentos de audiencia de Guadalajara, en medio de una
oferta tan dispareja, prefieren también ver cine mexicano? y ;Qué lectura estan haciendo de
este, con que fines, y si hay alguna interaccion con su propia realidad?; y un tercer nivel
que estaria vinculado con el proceso de identificacion -negociacion de sentido entre el
referente y las audiencias. Es decir, investigar ;Por qué se ve una pelicula con determinado
significado? (Como se ve, y a partir de que posicion identitaria? ;Qué parte se lee de la
pelicula? ;Qué hace el sujeto cuando lo ve, pone distancia para con la pelicula, y lo percibe
como lo que es, una representacion ficcionada, o bien, lo asume como un vinculo con su
propia realidad?. Y finalmente ;Como negocian los segmentos de audiencia sus videncias?
(Qué pesa en ello, las convenciones culturales, los contextos histéricos y sociales de
produccion de la pelicula, o una moral personal?.

A través de las referencias de los estudios ya mencionados de Enrique Sdnchez Ruiz
(1991 -1993) sobre el consumo cultural del cine por parte de las audiencias de Guadalajara,
las estadisticas sobre consumo de medios realizadas por las instancias periodisticas y las
oficiales, y mi historia personal y profesional que me ha permitido estar muy cerca de la
vida cultural cinematografica en esta ciudad, tenia una aproximacioén del perfil de los
sujetos - audiencia, pero era necesario actualizarla y, sobre todo, enfrentarla personalmente.
De tal manera, que el primer paso que me planteé, antes que buscar artificios
metodologicos o estrategias, fue conocer de frente este estado del fenémeno de la

cinevidencia, desde sus propios sujetos, y su manera de vincularse con las peliculas. No
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porque estuviera desplazando la importancia del relato filmico por encima de la audiencia,
sino porque habria que conocer este proceso in situ.

La importancia de la observacion participativa, tanto al interior de las salas de cine,
como en los centros comerciales, donde actualmente se consume y se ve cine, fue clave
para el diseno del trabajo de campo.

En una sala de cine a oscuras, estamos individualmente predispuestos a recibir, y
por tanto, a percibir y leer las imagenes y sonidos desde nuestra propia mirada personal, no
hay interrupciones, estamos sentados comodamente frente a una mega pantalla, con un
sonido de primera (Dolby Stereo y hasta THX), y bajo el embrujo de toda una carga de
efectos auditivos y visuales que nos condicionan a estar con nuestro cinco sentidos puestos
en el relato que nos estan contando. La mayoria de los teéricos con enfoques cognitivos y
psicoldgicos de cine, aluden a que la experiencia de ir al cine es casi la misma que
experimentamos cuando sofiamos o estamos hipnotizados.

Por ello, era de rigor hacer la observacion de las audiencias en el pleno acto de la
cinevidencia, porque a través de €sta se pueden registrar las acciones inmediatas frente a
una determinada pelicula; reacciones emocionales que se pueden traducir en risas, suspiros,
comentarios en voz alta, asi como conductas, que en algunos casos pueden ser el abandono
de la sala, y ello tiene un significado muy especial. Se puede también levantar nota del tipo
de audiencias que asisten a ver una determinada pelicula, asi como sus acompafnantes,
apreciar las reacciones al término de la funcion, si las personas se quedan en su sitio, en
silencio, comentando algo, o bien, si salen de inmediato. El registro del comportamiento
que tienen las audiencias al llegar a la taquilla del cine, como deciden qué pelicula entrar a
ver, qué tipo de audiencia va a los diferentes complejos de cine, y con quienes se suele ir

acompafiado, o si en su defecto los sujetos — audiencia suelen ir solos.
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Estas situaciones y muchas otras, como el comportamiento del cine mexicano en la
cartelera de Guadalajara, la recepcion de la prensa local, el sentir de los administradores de
los complejos de cine frente a la ins6lita aceptacion que el cine nacional estaba teniendo al
interior de las audiencias, eran observables que habria que reconsiderar en el esquema
global de trabajo. Paralelamente a estas actividades revis¢ y sistematicé el material de
prensa local, nacional e internacional, de las peliculas en cuestion, lo cual me permiti6 tener
una apreciacion cercana de la recepcion periodistica, para confrontarla con las opiniones de
los segmentos de audiencias, y de esta manera tener otros referentes de interpretacion. .
Seleccioné una filmografia complementaria y tematica de cine mexicano, asi como algunos
titulos extranjeros, que me permitieran, contextualizar y encontrar referentes filmograficos
vinculados a los géneros, y tematicas que se estdn abordando en Amores Perros e [Y tu
mamda también!.

Una vez finalizadas las primeras observaciones y reevaluadas las preguntas rectoras
de ésta investigacion, elaboré el disefio de las etapas del trabajo de campo, a través de las

cuales pude recuperar el material empirico.

3.1.- DISENO METODOLOGICO

Una vez que me di cuenta que aproximarme al terreno de la recepcién, como proceso de
resignificacion y reconstruccion de sentido, y asumiéndome parte de este proceso, en el
cual siempre habia estado méas involucrada con los referentes mediaticos (las peliculas y sus
contenidos), asumi que el primer paso era vincularme con mi sujeto de estudio y su visioén
sobre las peliculas seleccionadas, a fin de evitar subjetividades en la seleccion de los

estudios de caso.
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Las experiencias en este contexto de estudio, por lo expuesto en el capitulo anterior,
me indicaban que los estudios de audiencia estan situados en el marco de investigaciones
cualitativas, que se sustentan en técnicas tales como la observacion participativa, las
autobiografias de cine, las entrevistas, las encuestas orales y escritas, y las etnografias.

Para el caso concreto de mi estudio, la opcion estadistica de otros estudios me
documentaron sobre algunos datos a nivel de consumo, como por ejemplo: las preferencias
de cine,” que en gran medida responden justamente a las politicas de distribucion y
exhibicion cinematografica que imperan en nuestro pais.

Sin embargo, faltaba actualizarlos, de tal manera que a partir de enero del 2000 y
hasta el 2004 hice un levantamiento diario de la cartelera cinematografica en la ciudad de
Guadalajara, a fin de tener nuevos registros del comportamiento entre las peliculas
mexicanas exhibidas en la ciudad y la respuesta de la audiencia. Los datos de produccion,
distribucion y exhibicion del cine mexicano que reportan las estadisticas mensuales y
anuales que realiza la Camara Nacional de Cinematografia los documenté también como
referentes para contextualizar el consumo del cine.**

No obstante, estas referencias no ofrecen indicadores de analisis para comprender
como y por qué los segmentos de audiencia de Guadalajara, en medio de esta oferta tan
dispareja, prefieren también ver cine mexicano, y qué videncia estan haciendo de éste, con
qué fines, y si hay alguna interaccion con su propia realidad. O, si por el contrario, el cine

mexicano no se ve, y por qué razones.

# - Las estadisticas en cine que reportaba INEGI en 1998 con respecto a las peliculas exhibidas segun el pais
de origen indicaban que habia un 83.8% de peliculas estadunidenses contra un 3.9% de peliculas mexicanas.
Y por otro lado, las estadisticas de la Camara Nacional de Cinematografia que registran las peliculas mas
taquilleras de la década de los noventa ubican a las peliculas hollywoodenses en primer orden y al cine de
ciencia ficcion y accion como los géneros predilectos.

# - Consultar ANEXO Nam. V.
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Siendo uno de mis objetivos el analisis de la produccion discursiva que derive del
encuentro entre los sujetos y un referente medidtico, era necesario conocer la
argumentacion de sus opiniones, sus capacidades de expresion, asi como las unidades
tematicas, las convergencias, las diferencias y las posiciones identitarias. Por ello, una vez
que obtuve el perfil sociodemografico actual y representativo de los sujetos - audiencia, el
siguiente abordaje fue conocer mas sobre sus contextos personales y buscar la manera de
originar una produccién discursiva lo mas espontanea posible sobre su relacion personal
con el cine, sus habitos, cinefilias si las tuvieran, y sobre todo sus memorias personales.

Frente a estas necesidades de investigacion, me planteé como siguiente paso
retomar parte de la muestra del primer grupo de audiencias y trabajar las entrevistas
semiestructuradas.

Un observable més para integrar a los datos empiricos del trabajo de campo, fue
cruzar esta informacion con el contexto historico en el que se estaba dando la exhibicion
del cine mexicano, tanto a nivel local como nacional. De esta manera podria explicar por
qué los contextos histdricos y sociales de produccion de una pelicula también determinan la
buena o mala recepcidn que ésta tenga por parte de su audiencia.

A lo largo de este periodo de la investigacion se suscitaron dos ejemplos que
reflejan esta situacion. El primero fue a finales de 1999, con la pelicula de La ley de
Herodes (1999) de Luis Estrada, cuya exhibicion fue censurada por las propias instancias
que la produjeron (IMCINE) debido a que se estaba en pleno periodo pre electoral, y el
contenido de la misma vertia una severa critica, al hasta entonces partido en el poder de
México, el PRI. No obstante ello, el director y colegas levantaron una fuerte campafia de

protesta, misma que tuvo éxito, y la pelicula logré exhibirse a nivel nacional en las salas de
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cine comerciales a partir de febrero del 2000.” Me pregunto si la respuesta de las
audiencias hubiera sido la misma en otro contexto, por ejemplo un contexto de consenso

politico, o si la pelicula se hubiera exhibido hasta después del 2 de julio del 2000.

Reparto completo de la pelicula La ley de Herodes

Otro ejemplo, ligado a cuestiones de caracter religioso, fue la intempestiva y
escandalosa ola de denuncias y demandas por parte de organismos de ultraderecha, Pro
Vida, Catolicos Unidos por México, La Voz de los jovenes mexicanos, y la Unién de
Padres de Familia, entre otros grupos ultraderchistas, ademas del obispo de San Cristobal
de las Casas, Felipe Arizmendi Ezquivel, el cardenal de Guadalajara, Juan Sandoval

Ifiguez; el arzobispo primado de México, Norberto Rivera, el presidente de la Conferencia

* - En Guadalajara La Ley de Herodes se exhibié consecutivamente por siete semanas en los complejos de
cine mas importantes, y ademas tuvo una muy buena acogida por parte de la prensa local, incluso el diario
Publico, en vinculacion con los Cinépolis del Centro Magno, convocaron a una funcion privada donde los
invitados especiales eran representantes de los diferentes partidos politicos, a quienes al final se les
cuestionaron sus puntos de vista en relacion a las criticas contundentes que la pelicula hace sobre el PRI.
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del Episcopado Mexicano, Luis Morales Reyes, y hasta los senadores panistas Diego
Fernandez de Cevallos y Carlos Medina Plasencia, en contra de la pelicula El crimen del
Padre Amaro (2002) de Carlos Carrera, prevista para exhibirse comercialmente y a nivel

nacional el 16 de agosto del 2002.*°

ik 4%

Gael Garcia Bernal en el papel de el Padre Amaro

El exabrupto en todos los medios y las denuncias en contra, incluso de la Secretaria
de Gobernacion y CONACULTA, no impidieron que, la pelicula perturbadora y que
atacaba y faltaba al respeto a la fé catdlica, se estrenara con salida de 400 copias, un caso
insolito en la historia del reciente cine mexicano, en mas de 300 salas de cine del pais, y
que ademds recabara en su primer fin de semana, mas de 30 millones de pesos.
Definitivamente esta campaiia favorecié de manera excepcional e incluso inesperada a los

productores de la pelicula, porque las audiencias fueron a verla por la prohibicion, la

% _ El guion escrito por Vicente Lefiero, es una version libre de la novela homénima del escritor portugués,
José Maria Eca de Queiroz, escrita en 1874, y narra la historia de un joven cura.
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curiosidad y el morbo. Pero lo mas alarmante es que de no haber estado de por medio los
escandalos publicos de los sacerdotes pederastas, la reciente estancia del Papa en México, y
la canonizaciéon de Juan Diego, tal vez la controversia y las medidas inquisitorias del
gabinete foxista no hubieran llegado a estos extremos.

En suma, este tipo de relaciones del objeto de estudio con otros hechos sociales nos
permiten advertir que la produccion de sentido con respecto a una pelicula no se puede
considerar como una practica aislada de las condiciones histéricas de produccion y de
consumo.

Estudiar este proceso de recepcion en el espacio y el momento real significo
también una respuesta metodoldgica particular que me permitié examinar la dinamica de la
accion de las audiencias, de manera mas directa.

Decidi entonces continuar el esquema de observacion y aproximacion de manera
directa, y una vez analizados los primeros resultados de la encuesta oral y escrita, valor¢ el
seguimiento de una u otra técnica, en funciéon de los interrogantes a reconocer. Desde el
principio de la investigacion tenia pensado trabajar con el artificio de los “grupos de
discusion”, inspirada en gran parte por el trabajo de Norma Iglesias, ya mencionado en el
capitulo Cine, recepcion y audiencias, y por otros recientes estudios que se han hecho,
pensando encontrar voces diferenciadas, pero ligadas a categorias referenciales que
delimitan los actos, posturas, y por tanto la construccion discursiva de los participantes.
Sin embargo, a la produccion discursiva que derivd de esta practica, le harian falta
referentes personales, sociales y culturales puntuales, mismos que solamente via las
entrevistas se podian recoger. De tal manera, y por recomendacion de mi tutor, decidi

primero elaborar un guidn de entrevista y posteriormente disefiar los “grupos de discusion”.
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A continuaciéon paso a relatar, primero como seleccioné las dos peliculas que son los
estudios de caso, y como fui construyendo y desarrollando mi muestra de sujetos -
audiencia, mis métodos y como de aqui se fueron desprendiendo incluso los estudios de
caso.

La segunda etapa de trabajo, ligada a un segundo nivel de indagacién; los usos y
gratificaciones sociales que aporta un referente medidtico a las audiencias, lo abordé a
través de las entrevistas semiestructuradas. Trabajé, como ya lo mencioné en parrafos atras,
con parte de los sujetos - audiencia que ya habian participado en la primera etapa.

De este segundo encuentro con los sujetos - audiencia, se desprendi6 también la
segunda propuesta de sentido, debido a que en todas las entrevistas, de manera espontanea,
y reiterada, salia a colacion la pelicula ;Y ti mama también!. Cada informante se refiri6 a
ella de manera muy diferente, pero siempre en tono de aceptacion o rechazo, lo cual
evidenciaba una diferencia de posturas muy interesante.

Para seleccionar las peliculas lo que me pareci6 relevante fueron las diferencias,
narrativas, tematicas y estilisticas de ambas propuestas que conllevan aspectos dignos de
considerarse para su estudio como unidades tematicas. Por un lado, ambas son
representativas de la nueva manera en que se esta produciendo, distribuyendo y exhibiendo
el cine mexicano de finales de los noventa y principios del siglo XXI: participacion de
productoras extranjeras (Alta Vista y Century Fox); temas actuales ligados a problematicas
sociales que atafien a un sector juvenil; dominan géneros y formulas apegados a las
tradiciones filmicas de nuestra cinematografia, como el melodrama y buena dosis de

folclorismo; disefio de monumentales campanas mercadotécnicas al estilo estadunidense, y
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el reconocimiento internacional de exhibidores, distribuidores y prensa.*’ Asi mismo, y en
cuanto a contenido se refiere, ambas tocan dos temas que atraviesan la identidad del
mexicano: los valores familiares y el machismo en sus diferentes derivaciones. Cada
propuesta los desarrolla y los representa de manera diferente, pero al final de cuentas, el

mensaje logra remover las partes vulnerables del sentir mexicano.

3.2.- CONSTRUCCION Y DISENO DE LA MUESTRA DE AUDIENCIAS

Cuando inicié este proyecto, buscaba que mis sujetos de estudio constituyeran una muestra
lo mas heterogénea posible, a fin de tener materiales para una interpretacion divergente. Sin
embargo, desde el principio los segmentos de audiencia con los que trabajé fueron jévenes,
y hasta la fecha siguen siendo las audiencias cautivas que estan viendo cine mexicano. Por
otro lado, una vez revisadas las encuestas orales en la primera etapa de trabajo de campo,
corroboré que sus respuestas y comentarios estaban mucho mas cargados de diversidad
discursiva, y eso hacia la construccion de sentido mucho mas relevante. En las entrevistas a
profundidad y en los grupos de discusion la muestra fue mas equitativa en cuanto a rangos
de edad se refiere.

Tuve serios problemas en la segunda y tercera etapa de trabajo, primero para la
localizaciéon de los sujetos que previamente habia seleccionado, y después para la
concertacion y confirmacion de su asistencia, tanto a las citas de las entrevistas, como a las
sesiones de “grupos de discusion”.

El universo de estudio de audiencias con las que trabajé a lo largo de dos afios fue

de 206 personas que viven en la ciudad de Guadalajara, de entre los cuales 164 son mujeres

7 - En el ambito de la literatura anglosajona sobre cine mexicano se dio un caso inédito, para el afio 2003 el
Instituto Britanico de Cine, mismo que tiene una cuantiosa y reconocida coleccion sobre cine
Latinoamericano, edit6 el libro Amores Perros, de Paul Julian Smith.
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y 92 hombres de 17 a 56 afios, de diferentes sectores sociales y niveles educativos, en tres
momentos; primero de julio a octubre del 2000, posteriormente de junio a octubre del
2001, y la tltima etapa de febrero a septiembre del 2002.

Perfil de los informantes a quienes se aplicaron las encuestas orales y escritas:

EDAD ( de un total de 164 sujetos)

18 220 anos: 70

21 a?25 afios: 82

26 a 35:

5
36 a45: 4
46 a 55: 3

GENERO (de un total de 164 sujetos)

Mujeres: 96

Hombres: 68

ESCOLARIDAD (de un total de 161 sujetos)

Secundaria: 4

Preparatoria: 35
Licenciatura: 117
Posgrados: 2

ESTRATO SOCIAL (de un total de 164 sujetos)

Medio/alto: 80
Medio: 63
Medio bajo: 21
Bajo:

Perfil de las audiencias que participaron en las entrevistas semiestructuradas.

ENTREVISTAS 20

Género: Escolaridad
Mujeres =9 Hombres = 11

Edad Secundaria = 2
20-22= 6 Preparatoria= §
26-29= 8 Licenciatura =11
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39-52= 6

Posgrado =

2

Estrato social

Medio alto = 4

Medio =2
Medio bajo =7
Bajo =17

SUJETO EDAD

18
José Carlos 1 | aiios

Leobardo 2 18
anos

José Alberto 20
3 anos

Fernando 4 22
anos

Pedro 5 26
anos

Francisco 6 26
anos

Luis Alberto 28
7 anos

Javier 8 28
ainos

Arturo 9 39
ainos

Robert 10 39
anos

jesus 11 39
ainos

Sacramento 49
12 anos

Muestra de Entrevistados Hombres

ANO DE
NACIMIENTO SOCIAL

1984

1984

1982

1980

1976

1976

1974

1974

1963

1963

1963

1953

Bajo

Bajo

Alto
Medio
Medio

bajo

Bajo

Bajo
Medio

bajo

Medio alto
Medio
Bajo

Bajo

ESTRATO ESTADO

CIVIL

Casado

Soltero

Soltero

Soltero

Soltero

Soltero

Soltero

Soltero

Casado

soltero

Casado

Casado

OCUPACION

Mecanico

Estudiante/vendedor
en la calle

Estudiante del TEC
de Monterrey
Estudiante de la
UNIVA
Estudiante de
Historia UdeG
Trabajador
ambulante
Estudiante de
Historia UdeG
Estudiante de
Historia UdeG
Académico del
CINVESTAB
Académico de UdeG

Lavacoches y
mesero
Trabajador en el
mercado de Abastos

CLAVE DE

IDENTIFICACION

E-H -1

E-H -2

E-H-3

E-H-4

E-H-5

E-H-6

E-H-7

E-H-8

E-H-9

E-H -10

E-H -11

E-H - 12
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SUJETO

EDAD

Muestra de Entrevistados Mujeres

ANO DE

ESTRATO ESTADO OCUPACION

NACIMIENTO SOCIAL

CLAVE DE

IDENTIFICACION

Guadalupe
13
Karla 14

Patricia 15

Ana 16

Mobnica 17

Berenice
18

Mercedes
19
Guadalupe
20

18
anos

20
anos

21
anos

26
anos

27
anos

27
anos

42
anos

52
anos

1984

1982

1981

1976

1975

1975

1960

1950

Bajo

Bajo

Medio

Medio
bajo

Medio
bajo

Medio
bajo
Medio
bajo
Medio alto

Divorciada

Soltera

Soltera

Soltera

Soltera

Soltera

Divorciada

Casada

Trabajadora
doméstica

Estudiante del
Centro de
Artes
Audiovisuales
Estudiante del
Centro de
Artes
Audiovisuales
Estudiante del
Centro de
artes
Audiovisuales
Estudiante de
Historia
UdeG
Estudiante de
Historia
UdeG
Trabajadora
en la UdeG

Trabajadora
en SIGNOS

E-M-13

E-M-14

E-M-15

E-M-16

E-M-17

E-M-18

E-M-19

E-M-20
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Para la construccion de los grupos de discusion seleccioné miembros que permitieran

contrastar diferentes producciones discursivas, sobre una misma pelicula, y quiza diferentes

temas, segun fluyera la discusion al interior del grupo.

Recurri a algunos de los participantes en las etapas anteriores, a fin de tener referencias

individuales, mismas que sirvieron para hacer el analisis de la produccién discursiva.

GRUPOS DE DISCUSION 22

Género: Mujeres =9 Hombres = 13

Escolaridad

Edad

Licenciatura =13

20-27 = 6 Preparatoria = 6
30-42 = 6 Secundaria = 2
17-19-10

Estrato social

Primaria=1

Medio alto =1

Medio =11
Medio bajo = 4
Bajo =6

Los principales criterios de seleccion fueron: edad, generacion, nivel socioecondmico y

educativo. La categoria referencial de género no era determinante para homologar los

grupos, por el contrario me interesaba combinar en cada grupo, sujetos de ambos géneros.

Sin embargo, en las encuestas orales, las entrevistas y los grupos de discusion prevalecio un

discurso de género diferenciado.

El concepto de generacion lo conformé a partir de los afios de nacimiento y la coincidencia

en las edades, asi como a la identificacioén con la contemporaneidad.

Edad y generacion se refiere a sujetos mayores de 25 afios y hasta 40, quienes por

ciclos de vida, generacidon y convenciones culturales fueron personas que han estado

marcadas por los reacomodos politicos del pais, sobre todo los de la década de los 80°,

contaran con experiencia laboral, con experiencia de pareja, muy probablemente fueran
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padres de familia. En cuanto a sus practicas culturales, sobre todo aquellas relacionadas
con las actividades de entretenimiento, donde entra el cine y la television, a esta
generacion le toco vivir la entrada fulminante del video, los telecables y, la etapa transitiva
de finales de los setenta y ochenta del cine mexicano, misma en la que las tendencias,
tematicas, actores, formas de distribucion y exhibicion se modificaron.

Los sujetos menores de 30 afios, jovenes entre 18 y 25 afios, pertenecen a una
generacion de finales de los setenta y mediados de los ochenta, marcada por la caida de
paradigmas y a quienes les ha tocado vivir en el marco de sucesivas crisis econdmicas,
poca experiencia laboral, crisis de desempleo y pocas oportunidades de terminar sus
estudios de educacion media - basica.*®
En relacion a las practicas culturales, este segmento de edad pertenecen a la llamada
generacion de los hijos del “boom del lenguaje audiovisual”, porque nacieron viendo
television como parte de la cotidianidad, su primer experiencia con el cine a lo mejor fue a
través de la TV y no en una sala de cine. Su cultura cinematografica estd mas ligada a los
modelos del cine hollywoodense que ven en la TV, y para el caso de su relacion con el
cine mexicano, les ha tocado ver el despunte del llamado “Nuevo Cine Mexicano” de

mediados de la década de los noventa.

* - De la poblacion total mexicana, los jovenes de entre 18 y 25 afios corresponden a un 36.8 %, para 2004,
solamente el 24.7 % de los comprendidos en este segmento habian logrado seguir sus estudios de
preparatoria. Un dato que destaca esta situacion es que el 52.9% de los jovenes abandonan sus estudios,
debido a que tienen que satisfacer una necesidad material. A nivel econdmico, los jovenes también
representan un segmento social sumamente importante, son el 50% d e la poblacion econémicamente activa.
En el estado de Jalisco, de los 6.2 millones de habitantes, 2.2 son jovenes, es decir, que representan una
tercera parte de la poblacion estatal. Cfr, en Encuesta Nacional de la Juventud (2000).
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3.3.- UNA APROXIMACION ABIERTA PARA LA CONSTRUCCION DEL
PERFIL DE LAS AUDIENCIAS

Un primer desafio metodologico fue optar por realizar el estudio de caso
exploratorio que llevé a cabo con la audiencia tapatia a través de la aplicacion de 164
encuestas orales y escritas, previo a un disefio metodologico totalmente acabado.* Sin
embargo, pes6 en mi mas la certeza de que el fendmeno socio cultural en el que se estaba
convirtiendo la pelicula Amores Perros en el verano del afio 2000 seria irrepetible, y decidi
armar una estrategia practica de estudio que me permitiera conocer lo siguiente: el contexto
de apropiacion de sentido que se estaba dando entre esta pelicula mexicana y su audiencia;
el perfil de las audiencias que actualmente estaban viendo cine mexicano en las salas de
cine, y la manera en que los sujetos estaban interpretando estas nuevas propuestas de
sentido que ofrece el cine mexicano.

Asi mismo, me interesaba analizar por qué la pelicula Amores Perros fue vista e
interpretada desde visiones diferentes, segun el contexto social e identitario desde el cual
estan ubicados los segmentos de audiencias. Estos observables me permitieron abrir una
veta de estudio sobre la relevancia de inscribir cada situacion de recepcion en relacion a
audiencias y contextos especificos, y en todo caso, poder explicar si a través de las nuevas
propuestas tematicas, narrativas y estilisticas del cine mexicano actual, las audiencias estan
reconociendo nuevos valores sociales, morales o culturales, o simplemente se estan
reforzando los valores de antafio. Identificar cuales son los mecanismos que han favorecido
la recuperacion de publicos cautivos, a la vez que conocer al tipo de audiencia que se esta

identificando con €l y los subtemas que hay detras de este “boom” del cine mexicano.

* _ En realidad apliqué 260 encuestas, entre orales y escritas, pero se dieron dos situaciones, que de alguna
manera afectaron y me hicieron reducir la muestra. Por un lado, que no todos los informantes completaron los
datos referenciales, y al momento de hacer la lectura por cada categoria referencial, se alteraban los datos, y
segundo, que se extraviaron de mi oficina 60 encuestas escritas, y no hubo manera de recuperar este material.
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El disefio de la encuesta recoge primero los datos referenciales de los informantes:
nombre, direccidon, género, edad, escolaridad, situacién laboral y fecha en la que habian
visto la pelicula. (Consultar el guién de la encuesta escrita en Anexo Num. II)

El domicilio o colonia me permitié ubicar geograficamente a los informante, y ello
fue una buen referente para deducir el estrato social al que pertenecian. Asi mismo, el
registro de los salarios de aquellos que reportaban dicha entrada, fueron la base para
establecer los rangos de estratos social, mismos que guardan una correspondencia con los
parametros que maneja INEGI, para nominar los diferentes niveles de los estratos. En el
caso de aquellos sujetos —jovenes —estudiantes, que no reportaron salario alguno, deduje su
estratificacion social, a partir de otros datos, tales como la Institucion en la que se
encontraban estudiando. Los datos geograficos y de pertenencia institucional me ayudaron
a delimitar también algunas practicas culturales de las audiencias tapatias. A decir de dos
estudiosos de la recepcion en el campo de la comunicacion, Garcia Canclini y Paccini: e/
territorio, facilita o impide la interaccion variada de la audiencia con diversas actividades
culturales y medios de comunicacion (1990:54). Y los datos de teléfono u otro medio de
localizacién, me fueron de gran ayuda, ya que a través de ellos pude contactar a los
segmentos de audiencia que seleccioné para la segunda etapa de trabajo.

La edad me marco limites especificos para comprender mejor el tipo de interaccion
que se entabla con un referente mediatico. Y es un dato que marca generaciones, y que fue
otro indicador para comprobar, si los segmentos de audiencia tapatias que consumen cine
mexicano contemporaneo, perfiladas en un publico joven de entre 18 y 25 afos sigue
vigente. Este fue un indicador muy importante para indagar las posibles causas por las que
los sujetos se identifican con un determinado relato o personaje, y lo que significa ello en

relacion al tipo de cine que se esta produciendo.
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El sexo me permitiéo hacer posibles deducciones de gusto, juicios y preferencias
segun el género. En un principio, y como ya lo habia mencionado, no era mi intencion
construir los grupos participes para recoger diferencias de género a nivel de la produccion
discursiva. Sin embargo, considero que el haber hecho una lectura por categorias
referenciales de manera particular, me ayud6 a identificar las diferencias en la
resignificacion y la produccion de sentido segun el género. Utilizar metodologicamente esta
categoria significa concebirla como un elemento constitutivo de las relaciones sociales
basadas en las diferencias que distinguen a los sexos. A decir de una de las pioneras en la
teoria de los estudios de género Joan Scott: las diferencias que distinguen a los sexos no tienen
una explicacion ultima en las diferencias meramente biologicas, como se habia manejado
hasta hace unas décadas, sino en aquellas socio —culturales (1996:289). De tal suerte que, en
el acto de cinevidencia y en la produccion de sentido que se da frente a una propuesta filmica,
las diferencias responderan asi mismo a una construccion social.

No fue fortuito por tanto, que las mujeres fueran las que resaltardn en sus
apreciaciones y produccion discursiva las marcadas diferencias con las que estan
construidos los personajes femeninos y masculinos en las dos peliculas analizadas.

La escolaridad me indico, no solamente el nivel de estudios de las audiencias, sino
también datos sobre sus posiciones identitarias y practicas culturales, asi como el papel que
juegan las instituciones a las que pertenecen en la produccion del sentido que le dan a: la
historia, el relato, los personajes y la trama de la pelicula que se esta investigando.

La fecha es un referente temporal importante para conocer qué diferencias de
opinidn y juicios surgen en el tiempo transcurrido de cuando se vio la pelicula y cuando se
respondié la encuesta. Este dato me permitié elaborar posibles supuestos sobre, si

realmente la pelicula, su contenido y su mensaje dejaron una huella particular en los
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segmentos de audiencia, o por el contrario, no signific6 sino una ola de influencia y moda
por el momento en que se exhibid la pelicula y las “comunidades de interpretacion”
(comentarios de los amigos, charlas en las reuniones, notas de la prensa).

Las preguntas centrales fueron nueve, la mayoria de ellas abiertas a fin de identificar
los siguientes aspectos: comprobar si el impacto que tuvo la pelicula en el publico fue
debido a la campafia publicitaria o por ser una pelicula mexicano; la relacion que los
segmentos de audiencia establecieron con la estructura narrativa y los personajes de cada
una de las historias; cudles fueron sus personajes con los que mas se identificaron; si
tuvieron dificultad o no para seguir la linea narrativa de tres historias en una, su opinion
con respecto a la manera en que se representa la sociedad mexicana a través de la pelicula.

Dicha encuesta se aplico primero a las salidas de varios cines de la ciudad, con poco
éxito ya que la mayoria de las personas se negaban a cooperar y, a decir verdad, no era éste
el momento idoneo ya que salian realmente excitadas o0 muy emocionadas. De tal manera,
que opté en estos casos por la técnica de la encuesta oral, recurso que se presta mas a
respuestas cortas, pero espontaneas, tales como: “Chalé, que gruesa pelicula, esta si te toca
todas las vibras, la neta que si me gusto” (joven de 18 afios), “Me gusto mucho, pero tengo
que digerirla, no me esperaba esto del cine mexicano” (una sefiora de 40 anos acompanada
de su marido).

Posteriormente apliqué la encuesta en los centros comerciales y plazas publicas de
diferentes sectores de la ciudad. El Centro Magno, plaza de diversiones con bares,
restaurants, 19 salas de cine, cuatro discoteques y numerosos comercios, €s un espacio
publico que a partir de su fundacién en diciembre de 1999, se ha convertido en el lugar de
encuentro de las juventudes tapatias de clase media y media alta. Dicho centro estd

ubicado en una zona que cruza los ejes principales de la ciudad (Av. Vallarta y Av. Lopez
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Mateos) y colinda con diferentes colonias. En la Plaza San Isidro, centro comercial, de
diversiones y con salas de cine ubicado en el lado oriente de la ciudad donde se localizan
varias colonias populares. En la Plaza Tapatia, lugar publico y abierto, ubicada en el
centro de la ciudad donde se dan cita la mayoria de los sectores populares para pasear,
comer y presenciar todo tipo de espectaculos callejeros que suelen presentarse. En la plaza
principal del Barrio de Analco, y en la plaza central del Barrio de Santa Cecilia, ambos
barrios populares. La dinamica que se realizd en estas plazas y centros comerciales fue
preguntar a las personas si habian visto la pelicula y después si querian contestar a una
encuesta. La mayoria de las personas que accedieron a responder lo hicieron de muy buena
manera y al momento de estar respondiendo se tomaban su tiempo (10 a 15 minutos), e
incluso algunos se detenian a hacer memoria sobre nombres de los personajes, o bien,
repensar lo que estaban escribiendo.

También apliqué la encuesta a diferentes grupos de estudiantes de la carrera de
Comunicacion y Artes Visuales de tres instituciones de educacidon superior; Instituto
Tecnologico de Estudios Superiores de Occidente — ITESO- , Centro de Artes
Audiovisuales e Instituto Tecnologico de Monterrey.’

Una vez realizadas las encuestas se hicieron dos vaciados de informacién, uno
general en donde se hizo un levantamiento total con las respuestas, y otro diferenciando las
categorias referenciales. La primera lectura me ayudd a extraer respuestas andlogas, o
diferenciadas, de aquellas respuestas abiertas. Para el caso del vaciado de las preguntas
cerradas, se hicieron columnas comparativas y se cuantificaron los totales. La segunda

estratificacion fue por categorias referenciales particulares, misma que pretendia ubicar

%0 _ Estas Instituciones son Universidades privadas, y son las que ofrecen las mejores opciones en la carrera de
Ciencias de la Comunicacion.
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posibles influencias en el proceso de recepcion de la pelicula segun las mismas, ya que
¢éstas son determinantes porque intervienen e influyen en la manera de ver e interpretar una
pelicula. La mayoria de los encuestados fueron hombres y mujeres de entre 18 a 25 afos,
con una formacion de licenciatura y hasta preparatoria, y fueron también en su mayoria
hombres y mujeres de la clase media, en un porcentaje menor de clase media y media baja.

A partir de este primer acercamiento pude comprobar que el momento ideal de
abordaje con las audiencias es en un café después de haber visto la pelicula, porque la gente
suele relajarse y estd con mayor disposicion al didlogo. Arribar a las personas con
preguntas, inmediatamente después de haber visto una pelicula resulta una estrategia
agresiva e inoportuna, ya que éstas apenas estan asimilando lo que vieron. Abordar al
publico tiempo después de haber visto la pelicula, puede tener sus limites, tal vez ya no se
recuerdan nombres, hechos, o no saben identificar en que momento paso tal secuencia que
es clave. Sin embargo, el tiempo transcurrido entre el momento de haber visto la pelicula y
el momento de reactivar su memoria para volver a reconstruir el relato o vincular hechos,
puede ser un indicador relevante para explicar qué gratificacion le proporciond, y cémo
vincul6 los hechos ficticios de un relato filmico con su realidad. O por el contrario,
corroborar que transcurrido un tiempo, la pelicula no dejé ninguna huella en la memoria del
sujeto.

También pude advertir que si se decide aplicar encuestas escritas, éstas sirven como
un referente de estudio a través del cual puede uno regresar cuantas veces sea necesario
para corroborar la opiniéon de los miembros de la audiencia, hacer comparaciones con
respuestas similares, o totalmente contrarias. Asi mismo, es importante el disefio y la
construccion de las preguntas a fin de activar o declinar una respuesta bien articulada y

pensada, y ello nos permite tener varias opciones de conocimiento, acceso a las opiniones
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y declaraciones conscientes de las personas encuestadas, y acceso a los términos y a las
categorias linguisticas. Recordemos que si la audiencia es una construccion, el plano

discursivo es un elemento clave para acercarnos a ella y poderla estudiar.

3.4.- APORTES Y LIMITES DE LAS ENTREVISTAS SEMIESTRUCTURADAS

La segunda etapa de trabajo se llevd a cabo a partir de agosto y hasta principios de
noviembre del 2001.Y consistio en la elaboracion y aplicacion de entrevistas semi
estructuradas, con el fin de reconocer los usos y gratificaciones que el referente mediatico
le esta proporcionando a sus audiencias. '

En esta etapa fue prioridad identificar algunos observables que estan presentes en el
proceso de recepcion - interaccion: ;Como se interpreta el referente mediatico? ;Qué parte
de este se interpreta? ;A través de qué relatos los sujetos hacen suyas las propuestas de
sentido? esto ultimo a fin de poder conectar el relato con la realidad de las audiencias y su
memoria historica. Asi como reconocer de manera mas profunda la resignificacion que se
esta haciendo del nuevo cine mexicano, y los relatos que de ello se pueden desprender para
poder reconocer las diferencias o las convergencias.

El objetivo de realizar entrevistas a profundidad me sirvidé también para poder
analizar algunas de las caracteristicas distintivas (categorias referenciales) que se derivaran
de los discursos producidos por los informantes.

Margaret Honey (1987) senala que las entrevistas tienen tres caracteristicas

principales:

>! - Derivacion teérica de los usos sociales que tiene un referente mediatico y que tiene su mejor explicaciéon
y desarrollo en la vertiente académica latinoamericana (Jesus Martin Barbero y Guillermo Orozco), o el
modelo que presenta Jensen desde la semidtica de la comunicacion.
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1) una entrevista tiene un principio y un fin y constituye mas que una simple oracion, es
una historia en torno a un tema o sobre la identidad del informante;

2) la entrevista es un género especifico, guiada por reglas y convenciones;

3) en la entrevista puede identificarse un estilo, que se da en la interaccion entre el
entrevistado y el entrevistador.

La autora también advierte que la entrevista no es una simple conversacién, sino un
texto hablado en donde su sentido no se encuentra en el acontecimiento mismo del discurso
debido a cuatro razones (1987:80):

1) La relacion entre dos personas se da en posiciones desiguales, al asumir el entrevistador
el poder al dirigir mediante preguntas su desarrollo.

2) La entrevista es un proceso en donde al informante se le interroga en torno a referencias
no inmediatas, se le pide reflexionar y proporcionar sus significados mas alla de su realidad
inmediata, de su aqui y ahora.

3) Durante el proceso de la entrevista, no hay una coincidencia entre lo que dice el
entrevistado y lo que esto significa. El entrevistador se guia durante la entrevista con la
dialéctica entre creer y desconfiar.

4) La entrevista es un discurso trabajado debido a problemas implicitos en su transito

entre lo hablado y la palabra escrita. El entrevistador se distancia de la entrevista durante el
trabajo de interpretacion, recuperando los sentidos del “autor” a la luz de un marco tedrico
que va mas alla de la interlocucion de una conversacion cotidiana.

Considero que cada uno de estas razones prioritarias hacen de la entrevista un
entramado de significados que imponen al mismo tiempo, una fuerte carga de subjetividad
y poder por parte del investigador, misma que se puede mediatizar a través de un fiel

seguimiento de los temas y objetivos centrales de la entrevista y sus interrogantes.
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Pierre Bourdieu a propdsito de cudles son las “situaciones ideales de comunicacion”
en una entrevista, nos advierte de manera muy honesta que: esta prdctica no halla su
expresion adecuada en las prescripciones de una metodologia a menudo mas cientificista
que cientifica..... por ello es indispensable tratar de explicitar las intenciones y los
procedimientos que se ponen en practica (1999:527).

David Morley opina que las audiencias sélo existen en el plano discursivo, y por
tanto defiende también la técnica de las entrevistas porque a través de ésta tenemos varias
opciones de conocimiento: permite que la investigacion tenga acceso a las opiniones y
declaraciones conscientes de las personas encuestadas, nos da acceso a los términos y a
las categorias linguisticas, a través de las cuales las personas entrevistadas construyen sus
mundos y la propia comprension de sus actividades (Morley:1996:261).

El guién de la entrevista lo estructuré en cinco secciones: habitos de consumo de
cine; recepcion del cine mexicano, memoria y evocaciones para con Amores Perros
después de transcurrido un afio, y una serie de preguntas directas para conocer los temas
preferidos y no preferidos del cine mexicano, y si hay una identificacion con la realidad del
informante. Cada una de las secciones derivd en una serie de preguntas ligadas entre si, y
previstas para llevarse en un orden tematico. Sin embargo, al momento de su aplicacion se
fueron respondiendo a veces sin orden, pero eso a la larga resulté mas revelador y
significativo, tanto para hacer la sistematizacion de informacion y primera lectura de las
transcripciones, como para poder identificar los indicadores tematicos. Para luego derivar

. , . 52
constantes, contradicciones, asi como nuevas preguntas a indagar.

32 _ Consultar Anexo II para el guion de la entrevista.
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A través de la primera seccion de habitos de consumo del cine, buscaba encontrar
los siguientes indicadores: las posibles tipologias de publicos, los escenarios donde las
audiencias se relacionan con el referente mediatico (donde ven el cine, la frecuencia con la
que los sujetos - audiencias van al cine, por qué prefieren ir al cine mas que rentar una
pelicula o verla en casa); cuales son las comunidades de interpretacion (los lugares donde
se comentan las peliculas y con quienes las comentan); qué referencias externas y otras
practicas culturales ayudan a dar sentido a la lectura de una pelicula (lectura de resefias y
criticas, consultas en internet, recomendaciones de amigos o familiares, cudles son sus
preferencias cinematograficas, cine hollywoodense, europeo, mexicano, géneros); qué
gratificacion les ofrece el cine que ven, el valor social que el cine ha tenido en sus vidas
personales, y qué tipo de recuerdos guardan en su memoria con respecto al cine ( historias,
evocaciones, relatos).

A partir de los relatos, historias, evocaciones y respuestas que expresaron los
segmentos de audiencias, pude desprender algunos observables claves para estudiar y
construir a las audiencias: los escenarios donde las audiencias se interrelacionan con el
referente mediatico, donde ven las peliculas, en las salas de cine, o en su casa. Una u otra
opcidn situacional motiva una respuesta muy diferente. Ver una pelicula en una sala de cine
implica toda una serie de rituales que no tienen punto de comparacion con ver una pelicula
en casa.

Otro observable significativo fue verificar con quién se va al cine, no obstante que
la interaccion entre una pelicula y el sujeto - audiencia en la sala de cine sea individual - de
ello depende nuestra disposicion para recibir, ver e interpretar la pelicula, durante y después
de la funcion- es muy comiin que durante la proyeccién hagamos preguntas o comentarios

que ayudan, o bien a comprender algin detalle del relato, o bien a reafirmar nuestro
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sentido de comprension. Sin embargo, puede ser que dependiendo de con quién vayamos,
nos predisponga a cohibirnos de alguna exclamacién o comentario durante o después de la
proyeccion. El hecho de ir solos al cine nos aparta de todas estas acciones comunicativas
durante y después de haber visto una pelicula.

Los resultados de esta seccion fueron claves para teorizar sobre el proceso de
recepcion - interaccion entre un referente medidtico y sus audiencias, como una practica
social y cultural que se deriva de una actividad de ocio.

Las tipologias de audiencia estan ligadas a diferentes factores; la frecuencia con la
que se va al cine, por qué se ve cine en las salas de cine, por qué ir al cine es una aficién o
una pasion, las preferencias cinematograficas o bien, por qué para algunos ir al cine es una
mera distraccion, un escape de la rutina, o una excusa para salir con la pareja o con los
amigos.” Asi como también a las categorias referenciales de edad, escolaridad y estrato
social.

De esta seccion derivaron indicadores de analisis que me permitieron revalorar y
explicar, acerca de si la asistencia al cine, sigue siendo una actividad central en medio de
otras ofertas culturales, o bien ha pasado a ser una actividad secundaria o marginal en un
contexto audiovisual ampliamente homogenizado por otros referentes mediaticos. De aqui
la importancia de rescatar a través de la entrevistas referencias personales para poder cruzar
los testimonios y los hechos relatados con el contexto desde el cual los sujetos construyen

sus relatos.

33 - Cfr. en el estudio realizado en Sevilla, Madrid y Barcelona,”Mujeres y nifios: las audiencias familiares en
los primeros cinematografos espafioles” por Begofia Soto Vazquez (2000), y que formo parte de las ponencias
que se presentaron en el marco del Congreso de “EL cine y sus publicos”, organizado por el Mueso de Cine
de Girona en el 2000, la autora sefiala que:“El concepto de ocio guarda una dependencia complementaria con
el concepto de trabajo. Por tanto, el ocio se debe vincular a un status econémico y con ¢l a una actividad
social perfectamente sincronizada, estratificada y programada”.

136



Otra seccion estaba circunscrita a las preferencias para con el cine mexicano, tanto
de peliculas, actores, asi como géneros, a fin de poder deducir si realmente existen
preferencias generacionales, constatar si han visto el nuevo Cine Mexicano y por qué les
gusta 0 no les gusta, a qué adjudican el hoom del mismo, y sobre todo abrir la discusion
sobre temas concretos que se estan manifestando a través de las mas recientes peliculas.

Estos recuerdos ligados a historias personales, relatos y evocaciones son parte de
toda una educacion sentimental, que el cine por generaciones ha compartido culturalmente.
Para el caso del cine mexicano, el cine de la “época de oro” se ha convertido en parte
sustancial del ambito familiar de muy diversas generaciones.

Por referencias bibliograficas y estudios recientes (Gémez: 2003), se ha podido
corroborar que a la fecha hay actores y actrices que siguen presentes en el imaginario
colectivo, no obstante la irrupcion de nuevas tendencias y rostros del celuloide. Esta parte
es sustancial para poder sondear si en los sujetos audiencia estas construcciones siguen
presentes, o bien, como el cine actual ha venido, no a sustituirlas, pero si a reactivarlas a
través de nuevas representaciones tematicas y narrativas.

De esta seccion derivé indicadores sobre lo que pasa con aquellos que no ven cine
mexicano. ;Se deberd a que son adictos a las peliculas hollywoodenses, sobre todo a las de
accion, o las comedias simplonas que nos hacen pasar un rato divertido sin complicarnos la
existencia, o hay otra razon? ;Detestan el cine mexicano, por malinchistas? ;Porque lo
que han visto ha sido muy malo? ;Porque las més recientes peliculas nos estan mostrando
realidades crudas e incodmodas, y que no siempre son muy reconfortantes u optimistas para
un momento de esparcimiento, tales como: la situacion denigrante de los nifos de la calle,

la inseguridad publica, la corrupcion politica, la violacion de nifias adolescentes?.
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Una de las ultimas secciones la disefi¢ con la finalidad de recuperar los recuerdos
tras un afio transcurrido entre el momento en que las audiencias habian visto la pelicula
Amores Perros, y el momento de reactivar su memoria para volver a reconstruir el relato o
vincular hechos. Las respuestas, volcadas en relatos, evocaciones o imagenes, se tradujeron
en indicadores tematicos relevantes para explicar qué gratificacion le proporciond el
referente mediatico a sus audiencias, y como estas vincularon los hechos ficticios de un
relato filmico con su realidad.

Parte de las preguntas de esta seccion fueron pensadas en funcion de corroborar
algunos supuestos que habia arrojado la primera etapa de trabajo de campo con respecto a
lo que hay detras de la propuesta de Amores Perros. Es decir, cudles fueron los resortes
narrativos y tematicos que estrecharon la identificacion con las audiencias, las cargas
morales, sociales y culturales, asi como lo que habia detras de las construcciones de los
personajes principales.

Me interesaba puntualizar, si de verdad esta pelicula es un referente mediatico
inmediato que cambid los gustos y preferencias de las audiencias con respecto al cine
mexicano, por todo lo que implicd su propuesta narrativa y estética y su manejo
publicitario. O bien, si el boom de Amores Perros, fue solamente una moda pasajera.

Una estrategia para indagar este aspecto en particular, fue dejar que el entrevistado
hablara sobre sus preferencias filmicas mexicanas, incluso las mas nuevas, y dejar que a
través de su discurso surgiera la pelicula, si es que se daba el caso, y a partir de ello llevar
al entrevistador a las interrogantes previamente planeadas.

Arranqué esta etapa con la concertacion de cinco citas, las dos primeras fueron
realmente entrevistas piloto, que me ayudaron a ensayar, tanto con el guiéon como con la

situacion de enfrentar una conversacion a profundidad sobre diferentes temas. Al principio,
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me senti incluso incomoda ante la resistencia que pusieron dos de los entrevistados a la
grabadora. Los comentarios escritos al margen de la entrevista y la situaciéon misma, me
fueron de gran utilidad una vez que empecé a trabajar con las transcripciones. Mas
adelante y a sugerencia de mi tutor, fue muy importante romper con el rigor de las
secciones de preguntas, y llevar la entrevista fuera del orden del guion, a fin de que fuera la
espontaneidad del entrevistado y sus comentarios, algunas veces sueltos, los que marcaran
las pautas de la conversacion, las cuestiones puntuales, o incluso, otras derivaciones
tematicas. Paulatinamente me fui soltando y me di cuenta que arrancar la entrevista con
una platica mas informal sobre cuestiones personales del entrevistado generaba confianza y
mejor disposicion.

Al término de las entrevistas, en varios casos, se continuaba la charla, en ocasiones
se regresaba a algunos de los temas de la entrevistas, otras, los informantes se relajaban
mas y me comentaban anécdotas, algunas ligadas a cuestiones personales, otras al cine 0 a
seguir platicando sobre cine mexicano.

Continué haciendo anotaciones al margen de la sesion de entrevistas, de la situacion
misma, como se habia dado, las reacciones de las personas, el sitio, las constantes que iban
saliendo. Este diario de campo me fue de gran utilidad para la primera lectura de las
entrevistas, ya que derivé esta informacion en un listado de temas que fueron saliendo, no
tanto por las preguntas dirigidas, sino mas bien, durante el desarrollo de la conversacion.

De este diario y de la propia experiencia puedo decir, que a pesar de algunas
resistencias o negativas que se dieron en el proceso de concertacion de citas y elaboracion
de las entrevistas, las situaciones de la mayoria de las entrevistas fueron muy favorables, en
mas de un sentido. Los entrevistados mostraron una gran disponibilidad a desplazarse de

sus trabajos u hogares al sitio acordado, fueron puntuales, mostraron una excelente soltura
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al diadlogo, disfrutaron la entrevista, ello lo pude corroborar por sus expresiones, su
tranquilidad y paciencia al elaborar y pensar sus respuestas. La mayoria de las entrevistas
las hice en lugares publicos como cafeterias, muy contadas entrevistas se llevaron a cabo en
los hogares o en los lugares de trabajo, y en este caso, igualmente pude apreciar una muy
buena voluntad; en dos de ellas escogieron un lugar totalmente alejado del bullicio, el
teléfono o cualquier otra distraccion.

En relacion a lo que dice Margaret Honey (1987) sobre como durante la entrevista,
el entrevistador tiene una posicion de poder frente a sus entrevistados, si adverti que en el
caso de dos informantes que eran mis alumnos, si predomind esta posicion. Sin embargo,
sus respuestas fueron frescas y honestas, de pronto se daban contradicciones, pero ello no
los apenaba o los hacia sentir mal, por el contrario, se apoyaban en comentarios mios
durante la clase, buscando mi aprobacién o demostrando que realmente disfrutaban las
discusiones. Este tipo de circunstancias las anoté al final de cada entrevista con miras a
reconsiderarlas al momento de estar haciendo la revision e interpretacion de los textos
transcritos.

Los problemas y resistencias surgieron durante la concertacion de citas con las
personas a las que les habia hecho las encuestas escritas en las plazas publicas, no
accedieron a la entrevista, otros me dejaron plantada, hasta dos veces en el lugar y hora
donde originalmente habiamos concertado la cita, otros me pusieron muchas excusas. Por
ejemplo, las amas de casa de colonias populares como la Independencia y Polanco, me
insistieron que no tenian con quien dejar a sus nifos, o bien que no tenian tiempo, en un
caso le pregunté a la sefiora que si no le incomodaba que fuera a su casa, y me dieron mas
pretextos, otros, fueron nimeros de teléfono equivocado. Las llamadas a los jovenes del

sector medio, los familiares, en particular la mama me hacia muchas preguntas sobre el
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asunto de mi llamada, me preguntaban quién era, y bueno, nunca recibi respuesta, a pesar
de que les dejaba claro el propoésito de mi llamada, asi como mis datos.

En este sentido las reflexiones de Bourdieu son absolutamente ciertas: [a
proximidad social y la familiaridad aseguran un acuerdo inmediato y fortalecen los
contenidos y las formas de la comunicacion (1999:530). Aquellas personas que acudieron
puntualmente y con la mejor disposicion a la cita fueron justamente alumnos de colegas o
bien conocidos personales. Sin embargo, me di cuenta que necesitaba hacerme de otra
inventiva para buscar nuevos informantes.

Acudi a una segunda lista opcional de candidatos que previamente habia elaborado

de los informantes de la primera etapa. Logré concertar y realizar algunas otras citas.

3.5.- OBSERVACION PARTICIPATIVA
Paralelamente a la realizacion de las entrevistas comencé la observacion participativa en
dos complejos de cine ubicados en colonias populares (Rio Nilo y Arboledas), con miras,
primero de encontrar mas informantes jovenes del sector popular, y segundo de poder
hacer una referencia comparativa del movimiento social, las practicas y los lugares de
encuentro, entre los Centros Magno, Pabellon, y Gran Plaza, que concentran a una buena
parte de la poblacion juvenil tapatia de los sectores medios y altos, y los Centros de Rio
Nilo, y Arboledas, donde se concentran los jovenes de los sectores populares.

Estuve haciendo esta observacion en el complejo CINEMEX localizado en la planta
baja del Centro Comercial ubicado sobre la Av. Rio Nilo, durante varios miércoles,
considerando que este dia hay mayor asistencia por la promociéon de 2 boletos por 1, y

algunos fines de semana, dias en los que también hay una gran afluencia de asistencia.
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Las primeras observaciones coincidieron con el estreno en Guadalajara de la
pelicula mexicana, De la calle (2000) de Gerardo Tord (octubre del 2001), la penultimo
pelicula mexicana de las 13 que se exhibieron en el afio 2001.>*

Primero que nada me llamo6 mucho la atencion la presencia de jovenes entre 15y 18
afios, muchos de ellos “cholos”, quienes en su gran mayoria iban en grupos, ya fuera
exclusivamente hombres o acompafiados de sus novias. En la primera funcion de las 5 de
la tarde llegaron también familias completas con sus nifios, buscando las peliculas
infantiles, o bien parejas de entre 30 y 40 afios.

Lo que hacen la mayoria de los asistentes es llegar directamente a la pizarra donde
estan los horarios y los titulos de las peliculas, muy pocas personas se dirigen a la taquilla
a comprar su boleto, y si lo hacen consultan la clasificacion con la taquillera.

Un dato que me sirvi6 para conocer mejor los factores que intervienen en la
decision de qué pelicula ver, fue corroborar en varios grupos de jévenes, que una vez que
consultaban la cartelera hacian consenso entre ellos para decidir qué pelicula entrar a ver.
Es decir, que lo que importaba no era tanto el titulo de la pelicula, sino los horarios, porque
de ello dependia si encontraban transporte urbano para regresar a sus casas. Observé, sin
embargo, que para algunos este factor no era un impedimento, o motivo de negociacion,
porque lo que querian era ver la pelicula mexicana De la calle, independientemente del
horario.

En lo que el grupo se ponia de acuerdo se daban largos silencios entre ellos, ello no
sucedia por mi presencia, traté de pasar inadvertida, es decir, me sentaba como cualquier

persona que estaba esperando entrar al cine, al lado de donde estaban los grupos de jovenes.

> - Esta pelicula nos presenta una mirada sin amarillismos, sobre como sobreviven los nifios y jovenes de la
calle, en medio del desempleo, la droga y las redes corruptas de los encargados de la seguridad publica. De
la calle permanecio en cartelera siete semanas en 13 de los mas grandes complejos de cine.
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Ello con la intencioén de poder escuchar qué estaban platicando, y no recurrir a la grabadora
que me pudiera delatar. Cuando empezaba la conversacion entre ellos, habia de todo,
surgian platicas muy coloquiales, pero también continuaba la negociacioén de cual pelicula
entrar a ver. En grupos de dos personas, la decision estaba ya tomada, solamente esperaban
en las escalinatas de afuera para entrar. En estos casos lo que predomind, fueron las
recomendaciones previas de ver una determinada pelicula. Se dieron algunos comentarios
tales como: mi curiado me dijo que De la calle_esta muy deprimente, y a poco vamos a
pagar por aburrirnos, o ver lo que vemos en la punta de nuestra nariz....... (una joven de
16 afios), o , a mi me dijeron que la del Diario de una princesa esta bien fresa, a la mera y
nos salen con un cuentito de la Cenicienta, huacdtela (una joven acompafnada de sus
amigas de 15 o 14 afios), o, ya vieron que esta la del Espinazo del diablo, es del mismo
director que Cronos, yo creo que es buena, y ademas es de aqui, en respuesta a este
comentario, el amigo le respondid: ay bueno, pero luego uno ni les entiende nada, esta mas
facil la gringada ésta de la sala 5 (un joven de 18 a 20 aiios) .

Otro detalle que aprecié en el momento de la llegada a comprar el boleto, es que casi
por rutina, las personas que lo suelen hacer le preguntan a la taquillera si la pelicula que van
a ver esta buena o ;qué clasificacion tiene?. Curiosamente, las (os) taquilleras (os) siempre
tenian una respuesta muy convincente, ya sea por el tipo de personas que se lo preguntan, o
porque de veras creen lo que les estdn recomendando. Se dieron varias situaciones en las
que las personas le consultaban sobre dos titulos en concreto, De la calle y El diario de la
princesa, dos peliculas absolutamente diferentes en corte tematico, narrativo y propuesta
misma, y por ende, dos audiencias muy diferentes a los que pudieran convocar. No
obstante ello, las taquilleras sabian responder muy seguras: esa no le va gustar porque es de

puros cholos y drogadictos, pero usted sabe, hoy como es miércoles he vendido varios

143



boletos, la recomendacion era para un seior de unos 45 afios que iba con su sefiora y su hija
adolescente. Cuando llegd un grupo de jovencitas, les respondid: me dijeron que la pelicula
tenia muy buena musica, de las que a ustedes les gusta. Las referencias eran para con la
pelicula mexicana De la calle.
Cabe senalar, que entre la poblacion de jovenes que asisten a estos complejos, no

suelen ir a consultarle nada a la taquillera, la decision la toman entre ellos.

Durante los dias que estuve haciendo las observaciones sobre la aproximacion a la
cartelera, la compra de boletos y las charlas durante la espera, el tipo de audiencias resultd

ser también la misma.

3.6.- CONSTRUCCION DE LOS GRUPOS DE DISCUSION

En la década de los sesenta Jesus Ibaniez, desde la Escuela Critica de Estudios Sociales,
impulsé una severa critica al Positivismo y se planteé un nuevo dispositivo metodologico
que permitiera rescatar el lenguaje del sujeto; pero aquel sujeto que formara parte de un
determinado contexto, y a su vez fuera un sujeto social inmerso en un grupo social.

El socidlogo propuso tres niveles de analisis para rescatar la produccion discursiva
social: el conceptual, ligado estrictamente a lo social; el metodoldgico, vinculado a los
discursos sociales y el técnico aunado a las estrategias de un principio liberador, es decir,
acceder a un discurso que no esté dirigido o fragmentado, como sucede cuando uno realiza
entrevistas o cuestionarios (Ibafiez: 1992). Ibafiez retoma también algunos aspectos del
psicoandlisis, en el sentido en que se establece una reunion con un grupo, mediada por un
perceptor o moderador que rescata la produccion discursiva.

Por ello, y a lo largo de la practica derivada de las diferentes aplicaciones de los

grupos de discusion, ha demostrado ser un buen artificio para recrear una situacion
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experimental que permite recuperar la experiencia de la apropiacion e interpretacion de
sentido y logra provocar la produccién de discursos con cierto grado de espontaneidad.
Otro factor principal de ésta perspectiva es la conversacion que se de al interior del grupo, y
justo en el momento en que se da, es decir, el grupo tiene una sola temporalidad, el
presente, no hay antes ni después. Para un trabajo 6ptimo con los “grupos de discusion”
es importante que el investigador tenga muy presente la o las preguntas centrales de su
proyecto para poder saber quE es lo que va analizar durante y después de la discusion.

No obstante, los “grupos de discusion” también tienen sus desventajas, sobre todo
aquellas que estan relacionadas con los procesos tradicionales de recepcion, es decir, que se
altera dicho proceso, porque en este caso todo esta friamente organizado y manipulado; se
convoca a un grupo de personas a ver una pelicula que ellos no seleccionaron, no son las
mejores condiciones de proyeccion en las que se ve la pelicula, de la mega pantalla y el
confort de un sonido stereofénico y una cémoda butaca, se pasard a un equipo casero de
video con condiciones de luz y proyeccion poco Optimas. En otras palabras, se pierde la
experiencia vicaria que ofrece la sala de cine, clave para el proceso de recepcion; ambiente,
compafiia, pelicula.

Para el caso de esta etapa de trabajo de campo, pensada en funcién de abordar el
tercer nivel de analisis que cruza el modelo metodoldgico, y que busca una explicacion del
proceso de identificacion - negociacion de sentido entre el referente y las audiencias, opté
por trabajar con este artificio, y construi para su operacion tres grupos de discusion.

Me interesaba analizar la produccion discursiva al interior de los grupos, a partir de
los siguientes indicadores: el ambiente situacional de la sesion; los temas tratados en la
pelicula; las posiciones en contra o a favor de la pelicula que se manifestaron durante la

elaboracion del discurso; las précticas discursivas al interior de las relaciones que se dieron
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para su construccion; los elementos tematicos y cinematograficos que los participantes
recuperaron de la pelicula, o bien, aquellos que predominaron durante la sesion, y los
posicionamientos identitarios desde donde se estructuran y elaboraron los discursos y los
temas hablados.

A partir de estas interrogantes, y frente a un detonante muy concreto que fue la
pelicula ;Y ti mama también! elaboré una ficha de identificacion personal donde los
miembros de cada grupo registraron sus datos: nombre, direccion teléfono, edad, género,
escolaridad, ocupacioén, y el nimero de veces que habian visto la pelicula.

Los especialistas en esta técnica aconsejan que el moderador no participe en el
momento de la discusion, sino que mas bien escuche, anote y sepa lidiar con los silencios.
Esto resulta ser muy complicado, porque de pronto hay miembros del grupo que tienden a
“tomar la palabra y no soltarla”, o bien, cuando se estancan las discusiones sin que se esté
llegando a ningtn lado, puede suceder que los temas que van siendo motivo de discusion se
dispersen, y si el moderador no interviene, se puede perder mucho tiempo desvariando.
Estas variantes son muy delicadas, porque la conversacion al interior del grupo, justo en el
momento en que se da, tiene una sola temporalidad, el presente, no hay antes ni después.

A decir verdad, el moderador (yo), suele querer intervenir, a veces en demasia, con el afan
de que no se disperse la discusion, sobre todo en aquellos momentos en que de verdad hay
hablas divergentes, y ello enriquece mucho mas la polémica. A mi me interesaba mucho
investigar sobre las relaciones de heterogeneidad mas que las de homogeneidad, asi como
las diferencias de opiniones en relaciéon a un tema detonante que esta implicito en la
pelicula de ;Y ti mamad también!: las fronteras del machismo y el homosexualismo; los

modelos de género y los valores culturales de los jovenes.
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Otro factor importante es el lugar donde se lleven a cabo las sesiones porque interviene
en las relaciones sociales que se den al interior del grupo. Asi como también el uso de
grabadoras o video para registrar el contexto en el que se dio la sesion y en el que se
produce el discurso. Captar el lenguaje corporal, ya que muchas personas hablan con el
cuerpo.

Sobre el lugar propicio, recurri a una sala bastante cémoda y aislada en las
instalaciones del CIESAS, a sabiendas que esto podria tal vez interferir en la aceptacion de
aquellos sujetos a quienes por un lado, les quedaba distante de sus residencias o lugares de
trabajo, o bien, les podria imponer demasiado por ser una instituciéon. Sin embargo, la
opcion de otro lugar mas neutral, como una casa habitacion, fue mas complicado por el
espacio donde pudieran estar confortables 10 miembros, mas un auxiliar y el moderador.

Para la sesion del grupo preparé dos grabadoras de sonido, un auxiliar con quien me
habia puesto de acuerdo que me apoyara en las observaciones, durante y después de la
sesion, y otra persona que llevaba una camara de video para poder revisar después la
dindmica completa del grupo, un monitor grande de television y una videocassetera. No
obstante, una vez que se arrancd la sesion de discusion, me di cuenta que si intervenia otro
dispositivo mas, en este caso la camara de video, romperia el ambiente de camaraderia, y
opté por no registrar imagenes. Asi lo hice en las siguientes dos sesiones.

Las tres sesiones de “grupos de discusion” que llevé a cabo las hice en esta misma
aula, con la misma infraestructura, pero obviamente cada sesion fue muy diferente. A partir
de estos criterios disefié tres grupos, con las siguientes caracteristicas.

El grupo “A” estuvo integrado por cinco miembros, con el siguiente perfil
sociodemografico: edad, de 29 a 42 afios; género, cuatro mujeres y un hombre; escolaridad,

de preparatoria a licenciatura; estrato social, medio (2), medio - baja (3) y profesion: ama
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de casa (1), docentes (3), estudiante (1). De los cinco integrantes, cuatro habian visto la
pelicula y solamente dos de ellos se conocian. Cabe hacer la aclaracion que asistieron a
esta sesion solamente cinco de los ocho convocados. En el grupo estaban también
incluidos tres trabajadores, Jorge (lavacoches), Sacramento (trabajador del Mercado de
Abastos) y Goyo ( cargador), quienes cubrian el mismo perfil de edad que el grupo, habian
participado en la etapa anterior de trabajo de campo (entrevistas a profundidad) y venian a
complementar la heterogeneidad del grupo. Los convoqué con un mes de antelacion, de
hecho, cambié la fecha porque dos de ellos trabajaban los viernes en la tarde. Sin embargo,
y a decir de los informantes, no pudieron llegar por motivos personales ajenos a sus planes.
En su lugar invité a dos personas que no habian participado en la etapa anterior, Magdalena
y Carlos, y quienes participaron porque cubrian el perfil de edad. No obstante, este grupo
fue reducido.

El grupo “B” lo conformaron  siete miembros con el siguiente perfil
sociodemografico: edad, 18 a 27 afos, género; seis hombres y dos mujeres, estrato social;
medio - alto (1), medio (1), medio - bajo (4) y bajo (1), escolaridad; preparatoria a
licenciatura, ocupacion; dos empleados publicos, cuatro estudiantes y un maestro. De los
siete integrantes, solamente una persona no habia visto la pelicula.

La invitacioén a los integrantes de este grupo, no estuvo tan accidentada como el
grupo anterior, solamente faltaron dos. De las personas que tenia seleccionadas, es decir,
aquellas que cubrian el perfil del grupo y habian participado en la etapa anterior, tres de
ellas, desde el principio no pudieron, por motivos de la escuela o de viaje. Asi que recurri a
las redes de amigos, e invité a tres personas que no habian participado en las etapas
anteriores de la investigacion. Solamente dos de ellos se conocian. El resto era la primera

vez que compartian una mesa.
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El grupo “C” fue el mas numeroso, y no tuve muchos problemas para su
conformacién, solamente me fall6 una persona. Lo constituyeron nueve miembros con el
siguiente perfil: tres mujeres y seis hombres; de 17 a 20 afos; todos trabajadores, a
excepcion de un estudiante; seis de estrato bajo, dos del medio bajo y uno de medio alto;
grado de escolaridad, siete de preparatoria, uno de secundaria y uno de primaria; y
solamente dos personas no habian visto la pelicula, el resto la habian visto hasta cuatro y
dos veces. Entre ellos se conocian solamente dos integrantes.

Uno de los aspectos mas importantes para la formacion de los “grupos de discusion”
es que hay que reconsiderar para la convocatoria y formacion de los mismos, que cada
grupo se tiene que construir en el momento preciso y para una experiencia muy diferente.
Los integrantes no deben tener relaciones previamente -constituidas para evitar
interferencias.

Tanto a nivel nacional como local no hay una practica de los “grupos de discusion™ ,
tal vez en los ambientes académicos, o en la mercadotecnia. De tal manera que para que
los asistentes entendieran para qué se les estaba convocando, les expliqué desde el
momento en que les estaba haciendo la invitacién que se trataba de un proyecto de
investigacion de recepcion del cine mexicano y que necesitaba que viéramos varias
personas una pelicula reciente mexicana y opinar al final de la proyeccion. Esta
recomendacion es clave en la formacion de los grupos para propiciar un espacio liberador.

No fue facil la convocatoria, debido a los diferentes compromisos personales y
labores de los integrantes, y ello complic6 ajustar un horario comun, por lo cual algunos de
los invitados, justo el dia de la sesion se disculparon y no asistieron. Esto me entorpecio la
construccion de los mismos. Sin embargo, de no haber procedido en esta forma, los grupos

hubieran sido mas reducidos. Para la formacion de los grupos es importante que el grupo no
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rebase los 9 miembros y que no se conozcan entre ellos. Ademas de utilizar un detonante,
es decir, peliculas, textos, fotografias.

Debido a circunstancias que estuvieron fuera de mi control, dos grupos estuvieron
muy disimiles en este sentido; en el grupo “A”, era solamente un hombre, y cuatro
mujeres, en el grupo “B” eran dos mujeres y cinco hombres y en el grupo “C” eran tres
mujeres y seis hombres. Sin temor a equivocarme, pienso que ello fue muy enriquecedor
en mas de un sentido. Primero, por el discurso machista y tradicional que Amores Perros
presenta en relacion a las representaciones femeninas, mismas que en gran parte fueron
cuestionadas y criticadas, solamente por las participantes mujeres. Segundo, la otra
propuesta de sentido, ;Y tu mama también!, esta, de alguna manera centrada en el tema de
la masculinidad y la misoginia, encubiertos por la supuesta libertad sexual, dos puntos que
friamente fueron advertidos, nuevamente por las participantes mujeres, y en el caso de la
produccion discursiva de los hombres, les costd trabajo expresarse abierta y criticamente

con respecto a estos temas.

3.6.1.- DINAMICA AMBIENTAL

El ambiente de la sesion en el grupo “A” (seis integrantes; cinco mujeres y un
hombre, de 25 a 42 anos) fue muy ligero y de camaraderia, algunos comentaban algo sobre
los personajes, en tono de burla, lo cual motivaba las risas de los demads, e incluso
intercambiaban comentarios. Esto se dio a lo largo de toda la pelicula, solamente en los
momentos intimos de los personajes (cuando Tenoch y Julio se empiezan a hacer reclamos
personales, cuando se ven las escenas donde Luisa seduce a Tenoch, cuando Tenoch y Julio
estan en la alberca llena de hojas secas y cuando Luisa estd haciendo la ultima llamada a su

esposo), se guardaba absoluto silencio. Todos comian palomitas, tomaban su refresco,
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estaban realmente muy a gusto viendo la pelicula. También pude observar, que no obstante
que ya era la segunda vez que la mayoria habia visto la pelicula, ninguno se veia enfadado,
aburrido, o adormilado. Al término de la pelicula, algunos de los miembros del grupo
empezaron a hacer los primeros comentarios.

La discusion del grupo se centrd en dos participantes, ambos docentes y con amplia
cultura cinematografica, y quienes expresaron de manera muy natural sus comentarios, y a
diferencia de los demas, también fueron los unicos que hablaron en primera persona.

La tinica ama de casa que participd en este grupo, intervino muy poco, pero cuando
lo hacia, era muy puntual, o bien, cerraba los temas que se discutian. Otra de las
integrantes del grupo, una estudiante de licenciatura, inico miembro que no habia visto la
pelicula, se mostr6 un tanto sigilosa e introvertida en sus participaciones. No obstante, sus
comentarios resultaron ser la voz opositora a los externados por las dos voces dominantes,
cuyas opiniones coincidieron casi siempre.

Mi participacién como moderadora fue excesiva en algunas ocasiones. Necesaria en
muchas, porque sentia que la discusion se dispersaba a otros temas, o bien, cuando se
generd la discusion de los usos locales del lenguaje, y una de las mujeres nos empez6 a dar
toda una explicacion sobre el significado de los albures, yo mostré interés y curiosidad.
Pero, debo decir, que una vez que lei la trascripcion, me di cuenta que pregunté mucho, o
bien, yo tomaba la palabra y daba mi opinion sobre los puntos o temas que se estaban
hablando. Dos actitudes que a decir de los expertos en esta técnica no deben hacerse. Sin
embargo, era la primera vez que yo enfrentaba esta situacion de grupo, y no es nada facil
lograrlo. De cualquier modo, ello me sirvid como experiencia, y evité hacerlo con los

subsiguientes grupos.
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El ambiente del grupo “B” (siete miembros, de 18 a 25 afios, cinco hombres y dos
mujeres) fue muy serio, es decir, todos estaban callados, no se movian, tenian su atencion
puesta en el monitor de la TV. Poco a poco, fueron aflojando el cuerpo, se acomodaban en
la silla, se servian refrescos, comian palomitas, pero seguian sin hacer comentario alguno
entre ellos. Me sorprendid, que incluso, en algunas escenas chuscas ni se inmutaron,
permanecian muy serios. Posiblemente era por pena, o, tal vez, no les hacia ninguna gracia
la pelicula.

Hago alusion a este tipo de situaciones, porque la actitud de la mayoria de los
miembros del grupo anterior, comentaban casi todo, e hicieron mofa de escenas en las que
los personajes intimidaban. En este grupo, por el contrario, pude observar que algunos de
los integrantes desviaban la mirada cuando aparecian los cuerpos desnudos de Tenoch o
Julio. Incluso uno de los hombres en la escena de la masturbacion, se reia para consigo
mismo, o bien cuando se mostraban escenas donde los jévenes estaban fumando marihuana,
agachaba la cabeza. El resto, estaban atentos, serios y calladitos.

Otro de los hombres, quien ademas se caracterizd como voz inquisidora, a ratos se
movia mucho, y exclamaba algo como MMMMM, en tono de aburrimiento. Otro
integrante del grupo, en més de una ocasion, lo observé dibujando en una hoja de papel, de
hecho, ilustré con comics dos hojas por los dos lados durante toda la sesion. También pude
observar que en la escena donde esta Luisa en el cuarto del hotel, y entra Tenoch y le pide
ella que se quite la toalla, este mismo joven bajé la mirada y se sirvio refresco y mas
palomitas, para con ello distraer su atencion.

Las dos mujeres que participaron en el grupo se mantuvieron calladas, serenas y en

ningiin momento mostraron enfado o pena de ver las escenas donde se mostraban cuerpos
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desnudos. Fuera de estas observaciones, el resto de la exhibicion el grupo se mantuvo
callado, y tampoco intercambiaron opiniones entre ellos.

El grupo “C” estuvo integrado por nueve personas, con rangos de edad que
fluctuaban entre los 17 a 20 afios, con grados de escolaridad de primaria y hasta
preparatoria, de estratos sociales bajos, y con una presencia masculina mayoritaria (7).

El ambiente fue muy a gusto, los participantes estaban muy entregados a ver la
pelicula, con el antecedente mismo de los grupos anteriores, de que la gran mayoria ya la
habia visto, para algunos esta seria su cuarta ocasion, a excepcion de dos personas, quienes
era la primera vez que la veian. Hubo mucha soltura de expresion en casi todos los
integrantes, solamente la pareja que no habia visto la pelicula, fue igualmente la que menos
participd, sobre todo la mujer. En relacion a la expresividad se dieron frontalmente dos
posiciones opuestas con respecto a lo que significaba el retrato social que la pelicula hace
sobre los jovenes mexicanos. Fue muy interesante observar como los integrantes que
pertenecian al sector social medio se identificaron mucho con las vidas y conductas de los
personajes. Mas sin embargo, aquellas personas de sectores mas bajos, se rieron
literalmente de la imagen caricaturizada que se presenta de los jovenes mexicanos en la
pelicula. Sin ningun pudor, aludian abiertamente que: “eso no era nada, comparado con los
reventones que ellos hacian y sus vidas personales”.

También se externaron aspectos muy interesantes de parte de dos hombres, sobre las
represiones sexuales que recaen en ellos, y como se maneja y construye socialmente la
masculinidad entre los jovenes. Cabe advertir que predomind un lenguaje muy coloquial y

espontaneo.
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3.6.2.- DINAMICA DE DISCUSION

La dindmica del grupo “A” se dio a partir del momento en que arranca la discusion sobre la
pelicula, todos los integrantes hablaron de los protagonistas hombres. Pero en el momento
en que quise desatorar la discusion anquilosada en un tema secundario, y hago la
observacion qué en la pelicula los personajes masculinos son los ejes centrales, es entonces
que los integrantes del grupo empiezan a hablar de Luisa. Una de las mujeres (estudiante)
dijo que: Luisa era el personaje que entra a equilibrar el conflicto entre ellos, y finalmente
es ella quien modifica la relacion entre ellos.

Posteriormente la discusion se enfocd mas al tema de la relacion entre adolescentes
hombres. A propdsito de este tema, que atraviesa la mayor parte de la discusion, hay
divergencias concretas de opinion. En general todos sefialaron que la pelicula si tocaba un
tema muy real entre los adolescentes de las edades entre 18 y 20 afios. Las opiniones
difirieron en el como se resignfico esta relacion por la manera en que se nos presenta, por
ejemplo: dos de los integrantes - los mayores de edad - coincidieron en que es una mirada
muy cinica del director 'y en que no hay morbo en la manera de tratarse; la mujer
trabajadora, por su parte opind que si hay una reflexion sobre la juventud mexicana, pero la
mujer estudiante sefiald que: se veia muy exagerada la relacion entre ellos, que eran muy
guarros. De entrada, lo que podemos percibir en estas tres posiciones, es que los primeros
integrantes estaban leyendo el tratamiento de este tema como una pieza narrativa, una
ficcion, que estd interpretando la realidad social de un determinado estrato, y rescatan el
tono ‘“cinico” del realizador para su tratamiento, asi como su acercamiento realista;
mientras que la ultima mujer manifestd disgusto, por el hecho de que fueran “guarros”,
jovenes mal portados, significo que era una exageracion, por lo tanto, no se admite que los

jovenes mexicanos puedan ser también retratados como “guarros”.
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Después de un buen rato de discusion sobre este tema, surgio otro detonante en el
que se detienen mas tiempo discutiendo; la escena del beso entre Tenoch y Julio como una
medida provocadora del director para arrancar la atencion de la audiencia.

Los dos integrantes de mayor edad, coincidieron que esta escena se va preparando a
lo largo de la narracion de la historia de los tres. Pero a partir de la discusion de esta escena
surge el tema de la construccion social de la masculinidad.

Cuando apenas se estaba empezando a definir, si era solamente una historia de dos
adolescentes reventados, o en verdad habia un trasfondo homosexual entre ellos, yo llevé
la discusion sobre la diferencia que hay entre la relacion de camaradas que se da entre los
hombres, y las relaciones entre las mujeres. Ello con la idea de derivar los comentarios a
una discusion sobre las diferencias de género. No se abordd este tema. Se esquivo de
manera natural.

La discusion prosiguié sobre la sanas relaciones entre los hombres, y se vuelve a
decir, al menos por parte de la mayoria del grupo que es muy natural que los chavos a esta
edad prefieran divertirse entre ellos, ya que: las viejas estorban, y prefieren el club de
Tobby.

Vuelvo a traer a la mesa el tema sobre la masculinidad y el machismo y éstos
derivan en torno al significado que tiene el “albur” como una préctica social propia de los
hombres y no de las mujeres. La explicacion sobre este tema la abord6 una de las mujeres y
nos dio toda una explicacion de esta practica social y cultural.

Nuevamente la mujer estudiante subray6é que Luisa es la que hace ver a los chavos

que son unos “nerds adolescentes” y que es ella la que lleva el dominio de la situacion.
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Aqui fluye entonces la discusion en torno a las diferencia entre las relaciones de género. Se
mencionan ejemplos de comerciales de la tv donde se da una marcada diferenciacion entre
hombres y mujeres.

Viendo que la discusion se estancaba en los temas anteriores, la sesgo y pregunto sobre
la funcion que tiene el narrador en la narrativa de la pelicula. Solamente el participante
hombre opind sobre el tema, aludiendo que es parte del tono realista que tiene la pelicula, y
que a ¢l le gustdé mucho.

En el grupo “B” casi todos los participantes estaban muy silenciosos y no se
animaban a hablar, intenté entonces moverlos y pregunté directamente a una de las mujeres,
quien no habia visto la pelicula y estaria mas dispuesta a comentar algo por la novedad, ella
introdujo el tema de la “funcion que tenia el narrador en el relato”.

Ya mdas animados uno a uno de los miembros empezaron a participar. Por los
comentarios externados, pude detectar que a una gran mayoria del grupo no les gusto el
narrador, comentaban que: era muy repetitivo 0 que no era necesario, para otros, les
parecio6 un truco para dejar un sello de “snobismo” por parte de los creadores, textualmente
dijo: es un lujo que se quisieron dar. También se comentd que el narrador si era necesario
para contextualizar la historia. Para otro de los integrantes, la voz del narrador le pareci6 un
error técnico, por aquello de que habia un silencio y luego entraba la voz en off. Su
comentario reflejaba que no es una persona acostumbrada a ver cine, ya que este elemento
narrativo en el lenguaje cinematografico se ha venido usando desde los afios sesenta, y es
muy frecuente.

En términos generales puedo afirmar que la dinamica del grupo “B” se dio en medio
de un ambiente muy serio, es decir, todos estaban callados, no se movian, tenian su

atencion puesta en el monitor. Poco a poco, fueron aflojando el cuerpo, se acomodaban en
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la silla, se servian refrescos, comian palomitas, pero seguian sin hacer comentario alguno
entre ellos sobre la pelicula. Me sorprendio, que incluso, en algunas escenas chuscas ni se
inmutaron, permanecian muy serios. Posiblemente era por pena, o porque se sentian parte
de un experimento.

A diferencia de los grupos “A” y “B”, el tercero o grupo “C”, cuyo perfil fue el
ideal en cuanto edad, de un rango de 17 a 23 afios, con niveles de educacion de primaria a
secundaria, y perteneciente a estratos sociales que iban del bajo al medio alto, la dindmica
de discusion fue en un ambiente de risas, a su vez que de inhibicion entre algunos de los
integrantes. Las muestras de inhibicion, de burla, o bien de nervio, que se dejaron sentir
con carcajadas colectivas, se manifestaron en momentos de la pelicula en las escenas de
sexo, como por ejemplo: las primeras tomas que muestran a Julio y a su novia a medio
vestir e intentando tener relaciones sexuales, todo mundo estuvo callado; en la escena de la
alberca cuando Julio y Tenoch estdn masturbandose en el trampolin, los hombres en
especial se rieron mucho. Hasta la secuencia donde inicia el viaje de los jovenes con la
espafiola a la playa, el grupo no intercambi6 comentarios, después se sintieron mas a gusto
y comenzaron a conversar entre ello.

El haber hecho esta observacion en el momento mismo de la discusion, a la vez que
estar grabando las sesiones, fue de suma importancia para analizar el material discursivo.
Sin lugar a dudad, la transcripcion de estas sesiones fue el material principal con el que
trabajé, pero era necesario ubicar cada frase y cada turno de discusion en el contexto en el
que se dio, las reacciones espontaneas, los silencios, los comentarios entre los participantes
y sus movimientos corporales. Fue también muy significativo observar cuéles fueron las
escenas que detonaban inquietud, nerviosismo, aburrimiento, o atencion. El que los

hombres se hayan reido o guardado silencio frente a las escenas donde los personajes
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masculinos jugaban con su sexualidad, tenia un significado especial con respecto a lo que

habia sucedido con los otros grupos.
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4.- LA CINEAUDIENCIA EN EL MARCO DE LOS NUEVOS
ESCENARIOS MASSMEDIATICOS

“no vemos [...] la realidad [...] como es, sino como son nuestros
lenguajes. Y nuestros lenguajes son nuestros medios de
comunicacion. Nuestros medios de comunicacion son nuestras
metdforas. Nuestras metdforas crean el contenido de nuestra
cultura” (Postman: 1991: 34 ).

Buscando hacer una reflexion sobre la pertinencia de regionalizar no un espacio geografico
o una localidad, sino un ambito especifico, es importante congregar elementos espaciales y
sociales que entren en fusidén y que a su vez determinen efectos, tanto de orden espacial
como de orden cultural. Por ello, decide adoptar criterios explicativos que me permitieran
reconocer las interrelaciones de un cierto espacio respecto a un grupo social, ya no
solamente por su ocupacion fisica, o su relevancia historica, sino por su interdependencia
cultural, y la manera en que ésta influye en la construccion de sentido con un referente
mediatico (peliculas mexicanas seleccionadas).

A sabiendas de que en el proceso de recepcion las practicas cotidianas, sociales y de
consumo audiovisual estdn condicionando los procesos de identificacion y significacion
cultural entre un referente medidtico y los segmentos de audiencias, consideré como
perspectivas teoricas a la antropologia urbana y los estudios culturales que se han
aproximado al estudio de las ciudades. Esto con la finalidad de reconocer a las ciudades, no
solamente como espacios geograficos locales o como universos heterogéneos, sino como
espacios urbanos fragmentados y atravesados por los flujos que los medios de la
comunicacion han venido estableciendo. Estos espacios urbanos fragmentados han
repercutido en la manera en que los habitantes de una ciudad se relacionan con ella y con

los medios.
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Posteriormente, trabajé como referente los datos empiricos recogidos en las
entrevistas, a fin de explicar la incidencia de la cultura como un elemento clave para
comprender los fendmenos socio culturales actuales, asi como la interconexion e
interdependencia de los medios y los lenguajes audiovisuales.

A ultimas fechas, esta conexion ha venido a modificar la naturaleza de la relacion
que cada sujeto mantiene con su entorno cultural. Los testimonios de las y los informantes
revelaron también los nuevos habitos de consumo audiovisual y los usos sociales que
actualmente se estan haciendo de los medios, del cine en general, y la manera en que éste
incide en la vida cotidiana y social de las audiencias. Me interesa destacar que estas
historias, narrativas y memorias de los informantes las trabajé no solamente como base de
datos, sino también como discursos y material de interpretacion. Me apoy¢ también en estas
historias personales y sociales, como memorias culturales, y como indicadores de analisis
que nos hablan de, que no obstante, y los espacios globalizados, y la desterritorializacion, el
espacio individual ha sido ocupado y se estd generando una nueva reterritorializacion
(Renato Ortiz:1996).%!

Otro asunto que abordo es el papel social que actualmente estan teniendo las
industrias culturales, ya que son éstas las que tienen el poder de crear y recrear simbolos
que entran en un proceso de reproduccion y distribucion para luego convertirse en bienes,
servicios y productos culturales. A su vez, estos productos son portadores de patrones
estéticos y argumentativos que pueden contribuir a la definicion de formas de ver y sentir el

mundo en escenarios delimitados. Ello supondria, hipotéticamente hablando, que las

6! _ El concepto de desterritorializacién ha generado una serie de nociones que han intentado dar cuenta de
esta realidad, y se han reconceptualizado a partir de nuevos observables. Como por ejemplo, la ciudad y sus
dimensiones simbolicas (Reguillo:1996) y sociocomunicacionales (Garcia Canclini:1997). Estos y otros
enfoques han demostrado que los ambientes nacionales y locales, o bien, las practicas y objetos son cruzados
por la mundializacion, han asimilado nuevos referentes identitarios que se viven en la cotidianidad.
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narrativas filmicas que sustenta la industria cinematografica tienden a homogenizar, a
través de determinados gramaticas, y de ciertos componentes simbolicos que actian en la
construccion de la esfera significativa de las audiencias. De acuerdo con Manuel Martin
Serrano: una pelicula puede interpretarse como un producto de mediacion cognitiva que se
orienta a la construccion de modelos de representacion del mundo, en la medida que
intercede entre los acontecimientos de la realidad y los sistemas de valores de las
audiencias (1985:75). Asimismo, dicho referente mediatico puede apreciarse como un
dispositivo de mediacion estructural que apunta al establecimiento de formatos discursivos
(o géneros), ya que interviene entre la dinamica social y un sistema institucionalizado de
produccion discursiva. Por ello, la importancia de rescatar a través de la produccion
discursiva de las historias y testimonios de los sujetos, si las peliculas que se tomaron como
estudios de caso, y las propuestas implicitas en ellas, estan realmente estableciendo nuevos
formatos discursivos.

A reserva de presentar el andlisis de los datos empiricos recabados, asi como los
testimonios de los informantes, puedo adelantar que por parte de los sujetos sociales sigue
existiendo un apego a practicas y actos individuales que estarian reconstruyendo el sistema

institucionalizado del que nos habla Martin Serrano.

4.1.- REGIONALIZAR DESDE EL AMBITO CULTURAL

En el campo de los estudios de la cultura, autores contemporaneos como Ulf
Hannerz (1992) se han preocupado por dar respuesta al fenémeno de la diversidad de la
cultura en el marco de un proceso de globalizacion, que a toda costa ha pretendido
homogeneizar el repertorio de bienes culturales, pero sigue presente la paradoja de los

“mundos individuales versus los mundos sociales” (Marc Augé, 1995:125). Esta paradoja
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plantea desafios, entre los cuales estd el hecho de que la mayoria de los fendémenos socio
culturales actuales (redes de informacién, medios de comunicacion electronicos y virtuales)
han modificado la naturaleza de la relacién que cada individuo mantiene con lo que le
rodea, y ello no es otra cosa sino “la crisis de sentido y alteridad” a la que se refiere Marc
Augé. (1995).

En este contexto, explicarnos la cultura como una mera dimension exclusiva de la
sociedad, reduce la perspectiva de analisis, sobre todo si mi propdsito es adentrarme en el
campo de lo discursivo y la interpretacion en un ambito regional cultural diversificado.

Hannerz explica su concepto de cultura a través de un modelo en el que propone sus
tres dimensiones: ideas y modos de pensamiento, formas de externalizacion y la
distribucion social de la misma (1992:136). Esto significa entender a la cultura en su
interrelacion con la sociedad para hacerse publica y las relaciones de poder que establece
cuando ésta opera en la estructura social.

Desde esta perspectiva de Hannerz (1992) y la de Martin Serrano (1985), expuesta
en parrafos anteriores, se abre una via para explicar la manera en que opera el inventario
cultural de mensajes via los medios de comunicacion, y como en el cine a partir de un
lenguaje audiovisual se reconstruye la realidad social, via un conjunto de recursos
significantes que hacen posible que una pelicula se convierta en una unidad simbolica. Asi
mismo, se abre otro campo de andlisis en el que campean, mentalidad, emociones,
ideologia y por ende cultura.

En este sentido se justifica el corte regional a partir de la cultura, y la region se
constituye entonces como un objeto cambiante y dindmico, e inmerso en una realidad
socio cultural actual, dominada por las interrelaciones de diferentes medios (prensa, cine,

television, television por cable, internet) que conforman el escenario donde se dan las
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practicas culturales de los sujetos sociales. Entendiendo por practicas culturales, las
formas de accion social que recontextualizan su significado segun sea el contexto en el que
se dan (Jensen: 1997:111). Es decir, que me importa estudiar la cinevidencia como una
practica socio cultural en el marco del resto de otras practicas relacionadas con los medios
de informacién y comunicacion.

Pienso que en el contexto cultural actual, diversificado a la vez que globalizado, las
practicas culturales de los sujetos sociales se reconocen a partir de los habitos y lugares que
frecuentan, los grupos sociales, y sobre todo o cada dia mas, a través de los usos sociales
que hacen de los medios y las nuevas tecnologias. Por ejemplo, el uso de la internet nos
permite relacionarnos con cualquier persona en el mundo, la television nos enlaza con todos
los acontecimientos mundiales mas relevantes, justo en el momento en que un ruso también
lo esta haciendo, las peliculas a través de sus imagenes y narrativas nos permiten trasladar
nuestras fantasias hasta donde queramos. De tal suerte, que la interaccion que se tiene con
los medios audiovisuales, incluyendo las nuevas tecnologias de la informética, se convierte
ahora en el escenarios de andlisis desde el cual se puede reconocer los patrones de
comportamiento, la diversidad de practicas culturales, los estilos de vivir, los modos de
narrar, y por tanto los modos de mirar e interpretar. En suma, que: la comunicacion es hoy
la que planifica el flujo cultural de las ciudades, y las convierte en metdaforas de la
sociedad (Martin Barbero: 1994 :36).

Este conjunto de interacciones nos enfrenta a pensar la diversidad regional en
términos de la comunicacion, entendida ésta como una nueva manera de “estar juntos” y al
mismo tiempo “estar en un no lugar” (Marc Augé: 1995). Es decir, reconocer la dimension
social de los medios y, su capacidad de operar como verdaderos dispositivos de

representacion social para los ciudadanos (Reguillo:2000).
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Si tomamos en cuenta que el espacio, como asegura Cohn: es una porcion de tierra
donde habitamos una superficie de suelo, encontraremos tantas definiciones de region
como problemas y caracteristicas que ataiian a cada pedazo de tierra (1987:103). En este
sentido, el espacio urbano tiene solamente un valor asociado con el suelo. Sin embargo,
este espacio urbano tiene hoy una dimension distinta, a decir de Castells es: la
transformacion de los lugares en espacios de flujos y canales, lo que equivale a una
produccion y un consumo sin localizacion alguna (Castells:1999: T1:411). Estos espacios
de flujos son ahora los sitios de dominio de los medios de comunicacién, ya sea la
television, los tele cables, el cine o los nuevos medios electronicos, lo cual implica estudiar
la interrelacion entre los sujetos y los medios, asi como las relaciones de poder que median
entre ambos y no so6lo el impacto unidireccional de estos. En suma, se puede asentar que
los referentes mediaticos son solamente lo que su nombre indica, modos de vincularse con
un entorno social y cultural, pero no son la vinculaciéon en si. La vinculacion en si, el
sentido de la relacion la otorgamos los sujetos, no las tecnologias, ni los medios. Martin
Barbero (2000:336) lo puntualiza de manera muy elocuente: La gente puede asimilar con
cierta facilidad los instrumentos tecnologicos y las imdgenes de modernizacion, pero solo
muy lenta y dolorosamente puede recomponer su sistema de valores, de normas éticas y
virtudes civicas. La incertidumbre que conlleva el cambio de época arnade a la crisis de los
mapas ideologicos una fuerte erosion de los mapas cognitivos, que nos deja sin categorias
de interpretacion capaces de captar el rumbo de las vertiginosas transformaciones que
vivimos ( 2000: 336).

Si estamos de acuerdo en que cada sujeto social reactiva los significados de un
determinado mensaje, simbolo, referente, texto, segun su contexto (Jensen:1997) y desde

sus propios marcos individuales de interpretacion, es un hecho que cada quien le dard un
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sentido diferente a lo que ve, a lo que escucha o al uso que quiera darle al medio. Por
tanto, ya no es factible seguir hablando de sociedades masificadas o sin ningin poder para
seleccionar qué canal de television o programa quieren ver, o qué tipo de pelicula elegir de
la cartelera, porque frente a estos escenarios interconectados, el poder de la supuesta
globalizacion u homogeneizacion, no es del todo mundial, sino més bien local o individual.
De ello deriva que los procesos de interpretacion sean particulares, porque es en el orden
de lo individual donde opera la mentalidad, las emociones y la ideologia de cada sujeto
social. Lo que impera es entonces entender el espacio cultural como parte del espacio
propiamente individual, desde el cual el sujeto reinterpreta el mundo social y cultural de
manera racional y acorde a sus propias convenciones culturales.

Histérica y culturalmente hablando, pertenecer a una region geografica especifica,
Guadalajara, también representa una serie de diferencias y similitudes; historicamente a los
habitantes de esta localidad los define una serie de simbolos que dan sentido de pertenencia
a un grupo social con respecto a su pasado, y culturalmente se identifican por sus patrones
de comportamiento y practicas culturales (Cohn:1987:103).

Al hablar de la dimension espacio temporal en una localidad como Guadalajara, y
en el contexto de estudio de los miembros de audiencia que participaron, necesariamente
estoy también refiriéndome a una cultura urbana (Jests Galindo: 1994:130), que no es
unica ni homogénea para todos los casos, sino mds bien se caracteriza por su
heterogeneidad, y que como concepto tiene un contenido de clase, con una dinamica propia
que depende de la fuerza de las practicas que un determinado grupo social realice.

En Guadalajara se han dado movilidades sociales y culturales en relacién a modas,
lugares de reunidn, formas de diversion, y en general todo lo que ofrecen las industrias

culturales (musica, literatura, videos, DVD, television, telecable, cine, medios
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electrénicos). Y si bien los centros comerciales como el Centro Magno, la Gran Plaza,
Plaza Pabellon, o Plaza Rio Nilo, aglutinan a casi todos los sectores sociales jovenes de la
localidad, otros recintos, como los bares, discoteques y cafeterias en el centro de la ciudad,
congregan también a los estratos bajos o medios bajos, o bien, las fiestas “clandestinas”,
mejor conocidas como “raves”, significan nuevas maneras de cargar de significados a esta
juventud. Y asi mismo, estos espacios significan una diversidad cultural de la cual los
jovenes son participes y constructores.

,Qué convoca entonces hoy a las personas a juntarse, qué referentes les hacen
sentirse juntos? No creo que sean exclusivamente los lugares que congregan los que
confieran el sentido principal a compartir determinadas diversiones, gustos, hébitos, sino el
propio sentido personal que cada grupo le de a este nuevo modo de “estar juntos”.

Marc Augé seiala que los motivos tematicos que pueblan esta modernidad de maneras de
estar juntos, en un “no lugar”62 donde la publicidad, la imagen, el ocio, la libertad de
desplazamiento, y el punto en comun de todos ellos es el desarraigo (1993:88).

La antropologia posmoderna (C. Geertz, J. Clifford, K. Gupta, J. Ferguson) ha
introducido un discurso paralelo para explicarse esta nueva dindmica cultural que atraviesa
nuestra sociedad, afirmando que la cultura posmoderna seria casi por definicion: una
cultura desterritorializada y desespacializada, debido a los fenomenos de la globalizacion,
al crecimiento exponencial de la migracion internacional y a la “deslocalizacion” de las
redes modernas de la comunicacion (Giménez: 1996:1). Una evocacion de esta indole nos
pareceria turbadora, si pensamos que se deja fuera el sentido de pertenencia a un lugar, a un

terrufio, a una familia, a un grupo social, a ese apego afectivo que todos guardamos en

62 - En su reflexion sobre los “no lugares” y los espacios del anonimato, Marc Augé los define como aquellos
lugares que no integran los lugares de la memoria y en oposicion al “lugar”, mismo que se define como el
lugar de la identidad, tanto relacional como histérica (1993:84).
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nuestro interior. Sin embargo, si lo visualizamos y valoramos desde otra perspectiva, este
sentido de pertenencia, o la manera de explicarnos el significado que tiene un determinado
espacio geografico, ambos se deben entender mas como construcciones sociales y
culturales fabricadas, y no tanto, como datos preexistentes. En todo caso, y en virtud de la
relevancia que han cobrado los referentes massmediaticos en este nuevo paisaje urbano, lo
que es importante observar y entender, es la nueva estructura simbélica y significativa que
esta configurando nuestra relaciéon con un nuevo entorno cultural.
(Podemos entonces suponer que estos nuevos espacios urbanos que atraviesan las
relaciones entre los sujetos y sus acciones de comunicacion con la modernidad y la
informatica vienen siendo los lugares por excelencia de la produccion social del sentido?
Ello supone entonces estudiar el proceso de recepcidon entre una pelicula y su
audiencia a partir de la distincion de las mediaciones, es decir de las practicas cotidianas,
sociales y de consumo audiovisual que a su vez estdn condicionando los procesos de

identificacion y significacion cultural.

4.2.- LOS ESCENARIOS MASSMEDIATICOS

A la luz de las nuevas reflexiones que han venido haciendo los antrop6logos urbanos, se
le ha conferido una nueva concepcion a los estudios de los espacios urbanos, ya no tanto
como contextos industriales y postindustriales, capitalistas o postcolonialistas, sino mas
bien contextos globalizados y virtualizados. Amalia Signorelli (1998) resume que a la

fecha en la “antropologia de la ciudad”, orientada por mucho tiempo a la luz del enfoque
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de la Escuela de Chicago,” la ciudad ya no puede seguir siendo una variable independiente
del entorno comunicativo, toda vez que es en este contexto donde ahora se determinan los
comportamientos y mentalidades, y que por tanto, el modelo histérico — geografico exige
una nueva comprension (Signorelli:11).

Aqui se abre una veta tedrica antropoldgica sobre el sentido del lugar, perspectiva
que hasta la década de los cincuenta y a partir de los estudios de Oscar Lewis propuso una
metodologia y aproximacion tedrica particulares con la intencion de analizar los
microprocesos de habitar la ciudad de México.** Con el advenimiento de una serie de
cambios sociales a finales de la década de los sesenta, los perfiles urbanos sufrieron
igualmente una transformacion y por ende sus vias y enfoques de estudio antropologico.

Frente a este nuevo paisaje urbano y su relacién con toda una serie de redes de
comunicacion e informadtica, su estudio exigio replantear los problemas y las preguntas ya
no solamente desde la antropologia, sino desde las otras ciencias sociales. Se da entonces
una nueva dimension con el llamado “lugar antropologico”, como el territorio cargado de
historias, como el pueblo, el barrio, el atrio, por los nuevos espacios donde las personas se
pueden liberar de toda carga identitaria, pero frente a toda una diversidad de referentes
mediaticos.

Por ejemplo, la insercién de nuevas empresas audiovisuales (tele cables y videos clubs) ha
establecido nuevos habitos de comportamiento. Actualmente la gente, muy posiblemente,
ya no asiste a las salas de cine a ver peliculas con la misma frecuencia que antes, en parte

por las distancias y la inseguridad en las calles y, optan por la comodidad de ver cine por la

63 - Robert Redfield (1965) en la década de los cuarenta planted dos conceptos teoricos que al interior de la
antropologia estadunidense no se habian puesto en el centro de la discusion: campo y ciudad. Asi mismo su
modelo de la sociedad folk abrio una nueva veta de analisis.

%4 - Los estudios de Oscar Lewis se propusieron cuestionar la validez del modelo de Robert Redfield a fin de
buscar relaciones sociales intensas en la ciudad y conflictos en las comunidades locales.
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pantalla chica o ir al video club més cercano, por tanto, la television y el video son ahora,
no nada mas el lugar de encuentro familiar y social, sino ademas practicas orientadas a la
construccion de la cultura cinematografica.®

Estudios recientes de la Encuesta sobre Consumo Cultural realizada por el diario
tapatio Mural (30 de enero al 2 de febrero del 2003), aplicada a 560 personas mayores de
16 afos en la zona metropolitana de Guadalajara reportaron en materia de consumo de cine
los siguientes datos de los encuestados: 52% afirman que nunca van al cine, por encima de
un 48% que lo hace de manera esporadica, un 57% tiene una opinién favorable del cine
mexicano, y un 83% tiene una predileccion por el cine mexicano de la época de oro.
Mientras que un 83% ve la television todos los dias, por al menos dos horas, y un 60% de
los encuestados nunca renta peliculas en los video clubs, ademas de que solamente un 31%
de la poblacion tiene contratada T.V. por cable.

Por su parte, el Centro de Estudios Estratégicos para el Desarrollo de la Universidad
de Guadalajara levantd una encuesta durante los meses de noviembre y diciembre del
2002, el universo fue la poblacion de 16 afios en adelante del estado de Jalisco, con una
muestra de 2,566 casos, a través de un muestreo estratificado por regiones, segun sexo
(52% femenino, 48% masculino) y edad (16 a 24 afos, un 29%, de 25 a 34 afios un 25%,
de 35 a 44 anos un 19%, de 45 a 54 afios un 13%, de 55 a 64 afios un 7% y de 65 afios en
adelante un 7%). Los municipios investigados fueron Guadalajara, Zapopan, Tlaquepaque,
Tonald, Puerto Vallarta, Tepatitlan, Autlan, Colotlan, Ameca, Ocotlan, Ciudad Guzméan y

Lagos de Moreno. En el rubro correspondiente a las preferencias cinematograficas se

85 _ Los estudios de: Garcia Canclini, Néstor (1994) y de Sanchez Ruiz, Enrique (1994-1995) han arrojado
valiosos resultados sobre este tema.
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reportaron los siguientes datos: el cine despierta un alto indice de preferencia 45.3%; un
segmento de 54% tiene una asistencia al cine (21.1% una vez por mes, 16.9% una vez por
quincena, 16% una vez por semana), y con respecto a las peliculas que prefieren ver,
persiste un dato por demas llamativo desde hace afos, un 65% prefiere ver peliculas
estadunidenses, mientras solamente un 30% gusta de las mexicanas, y en cuanto a las
preferencias genéricas se reportan datos que persisten desde hace afios, los tres géneros que
mayor interés despiertan en el publico son: accién, drama y suspenso.

Estos ultimos datos no cambian de manera dréstica el escenario de consumo cultural
que reportaba el estudio realizado en 1991 por el comunicélogo Sanchez Ruiz, ya que para
ese entonces un 44% de la poblacion encuestada preferia ver cine en las salas de cine, en
los datos actuales aument6 a un 48%, y con respecto al publico cautivo del cine los rangos
de edad se siguen conservando, de 13 a 25 afios. Lo que si ha disminuido es la frecuencia
con la que van al cine, en 1991 un 21.2% lo hacia hasta dos veces por semana, y un 21.8%
una vez a la semana; a la fecha, del 54% que asiste con frecuencia al cine, un 21.1% lo hace
una vez por mes, 16.9% una vez por quincena, y un 16% una vez por semana.

De estas estadisticas podemos también entender porque el 83% de la poblacion en
Guadalajara, e incluso los propios encuestados en este proyecto, siguen conservando una
opinién favorable sobre el cine mexicano de la “época de oro”, ya que este cine es el que
mas se sigue exhibiendo en los canales televisivos nacionales y algunos de la television por
cable.

En su conjunto estos datos no revelan que se esté viendo menos peliculas, sino
posiblemente lo contrario. Ya que un “género televisivo” central es el cine. Al respecto
Sanchez Ruiz también sefiala en otra de sus actuales investigaciones que en México: “De la

television aérea normal, poco mas del 20% del tiempo de la programacion se dedica a
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peliculas cinematograficas (el primer lugar en la oferta)”.®® De esta programacion de cine
en television, alrededor del 60% de los largometrajes exhibidos en la television son
producciones de Estados Unidos. Estudios recientes sobre el consumo cultural en la ciudad
de México y en la provincia han encontrado también que hay dos principales fuentes
actuales de acceso al consumo cinematografico: la television, en sus diversas modalidades,
y la renta de peliculas para videocasetera. (Sdnchez Ruiz: 1996).

El video y el DVD son recursos audiovisuales que estan también creciendo en su
disponibilidad como equipamiento hogarefio, en 1996 se hablaba de que ya mas del 60% de
los hogares mexicanos cuentan con videocasetera, para el afio 1998 aumentd a un 70%.°’

La expansion de los negocios de renta de videos y DVD es otro indicador
importante. Por citar un ejemplo, la compafiia Bluckbuster se convirtidé desde 1997 en el
lider del mercado de la renta de videos, al inaugurar 50 tiendas més de las 200 que operan
actualmente en nuestro pais, con un total de 2.5 millones de suscriptores que tiene a la
fecha.®® Para el afio 2003 Bluckbuster cuenta con mas de tres millones de socios con
presencia en 30 estados de la Republica, los cuales tienen un promedio de 3 mil VHS en sus

245 establecimientos.®

66 . Cfr. Sanchez Ruiz, Enrique (1996).
87 . Cfr. “Renace el cine”, ADCEBRA, afio V, Num. 52, Junio de 1996.

68- Cfr. Mufioz, Araceli, Publico, 16 de junio de 2001, Guadalajara, Jalisco.

% _Cfr. Nueva Epoca, CANACINE, Organo informativo de la Camara Nacional de la Industria
Cinematografica y del Videograma, julio del 2003, México. En esta misma nota el presidente internacional de
esta empresa reportd que las peliculas mexicanas mas rentadas en el afio 2003 fueron: E/ crimen del Padre
Amaro (166 mil 485 veces) y El tigre de Santa Julia ( 165 mil 185 veces), pero que la pelicula que sigue a la
cabeza en rentas es Amores Perros.

172



Otra de los gigantes massmedidticos Paramount Home Entertainment, que se
encuentra a la cabeza de la reproduccion de DVD abri6 recientemente (febrero de 2003) sus
oficinas en México, debido al sorprendente crecimiento que ha tenido este sector en los
ultimos afos. Tan s6lo en el afio 2002 se registrd una venta en México de aproximadamente
3.5 millones de peliculas en DVD. "

Esto significa que el cine y la television como industrias culturales han quedado
inmersos en una red de relaciones de produccidn, circulaciéon y consumo del mercado
internacional, que no solamente las ha vinculado en su operatividad, sino que también las
ha modificado en cuanto a: diferentes ofertas culturales, modelos y estrategias de
producciodn, distribucion y exhibicion, y por tanto en cuanto a nuevas practicas de
recepcion.”’ Y ello nos remite a entender este nuevo ambiente geografico de posibilidades
de acceso y disfrute de bienes culturales, a una realidad imponderable; estamos frente a una
red desigual de instituciones muy especializadas.’

Este fenomeno que se refleja todos los dias en las carteleras cinematograficas,
domina no solamente en términos econémicos y de produccién cultural, sino en cuanto a
su poder de establecer redes de distribucion y mercadotecnia para hacer llegar sus
productos a todo el mundo y, por ende, establecer nuevas formas de regionalizar el mundo.

A la fecha el emporio hollywoodense se ha convertido en un centro donde
convergen distintos grupos mediaticos; la casa productora Paramount hoy es uno de los

grupos editoriales mas poderosos; MCA y Warner Brothers compiten con SONY en el

0 _ Cfr. Nueva Epoca, CANACINE, Organo informativo de la Industria Cinematografica y del Videograma,
febrero del 2003, México.

7! - El origen especifico del término industria cultural data de mediados de los afios cuarenta, cuando Max
Horkheimer y Theodor Adorno (1983 - 1977), filosofos de la escuela de Francfort establecidos en los Estados
Unidos, acufian este concepto entendido como un régimen de produccion masificada y estandarizada de
bienes culturales, sustentado en la racionalidad mercantilista y tecnificada del capitalismo.

72 - Para mayor informacion sobre estudios de las nuevas ofertas culturales en este nuevo mundo
massmediatico, consultar los trabajos de Jorge Gonzalez (1994 b).

173



mercado discografico. El pasado 9 del octubre del 2003, se configurd otro de los grandes
consorcios medidticos mundiales, la firma francesa Vivendi Universal — duefia de los
Estudios Universal Picture de Hollywood y de una decena de canales de television por
cable — se fusiona con General Electric, principal accionista de la cadena televisiva NBC, y
se constituye como la NBC Universal. La fusiéon de esta nueva corporacion controlara
estudios cinematograficos de Hollywood, redes de television por cable, la cadena en
espafiol Telemundo, misma que llega al 91% de las familias hispanas en Estados Unidos y
29 estaciones locales de la cadena NBC.”

Por ello, también se hace cada vez mas dificil diferenciar o separar lo que se refiere a la
produccién cinematografica de la televisiva. A decir de Sdnchez Ruiz, en uno de sus mas
recientes trabajos: Desde hace mucho los circuitos de exhibicion de las peliculas de
largometraje de han ido diversificando, de tal manera que primero se estrenan en las salas
de cine, luego aparece la version en video (ya sustituida por el DVD); en seguida o casi al
mismo tiempo, aparece en la television de paga, en la modalidad de “paga por evento” y
luego en esta misma en su programacion regular, y por ultimo de programa en la
television gratuita (2004: 13).

El predominio que estas corporaciones mediaticas representan para los productores
de cine y television son cambios definitivos en sus politicas de produccién y distribucion.
Es decir, que ahora los productores deberan contemplar estrechos vinculos con estas firmas,
no solamente para garantizar su distribucion y buena exhibicion, sino para asegurar una

buena

3 - Cfr. En La Jornada, 9 de octubre del 2003, “Fusion de Vivendi y GE crea segunda corporacién del
entretenimiento”, p. 27. Las otras cuatro corporaciones con las que compite son: AOL — Time Warner
(duefia de la agencia CNN); Walt Diseny C.O; Viacom y News Corp.

7 - En una estimacion de las ventas de todas las compafiias cinematograficas de Estados Unidos, en 1994, se
apunta que 20.5 por ciento se derivo de las taquillas;34 por ciento de la television aérea; 8.5 por ciento de la
television de paga; y 37.4 por ciento de videos. (Sanchez Ruiz: 2004)
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campafa de mercadotecnia que difunda la venta de los sound tracks de las peliculas y, que
los productos circulen en el medio de los video clubs o los canales televisivos de las
cadenas internacionales.

Frente a estos nuevos escenarios massmedidticos controlados por unas cuantas
corporaciones internacionales, los alcances de los estudios de recepcion se redimensionan
a escalas mayores, y entonces ya no es factible atender a las industrias culturales de manera

particular, sino que es preciso hacerlo de manera global e intercomunicada.

4.3.- LOS NUEVOS TEMPLOS DEL ENTRETENIMIENTO

Otro fenomeno que viene a replantear los enfoques y las directrices de los estudios de
recepcion en el cine, es el boom de los centros comerciales en casi todas las ciudades de la
Republica, y la desaparicion de las grandes salas de cine, que antafio significaban para sus
usuarios una manera diferente de ver el cine.

Ello ha repercutido en la desaparicion de espacios tradicionales de encuentro en
donde las familias se reunian a disfrutar o padecer de una pelicula si no a vivir el entorno
urbano. Este desuso de los espacios publicos urbanos ligado a la desaparicion de las salas
chicas de cine, también es: una muestra de un proceso de reorganizacion y relocalizacion
de los nuevos espacios para el cine y otras actividades culturales (Ochoa Tinoco:
2001:120).

Por ejemplo, cuando llegaron a Guadalajara los primeros aparatos del cinematdgrafo
a principios del siglo veinte, y se empezaron a propagar las funciones publicas, primero en
jacalones o sitios improvisados, luego en salones, hasta llegar a las salas de cine, este
espectaculo de moda represent6 para la sociedad tapatia toda una conmocion social. En una

nota publicada en el diario E/ Informador, el 10 de enero de 1924 en la columna “De
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Plateros al Portal Quemado”, escrita por el periodista tapatio Javier Enciso o “Zutano” se
constataba los siguiente:

Poco a poco el cine ha venido ganando terreno y posesionandose de nuestra existencia, al
grado que en la actualidad no sabe uno si es mds necesario cenar que concurrir al cine
Olimpia.

Entre el sexo débil, no hay para que decir que el cinematografo constituye, no ya
una diversion, sino una necesidad fisiologica y que sin él, la vida se les convertiria en una
charada sin solucion, en un desierto pelado, sin oasis, ni fox trot.

La asistencia asidua a los cines y a la contemplacion constante de cintas de arte,
hace que las muchachas tengan la cabeza llena de escenas fantasticas y personajes

poéticos, y acaben por tomar al pie de la letra las maravillas que suceden en la pantalla.

Entrada la década de los cuarenta, el cine dejé de ser el gran espectaculo de moda,
paso a ser lugar importante en la vida cotidiana de la sociedad y un lugar de encuentro
familiar para todos los estratos sociales. En uno de los testimonios que recopila la tesis de
Mauricio Bidault (2000), registra que en el cine Park (calle Obregén), frecuentado por
familias de bajos recursos:
era muy comun entre los jovenes el itinerario dominical que iniciaba en las manana
cuando iban a jugar futbol a los llanos de Mezquitan y después pasar a comer a sus casas
v arreglarse para después ir a San Juan de Dios y meterse en toda la tarde a ver los
programas triples del cine Park, la jornada finalizaba indefectiblemente cenando tostadas
en el mercado Libertad (Testimonio de Don Jesus de Anda en Bidault: 2000).

Carlos Cortés Vazquez, empresario tapatio y presidente de una agencia de publicidad,
recuerda que para los cincuenta todavia: habia quienes entraban al cine a las cuatro de la

tarde y salian hasta las 11 de la noche (Bidault: 2000: 26) .
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Cabe mencionar, que en Guadalajara, al igual que en la ciudad de México y en otras
ciudades mexicanas, las areas donde se localizaban la mayor parte de los cines eran las
zonas donde se concentraban la poblacion y las principales actividades economicas,
sociales y culturales. Vale la pena recordar que en Guadalajara las primeras salas edificadas
en los afos veinte del siglo pasado, y hasta la década de los sesenta se ubicaron en los
barrios populares, tales como San Juan de Dios, Analco, Santisima Trinidad y el de la
Capilla de Jests. (Consultar ANEXO nimero VIII para ver la ubicacion de las salas de cine
de esta época)

Las evidentes bondades lucrativas del nuevo arte - negocio derivo en la apertura de
mas salas de cine, tan s6lo de 1896 ( fecha en que surge la primera sala improvisada de
cine, el Salon de Actos del Liceo de Varones, hoy Museo Regional) a 1917 ya se habian
establecido otras once mas; Lux, Cuauhtémoc, Jalisco, Apolo, Royal, Opera, Rialto,
América, Allende, Atenas e Hidalgo, todas ellas ubicadas en el cuadro central de la ciudad.
Una vez que irrumpi6 el cine sonoro (1930- 1931) y los equipos técnicos se modificaron.
Fue entonces que en Guadalajara aparecieron nuevos empresarios, dispuestos a competir
con las salas ya instaladas, que tenian prestigio y tradicion, pero carecian del “toque
modernista” que el momento exigia. Asi pues, entre 1932 y 1940 se inauguraron dieciséis
salas mas de cine, acondicionadas con la mas nueva y sofisticada técnica de proyeccion, y
con capacidad de albergar hasta cinco mil espectadores.”

La década de los cincuenta, marcada con la llegada de la television, impactd el
negocio del cine, paulatinamente dejaron de abrirse nuevas salas de cine, debido a que la

gente empezo6 a dejar de ir, y segundo porque el mantenimiento y los nuevos y costosos

7> - Para mayores referencias sobre esta capitulo historico de la instauracién de los cines y el cambio social y
cultural que ello implico para los habitantes de Guadalajara, consultar: Torres Patricia (1993), Bidault,
Mauricio (2001) y Lopez Echeverria, Amalia (1996).
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equipos de proyeccion provocaron que las entradas fueran aumentando. Otro aspecto
importante fue la venta de la Operadora de Teatros (COTSA) en los afios sesenta, lo cual
abrio el camino a exhibidores extranjeros, y a que las salas de cine se alquilaran.”

Entrada la década de los ochenta, y con la irrupcion de las nuevas técnicas de
proyeccion cada vez mads sofisticadas, y sobre todo las nuevas politicas oficiales que
dominaron la exhibicion cinematografica, fue inevitable la llegada de los “mulitplex” .”’

Ahora bien, los complejos de cine actuales tienen su origen en los “multiplex” o
multicinemas, término importado de Estados Unidos y que es la reconversién de las
enormes salas cinematograficas antiguas a pequenas salas. Estos complejos agrupan hasta
19 salas de cine dotadas de todas las caracteristicas de este prototipo mundial:
diversificacion de las alternativas filmicas; variados horarios, mejores instalaciones fisicas
y modernos equipos de exhibicidon, mayor calidad de sonido e imagen con lo ultimo en
equipo, amplia gama de servicios: fuente de sodas, dulcerias, cafeterias, estacionamiento,
taquillas electronicas, venta de boletos por la internet. La capacidad de estas salas es mucho
menor a la de las salas tradicionales, las hay de 120, 200 y hasta de 300 butacas, lo cual
contribuye a una organizacion mas flexible de los tiempos y el espacio que da cabida a una
mayor asistencia de personas y, en teoria ofrecen una gama mayor de opciones para el
consumidor. Sin embargo, este ultimo punto es una estrategia mas de los empresarios y

distribuidores, ya que un solo titulo extranjero se exhibe hasta en tres salas del mismo

76 - La Cadena Operadora de Teatros (COTSA) pertenecia al Estado y era la empresa que exhibia una
proporcion considerable de cine mexicano. Afios después

77 - En este capitulo las reformas del Gobierno de Carlos Salinas de Gortari son fundamentales; se liquidaron
las distribuidoras cinematograficas estatales (Peliculas Mexicanas), en 1993 se privatiz6 COTSA, se liberaron
los precios de entrada, y se disminuyeron drasticamente los tiempos de pantalla para el cine nacional.
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Complejo de Cine, lo cual significa que las peliculas hollywoodenses ocupan el 75% de las
pantallas que hay en la ciudad.”

En México el complejo de la Organizacion Ramirez es uno de los mas importantes
que se ha expandido vertiginosamente por todo el pais. Para 1995 se abrieron nuevas salas
con estas caracteristicas, logrando que el numero de pantallas sobrepasara las 5007 y
captara el 46% de los ingresos totales en la exhibicion cinematografica en la ciudad de
México.®” En Guadalajara para 1998 habia ya mas de cuatro complejos de cine con estas
caracteristicas (de 10 a 19 salas de cine), INEGI contabilizd 110 pantallas de cine en la
localidad, para el afio 2002 habia en la ciudad de Guadalajara 161 pantallas de cine y 17
Multicinemas.® Ademas, y por extrafio que nos parezca, las salas de cine son una de las
entradas mas fuertes de estos centros comerciales. A decir del Gerente General del Centro
Magno, las 19 salas de cine de la Organizaciéon Ramirez que se inauguraron en diciembre
de 1998, siguen siendo hasta la fecha, los establecimientos que mas ingresos arrojan, no
obstante la constante apertura de otros comercios como: tiendas de ropa, de musica,
restaurants y discoteques, mismas que brindan y desarrollan otras actividades de descanso,
intercambio y entretenimiento.

Estos nuevos centros de entretenimiento y consumo, se han convertido entonces en

el sitio sobresaliente donde ahora los habitantes de una ciudad se dan cita para

® - Enrique Sanchez, Ruiz reporta en uno de sus @ltimos estudios una estimacion aproximada de la
exhibicion en la ciudad de Guadalajara en 1996 (1998:57).
" “Renace el cine”, ADCEBRA, afio V, Nam. 52, Junio de 1996, México.

80 _ Avilés, Roberto, 1996, “Caen ingresos cinematograficos”, en Reforma, 8 de enero, México, D.F.

81 - Actualmente la mayoria de estas 161 pantallas estan centralizadas en los 17 Multicinemas que se
localizan en la ciudad (Hollywood, Lumiere, Cinemark, Pabellon, Centro Magno, Gran Plaza, Plaza
Arboledas, Tolsa, La Normal, Independencia, Plaza del Sol, Oblatos, Las Fuentes, Plaza México, Revolucion
y Las Torres; el Cinematografo con dos salas; cuatro en los cinemas de dos salas (salas Lux y Cine del
Bosque) y otras cuatro mas en los pocos cines que quedan de una sala (Centro, Anros, Cine Foro, y Teatro
Cabaiias).
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interrelacionarse entre ellos, y con el resto de la sociedad. Esta redimension social del
espacio urbano reordend también el sentido del punto de encuentro entre las personas, a
decir de Martin Barbero estos centros comerciales: concentran las actividades que la
ciudad moderna separo: el trabajo y el ocio, el comercio y la religion, las modas elitistas y
las magias populares (1994:38).

(Significa ello que la ciudad, vivida y gozada por sus habitantes, se ha estrechado y
ha perdido sus usos, los lugares publicos de antafio como las plazas, el centro de la ciudad
se han desvalorizado y ahora son estos centros comerciales los que convocan a una buena
parte de todos los estratos sociales?

Para el caso de Guadalajara la ubicacion de los centros comerciales alcanza a cubrir
casi todas las colonias, tanto las residenciales como las populares y algunas zonas
suburbanas.* Por otro lado, el hecho de que en estos centros comerciales se encuentren
también la mayoria de los nuevos complejos de CINEMEX, CINEPOLIS, CINEMARK
o las salas de la Organizacion Ramirez, empresa pionera de esta diversificacion del negocio
cinematografico, ha establecido nuevas dindmicas y maneras para que las personas se
relacionen, se acerquen y vivan el ritual de ir al cine.*> Las implicaciones que esto tiene en
los hébitos y maneras de relacionarse con el cine son muy diferentes a las de hace unas
décadas, el cine se nos vende ahora en paquete y las vias de acceso y consumo a este ya no

son tampoco las mismas.

%2 - En 1965 Guadalajara estrend su primer Centro Comercial, ello como simbolo de un paso mas hacia la
modernidad. Dicho establecimiento llevd por nombre “Centro Guadalajara”, formado por tres secciones
basicas; la primera fue el Condominio Guadalajara, la segunda el Hotel Guadalajara Hilton y la tercera el
Cine Diana.

% - La Organizacion Ramirez inici6 sus actividades en 1998 con apoyo de la Columbia Pictures, de Harry
Cohn. CINEMARK, encabezada por Roberto Jenkins, es una filial del consorcio del mismo nombre, que es la
segunda filial, hasta 1998, mas poderosa en Estados Unidos.
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Esto ha traido como consecuencia otro fendmeno, con la entrada de estos nuevos
complejos han desaparecido casi todos los cines populares o de segunda corrida, donde los
habitantes del centro y zonas aledafias podian seguir viendo el cine comercial mexicano,
muy al estilo de las peliculas de la India Maria o los hermanos Almada.™

Esta circunstancia permite que el llamado “Nuevo Cine Mexicano” tenga mayor
exhibicion, pero a un costo mayor, primero porque econdémicamente las entradas ya son de
25 a 35 pesos, o hasta 45 si se va a un cine de la Gran Plaza o el Centro Magno, o bien, 85
pesos si se opta por las salas plus de Plaza Pabellon, y debido a las otras ofertas de
entretenimiento que atraen su atencioén y consumo, el gasto sera mayor.

Posiblemente dicha situacion es alentadora para el cine nacional porque de unos
cinco afios a la fecha, hemos podido comprobar que la exhibicion y la buena acogida que
han tenido las peliculas contemporaneas por parte de su audiencia, ha alcanzado niveles
inéditos. Tan s6lo en la ciudad de la Guadalajara durante el afno 2000 se proyectaron 14
titulos nacionales, en el 2001 fueron 15, en 2002 bajé a 11 titulos solamente, en 2003 se
sumaron 18 estrenos, y para el primer semestre del 2004 ya se habian prresentado seis
titulos nacionales, cuando hasta hace una década apenas se rebasaban los cuatro o cinco

S5

titulos mexicanos en cartelera y las peliculas permanecian de 4 a 6 semanas.¥ Lo que se

% - Los monumentales cines de la ciudad que desaparecieron en la década de los noventa fueron: el Avenida
y Variedades, en 1996, el Teatro Alameda, en 1992, el Metropolitan en 1992, el Rex en 1991 y el Ideal en
1990. El Orfedn (frente al mercado Libertad) es de los pocos cines que permanece abierto, y sobrevive,
precariamente, gracias a la exhibicion — en video — de material pornografico.

% - La Camara Nacional de Cinematografia reportd en su Boletin del primer semestre del 2000 que las
peliculas mexicanas mas taquilleras (entre 16 y 8 semanas consecutivas) y sus alcances de audiencia en la
ciudad de México fueron: Amores Perros (1,718,685 espectadores), Todo el poder (1,017,708 espectadores),
La segunda noche (1,083, 365 espectadores), La ley de Herodes (698,399 espectadores), Por la libre (688,
522 espectadores), Cronica de un desayuno (234,066 espectadores), Ave Maria (177, 245 espectadores), En el
pais de no pasa nada (126,149 espectadores), En un claroscuro de la luna (59,722) y Un dulce olor a muerte
(50,483 espectadores). En dos afos, en la ciudad de México el tiempo en cartelera, asistencia de publico, y
por tanto ingresos en taquilla de las peliculas mexicanas se redujeron, asi lo registr6 el Boletin de la Camara
Nacional de Cinematografia en su edicion de julio del 2003: Asesino en serie recaudd 16,377,050 en 8
semanas; La hija del canibal recaud6 14,309,324 en 8 semanas; Sin ton ni sonia recaudd 7,019,382 en 3
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revela también es que los exhibidores que atin no se atrevian a apostarle al cine mexicano
con riesgo, ahora se han vuelto mas audaces y estan confiando en la produccion nacional
filmica.*

El cuadro siguiente registra las peliculas mexicanas mas taquilleras del ciclo 1999 —

2004 exhibidas en las salas de cine de Guadalajara. '

Las peliculas mas taquilleras en las salas de cine (1999 -2004)

Titulo de pelicula| Semanas en cartelera Fecha
Sexo pudor y ldgrimas 27 Jun.-99
Ladie’s night 19 Dic.-03

Amores perros 16 Jun.-00

;Y tu mama también! 16 Jun.-01
La segunda noche 13 May.-00

El crimen del Padre Amaro 12 Ago.-02
La ley de Herodes 11 Feb.-00
Todo el poder 10 Ene.-00

El segundo aire 10 May.-01

Vivir mata 10 Ene.-02

La habitacion azul 10 May.-02

El tigre de Santa Julia 10 Sep.-02
Nicotina 10 Oct.-03

Por la libre 9 Oct.-00
Inspiracién 9 Sep.-01

Un cuestion mas que llama la atencidn, a proposito de estos complejos de cine o
nuevos templos evangélicos de la diversion y el consumo”, es su ubicacion geografico
social. El mapa de oferta cinematografica en la ciudad de Guadalajara estd notoriamente

centralizado hacia los sectores de la ciudad donde se ubican las colonias residenciales.

semanas; Dame tu cuerpo recaudo6 7,693,279 en 2 semanas; Zurdo recaudd 4,070,024 en 6 semanas; Sexo por
compasion recaudé 3,049,646 en 6 semanas; Seis dias en la oscuridad recaudd 2,679,680 en 5 semanas; Alex
Lora, el esclavo del roncanrol recaudo 1,519,316 en 2 semanas; Una de dos recaudd 1,030,233 en cuatro
semanas y Ya no las hacen como antes con 792,789 en 3 semanas.

8 - Consultar Anexo V para revisar el comportamiento de la oferta del cine mexicano en las salas de cine en
Guadalajara 199 —2004)

%7 _En estos titulos de peliculas mexicanas taquilleras predominan los géneros y sub géneros cinematograficos
en voga: drama de juventud urbano, comedia juvenil, comedia urbana y road movie.
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Como por ejemplo los Multicinemas de la Gran Plaza, del Centro Magno, del Centro
Pabellon, del Centro Carrefourg¢ donde esta el complejo de los Lumiere, los Cinemark, y
aquellos de Plaza México, que son en primer lugar: los que mas salas de cine albergan, los
mas populares porque es aqui donde se dan cita la mayoria de los jovenes de Guadalajara
y, los que alcanzan a cubrir la mayoria de las colonias donde se concentra la poblacion
social de los estratos medios altos y altos. En contraste con las sectores populares que
tienen menos opciones en cantidad de las pantallas de los Multicinemas; Tolsa, Normal,
Rio Nilo, Centro Arboledas, Plaza Oblatos, y Plaza Revolucion e Independencia. En
cuanto a la programacion no se adviertes marcadas diferencias, ya que como los circuitos
de cine estan manejados por las mismas casas distribuidoras, la oferta es casi la misma. Las
diferencias estan también en el costo de las entradas, y en el acceso de transporte a los
complejos.

Esta movilizacion geografica que han tenido las salas de cine en Guadalajara son
muy importantes para la segregacion de la audiencia por estratos sociales, sobre todo por
las zonas tan marcadamente diferenciadas en que se encuentran ahora. Ello significa que la
topografia de los cines ha venido definiendo también la diversidad de los segmentos de

audiencia.
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5.- DOS CASOS INEDITOS EN GUADALAJARA

“En Guadalajara cuando nace un niiio los doctores para saber
que va ser de grande le meten el dedo por el culo, si da una
patada es que va ser futbolista, si grita es que va ser mariachi, si
se rié es que va ser marica, Jy si es niita? Nos esperamos a que
cumpla 18 afios para meterle nosotros el dedo” (Octavio
platicando con Susana durante el desayuno, en Amores perros)

El estreno de Amores perros en Guadalajara el 16 de junio del 2000 no pudo tener mejor
acogida, permaneci6 en cartelera hasta el 22 de septiembre en corridas diarias en todos los
complejos de cine que hay en la ciudad con exhibicion hasta en dos y tres salas de algunos
de ellos.*

La llegada de la pelicula a las mega pantallas estuvo precedido por una campana
publicitaria que incluyd spots radiofonicos, programas especiales en la television con
entrevistas al director, avances en las salas de cine, espectaculares publicitarios en las calles
de la ciudad y en el transporte urbano, acompanados del rostro de Gael Garcia y slogans
que adelantaban el tema de la pelicula: “Tres vidas que chocan nos dejan ver lo perro de las
relaciones humanas” y “Lo peor que puedes ver en esta pelicula es a ti mismo”, asi como
notas diarias en la prensa local.®’

Amores perros alcanz6 tanta popularidad en Guadalajara, que incluso, al cabo de

algunos meses después de exhibida, escuchar hablar de ella en diferentes ambientes era un

% _ En una nota publicada el 23 de junio del 2000 en el diario Puiblico, el sefior Angel Moreno, director de la
Camara Nacional de Cine en Jalisco, expresaba que Amores perros: “en tan solo su primer fin de semana en la
cartelera tapatia habia recaudado 507,429 pesos, equivalente a una audiencia de 14,500 personas, una cifra
bastante fuerte para una pelicula mexicana que se habia estrenado en verano. El gran rival de Amores perros
es Mision Imposible 2que se estrena hoy en 44 pantallas, contra 23 que inauguraron Amores perros”.

%7 - La primera nota nacional que anunciaba la presencia de Amores perros en el Festival de Cannes fue el 28
de abril del 2000 en el diario capitalino, Excelsior. A partir del 19 de mayo y hasta octubre del 2000 se
publicaron notas en los diarios mas importantes de Guadalajara: Publico, El Informador, El Occidental y
Mural. Pero fue notorio que previo al estreno y durante la primera y segunda semana de exhibicion, se
publicaron notas diariamente.

Consultar la relacion cronoldgica de todas las notas publicadas a nivel local, nacional e internacional en el
ANEXO ntmero VI.
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lugar comun. Se impuso la moda para muchos jovenes de tefirse el pelo, muy al estilo del
“Jarocho”- rubio oxigenado encima de una tez morena - y un rostro salvaje y rudo, y en casi
todas las radiodifusoras de la ciudad no cesé de escucharse a Celia Cruz y “La vida es un
carnaval”. La salida del sound track de la pelicula se agot6 en los primeras semanas de su
comercializacion,®® y el rostro del nuevo icono del cine nacional, Gael Garcia Bernal,
ocupb las portadas de las revistas nacionales mas populares.®

No obstante, en algunas salas de cine de la empresa Cinépolis (Centro Magno) se
impuso un estricto control de censura para impedir que menores de 18 afios entraran a ver
la pelicula, pero si se les permitia ver la pelicula Mision imposible 2,cuya clasificacion B

restringia la entrada a menores de 12 afios.

% _ Lyn Fainchten, supervisora musical de los tres sencillos y los dos compactos de la pelicula, asegurd que:
“Amores perros llevaba vendido en tan s6lo doce dias de haber sido lanzados al mercado, 44, 700 piezas.
(Uno mads uno, 14 de julio del 2000). Hasta antes de Amores perros, solamente Danzon de Maria Novaro se
habia lanzado con su CD. A partir de entonces, muchas otras peliculas mexicanas han adoptado esta nueva
estrategia mercadotécnica.

% - La pelicula lleva en su haber mas de una treintena de premios en Festivales de Cine de la talla de: Cannes,
Edimburgo (premio al mejor director), Flandes, Chicago, Los Angeles, Montreal, Bogota, Valdivia, Sao
Paolo, Tokio, Oslo, Huelva, Lodz, La Habana, Kiky Liubi y Oporto, asi como varias nominaciones a la mejor
cinta extranjera en la edicion 73 de los Oscares y mejor pelicula extranjera en los Globos de Oro en 2001. En
mayo 28 del 2001 la Academia Mexicana de Ciencias Cinematograficas la galardon6 con 10 premios, mejor
conocidos como Arieles. La pelicula se ha estrenado en 20 paises, entre latinoamericanos (Argentina,
Colombia, Chile, Brasil, Perd y Venezuela), en Estados Unidos y otros paises del viejo continente, como
Espafia, Inglaterra e Italia. Asi mismo, la pelicula la compraron varios paises extranjeros, entre los que
destacaron: Estados Unidos, Francia, Italia, Inglaterra, Israel, Japon. (Publico, 18 de junio del 2000)

Para le 75 edicion de los Oscares (marzo del 2003), la pelicula estuvo nominada en la categoria a mejor guion
original, en competicion con Hable con ella de Pedro Almodovar. Por su parte, la Asociacion de Criticos de
Cine de Los Angeles, le otorgd el reconocimiento como la Mejor Cinta Extranjera del 2002.

Otro dato inédito para la historia del cine nacional, es que a dos afios de la produccion de la pelicula, el
Instituto Britanico de Cine (British Film Institute) en su coleccion de Clasicos Modernos edité un libro
dedicado a Amores Perros, escrito por uno de los mas prestigiados estudiosos britdnicos del cine
latinoamericano, Paul Julian Smith y catedratico en la Universidad de cambridge, Inglaterra. En publicaciones
periodicas britanicas como Time Out, Magazine Observer, se le califica a Amores perros como una “pelicula
de culto” (Magazine Observer, Mayo 17 del 2004).

Cuatro afios después, el actor protagonico, Gael Garcia Bernal, apenas conocido por el cortometraje De tripas
corazon (1989) del cineasta tapatio Antonio Urrutia, robd la atencion de directores de la talla de: Pedro
Almodoévar (Mala educacion, 2003),de Walter Salles (Viaje en motocicleta,2003), en esta ultima reencarna a
uno de los iconos mayores de la historia de Latinoamérica, el “Che” Guevara, por citar dos de las cuatro
peliculas extranjeras en las que ha trabajado. Asi mismo, y a lo largo de estos tres ultimos afios, su rostro no
ha dejado de aparecer en las principales portadas de revistas, tanto de moda y espectaculos, como de cultura y
cine. En el extranjero se le identifica como el “sex male” del cine latinoamericano.
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La recepcion en la prensa local fue unanime en calificarla como una de las mejores
peliculas mexicanas de las dos ultimas décadas, y en todos los diarios de la localidad se
publicaron entrevistas con el director y los actores, e incluso algunos reporteros fueron a
entrevistar a la audiencia a la salida de los cines, modalidad periodistica que no suele
practicarse en el ambito del periodismo local. Entre las voces calificadas de la critica
cinematografica de Guadalajara, como es el caso de Jorge Molina, expresaron lo siguiente:
Amores perros da la perfecta union de un cine inteligente hecho para entretener, pero que
no por ello hace un lado su responsabilidad como poderoso medio de masas para mostrar
v hacer reflexionar al publico mexicano de diferentes estratos sociales y economicos sobre
los distintos rostros de un pais tan plural y heterogéneo como el nuestro. Es una pelicula
de varios niveles de lectura, que habla de una descomposicion social, moral y politica.”

Sin embargo, a nivel de la critica nacional, se difundieron diferentes
interpretaciones, que bien vale la pena recordar porqué cada una en su estilo, rescata a otro
de los personajes mas importantes que conlleva la pelicula, la ciudad de México, y
representan la vision y la opinion de cuatro de los mas destacados estudiosos y criticos de
cine, por ejemplo la del especialista Gustavo Garcia, quien vaticind la fugacidad del tan
sonado “boom del cine mexicano”: Amores perros es solamente el afdan celebratorio
derivado de la feria de los “millones de espectadores” y los demenciales taquillazos (en
rigor solo dos, Sexo pudor y lagrimas y La ley de Herodes) en que la publicidad ha
convertido al cine mexicano desde hace dos anos y que ha transformado en fabrica de
obras maestras una posindustria que no sale aun del sindrome de la opera prima del ex
conductor y ejecutivo radiofonico Alejandro Gonzdlez Inarrtitu. La pelicula no oculta su

pretension sociologica, su ambicion panoramica de un estado de animo llamado *“la

% - Cfr. Publico, 23 de junio de 2000.
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ciudad de Meéxico en tiempos de crisis’...... Pero tras la precision de detalle social se
esconde una lectura de clase muy semejante a la del maestro obvio de Gonzalez Ifiarritu,
Arturo Ripstein: los miserables carecen de toda capacidad de discernimiento, de toda
calidad para salir del hoyo.””

Al tenor de esta misma apreciacion, uno de los mas controvertidos estudiosos y

criticos de cine, Jorge Ayala Blanco, escribié en su muy particular estilo que lo ha
caracterizado desde hace mas de tres décadas lo siguiente:
Amores perros o la moralina estereotipada. Estrato lumpen o clase dominante, sin nada en
medio. Estereotipos lumpenes reducidos a raterillos o hampones profesionales, madres
objetas que no mds por joder se niegan a cuidar al bebé de la nuera estudiante. Una
exasperada e hipotética urbe grotescamente antihumana se reduce a espacios sin lugar y
lugares sin espacios: el DF.”*

Rafael Avina por su parte, se inclind por manifestar los aciertos que en materia
narrativa y estética tiene la pelicula para construir esa imagen devastadora de la gran urbe
de nuestro pais:

Amores perros rebasa el simple nivel de la referencia cinematografica de para proponer
una perspectiva de la realidad perra y salvaje; la de un México profundo y cotidiano al
mismo tiempo, el de una sociedad que ha equivocado el rumbo y en la que resulta comun
la violencia, el engario, el odio entre hermanos y la amargura como sustituto de la
adrenalina. Sin embargo, Gonzalez Iiarritu y su guionista Guillermo Arriaga no han

intentado crear una apologia de la violencia sin reflexionar sobre las consecuencias de la

°! - Cfr. En la revista Letras Libres, “Toda la carne al asador”, julio 2000.
%2 - Cfr. El Financiero, “Gonzales Ifarritu y el tremendismo chafa”,19 de junio del 2000.
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génesis de ésta y jugar con esa paradoja desde la perspectiva de tres historias,
consiguiendo asi un retrato del desencanto citadino.”

La ciudad de México se convirtié en ese territorio comun sobre el cual conminaron
las criticas, y ésta fue vista no tanto como un paisaje social, sino como un campo de batalla
de las emociones. El propio director lo expreso en reiteradas ocasiones:

Amores perros es un experimento antropologico del que yo me siento parte. Soy solo uno
de sus 21 millones de habitantes. Eso es lo que para mi es Amores perros: un fruto de esa
contradiccion, un pequeiio reflejo del barroco y complejo mosaico que es ella. **

Pero también, y a decir de uno de los cronistas y especialistas en cine mas leidos en
Meéxico, Carlos Monsivais, la pelicula merecia ser vista porque:

Amores perros marco un hito en un cine que se estaba cayendo, es un repunte a la
Jjuventud, a la sangre, a la entrana, a la viscera y creo que hay que hacerse otros tacos de
esos ingredientes y comérnoslos enteros para inspirarnos. ol

Todas estas apreciaciones inmediatas al estreno de la pelicula, tuvieron una gran
importancia porque prejuzgaron las interpretaciones ulteriores y se integraron a la ya larga
historia que se ha construido sobre la pelicula a partir de su estreno. En este sentido, una
realizacion filmica es también lo que se dice o escribe a proposito de ella, la manera en que
se la ha comprendido en el momento mismo de su exhibicion, o bien el documento sobre el
cual, tanto periodistas, analistas y audiencia en general pueden hacer sus propios juicios.
Todas estas manifestaciones no son otra cosa que aquellas “comunidades de interpretacion”
a las que alude Guillermo Orozco (1996), y que son en suma las que ayudan a que un

referente mediatico tome dimensiones distintas de cinevidencia.

% - Cfr. Mural, Primera Fila, “Cine desde las entrafias” , 16 de junio del 2000.
% - Cfr. Uno mds uno, “Geografia perra”, 15 de junio del 2000.
% - Cfr. Publico, “Lo local y lo global”, 21 de octubre del 2000.
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En este sentido, pienso que Amores perros se recibidé por la prensa nacional con
escepticismo por sus propuestas narrativas y estéticas, pero es innegable que la recepcion
de la prensa, local y nacional no pudo menos sino reconocerla como una pieza artistica de
un cine innovador, y en menos de un afio, la pelicula fue el referente de un cine nacional,
diferente y realista.

A partir de los resultados de las encuestas orales y escritas pude constatar que la
mayoria de los segmentos de audiencia en Guadalajara vieron la pelicula desde los
primeros dias de su estreno, 16 de junio del 2000, lo cual es un indicador de que funcion6
la campafia publicitaria que antecedio el estreno de la pelicula, pero también se advirtio la
influencia que tuvieron las dos ultimas peliculas mexicanas, Todo el poder y La ley de
Herodes, mismas que se habian estrenado justamente a principios del afio 2000. Asi como
la secuela de éxito que habia dejado Sexo, poder y lagrimas en 1999. Al final de la
encuesta, algunas personas me comentaron sobre estos titulos y sefialaron diferencias, tales
como: “ya sabemos que la politica en este pais es bien corrupta, para qué vamos a verla al
cine de nuevo” (un estudiante de preparatoria); “a mi me gusta el cine mexicano que te
muestre cosas nuevas” (una sefiora paseando con su familia en la Plaza Tapatia); “a mi
me gusto mucho la pelicula mexicana en la que sale Jorge Salinas, y me diverti mucho”
(una jovencita en la Plaza de Analco). *°

Por su parte, la pelicula ;Y t mama también! se estrené en Guadalajara el 8 de junio
del 2001 en los complejos de cine mas populares; Cinemex (2 salas), Lumiére (dos salas),
Cinemark (dos salas), Versalles, Centro Magno (tres salas), Centro Pabellon (dos salas),

Gran Plaza (dos salas), Plaza Arboledas, Cinemas Tolsa, La Normal, Independencia, Plaza

% - Estos testimonios no remiten a otras categorias referenciales debido a que fueron encuestas orales a
personas que no mostraron mucha disponibilidad para responder a todos los datos, algunos estaban de prisa,
otros se mostraron intimidados y opté por no insistir.
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del Sol y Oblatos. A partir de la quinta semana, la pelicula fue saliendo en todas estas salas,
hasta quedar solamente en las mas grandes,”’ y en tres salas de cine independientes, tales
como: Salas Lux, Cinematdgrafo por diez semanas mas consecutivas. En total, la pelicula
se sostuvo por dieciséis semanas en exhibicion.

Al interior de la ciudad se suscité el mismo fendémeno que con Amores perros, €l
tema de moda era hablar de la pelicula, y ver formados a las afueras de los cines a una
audiencia mayoritariamente joven, de entre 18 y 20 afios, hasta adultos que acompafiaban a
sus hijos. Los rostros de los nuevos galanes del cine mexicano, Gael Garcia y Diego Luna
monopolizaron las portadas de las revistas mas populares mexicanas. En casi todos los
medios periodisticos y televisivos se les entrevistd, y el resonado tema de los Bukis, “Sino

. .1 98
te hubieras ido”,

volvidé a ocupar los primeros lugares en todas las radiodifusoras, e
incluso en los bares y discoteques donde este género musical no suele ser el preferido de

las juventudes asiduas y adictas a la musica electronica. Este tema musical se convirtié en

el himno de la juventud, y hasta con filarménica se llegd a grabar.”

7 - Cfr. Publico, 14 de julio del 2000.
97 - Cadenas de cines que tienen de 8 y hasta 19 salas de cine ubicadas en los complejos: Lumiére, Cinemark,
Hollywood Cinema, Centro Magno, Centro Pabellon, La Gran Plaza, Arboledas y Tolsa.

% - Exito musical a mediados de los ochenta, interpretado por Marisela, cantante chicana que para esas fechas
era integrante del grupo de los Bukis..

% - Y tii mamd también! estuvo nominada al Globo de Oro en enero del 2002, se presenté en los festivales de
cine internacionales mas importantes, tales como: el de Venecia, donde fue merecedora de ovaciones y
reconocimientos; para abril del 2002 la pelicula se exhibié comercialmente en las mas importantes ciudades
de Estados Unidos, con 40 copias, y apenas en tres semanas ya habia recaudado 1.6 millones de ddlares; en
Europa la compararon Inglaterra, Espafia, Italia y Francia. Concretamente en Londres se dio un caso
insélito, la pelicula permanecié en cartelera 11 semanas consecutivas de exhibicion. La ultima pelicula
mexicana que habia logrado records de taquilla similares en el Reino Unido habia sido Dosia Herlinda y su
hijo (1986) de Jaime Humberto Hermosillo, misma que permanecio a lo largo de un afio en cartelera.
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Por comentarios de los jovenes participantes en el trabajo de campo pude corroborar
que al cabo de su estreno, una mayoria compr6 de inmediato, primero el sound track, el
video pirata, y adquirieron el DVD en cuanto sali6 al mercado.'®

El estreno de ;Y t mama tambien!, estuvo precedido de una ola de denuncias por
parte de la Direccion General de Radio Cine y Television de Gobernacidn, instancia que le
habia otorgado la categoria “C” (solo para adultos). A decir de su titular de Cinematografia
de RTC, Emilio Cardenas: Clasificar no es censurar. Los parametros que utilizamos para
clasificar una cinta son universales a las legislaciones de otros paises: consumo de drogas,
lenguaje, violencia y sexualidad."

A lo cual el productor tapatio, Jorge Vergara,'® los protagonistas mexicanos Gael
Garcia y Diego Luna y la espafiola Maribel Verdl, asi como el director Alfonso Cuarén
protestaron por dicha clasificacion y pidieron la reclasificacion “B” para que los
adolescentes pudieran ver la cinta, aludiendo que: RTC es uno de los rezagos que tenemos
del gobierno priista. Debe desaparecer. No hay una ley que sea especifica, es mas bien el

criterio del burocrata. En Francia ;Y tu mama también! podran verla mayores de 12 arios.

1% _ Vale la pena mencionar que el DVD fue un producto especialmente producido con un CD interactivo a
través del cual los usuarios pueden realizar el viaje de los protagonistas de la pelicula encontrando escenas
inéditas y nuevas maneras de interactuar con los protagonistas.

101.— Javier Betancourt, Proceso, 17 de junio del 2001.

192 _ El empresario Jorge Vergara y Alfonso Cuarén fundaron la empresa Anhelo con la que produjeron Y tu
mamd también! e impulsaron la disquera Suave. Reinvirtieron el 100% de las ganancias de la pelicula a la
compaiiia para producir peliculas de otra gente. Se manejan dos productoras, Anhelo México y Anhelo
Hollywood.
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En el pais no se entiende que el mexicano ha alcanzado una madurez mucho mas
evolucionada que el europeo.'”

La realidad fue que la pelicula se estreno con clasificacion “C”, pero era notorio ver
en las filas de las salas de cine, a jovenes menores de 21 afios, y a decir de mis informantes
jovenes, la pelicula a una semana de su estreno se podia comprar en version pirata en el
Mercado de San Juan de Dios.

La prensa local le dedicd notas a su exhibicion antes, durante y muchos meses
después de su estreno, sobre todo cada vez que la pelicula se exhibia en festivales de cine
internacional. La mayoria de las notas publicadas se remitian a hablar sobre las
confrontaciones entre los censores y el productor tapatio, y el escandalo que vaticinaba la
exhibicion de la pelicula por las escenas de sexo que se mostraban, las ganancias recabadas
en taquilla, pero muy pocas asumieron una apreciacion critica sobre la pelicula.

Destaco las opiniones de criticos de la localidad que publicaron sus opiniones
después del estreno de la pelicula en Guadalajara. Como enviado especial de el diario
Publico al Festival de Venecia, donde participaba ;Y tu mama también!, Jorge Molina
sefialo entre otras cosas, las marcadas diferencias que habia entre la audiencia mexicana y
la audiencia europea que estaba aplaudiendo y dandole a la pelicula un reconocimiento
especial en Venecia:

Fue un publico mas maduro (debido a que es una audiencia mucho mds especializada),
pero siguieron con atencion las historias paralelas, el retrato del mosaico social
presentado, y reaccionaron con sorpresa — pero no escandalizados como si sucedio en

. . 104
Meéxico — ante la sorpresiva escena del beso.

103 _ Javier Betancourt, Proceso, 17 de junio del 2001.
1% _ En Publico, “Célida acogida a Y ti mama también”, 31 de agosto de 2001.
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Por su parte, Ernesto Diezmartinez, a quien no le habia entusiasmado mucho la
pelicula la primera vez que la vid, publicd una segunda nota debido a que habia vuelto a
verla en DVD, y habia decidido darle una segunda oportunidad. Con franqueza, y sentido
critico expreso lo siguiente:

La verdad sea dicha, no cambié de opinion: el film sigue pareciéndome interesante aunque
creo firmemente que ha sido excesivamente elogiado. Y tu mamad también (sic) es un
fascinante film sobre la sexualidad, la hipocresia, los valores entendidos y las relaciones
sociales de la juventud mexicana. Sin embargo, para disfrutar de estos ;30 minutos? de
gran cine, el espectador tiene que armarse de paciencia y soportar lo siguiente:

Primero los peores clichés del cine chilango de los 90's (desmadre mas o menos gracioso,
fumada de marihuana a discrecion).... Segundo: la insoportable vision turistica —chilanga
de la provincia mexicana... Tercero: el final que tiene Luisa, quien es condenada de la
enfermedad de AllyMcGraw...

A pesar de todo estos peros, creo que Y tu mama también es una pelicula digna de ser
discutida;, nunca alabada acriticamente como ha sucedido en casi toda la prensa
capitalina.'”

La recepcion de la pelicula a nivel de la prensa nacional se manifestd en criticas
centradas sobre la pelicula, y no tanto en los éxitos mercadotécnicos o en su paso por los
festivales, sin embargo, las reacciones fueron polémicas y poco complacientes con la
pelicula. Javier Betancourt la califico de ser una pelicula:

Cuya formula no podria ser mas eficaz, pero se requiere de mucho oficio para hacerla
funcionar: Triangulo de dos adolescentes machines con una mujer mayor, extranjera para

colmo, sexo, mucha mota y sorpresa final. Educacion sentimental a la mexicana. Celos,

195 _ En Mural, “Tienes que verla también”, 21 de diciembre de 2001.
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traicion, cobardia, y descubrimiento de la vibora enroscada en la mera raiz del
machismo.'*

Paraddjicamente la prensa extranjera recibid la pelicula desde otra perspectiva, por
ejemplo en una de las revistas de cine especializadas en Inglaterra se le ponderd como: La
unica pelicula mexicana contempordanea que revisa los modelos de género e identidad
mexicana de un Nuevo México y una nueva audiencia internacional. [ Y tu mama también!
marca un nuevo momento cinemdtico que coincide con un nuevo orden politico. De tal
manera que la pelicula puede ser re leida como la Nueva Ola Mexicana. "’

En algunos diarios de la ciudad de Los Angeles, cuando la pelicula estaba
compitiendo por el Globo de Oro - marzo del 2002 - los encabezados la anunciaban como:
“Una nueva revolucién mexicana”, en otra nota publicada en uno de los semanarios mas
leidos, Los Angeles Weekly, dedicaron si portada al still de la pelicula donde aparecen el
director y sus dos estrellas masculinas, en el encabezado de la nota se leia: “Y tu cine
también; el cine mexicano va por los Globos”, y entre las principales apreciaciones se
destacaba los siguiente: Cuaron es no solamente uno de los directores mexicanos mads
destacados de esta generacion, sino la punta de lanza de una nueva internacionalizacion

. . 108
de cineastas mexicanos.

1% _ En Proceso, 17 de junio del 2001.
197 _ Cfr. Paul Julian Smith, en la revista Sight and Sound, abril, 2002.
198 _ Cfr. s/ a, Los Angeles Weekly, 8 — 16 de marzo del 2002.
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Maribel Verdu, Gael Garcia Bernal y Diego Luna en ;Y tu mama también!

Estas opiniones y lecturas sobre la pelicula resumen la manera en como
interpretamos la realidad dependiendo del momento histdrico en el que se estan ejerciendo
los codigos de videncia para construir y reconstruir una realidad social, frente a una
propuesta filmica que manifiesta una realidad del México moderno, independientemente de
cuales hayan sido sus canones de representacion y estética.

Las propuestas filmicas de Alejandro Gonzalez Inarritu y Alfonso Cuarén no son
actos fortuitos de representacion de un momento histérico social y cultural que estd

viviendo el mexicano de finales del siglo XX y principios del siglo XXI. Ambos relatos,
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cada uno centrado en sus tematicas especificas y en sus busquedas muy personales, y
llevados a la pantalla con una factura irreprochable, tienen un significado muy especial en
cada una de las situaciones y maneras de resolver los conflictos de los personajes, asi como
para plasmar un retrato de la diversidad cultural del México contemporaneo. Sin embargo,
no podemos negar que ambos, y con ayuda de sus productores, supieron armar toda una
maquinaria de publicidad y mercadotecnia que vino a favorecer el éxito nacional e

internacional de ambas peliculas.

5.1.- AMORES PERROS, LA DOBLE MORAL DEL MEXICANO

Amores perros es ante todo una pelicula que tiene una gran fuerza visual y dramatica que se
sostiene, no obstante su larga duracion (poco mas de dos horas y media), y una obra muy
rica en matices y en estilos que remite a lo que ha sido el cine urbano en México a tltimas
fechas. Pienso que los extremos son las premisas de su relato: el amor, la muerte y la
redencion unidos por un terrible accidente automovilistico en el que coinciden un perro
negro de pelea (el Cofi); un joven llamado Octavio(Gael Garcia) enamorado de su cuiada
Susana (Vanessa Bauche); un publicista casado (Alvaro Guerrero), que abandona a su
esposa e hijas por una atractiva modelo espafiola, Valeria (Goya Toledo), y un ex profesor
universitario y ex guerrillero, “El Chivo” (Emilio Echevarria) que deja a su familia por sus
ideales revolucionarios.

El relato estd contado a través de tres historias. La primera de Octavio y Susana es
la méas dindmica y agresiva. Inicia vertiginosamente con una persecucion de dos jovenes
mentando madres y pisando el acelerador a fin de escapar de sus perseguidores; en el
asiento de atras se desangra el perro Cofi. Un choque termina con este vértigo visual de

arranque. Posteriormente nos adentramos en arenas donde hay peleas de perros y en un
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departamento donde viven Susana, su bebé y su esposo, Ramiro, asi como Octavio, el
hermano menor, y la madre de los dos varones.

A lo largo de todo este primer episodio se recurre al lenguaje del video clip y al uso
de camara en mano para sostener un ritmo rapido que no permite distraer la atencion de
la audiencia, asi como un montaje perfectamente planeado para vincular y presentar el
drama central de este episodio - un tridngulo amoroso entre dos hermanos y la mujer de uno
de ellos -.

Paralelamente se nos van presentando los personajes que protagonizan las otras dos
historias. Solamente que a diferencia de aquellas, en ésta se hace alarde de una puesta en
escena realista, economia de didlogos, y una gran inventiva para contar las intrigas y las
escenas dramaticas a través de imagenes fuertes y de una gran carga emocional.

La mayoria de los personajes de esta historia (Octavio, Ramiro, “El Jarocho”, el
amigo de Octavio, y la propia Susana) son jovenes de estrato bajo de un barrio popular de
la ciudad de México. Por su manera de hablar, vestir, y por ciertas practicas culturales, tales
como: escuchar rock en espafiol, andar en patineta, correr a altas velocidades los carros,
formar parte de pandillas de la calle, ver television en la casa (peliculas mexicanas de
antafio), vivir en la casa materna y sofar con irse de mojados a Estados Unidos de América,
sobre todo los personajes masculinos son facilmente identificables con la audiencia joven y
se conviertan en piezas claves para que la audiencia se sienta atraida.

El espacio geografico lo relacionamos con la ciudad de México a través de algunos
exteriores identificables, pero no tanto por la manera de hablar de sus habitantes. El barrio
podria ser cualquier barrio popular de una ciudad mexicana, y ello se debi6 a la factura tan
realista que tiene la pelicula. Para ello, pienso que contribuyd de manera notable el trabajo

del fotografo Rodrigo Prieto, quien expresé que: lejos de buscar imdgenes bellas que

198



acomparniaran la historia, el objetivo era retratar a los personajes en su contexto fisico y
emocional de una manera realista a la vez que poderosa; liberar a la camara de las
ataduras y limitaciones tradicionales y convertirla en un personaje vouyerista que observa
todo lo que ocurre.””

Las peleas de perros, los asaltos a la farmacia y el banco funcionan como elementos
de violencia y como catalizadores de una problematica social que se vive actualmente en
las grandes ciudades: delincuencia, desempleo y crisis econdmica.

La segunda historia Daniel y Valeria, es totalmente diferente a la anterior. Esta
ubicada en un medio social diferente, el estrato medio alto empresarial de los publicistas y
los modelos. Narrativa y visualmente el relato disminuye de tono en todos los sentidos, lo
cual sirve no solamente para bajar los sesenta minutos de adrenalina, pasion y violencia del
primer episodio, sino también para asimilar la fuerte carga ironica de este relato.

La historia se centra en el drama de una hermosa y famosa modelo Valeria, y Daniel
su amante, un hombre casado que abandona a su esposa e hijos. Valeria pierde su pierna en
el choque y queda postrada en una silla de ruedas, contemplando a través de la ventana de
su nuevo hogar el anuncio espectacular que exhibe su escultural figura.

La historia sirve como enlace de los tres episodios, ya que nos va dando referencias
del antes y después de la primera, y nos introduce al protagonista de la ultima historia, “El
Chivo”, a quien hemos visto desde la primera historia en diferentes momentos (pepenando
basura al lado de sus perros, con cuchillo en mano para enfrentar a la banda del “Jarocho” y
su perro, cargando un arma con la que luego lo veremos asesinar a un empresario,
recortando esquelas del peridodico que luego lo conducen a un funeral), pero del que

sabemos muy poco de su identidad, o del lugar que ocupa como pieza dramatica del relato.

19 _ Cfr. Uno mds uno, 15 de junio del 2000.
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La tercera y ultima historia, £/ Chivo y Maru, es un melodrama de principio a fin,
muy del estilo de los melodramas mexicanos de los afios 40’s por la representacion filmica
que se hace de “El Chivo”,'"" primero como gran héroe del relato, y segundo como
mediador entre el conflicto de dos medios hermanos yuppies, a través de su historia
personal. Nos enteramos sobre los antecedentes de “El Chivo” por boca de un oficial de la
procuraduria quien lo describe como: “era un guerrillero”, el hermano yuppie que quiere
contratar a “El Chivo” para que maté al otro hermano yuppie pregunta: “;Asi como los
zapatistas?”, el oficial responde: “Andale nomas que éste era un hijo de puta. Puso una
bomba en un Centro Comercial. Era maestro en una universidad privada. Un dia
abandono a su familia y se fue de guerrillero. Se le trono la cabeza y hasta teporocho se
volvio™.

El conflicto de estos socios - hermanos (Cain y Abel), sirve de fondo para
reivindicar a “El Chivo” frente a la vida, con su hija y con ¢l mismo, para finalmente
convertirlo en el unico personaje que tiene una salida mas o menos decorosa, comparada
con las de Octavio y Valeria.

A decir de la estudiosa del cine latinoamericano, Laura Podalski: E! Chivo en su
papel de marginado social, y quien trata de reclamar la familia que perdio por
involucrarse con la guerrilla en los aros 70°s, lo situa frente al espectador como una

. . . 111
nocion dominante del pasado, el presente y sus relaciones entre las dos.

1% _El esquema de la mayoria de los melodramas de estos afios obedecian a las reglas mas ortrodoxas del
género; sus personajes estaban determinados por un ordenamiento moral (Dios, la ley divina, el destino) que
gobierna los hechos y las conductas de los personajes, también perfectamente bien definidos por el bien y el
mal. Para mayor informacion sobre este tema consultar: Monsivais, Carlos y Bonfil Carlos (1996),
Paranagua, Paulo (1995).

1 _ Cfr. en la Revista de cine Screen, Num 443, otofio del 2003,
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Asi mismo, pienso que esta construccion social y dramatica del personaje a la que
alude Podalsky, guarda una fuerza mayor de identificacion con la audiencia, por su
dimension redentora; desde el principio de la pelicula lo vemos como una persona
detestable, y termina como alguien digno de amarse. Hay dos escenas claves que estan
perfectamente bien armadas para el cierre de la pelicula; aquella en la que estd “El Chivo”
dentro del departamento de su hija dejandole un mensaje que decia lo siguiente:

“Maru, mi amor, te habla Martin tu papd, tu papa de sangre, debes pensar que se trata de
una broma absurda después de tanto tiempo. Soy el fantasma que sigue vivo. Cuando te
dejé tenias apenas dos anios, pero no ha habido un solo momento en que no haya pensado
en ti. Queria componer el mundo para después compartirlo contigo. Acabé en la carcel.
Voy a regresar a buscarte, cuando tenga valor para mirarte. Te quiero mucho mijita”.

El colofon de ésta, luego de varias saldos de cuenta que “El Chivo” hace con la
vida, sera la escena final en la que vemos a nuestro héroe totalmente cambiado, fisica y
moralmente, encaminandose junto a el “Cofi” en busqueda de un destino mejor, no
sabemos cual, pero sera uno mejor que el de: un ex guerrillero, un indigente o un asesino a
sueldo.

En el terreno de lo propiamente narrativo existen fuertes ligas entre los principales
personajes (Octavio, Valeria y “El Chivo”), aparentemente perdedores, pero que tienen que
sucumbir ante la adversidad de la vida, justamente porque estan armados en el marco de los
canones mas tradicionales del melodrama mexicano.

A proposito de este construccion dramatica de los personajes el director expreso lo
siguiente: Son personajes rebasados por su naturaleza animal; son personajes que estdan al
limite, con los que me siento muy entrariado y con mucha empatia, ya que son personajes

muy débiles, tienen mucha vulnerabilidad, mucha fragilidad, como somos los seres
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humanos, y me encanta esa debilidad porque precisamente es ahi donde estd su fuerza, su
heroismo....""?

Yo también agregaria que ello tiene una justificacion con la triada de la narrativa
(tres episodios, tres personajes protagdnicos, tres perros, tres perspectivas diferentes del
choque) que maneja la pelicula y que se vincula con el sistema de valores basados en una
doble moral: negro y blanco, rico y pobre y bueno y malo. Y en ello incide el trasfondo de
los tres relatos, la redencion de sus personajes. De tal suerte que, a Octavio no le
importara si
“Dios se sigue riendo de sus planes”, y Valeria seguira siendo lo que ha perdido. En el
fondo, ambas situaciones y muchas de la palabras y frases puestas en la boca de los actores
y actrices de la pelicula, son en suma, lo que finalmente llevo al director a realizar esta
pelicula. En sus propias palabras, Gonzalez Ifiarritu expreso: El circulo nunca se cierra, el
dolor es también el camino hacia la esperanza”.'”

Detras de esta declaracion se esconde la moraleja que finalmente tiene este relato
filmico, y que no obstante las diferencias en las categorias referenciales de la audiencia
buena parte de ella percibié lo que habia detrds de las construcciones dramaticas de los
personajes, como por ejemplo estos dos testimonios de encuestados oralmente en la Plaza
Tapatia: “Me gusto por su contraste social y la triste impresion que te deja el final de los
chavos” (hombre, 18 afios, con escolaridad hasta primaria, estrato bajo); “La verdad no

le entendi muy bien, pero me gusto, aunque ahi tu ves que no debes amar a una mujer

casada” (hombre de 19 aiios, con estudios hasta preparatoria, estrato medio — bajo);

"2 _ Cfr. El Financiero, 15 de junio del 2000.
3 _ El Financiero, 15 de junio del 2000.

202



“la moraleja de la pelicula es que todos estemos en familia y no la reguemos. Uno se queda
con esa ensenianza”’(mujer, 20 afos, estudiante de arte audiovisual, estrato medio).

Igualmente una gran mayoria de los encuestados seleccion6 como sus personajes
preferidos a “El Chivo” y a Octavio, al primero porque: “la historia y el personaje del
Chivo son enigmaticos y complejos”, y al segundo porque: “Octavio lucha por su amor
prohibido”, porque “Octavio y el Chivo tocan los extremos de sus personalidades”.

Dichas respuestas nos revelan como una version moderna de “Cain y Abel” ubicada
en diferentes sectores de México, nos habla también de una falta de fraternidad y una
descomposicion social que actualmente estamos viviendo, sobre todo en las grandes
ciudades como la ciudad de México.

El interés que desperto entre la audiencia la pelicula fue, a decir de una mayoria de

los encuestados, porqué era una pelicula mexicana, y en algunos casos la respuesta
argumentaba el hecho de la buena calidad que a ultimas fechas estd teniendo el cine
mexicano, o bien se hacian comparaciones con otras peliculas mexicanas, por ejemplo:
“es que chale, ya estuvo bueno de tanto churro gringo, ahora si el cine mexicano nos esta
dando cosas padres y bien hechas” (estudiante de preparatoria en la Plaza San Isidro,
julio 2000); “oiga sabe qué, a mi me gusto mas esta pelicula - Amores perros-, porque la
otra, Sexo, pudor y lagrimas, estaba muy fresita” (joven paseando con sus amigos en la
Plaza Tapatia, septiembre 2000), o “yo, ya van dos veces que la veo, y ya hasta me
compré el video pirata y el CD doble, esta carion” (joven a la salida del Cine Lux, julio
2000).

A una gran mayoria les gustd Amores perros por su estructura narrativa,
textualmente contestaron: “porque eran tres historias en una sola” y porque “refleja la

sociedad en la que vivimos”. Fue muy representativo también que solamente cuatro
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personas, de los 164 encuestados, manifestaron que no le habian entendido la manera de
contar las historias.

Las respuestas mayoritarias reflejan mucho de la apuesta de la propia pelicula, es
decir, fragmentar el relato en tres episodios diferentes. Cinematograficamente hablando no
es comun optar por esta estructura en las peliculas mexicanas, los antecedentes mas
préximos y unicos, son las peliculas El callejon de los milagros (1994) de Jorge Fons y La
mujer del puerto_(1997) de Arturo Ripstein . Como referente mas proximo del cine
extranjero estaria la pelicula alemana Lola corre Lola (1999) de Tom Tykwer, exhibida en
Guadalajara a finales de 1999 con buena recepcion, y reestrenada en septiembre del 2000.
Sin embargo, cabe aclarar que particularmente en Amores perros no es la misma historia
vista a través de tres diferentes versiones, como serian los casos anteriormente
mencionados, sino que son tres historias diferentes, con personajes diferentes, pero
vinculados por dos cosas: el accidente del choque y la historia personal de “El Chivo™.

Las dos historias que mas les gustd a la mayoria fueron la de “Octavio y Susana”:
“porque refleja la vida de la gente ordinaria”, “porque es inesperada y fuera de lo comun”,
“por la manera en que el chavo (Octavio) lucha por su amor” ,y la de “el Chivo y Mart”
porque “la historia del Chivo tiene una fuerte carga de emociones y sentimientos” 'y
“porque es la mds dramdtica”. '**

Algunas otras respuestas mayoritarias aludieron a la buena factura de la pelicula,
haciendo énfasis a cuestiones muy relacionadas con la técnica del montaje, el uso de la

musica y la cdmara en mano. Se puede apreciar una construccion de sentido muy

particular; la mayoria de las respuestas de los estudiantes de Comunicacion eran frases

114 _ No remito a las categorias referenciales de estos testimonios, ni les doy voz individual, debido a que
varias de ellas coincidieron en las mismas expresiones.
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muy hechas y algunas propias de una audiencia que tiene una cultura cinematografica, tales
como: “la modelo, me parece algo comun, es la Tristana de Buriuel” (estudiante de 20
afios del Centro de Arte Audiovisual),

También fue evidente que en las respuestas de los sujetos —audiencia de estrato
medio se racionalizaban mas sus expresiones, a diferencia de aquellos sujetos de estrato
bajo, quienes utilizaban un lenguaje llano y sencillo, y sus respuestas eran mucho mas
cortas y concretas.

Finalmente los resultados de Amores perros en pantalla fueron muy exitosos,
estabamos frente a una nueva produccion filmica mexicana de excelente calidad técnica,
con un ritmo vertiginoso, qué supo vincular con talento el lenguaje del video clip, una
trama melodramatica, en tres historias que tocaban el corazéon y el estdbmago y una pista

sonora que prendio la euforia de jovenes y adultos.

5.2.- ;Y TU MAMA TAMBIEN;; EN EL LIMITE DE LA MODERNIDAD
Desde el punto de vista cinematografico, la pelicula es un road movie'’” de jovenes y para
jovenes de estrato medio alto, con una buena carga de folclorismo, y que sugiere, un retrato
muy realista de nuestra actual sociedad y sistema politico.

El relato nos narra la historia del viaje que emprenden dos adolescentes Tenoch y
Julio, ambos amigos desde la secundaria, con la prima de Tenoch, una mujer mayor que
ellos, espafiola, y a quien se le ha diagnosticado una severa enfermedad.

La pelicula se abre con una plano general de dos jovenes, Tenoch (Diego Luna) y
Ana (Ana Lopez Mercado), haciendo ansiosa y rapidamente el amor en la habitacion de

ella. La camara nos muestra sobre todo el trasero de Tenoch, y en cuestion de segundos

115 _ Género cinematografico que relata las aventuras de los personajes en un viaje por carretera.
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pasamos a la siguiente escena donde esta Julio (Gael Garcia) en la casa de su novia, y
cuyos padres le permiten que vaya a la recdmara de ella (Verdnica Langer) a ayudarle a
buscar el pasaporte, sin mas la chica se baja los pantalones y la ropa interior y ambos se
acuestan en la cama. En seguida vemos un plano general donde estan las dos parejas en el
aeropuerto de la ciudad de México, despidiendo a sus respectivas novias que se van de viaje
de vacaciones de verano a Italia.

Luego escuchamos una voz en off que nos notifica los antecedentes de este par de
“charolastras” (calificativo con el que ellos mismos se denominan), mientras ambos van
planeando qué reventdn van a organizar para pasar el verano. Este narrador se convertira a
lo largo de la pelicula en una especie de voz social, que en momentos sirve para ubicar el
contexto, y también funciona como voz distanciadora y emisaria de la intimidad oculta de
los personajes, pero que a ratos, francamente me parece que rebasa los limites de la
obcecacion para conformar un relato muy al estilo del cine de los setenta.''°

El director nos lleva luego a una boda glamourosa, muy “a la mexicana”, de las que
se estilan entre la clase politica mexicana moderna — mariachi, banquete suntuoso, la
“gente bonita” de la mejor sociedad”, y donde, obviamente el presidente de la Republica es
uno de los invitados especiales. La novia es pariente de Tenoch, quien al lado de Julio estan
tratando de hacer mofa de toda esa farsa, pero ademds se encuentran con Luisa (Marila
Verdll), esposa de un pariente de Tenoch. Los chicos empiezan a conversar con ella, y a
ver la manera de ligarsela. A lo mas que llegan es a invitarla a un viaje a un lugar llamado
“La boca del cielo”, al cual llegaran los tres, después de un largo viaje de encuentros y

desencuentros de todo tipo.

116 _ Una de estas primeras voces conscientizadoras aparecio en Canoa (1975) de Felipe Cazals.
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En esta travesia, los tres personajes se logran conocer y confesar sus mas intimos
secretos, desde los mas profundos y personales, hasta los mas chuscos, como sucede
cuando Tenoch y Julio se confiesan haberse acostado con sus respectivas novias, y lo que
derivara en una escena de celos, por demas identificable con las comedias del cine
mexicano de los cincuenta, tales como: A. T. M. (A toda maquina) y ;Qué te ha dado esa
mujer?) ambas dirigidas por el “padre del melodrama”, Ismael Rodriguez, e interpretadas
por los grandes de esa época, Pedro Infante y Luis Aguilar, dedicadas a la exaltacion de la
camaraderia viril, o la complicidad machista. La premisa de estas comedias era que los
machos no pueden amar a una mujer porque se quieren a si mismos o a sus cuates.'"’

Cuando Tenoch, Julio y Luisa llegan a “La Boca del Cielo”, se da el final de este
viaje de identidades con la escena detonante, un largo beso entre los dos “charolastras” con
el cuerpo de Luisa de por medio. Este momento significa el rompimiento de las relaciones.
Luisa se queda a disfrutar del paraiso y a esperar anunciada muerte, y Tenoch y Julio
regresan a sus respectivas realidades, para tiempo después encontrarse en un café, y
solamente cruzar unas cuantas palabras.

Pienso que la pelicula maneja una propuesta provocadora que despertd el morbo de
las audiencias; la clasificacion “C” que se le impuso debido a que se mostraban escenas de
sexo y donde los jovenes consumian droga, ligada al tono de prohibicion y la ola de
denuncias de los productores y director, derivd en una de las mejores campafias de
publicidad que pudo haber tenido la promocioén de la pelicula en cuestion. ;Por qué habria
que asombrarse de mostrar escenas de sexo y droga en la pantalla grande?, si pensamos que

en la propia casa a través de la television o en internet hay muchas opciones para recrear el

7 _ A decir del historiador Emilio Garcia Riera: Por una vez, el alarde de misoginia machista se desplazé
del cuadro rural al urbano sin perder naturalidad ni vivacidad, y eso fue un gran logro de Ismael Rodriguez
(1992:T6:40).
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morbo sexual, y con respecto a la induccion del consumo de droga, la circulacion de ésta
tiene sus redes muy bien establecidas. De tal suerte, que el discurso oficial y promotor que
privo sobre la pelicula determind de entrada la recepcion de la misma, no solamente en
términos de exhibicion sino de resignificacion para la audiencia.

En su caracter de productor y defensor de su apuesta, el productor tapatio Jorge
Vergara seial6 que: Estamos recomendando que la pelicula no se vea por el morbo, por las
escenas de sexo, sé que comercialmente podriamos abusar y aprovechar muchisimo
explotando el tema del sexo, pero es justamente lo que estamos atacando y evitando, y
queremos que la gente vea y aprenda algo.'’®

Lo que vemos en la pelicula son escenas de caricatura; encuentros muy rapidos de
ambos personajes con sus respectivas parejas, que se traducen mds bien en escenas de
ansiedad, que mas que provocar escozor en la audiencia motivaron la risa.

Lo que llama la atencién, es como se muestran estéticamente los cuerpos
masculinos, y no los femeninos. Y esto si es digno de rescatarse como un acierto de la
pelicula. En no una, sino varias escenas, vemos los cuerpos desnudos de Tenoch y Julio en
los actos mas desinhibidos, como en el bafo jugando con las toallas, masturbandose en un
trampolin, nadando bajo el agua, flotando en medio de un centenar de hojas secas, y
finalmente en medio de un cuerpo de mujer. Estas escenas, son muy bellas visualmente, y
son parte del tono realista del relato, pero culturalmente, cifran valores propios de una serie
de practicas sociales que reproducen una ideologia patriarcal. En el cine mexicano, lo que
generalmente se controla y se mira, a través de la fragmentacion visual y el fetichismo de
los cuerpos, es la imagen femenina, lo que en estas escenas estamos viendo son los cuerpos

masculinos como objetos de deseo. Steve Neale a propdsito de estas representaciones de

18 _ Cfr. David Sosa Flores, La Jornada, 10 de junio del 2001.
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género en el cine, sefala que: especialmente en instancias cuando un hombre es el objeto
de la mirada de otro hombre, este momento provoca conflictos en torno al homoerotismo y
la homofobia (Neale: 1993:19). Por tanto, no es fortuito que la escena donde Tenoch y
Julio se acarician y se besan, después de una borrachera, y no sin antes haberse agasajado
con Luisa, provocara una sensaciéon incomoda y de nerviosismo en la mayoria de los
miembros de la audiencia. Esta escena significa todo un desafio a las normas de la
representacion masculina, a los tabues sexuales todavia vigentes, no obstante, el supuesto
respeto a la diferencia sexual. Lo que hace entonces Cuaroén es transgredir radicalmente los
canones predominantes en la historia del cine mexicano. De esta manera, la pelicula
cuestiona la legendaria imagen del macho heterosexual desde una perspectiva diferente.
Historicamente, la representacion de género en las cinematografias tradicionales de
Meéxico, inscrita en una ideologia patriarcal que respondia a un discurso oficial ligado a
cuestiones de indole politico y cultural, se modific6 entradas las décadas de los setenta y
ochenta, trascendiendo con ello los limites del cine de los grandes patriarcas, los charros
cantores, los padrotes, los pachuchos, para luego ceder la entrada a los delincuentes, a los
guerrilleros, a los “mojados”. Este reacomodo brind6 la posibilidad de que los realizadores
se replanteardn sus propias expectativas de creacion y representaciones filmicas, y
modificaran las reglas del juego a fin de instaurar otros modelos de género mas acordes al
status quo de épocas recientes. El porqué se han subvertido los esquemas anteriores

responde a una reestructuracion de la propia construccion social de la realidad. Por tanto
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resultaria anacrénico seguir representando a las figuras masculinas con los mismos
atributos de la masculinidad.'"”

En el relato filmico aparece también un nuevo protagonista que sirve como un
ingrediente mas de popularidad para que los segmentos de audiencias jovenes se
identifiquen, el idioma y sus usos modernos. Uno de los rasgos especificos de esta habla
juvenil es la sustitucion del “esto” y el “que” por “el cabrén™ por el “el guey”, utilizados
no como agresiones sino como términos coloquiales y vinculados a sentimientos de amistad
y camaraderia. Incluso con este derivacion lingliistica se sintetizan muchos actos de
violencia, algunas veces psicoldgica, otras social.

Otro asunto a destacar y que creo atraviesa todo el relato filmico es el conflicto de
clases, perennemente presente entre Julio y Tenoch, amigos desde la infancia que acaban de
terminar la preparatoria y cuyas vidas habran de separarse cuando vayan a la universidad,
uno a la publica y otro a la privada, con trayectorias en la que termina por prevalecer el
origen social. Asi como también, una buena carga de didlogos que marcan la diferencia
social entre los personajes — cuando estdn a mitad de camino en la carretera, peleando una
vez mas entre ellos, Tenoch le escupe en la cara a Julio, y le remarca: “que nunca dejara de
ser un naco’-.

El gran acierto de Carlos Cuardn fue haber fusionado en un solo relato, un road
movie de alta pureza formal a la mexicana, con sus tintes de critica social a través de un
narrador, un poco de folclorismo, pero que al final de cuentas lo inico que gener6 fue una
terrible expectacion por el trasfondo de la historia. Es decir (Por qué esconder un tema

que esta a flor de piel en la pelicula? ;Cémo son las relaciones de género, en este caso,

119 _ Para mayor informacion sobre este tema de las representaciones de género y la masculinidad en el cine
mexicano consultar: De la Mora, Sergio (1992 -1999 ); Ramirez Berg, Charles (1992); Melhuus, Marit
(1996); Monsivais, Carlos (1981) y Torres, Patricia (2001).
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entre dos adolescentes, tras la desventura de una mujer extranjera? Estas serian a mi
manera de ver algunas de las premisas que sortean la pelicula, representadas de manera
muy realista, y eso fue un punto a su favor para arrancar la expectacion de una audiencia
deseosa de ver reflejada sus deseos, y sentirse identificados. Sin afirmar con ello, que los
jovenes de los diferentes estratos sociales piensen lo mismo o se hayan sentidos vinculados
con estas realidades. Lo que creo que molesto es la mirada de soslayo y por lo tanto de
evasion, de Tenoch y Julio, y que puede estar representando a un cierto tipo de mexicano
elusivo y siempre adolescente que dificilmente ve las cosas de frente.

El cine permite poner un espejo frente a nosotros, y por tradiciéon a los mexicanos
nos ha gustado vernos reflejados en la “pantalla de plata”, pero también las comedias
urbanas recientes del cine mexicano nos han ensefado a reirnos de nuestras propias

miserias sociales y morales.

5.3.- (El CINE MEXICANO COMO ESPEJO DE LA REALIDAD SOCIAL?
En este proceso de recepcion — identificacion — negociacion que se dio entre las dos
propuestas de sentido y una audiencia seleccionada, se dieron indicadores de andlisis que
revelaron el funcionamiento de los resortes narrativos del lenguaje filmico, y como se
reactivan las imagenes filmicas y las historias personales de los protagonistas a partir de las
convenciones individuales y colectivas. Por ejemplo, las respuestas y opiniones del publico
con respecto a los protagonistas centrales de la pelicula Amores perros, Octavio y “El
Chivo”, los héroes de la trama, fueron muy paradojicas.

A una gran mayoria de los miembros de la audiencias les gusto la pelicula, a los
pocos a los que nos les gustd - una tercera parte - y que de manera logica se fue haciendo

evidente su disgusto, por la manera en que se refirieron a los personajes de Octavio y “El
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Chivo”, fueron las personas de las colonias populares y con menor grado de escolaridad.
Sus respuestas estaban muy vinculadas con sentimientos de enojo e incomodidad,
indicadores de rechazo por lo cercano del tema y la construcciéon simbdlica de los dos
héroes de la cinta, Octavio y “El Chivo”. Por ejemplo, uno de los encuestados en la Plaza
Tapatia expreso: “No me gusto la pelicula porque es un drama muy sadico. La pelicula no
habla de amor, es la historia de un psicopata [“El Chivo™], aunque Octavio entra en
sangre liviana por el amor, pero al final pierde todo, es muy triste” (hombre de 29 aiios,
estudiante del primer afio de Artes Plasticas, vendedor ambulante, estrato bajo); otro
joven manifestd: “La pelicula me dio asco” (20 afios, con escolaridad hasta secundaria,
vendedor de papas, estrato bajo); un joven mas con nivel de licenciatura respondid: “No
me gusto porque siempre ponen a México muy abajo” (22 afios).

En cambio las personas de los estratos medios no mostraron disgusto y detras de sus
respuestas se pueden percibir ciertos valores fundados por su propia condicidn social: “Me
gusto mucho porque es la cruda realidad de Meéxico, pero sobre todo la de los barrios
bajos, los chavos que engarian a sus mujeres, que se drogan, que roban” (mujer, 20 afios,
estudiante de licenciatura, estrato medio - alto); “Me gusto mucho porque refleja la
cultura de la pobreza” (mujer, 20 aiios, estudiante de licenciatura, estrato medio - alto).

Abhora bien, detras de las respuestas de las y los encuestados hay también omisiones
significativas que llaman la atencion, como por ejemplo el hecho de que la mayoria no
mencionard a los personajes femeninos, a excepcion de diez mujeres, quienes calificaron a
Susana como: “una adolescente con obligaciones”, o a la mama de Octavio y Ramiro
como: “una mujer espectadora, rendida, rebasada por todo, resignada ante la situacion”.

De los miembros de la audiencia que participaron en las entrevistas, hubo solamente

un hombre que se refiri6 a esta representacion de género:
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“Yo creo que son los mismos modelos de antes pero son tratados de otra manera. De hecho
creo que a las mujeres les toca un papel de sometimiento en esta pelicula. La chava que
esta subyugada por su esposo que la golpea y todas estas cosas”. (hombre , 28 afios,
estudiante - maestro, estrato medio bajo)

Con respecto al personaje de Valeria, solamente dos mujeres de 17 y 18 afios de
estrato medio lo calificaron como: “lo vanal y perverso de la construccion de la belleza
femenina”.

Ciertamente, la construccion de género de estos personajes, en particular Susana y
la madre de Octavio y Ramiro, son construcciones muy grises en medio del peso que tiene
el resto de los personajes masculinos. Y al mismo tiempo, estan representando a sujetos
pasivos y atrapados en vidas predestinadas al dolor y al fracaso, no hay salida para ellas.
Por ejemplo, Susana, a pesar de que tiene la opcion de dejar al “golpeador y macho” de
Rodrigo y huir con Octavio, quien le ha demostrado que la quiere al entregarle todas las
ganancias que le da su “gallo de oro” (el Cofi), no lo puede hacer porque su entorno en el
que ha vivido no se lo permite; ha sido una mujer que ha crecido sin padre, con una madre
alcoholica, y madre - adolescente pretendiendo sacar adelante sus estudios. Sin embargo, al
final, se queda sin amor y sin marido protector que la mantenga y, en espera de un segundo
hijo como madre soltera, pero convencida de que estd en el lugar que le toca estar como
mujer. Quedarse en el seno materno del que fuera su marido, y ponerle Rodrigo a su futuro
hijo, orgullosa de no haber engafiado a nadie,

El hecho de que se hayan dado omisiones significativas por parte de los miembros
de la audiencia con respecto a la construccion de los personajes femeninos en Amores
perros, responde a su vez a la propia representacion que de ellos se hace en la trama del
relato. Susana, la madre de los jévenes y Valeria son las tipificaciones clésicas que el

cine mexicano ha venido manejando a lo largo de casi siete décadas, y que tienen su origen
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en un orden moral establecido por la religion judeocristiana, donde a la mujer le ha tocado
ser la salvadora y protectora de la colectividad (Susana y madre), o bien se le ha catalogado
como la mala y perversa (Valeria). El cine mexicano, desde la época silente (1917 —1929),
supo encasillar perfectamente bien a la mujer, a partir de esta concepcion moral, en la
virgen, la madre y la prostituta, afiadiendo para algunos casos extensiones de los tipos.'*’

Es lamentable la posicion del realizador frente a la representacion que hace de la
mujer mexicana, pero sin embargo, y como lo sefialé en parrafos anteriores, el tratamiento
dramatico responde a los cadnones tradicionales del melodrama mas afiejo que ha cultivado
el cine mexicano. Non obstante, ello nos habla de la exacerbada misoginia que persiste en
nuestra actual sociedad.

Otro indicador que llama la atencion es aquel relacionado con el tema de la pelicula
y sus vinculos con el amor. Una gran mayoria de los encuestados identificaron como tema
central al amor y al desamor, y consideraron que la pelicula definitivamente hablaba del
amor. Sin embargo, debo decir que en medio de esta constante, también se dieron otras
respuestas muy variadas donde se mezclan sentimientos con acciones, pero que hablan de
lo que hay en el fondo de las tres historias de la pelicula: infidelidad, violencia, traicion,
frivolidad y pasion.

Con respecto a los sentimientos que generd la pelicula en los miembros de la
audiencia, o bien, como funciond la pelicula - si como un medio para identificarse, para
escaparse de la realidad o simplemente para entretenerse - se puede decir que Amores

perros generd sentimientos muy adversos y encontrados, tales como: desesperacion,

120 _Los antecedentes de las tipificaciones de virgen y prostituta tienen sus antecedentes en el cine mudo
mexicano. La primera pelicula, de muchas otras versiones que se realizarian posteriormente sobre la Virgen
de Guadalupe, es Tepeyac o El milagro de Tepeyac (1917) de José Manuel Ramos. Para mayor informacion
sobre esta tematica consultar: Ramirez Berg, Charles (1992);Tuiion, Julia (1998) y Torres, Patricia (2001).
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tension, angustia, tristeza, frustracion, pero también emocidn, gusto por ver una “pelicula
que me llevo a donde quiso”, placer y reflexion, lo cual indica que no todo fue mero
entretenimiento, y que las fantasias y los deseos de la audiencia se construyen y forman
de manera muy diferente segun sea el contexto de las misma.

En las respuestas a la ultima pregunta /si este tipo de peliculas era comprensible
para todos los estratos sociales?, una mayoria respondié que si, y aquellos cuya respuesta
fue negativa, aludieron que: “la pelicula proyectaba una serie de antivalores que solamente
traen consecuencias negativas, la clase baja no la entiende porque es el sector menos
culto” (hombre de 22 afios, estudiante de licenciatura, estrato alto); “porque la clase
alta, con principios moralistas, niega la putrefaccion social y se bloquea y no capta la
belleza del alma del Chivo” (mujer de 20 afios, estudiante de preparatoria, estrato
alto); “qué vergiienza presentar en Europa un Meéxico tan feo” (mujer de 20 afios,
estudiante de licenciatura, estrato medio —alto). Esto es un indicador més de que lo que
la gente dice o escribe acerca de sus experiencias, preferencias, gustos, placeres,
resistencias, no se puede tomar enteramente como tal, o dejar que las respuestas hablen por
si mismas, sino que debemos investigar lo que esta atras de lo escrito explicitamente. Y lo
que encuentro es que las respuestas no eran honestas, y sus propios valores los traicionaron,
o bien salieron a la superficie sus fantasias escondidas, sobre todos los dos primeros, en el
ultimo, al menos habia mas sinceridad. Y por otro lado, es necesario considerar que las
encuestas se dieron en lugares publicos, y muchas personas se sentian intimidadas.

En las entrevistas salieron testimonios en el mismo sentido, aunque en esta ocasion
la produccion discursiva fue mucho mas espontanea, porque no eran preguntas dirigidas y
cerradas, sino que ésta se dio en un contexto de didlogo abierto. Llaman la atencion sobre

todo aquellas opiniones que tienen que ver con la identificacion o resistencia que los
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miembros jovenes de la audiencia jovenes expresaron sobre la pelicula ;Y tu mama
también!.

“Y tu mama también, no me gusto porque no tiene mensaje claro. Y el publico que se
maneja tanto por la forma en que esta actuada, los actores mismos por lenguaje y demas es
cien por ciento para jovenes, ya no tanto para sefiores cuarentones. Porque con esas
ondas, si se han de sentir incomodos, no de verlas si no de estar junto a un joven. Como
que se sienten cohibidos. Un joven pues no. Pero no me gusto porque el mensaje que yo
entendi es: Metete drogas, ten relaciones con quien quieras, no te protejas. Total, no te
pasa nada. Ademas si esos son los valores que tenemos ahorita estamos perdidos. Porque
muchas veces el cine es el reflejo de la sociedad. Ese es uno de los grandes méritos que
tiene. Hay peliculas que me dejan asi como Ay, es cierto lo que dijo este personaje!. Me
deja pensando o me deja una moraleja. Pero esta pelicula me dejo con la boca abierta
porque dije —Es que estamos perdidos, estamos en un agujero, la sociedad y como soy
parte de ella, pues estamos mal”. (hombre, 22 afios, estudiante de licenciatura, estrato
medio)

En cambio, hubo jévenes, mayores que los que interpretan a Julio y a Tenoch, que
percibieron la pelicula como un relato de ficcion, y encontraron en ella un modo de
divertirse y no tomarse en serio lo que habia detras de las construcciones de los personajes,
un joven de 26 afnos, estudiante de licenciatura en una Universidad privada, y de estrato
medio bajo manifestd lo siguiente:

“1Y tu mama también! se me hizo como mas de botana, mds relax y mds todo. Y digo - lo
que ha dicho la critica, que refleja el entorno social de los adolescentes y no sé qué -. No.
digo, no sé. A mi se me hizo mas pelicula de entretenimiento que de reflejar un momento en
la etapa de crecimiento. Esta muy botana y como eso la vi, como una pelicula para irte a
divertir. Pero no asi como que digas —si es cierto, asi son los chavos- Yo no lo considero
asi”.

O bien, la pelicula sirvi6 de lazo de identificacion, porque les parecid que el
contexto en el que se ubican los personajes de la pelicula, estd presentado de manera muy
realista y forman parte de ¢l mismo, pero a la vez sefialando la diferencia que hubo en la

reaccion de la audiencia entre American Pie e ;Y tu mamad también!. Dicha pelicula

estadunidense es una comedia urbana que planteaba una problematica similar de los
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jovenes en Estados Unidos, y que incluso en algunos festivales internacionales de cine en
Europa, se le compar6 con ;Y tt mama también!.

“A mi me gusto muchisimo ;Y tu mama también!. Porque se me hace como... estoy muy
cercana a esos chavitos. La fantasia de ellos. Asi como que un discurso cero de los
chavitos. No te dicen nada. Y viven asi en la lela, igual. Y a mi si me gusto mucho. Pero si
he visto y escuchado a gente que no le gusto. Pues mira mucha gente, cuando se estaban
masturbando en la alberca, como que si se friquearon. Mucho en el rollo de drogas. Y
definitivamente con el beso muchos, yo creo que todos se sacaron de onda, y se salio la
gente. Mira a mi se me hizo como ver cualquier pelicula de esas gringas. Lo diferente es
que si tu ves, por ejemplo American Pie o ves en una comedia gringa que eso pasa, Si tu
ves lo guarro, lo vacio, el discurso tan menso, de dos, tres frases nada mas de los
adolescentes, es lo mismo y lo aguantas. Pero si lo ves aca, si cala”. (mujer, 42 aios,
empleada universitaria, estrato medio bajo)

Al interior de dos de los grupos de discusion - B y C - se dio la misma tonica de
poner distancia frente a una historia incomoda que retrata a la juventud mexicana muy a la
ligera. En un momento de la discusién final, luego de haber hablado sobre la pobreza de
critica social que tenia la pelicula y todo el morbo implicito antes de su exhibicion, algunas
opiniones de los integrantes del grupo se torn6 en decir que la pelicula era:

“Una pelicula muy ligera, para gente ligera. Y si es cierto que es una pelicula demasiado
sencilla. Para pasarte un domingo en la tarde con tu chava’.

El otro sentir del grupo de jovenes fue que: “ No me gusto la pelicula, porque es una burla
a nuestra sociedad, a todo lo malo, todo lo mas negativo que pudieron encontrar”.

La discusion sobre estos temas derivo de aquellos jovenes de estrato medio y medio
alto. Esto es muy significativo, porque finalmente los personajes principales de la pelicula
representan estos estratos sociales. jSera este un dato relevante del por qué nos gustan mas

las ficciones que no tengan nada que ver con nuestra realidad? De esta manera no

corremos el peligro de sentirnos reflejados e identificados tan cercanamente.
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Sin embargo, en el grupo de discusion integrado por jovenes de 18 a 20 afios, pero
en su mayoria de estrato bajo, la produccion discursiva fue diferente. Para ellos la pelicula
era apenas un esbozo muy lejano de la realidad que vivian los jovenes actualmente. Fue
muy notorio que la mayoria de sus intervenciones estaban vinculadas con su propio
entorno, y casi se sentian los protagonistas de la pelicula. Uno de los participantes de la
colonia popular Polanco manifestd: “Yo creo que estos chavos usan nuestro mismo
vocabulario, pero no hacen ni la mitad de los reventones que nosotros nos aventamos”
(hombre de 18 afios, escolaridad primaria, estrato bajo), otros tres integrantes del
mismo grupo se carcajearon y manifestaron de manera muy espontdnea que las cosas entre
los cuates y en su colonia eran mucho mas gruesas.

Otra estrategia de este grupo fue hablar a través de las experiencias de Tenoch y
Julio, llegando incluso a vivir el relato. Es decir, que los participantes se descubrieron a
partir del relato de los dos jovenes convirtiéndose simbolicamente en los protagonistas. Se
puede detectar entonces otra estrategia discursiva, que el relato filmico dio pie para hablar
de sus propias historias y trayectorias de vida a través de las anécdotas.

Otro tema que estuvo presente en la discusion sobre las dos peliculas fue el de los
valores familiares, y en gran medida aludir a lo que ambas propuestas filmica representan;
articular un caos social urbano contemporaneo a través de la metafora de la familia.
Explicitamente plasmado en un tratamiento maniqueista, tanto en la trama y mensaje de las
historias, como en la construccion de los personajes.

Aqui me gustaria hacer un breve paréntesis a proposito de una investigacion
realizada en la Universidad de Guadalajara por Marco Antonio Cortés Guardado y Cecilia

Soraya (1999) sobre los valores de los jaliscienses, y que se vinculan en gran medida con
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algunos de los temas que mayoritariamente los jovenes estdn cuestionandole al cine
nacional, y en el que éste ha estado incidiendo en sus mas recientes producciones.

Dicho trabajo se trata de un estudio empirico, sustentado en un laborioso trabajo de
campo y en la realizacion de 1,399 entrevistas en distintas regiones del estado (zona
metropolitana de Guadalajara, Ciénega, Altos, Costa, Norte, Sur y Valles). El instrumento
de la encuesta fue disefiado, en su parte medular, a partir del cuestionario utilizado por la
Encuesta Mundial de Valores de la Universidad de Michigan. El marco de analisis se
dividi6 en dos partes; valores basicos subyacentes, y valores acerca de ambitos particulares.
Con respecto a estos ultimos valores, y en particular sobre las “cuestiones importantes de la
vida”, los jaliscienses tienden a otorgarle mayor importancia a la familia, por encima del
resto de las otras cuestiones (trabajo, amigos, tiempo libre, politica, religion), e
independientemente de las diferencias de edad, sexo o formacion escolar.

Estos datos a su vez estan relacionados con otros dos indicadores que son relevantes
para contextualizar la produccion discursiva de los segmentos de audiencias. La Encuesta
Nacional de la Juventud publicada en el 2000 reportdé que, casi dos terceras partes de los
jovenes mexicanos viven con sus padres y cerca de cuatro de cada cinco viven con su padre
o con su madre. Igualmente de la muestra de la audiencia de jovenes con los que he venido
trabajando el 100% viven con sus padres. Lo cual viene a significar que la familia se
convierte en una estructura basica para la reproduccion afectiva, econdmica, de
socializacion y de educacion.

No resulta entonces fortuito, que cuando los jovenes asumen una posicidon critica
frente a los valores familiares que las nuevas propuestas del cine mexicano estan haciendo;

familias disfuncionales, familias cuya jefatura es femenina, desintegracion familiar por
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adulterio o abandono del padre, se resistan a ver estas realidades como modelos de una
sociedad.

Los tres siguientes testimonios referidos por jovenes, constatan las premisas de las
peliculas con respecto a este asunto de los valores familiares:
“Yo si veo un mensaje claro en la pelicula [Amores perros], porque ninguna de las
historias son finales felices. Ahi uno se queda pensando, es qué esto si pasa. Y si uno lo

piensa, luego, luego, la moraleja es que todos estemos en familia reunidos y no la andemos
regando” (estudiante / trabajadora, 22 afios, estrato bajo).

“En la pelicula ;Y tu mama también! estd retratada la juventud, y pues ahora la sexualidad
entre los jovenes es mas libre. Ya no se esconde tanto, pero todavia con las papds uno tiene
que ser discreto. Si claro, yo soy la hijita todavia, pero uno hace un desmadre y medio
fuera de casa” (estudiante /trabajadora, 20 afios, estrato medio - bajo).

“En la pelicula [Amores perros] se presentan los antivalores de la familia mexicana. Si,
porque es una familia desunida en si. Para empezar no habia papa. La relacion después
entre hermanos y entre madre e hijo. Pero claro, es la realidad de un cierto sector socio
economico, se percibia el olor del cochambre de la estufa, se respiraba el ambiente de
clase baja, tirandole a ser media” (estudiante / trabajador, 22 afios, estrato medio)

En la pelicula de Amores perros no existe la figura del padre, esta ausente y es
reemplazada por la mujer. En el primer episodio tanto Octavio, Rodrigo como Susana no
tienen padre, la madre de Susana es alcohodlica, y la madre de los muchachos los ha
educado siempre sola. En el segundo episodio, en el aparente marco de una familia feliz
mexicana de estrato medio alto, el padre abandona el hogar, y en el tltimo episodio, Maru,
la hija de “El Chivo”, toda su vida ha crecido al lado de su madre y cuando esta muere,
sera la tia quien la proteja.

Para algunas otras personas los modelos tradicionales de la familia nuclear les
resultaron obsoletos.

“Yo no encontré ningun valor nuevo con respecto a la familia la vi muy real. La veo como

son casi todas las familias mexicanas, no todas, pero asi se llevan, y no la idea de familia
que nos vende TELEVISA, ;hay la familia mexicana donde todos se quieren y la mamad no
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se qué. Y no, la mayoria de las familias que yo conozco tienen problemas, las mamds son
unas chantajistas y los papds unos cabrones” (estudiante / trabajadora, 20 afios, estrato
medio).

Para otros se remarcaron estos valores pero con aciertos en la pantalla, aciertos que
pienso tienen que ver mas con la estética y el montaje, que con el planteamiento mismo del
tema, por ejemplo los siguientes testimonios:

“Claro, las tres historias hablan sobre la familia. Porque Gael Garcia si queria a los
ninios, si queria una familia. El tipo que se va con la modelo, sabe que la rego y la esposa
le dice —Vente gordo, otra vez no la riegues-. Y aca el maton, lo mds importante es su hija.
Hay valores familiares muy importantes, mas que aqui en México es lo mds importante,
los valores familiares lo que mds arraigado tenemos. Pero el director nos esta poniendo
otro punto de viste, eso es lo padre. Su puesta es escena es chidisima, porque estamos
viendo el lado oscuro de los personajes. O su lado bueno como el del maton al ultimo, que

su hija es lo mas importante. Y eso es lo que lo mueve”. (mujer, 20 aiios, estudiante de arte
audiovisual, estrato medio).

“En si la pelicula no me propone nada nuevo que haya cambiado mi vida, ni nada asi.
Pero como mero entretenimiento me parece bien. Quizds la siento un poco pretenciosa
porque realmente lo quieren los realizadores con la pelicula, quizds crear conciencias,
quizas ser mas moralistas. A mi eso no me causo ningun impacto. Me entretuvo, fue lo
unico”. (hombre, 20 afios, estudiante de licenciatura, estrato alto)

Esta es la realidad que nos representa ;Y t1t mama también!, por un lado Tenoch es
hijo de una madre divorciada, de quien sabemos trabaja para sostener a la familia, pero esté
totalmente ausente en el relato, lo mismo sucede con la madre de Julio, es divorciada y
superada, mas sin embargo, al seno de las familias de las novias de los dos protagonistas,
todos pertenecientes a estratos altos de la burguesia mexicana de los noventa, los
matrimonios son una descripcion fiel del testimonio anterior, y que en suma se puede
observar en una mayoria de las telenovelas de corte TELEVISA.

No me atreveria a asegurar que la intencion de los realizadores o la de los guionistas

de las peliculas fuera aquella de estar a favor de estos modelos de género y de familia. No
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obstante, lo que vemos en la pantalla son representaciones de género muy convencionales,
que no corresponderian del todo a lo que los cambios sociales han marcado, sobre todo
durante las dos ultimas décadas. Contrario a lo que la estructura del melodrama de antafo
ofrecia con respecto a estas representaciones, en el caso de cuando los hijos abandonaban la
familia, o en su defecto los padres. El énfasis que se ponia sobre la figura del padre, se
relacionaba con la tradicional preeminencia de la familia patriarcal como unidad social y, en
ultima instancia, también politica. Esta a su vez se relacionaba con la importancia historica del
padre como suprema figura regente en la familia y por lo tanto, como lazo entre la unidad
familiar y las otras unidades socio-politicas también jerarquicas y patriarcales, la Iglesia y el
Estado.

En Amores perros el conflicto de la familia es reemplazada por conflictos entre las
parejas (Rodrigo - Susana - Octavio), con relaciones de adulterio o abandono de padres e
hijos. Se da entonces un linaje femenino, confuso sin embargo, ya que Susana se queda de
madre soltera y Maru seguird viviendo sin saber qué fue de su padre. Aparentemente se
podria decir que los hombres salen perdiendo, pues como lo habia mencionado
anteriormente Rodrigo se muere, Octavio se queda solo y abandonado, Daniel pierde su
familia, y “El Chivo” se queda solamente con un perro recientemente heredado. La
moraleja final estda muy relacionada con los principios catdlicos que se han instituido a lo
largo de los afios, tanto en los discursos del cine nacional como en los de las telenovelas: e/
sufrimiento trae salvacion a aquellos que se arrepienten de sus actos (Alvaro Cueva:
2001).

Podemos entonces reafirmar que el melodrama actual, se sigue conectando
directamente con sus segmentos de audiencias, gracias a una innovacion, reactivacion, pero

siempre a la continuidad entre estética y ética donde siguen funcionando, mas que las
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estructuras psicologicas de los personajes, las relaciones primarias y sus identidades: el
padre - la madre - la hija - la obediencia- el deber - la traicion/ la justicia.

Lo que llama la atencién es que, no obstante las diferencias sociales, que no las de
edad, en las apreciaciones de uno y otro aspecto provienen de voces jovenes. Una
explicacion podria ser que los jovenes estan intimamente relacionado con el resto de las
ofertas massmediaticas que estan articulando, a la vez que modificando nuevas maneras de
decodificar informacion asi como de leer e interpretar narrativas.

Asi mismo, este material empirico revela una memoria del cine distinta a la de
décadas anteriores, como se pudo revisar en la tesis de Héctor Gomez (2004) citada en el
primer capitulo. Pienso que este sistema de identificacion y gusto por las imagenes
filmicas se ha modificado frente a las nuevas formas de consumo audiovisual que estan
prevaleciendo en los escenarios culturales actuales.

En los grupos de discusion también se dieron desavenencias con respecto a la
relacion que se representa en ;Y 1t mama también! entre Tenoch y Julio.

La discusion mayor se centr6 en los tabues que existen en la sociedad mexicana para hablar
y vivir abiertamente la masculinidad, el machismo y la homosexualidad.

Lo que esta detras de estas respuestas, es un texto que surge, no solamente a partir
de las representaciones filmicas, éstas actlian como detonantes, activan el proceso de
recepcion e identificacion, no para que la audiencia califique o descalifique a las historias,
los personajes y sus acciones, sino para fortalecer y robustecerse a si mismos como sujetos
de un estrato social determinado, con valores y convenciones muy especificas.

En el contexto de mi estudio, es una realidad que las nuevas propuestas del cine
mexicano nos estan confirmando que los consumidores asiduos son los jévenes, con sus

excepciones que nos remiten a sus creencias originales y autonomas. Y que ello apunta a la
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conformacién de culturas juveniles que hacen un uso social muy distinto de lo que
proponen los y las realizadores. Esto se viene manifestando no solamente por la naturaleza
polisémica que tiene el relato filmico, sino por la manera en que los jovenes negocian y se

resisten a las narraciones.
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6.- LA MEMORIA DEL CINE COMO EXTENSION DE LA MEMORIA
CULTURAL

“Para las masas, el cine son sueiios y pesadillas o no es nada. Es una
vida alternativa, un experimentar la libertad sin ninguna consecuencia,
escapar de la limitacion de tener una sola vida. Nuestras peliculas
preferidas son nuestras vidas no vividas, nuestras esperanzas, nuestros
miedos, nuestro libido”(Raymond Dergantl: 1967:135)

La construccion de la memoria cinematografica a través de las emociones, sentimientos y
relatos relacionados con el imaginario colectivo, y lo que la experiencia de ir al cine y las
imagenes filmicas han dejado en los miembros de la audiencia, se convirtid6 en un tema
relevante en esta investigacion. A través de estas “historias de historias”, “relatos de
relatos”, referencias y memorias visuales también se fue develando una construccion
individual de sentido, que se traduce en un proceso de negociacion entre el significado que
esta detrds de toda una construccion narrativa (la pelicula), y el contexto desde el cual se
recibe, se ve y se interpreta.

Creo también que a través de estos testimonios, se puede entender mejor como se va
reconstruyendo la memoria del cine como extension de la memoria cultural. Es decir, como
los sujetos a través de sus relatos de historias del pasado, e historias personales van
elaborando una narrativa de las mismas, al mismo tiempo que van dejando entrever el
significado que la experiencia de ir al cine dejo en sus vidas cotidianas.

El andlisis del material lo hice en dos niveles. Primero, registré y articulé los
testimonios como base de datos que generaron indicadores de andlisis para entender el
valor social que ha tenido el cine en la vida cotidiana de la sociedad tapatia, y en
correspondencia con la intencion que habia detrds de cada seccion de la entrevista. Este

primer acercamiento me ayudo6 también a deslindar otras vetas de analisis, tales como; el
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papel fundamental que ha tenido el cine en la educacion sentimental de la sociedad, asi
como los usos y gratificaciones que éste tiene con sus segmentos de audiencias.

En un segundo nivel interpreté los testimonios como discursos para poder entender
mejor la naturaleza y el como trabaja la memoria del cine en el marco de un imaginario
colectivo e individual. La manera en que estos discursos se construyeron fue muy
interesante, y difirid no necesariamente por la edad o las generaciones, sino mas bien por
cuestiones sociales — educativas. Por ejemplo, algunos sujetos se implicaron a si mismos en
las historias; en otros se dejé notar un discurso mas impersonal, en el cual el informante se
expresaba como testigo, y otras veces como conocedor.

También fue importante reconocer en estas evocaciones y recuerdos el manejo del
tiempo, entre un pasado y un presente. A este tipo de registros también se incorporan
reencuentros sobre recuerdos; la actividad de recordar con detalle lo que se va recuperando
a través de la memoria.

En su conjunto, este material me permitié distinguir, entre lo que es un discurso
anecdotico ligado a una etapa de vida de los sujetos - audiencia, y lo que es una anécdota
narrativa que hace referencia a imagenes - escenas - actores - didlogos concretos de las
propuestas de sentido. A través de esta anécdota narrativa sobre determinados peliculas
adverti que hay ciertos titulos mexicanos que a lo largo del tiempo han acumulado un
“status iconico cultural”. Entendiendo por “status iconico cultural” a un ctimulo de
referencias visuales almacenadas que han resistido la prueba del tiempo, y que al cabo del
mismo persisten en un colectivo imaginario. Y que este status no se debe necesariamente a
que sean peliculas que se han trasmitido una y otra vez por los canales de television mas
populares, o por los canales de paga, sino por la fuerza de sus contenidos y el impacto

cultural y de identificaciéon que han obtenido a lo largo del tiempo, es decir que conservan
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un valor de archivo. Regresar a determinadas imagenes, puede sugerir también la idea de
que éstas permaneceb en nosotros como recuerdos muy personales. Estas imagenes se
convierten entonces en historia de nuestros deseos y emociones, y en este sentido se

conjunta la memoria estrictamente personal con la memoria cultural.

6.1.- El PLACER DE MIRAR EN LO OSCURO
En consideracion a los resultados que pude obtener de las entrevistas, concretamente de
aquellas preguntas ligadas a sondear los habitos de consumo cinematografico, sobresalid
que los escenarios donde las audiencias se relacionan con el referente mediatico, son tanto
las salas de cine como el rincon personal de una habitacion con equipo completo para ver
cine al estilo Cinepolis en casa. Fue muy interesante descubrir, que no obstante la
diferencia de edades, de un rango de 18 a 46 afios, la mayoria de las personas entrevistadas
siguen prefiriendo ver cine en las salas de cine, por considerar esta practica cultural como
un ritual, una ceremonia personal muy significativa, a la vez que una practica social
colectiva.

Ligado a las preferencias de los escenarios donde las audiencias se relacionan con el
cine, sobresalieron las descripciones de los ambientes internos de las salas de cine.
“Me encanta ir al cine, independientemente de las palomitas, los nachos, los refrescos, el
hecho de ver la pantalla grande me atrae muchisimo. Me encanta ver videos en mi casa,
porque soy de las que cuando tienen oportunidad rento de tres a seis peliculas, siempre
que puedo. Pero de preferencia me gusta mas el cine, aparte, porque se me hace como que
hay un espacio mas grande, hay mas interaccion, como que te sientes parte de él cuando

tienes la pantalla grande y dices tu, yo estoy ahi”. (mujer, 26 afios, trabajadora y
estudiante, estrato medio bajo)
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En ellas se dejaron escuchar también alusiones al tipo de gratificacion que proporciona una
determinada pelicula.
“Lo que pasa es que el cine en television pasa, o cortado por cuestion de tiempo, o
censurado. Y en ese caso prefiero verlas en video. El problema es que para mi el cine es el
cine, y en el cine se ve, se disfruta. Si porque se oyen los pasos y retumba. Por ejemplo vi
Titanic una sola vez, me gusto como pelicula, pero la historia se me hizo un poco cursi, en
fin. Pero Titanic si tengo la posibilidad no la vuelvo a ver en la television. Ademas
disfrutas el olor a palomitas. O por ejemplo, fui hace poco a ver la de Shrek, y a parte de
ver la pelicula, que esta bonita la pelicula, me vi reflejado en el monstruo. Lo que mas me
impresiono era ver a los nifios, que gritaban y se paraban, y le decian de cosas. Y
uidado!. Eso también me gusta mucho. Si, porque en las salas cinematograficas e
jCuidado!. Eso tamb t ho. S l l t [
publico es coparticipe. Simplemente con las expresiones, con las risas o con las
exclamaciones de susto, de congoja. Y eso es bonito también”’. (hombre, 22 aiios,
estudiante y actor de teatro, estrato medio)
“Si me gusta tener el video de las peliculas que mas me gustan. Pero me gusta mads ir a
verlas al cine primero. No me gusta mucho rentar. Es mas cuando voy a los Block Buster,
hasta me siento incomoda”. (mujer, 20 afos, estudiante, estrato medio)

Estos testimonios nos hablan de que asistir a ver una pelicula en la sala de cine,
significa no solamente la experiencia sensorial de estar en un recinto oscuro, intimo, al
mismo tiempo que espectacular, sino que ésta también otorga placer en diferentes sentidos:
para algunos, sentirse co — participes de lo que estan viendo, ser co — participes de una
practica colectiva, sentirse identificados con las historias que estan viendo, o bien sentirse
transportados a otra realidad. Con ello las personas estan también reconstruyéndose a si
mismas, ya que estan rememorando un pasado de su vida que difiere del instante vivido y
con el presente.

No obstante, las divergencias en cuanto los habitos de cinevidencia, la mitad de los
entrevistados se pueden considerar aficionados al cine. Es decir, van seguido al cine, una
vez por semana o tres veces al mes, y por sus referencias filmograficas (clasicos del cine

internacional, cine europeo de vanguardia y nuevas cinematografias), es notorio entonces

que han cultivado esta aficion por un buen tiempo.
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Fue evidente que aquellas audiencias que cursan estudios relacionados con Ciencias
de la Comunicacion y/o Artes Audiovisuales, son mas que aficionados, es decir, cinéfilos,
ya que recuerdan nombres de directores, actores, referencias biofilmograficas de los
cineastas citados, estan actualizados a través de revistas de cine especializadas, y de alguna
manera asumen al cine como una parte importante de sus formacion intelectual y memoria
historica.

El resto de los entrevistados — la otra mitad - van esporadicamente al cine, y hay una

preferencia marcada por ver cine en casa, ya sea a través de la TV o rentando videos, y
cuando van al cine lo hacen solamente una vez al mes.
Las diferencias estdn marcadas por el nivel de escolaridad y el ingreso econdémico; los
trabajadores que han cursado hasta primaria, independientemente de la edad, no ven cine en
las salas de cine, sino en la television o rentan videos. Igualmente se derivan de aqui
preferencias muy concretas para con el cine hollywoodense, especialmente las peliculas de
accion y violencia. Asi mismo se hicieron comentarios indirectos al alza en las tarifas de
los cines, y por ello resulta mucho mas econdomico rentar un video y que lo vean varias
personas, asi como la manera de conseguir material nuevo a través de la pirateria.

Para quienes tienen el habito de volver a ver la pelicula que les gusta, rentan el
video o si se puede, lo compran, pero curiosamente no vuelven al cine a ver la pelicula.
Este indicador refuerza la idea de la importancia que tiene el video en la formacion de la
cultura cinematografica. El hecho de contar con una videocasetera proporciona la
posibilidad de conservar un film en un soporte que estard a la mano siempre que se
requiera, significa tener una aficion, o bien cultivar el gusto por ciertos géneros filmicos.

Con respecto a las comunidades de interpretaciéon con quienes interactuan los

sujetos después de ver una pelicula una mayoria de los entrevistados suelen ir al cine
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acompafados, de su pareja, de amigos, o de algun pariente cercano. Si van solos, las
mujeres sobre todo, lo hacen porque encuentran esos momentos muy personales, y no les
gusta distraerse, o bien depender de otra persona para decidir y programar su salida al cine
y pelicula.

“Yo de preferencia voy sola. Porque, es mi manera personal, yo soy muy independiente. Y
como que yo siempre si sé que quiero hacer con mi tiempo libre. Entonces yo si sé donde
quiero pasar mis dos horas libres que tengo a la semana. Y si voy con alguien tengo que
pensar, esperar qué pelicula quieres ver tu. A qué funcion, a qué horas nos salimos. A mi,

si una pelicula no me gusta me salgo”. (mujer, 42 afos, empleada universitaria, estrato
medio bajo)

“Me siento muy a gusto cuando voy al cine solo. Cuando va uno con los cuates o con la
novia, no falta el que empiece a hacer la broma y el cotorreo y todo. Y pues, o estds
cotorreando o le pones atencion a la pelicula jno?. A mi me gusta seguir las historias
(no?, de las peliculas . Y pues me siento mds a gusto cuando voy solo. Porque voy al cine,
eso es lo que yo quiero, ir a ver la pelicula”. (hombre, 26 afos, estudiante, estrato
medio bajo)

De estas ultimas derivaciones, me inquietd la idea de investigar si el hecho de ir
solo al cine es en general con todas la peliculas, o solamente con determinadas. A través
del didlogo con los entrevistados pude averiguar que esto sucede con titulos que no son de
mero entretenimiento, sino aquellos que ofrecen una gratificaciéon personal especial. Por
ejemplo, una de las informantes me decia que para ella era casi como una terapia, porque
podia sacar sus sentimientos guardados, y lloraba sin parar, y luego se sentia muy a gusto.

Las comunidades de interpretacion donde se socializan los comentarios sobre la
pelicula que se acaba de ver son generalmente a la salida del cine con el o los

acompanantes. Para los que tienen posibilidades economicas, el ritual de ir al cine se

complementa con ir a comer algo para seguir conversando sobre la pelicula.
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6.2.- LA MEMORIA DEL CINE
La adquisicion de un gusto o una aficion por el cine deriva casi siempre de habitos
aprehendidos en el seno de la familia, las comunidades sociales, y actualmente de toda una
serie de dispositivos informaticos (radio, prensa y television) y electronicos (internet,
comunidades para chatear, paginas electronicas que las empresas productoras y
distribuidoras de peliculas disefian, tanto para sus campafias publicitarias, como para
establecer foros de discusion y retroalimentacién con sus consumidores, y sitios
especializados en el fomento y la recreacion de la cultura cinematografica), columnas
especializadas en los diarios, revistas especializadas y cinetecas virtuales.

A partir de algunos de los relatos de las experiencias compartidas por las audiencias
a proposito de las primeras veces que fueron al cine y, de como éstas estan asociadas a
historias familiares, podemos apreciar, que no obstante las diferencias generacionales,
sociales y educativas, la cinefilia de los entrevistados les viene por tradicion familiar y es
un acto aprehendido. Ademas se vierte una construccion de la memoria del cine
topografica. Es decir, las personas relacionaron sus recuerdos de las salas de antafo,
siempre con lugares que les significaban un dato personal de ubicacion geografica y
cultural:
“Soy la quinta de una familia de siete. Y de familia consumidora de cine. Especialmente
mis papas, creo que es un habito que heredé y de ver todo. Todo lo que pueda. Rento, voy
al cine, lo mas que pueda. Mis primeras referencias del cine, era porque mis hermanos
mayores, uno de ellos fue, ahorita ya no tanto, pero fue adicto a ver cine. Vivian ellos por
la Calzada por lo tanto estudiaban en el Colegio de los pobres que correspondia al
Instituto de Ciencias, creo que el Salvatierra se llamaba. Y parte de los premios en navidad
era una funcion de cine. A ellos les toco el estreno del Alameda, con Peter Pan. Son
anécdotas familiares que siempre han estado. Y después tenia un tio, que me decian a mi
que me parecia a el tio. Porque no discriminaba, o sea veia lo que fuera. De un rancho
venia a la ciudad a ver todas la peliculas. Y aparte cuando ya llegaban a su rancho, que es
Teuchitlan. Que ahorita esta muy de moda por una zona arqueoldgica. Llega el cinito ese

de las sabanas, y mi tio se las sabia todas. Entonces lo odiaban los del pueblo porque
platicaba la pelicula. Entonces mi mamad, cada que iba al cine me decia que parecia mi tio
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Lupe. Porque no podia faltar yo, pasara lo que pasara, tenia que ir al cine. Una o dos
veces a la semana. Y eso, te decia es de familia. Todos son de ver peliculas”. (mujer, 42
afios, empleada universitaria, estrato medio bajo)

La nostalgia por el pasado, y los tipos de programacion en las carteleras que habia
antes se hizo también presente en algunas personas, quienes incluso, como lo ilustra el

siguiente testimonio externaban apreciaciones y juicios sobre actores y peliculas:

“Me acuerdo en aquellos anios cuando ibamos a ver las matinés. Ibamos a ver peliculas
entre semana, sabados y domingos era para ir a ver peliculas mds avanzadas. Pero los
lunes era San lunes, trabajaban los albaiiiles y nos ibamos al cine Parre por aquellos arios,
alla por ejemplo en el 72°, 74°. A ver peliculas de Pedro Infante, de este carajo del
Piporro, eran las que se aventaba uno a medio dia, Jorge Negrete. Habia muchas peliculas
muy buenas que miraba uno en aquél entonces. Era pues lo mas clasico. Si iba uno a ver
mads fuertes por ejemplo, se ponia uno a ver peliculas de Mario Almada, que era lo que
rifaba en antaiio”. (hombre, 46 afios, trabajador mercado de abastos, estrato bajo)

Se destacaron también las bondades que ofrecian los cines populares de la ciudad,
por su costo de entrada, por su programacion , y como la television alterd esta practica
cultural de ir al cine. En el siguiente testimonio se deja entrever como la ubicacion
geografica de las salas de cine guardaba una relacion directa con su segregacion social:
“Alla para Guadalajara estaba el cine Avenida, el cine Metropolitan, estaba el cine Park,
el Sorpresa; habia muchos cines. Eran para el pueblo, eran pues pa’ la raza. Y pagabamos
un boleto, tres peliculas por dos pesos o por tres pesos. Ibamos a ver las peliculas del
Gaston Santos, y puras de esas, del Santo. Ahora ya no vamos casi al cine, porque ya hay
tele y como que no me llama mucho la atencion. Pongale que son cines, ya mas de lujo. Ya
mas modernos, pero no tienen esa chispa de antes. Antes tu te metias al cine a cualquier
hora del dia, salias a la hora que tu querias. Ahora no. Ahora tienes que estar puntual a la
hora de entrar. Si te tardas poquito mas ya no entras. Y entonces antes no tenia la gente
esa... Solamente la gente que no tiene qué hacer, si puede que vaya con tiempo”. (hombre,
30 aiios, lavacoches, estrato bajo)

Asi mismo, los (as) participantes recordaron sus primeras experiencias de cine con

mucha nostalgia, aludiendo que esta aficion o gusto por el cine les habia llegado desde muy

temprana edad.
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“Casi desde que tengo memoria voy al cine, si desde muy chiquito. Como a mi papa le
gustaba mucho el cine, me acuerdo que desde que llegamos a Guadalajara fuimos al cine,
al Charles Chaplin. De hecho ahi fuimos a ver Peloton, aunque estaba yo muy chiquito me
dejaron entrar. Ya como a los diez o doce arios me iba yo solo con mis amigos”. (hombre,
20 aiios, estudiante, estrato alto)

Parte de la audiencia entrevistada también ligd sus primeros recuerdos de ir al cine,
no solamente con un referente personal, sino con el impacto que ciertas peliculas tuvieron
en su vida futura. Asi mismo se vuelve a remarcar, como lo hizo una mayoria de los
jovenes, su disgusto por el cine hollywoodense de manera absolutamente espontanea.

“ Empecé a ir al cine desde chiquito y mis primeras peliculas fueron, logicamente las de
Walt Disney. La que mas vi fue la de Robin Hood, creo que la vi como siete veces. E. T. me
marco muchisimo, la veo todavia y lloro. Otra pelicula que me marco desde muy chiquito ,
fue a los siete arios, cuando me estaba preparando para la primera comunion fue, De color
purpura, sali traumado. Ahora ya no voy tanto al cine porque hay una saturacion de
peliculas gringas”. (hombre, 22 afios, estudiante, estrato medio)

Estas historias personales recuperan el pasado de las actividades de ocio de otras
¢épocas, y de como se ha venido deconstruyendo el uso social del tiempo y el espacio a
través de la cinevidencia, tales como: el recuerdo de las salas de cine de antafo,
preferencias cinematograficas que marcaron un momento historico y una generacion. Estos
testimonios relacionados con determinados lugares fueron muy frecuentes, esto significa
que las personas organizaron sus historias topograficamente, ubicando sus historias de la
memoria en lugares de remembranza, ya fuere ligados a su infancia o a su juventud.

Esta memoria topografica de los informantes habla también de algunas de las maneras en
las que la memoria del cine opera como una forma especifica de la memoria cultural. Es
decir, nos hablan de una vieja manera de asistir al cine, una vieja manera de como se
proyectaba el cine, se recupera el valor que tenia antes el tiempo libre y su relacién con los

monumentales cines que florecieron en Guadalajara a partir de los afios 40's, y finalmente

nos hablan de los desplazamientos sociales y culturales a los que han contribuido estos
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“templos del entretenimiento”. Es decir, se hace referencia a cémo se ha perdido el sentido
de intimidad dentro de una multitud, el gusto a afiliarse a una alegria comunitaria, de ser y
estar con los demas.

A través de estos testimonios topograficos se observa que los sujetos - audiencia
establecen ciertos mapas de los espacios y a su vez se insertan dentro del pasado, o hablan
desde el presente, o ellos tal vez hacen un viaje discursivo de pasado a presente. Lo cual
nos esta hablando de la manera en que la memoria del cine se liga con un tiempo y un
espacio, y que en ello deviene su relacion con la memoria cultural. Se vuelve a tocar el
tema econdmico; los precios de los boletos eran mas baratos y con una entrada se podian
ver dos o hasta tres peliculas, y habia “permanencia voluntaria” .

Estos testimonios vienen a confirmar que la produccion de sentido a partir de una
experiencia filmica, también se puede construir a partir de las referencias familiares, de las
practicas de una época, asi como a partir de las convenciones culturales trasmitidas a través
de ambitos, familiares, escolares y sociales. Y ello no es otra cosa que el equivalente de un

guion personal que deriva de una historia social y cultural.

6.3. EDUCACION SENTIMENTAL A TRAVES DEL CINE

La manera en que las peliculas permanecen en nosotros, nos transporta a un pasado lejano,
cercano y tal vez a un presente inmediato, pero también contribuyen a la construccion y
reconstruccion de una memoria historica del cine en particular, y a una memoria personal y
social en general. En el material empirico hay expresiones que hablan de los deseos y los
afectos que las peliculas provocan en sus audiencias, y como algunos titulos mexicanos han
configurado la educacién sentimental de una comunidad social. A decir de Carlos

Monsivais, esta experiencia constituye: ver en lo filmico a su manantial de referencias, no
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lo que es sino lo que debe ser: asi debemos divertirnos, cantar, llorar ... el cine mexicano
es basicamente el Presente Ideal, la utopia que no dice su nombre por flojera y modestia o
subito olvido (1994:68).

Por ejemplo, el acto mismo de estar en una sala de cine esté ligado a cuestiones de
indole afectiva, es decir, a identificar en las historias y personajes su realidad mas préxima.

“Las peliculas de Pedro Infante siempre nos han gustado porque pues tocan temas del
pueblo. O sea, que los personajes de Pedro Infante siempre han sido muy apegados al
pueblo. Entonces pues nosotros desde chicos hemos sido jodidos. Nunca hemos sido bien
acomodados ni nada, siempre hemos sido el pueblo. Entonces pues siempre las de Pedro
Infante nos hacen llorar, nos hacen reir y todas las peliculas mexicanas que pasan todavia
por la television. La mas conocida y la que mas nos gusta es la de Nosotros los pobres y
Ustedes los ricos. Pero tiene muchisimas, todas las peliculas. También hasta de romances
que saca, que ha hecho. También tienen su chispa y son naturales. O sea que no tienen
doble sentido, ni hay manoseos, ni nada. Por eso es que nos gustan esas peliculas’.
(hombre, 39aiios, lava coches, estrato bajo)

El placer de sentirse identificado con una pelicula a través de sus personajes y que
ello provoque un viaje interior, fue otro tema a destacar, por ejemplo:
“Lo que mas disfruto de una pelicula es que me impacte, que me haga empatizar con los
personajes, con la temdtica. Me gusta sentirme un poco identificado o sentir alguna
reaccion que yo tendria en alguna situacion, en algun conflicto que presente la pelicula”.
(hombre, 20 afios, estudiante, estrato medio alto)

O, hay quienes son mas exigentes con sus gustos y placeres con el cine, y que en el
caso del siguiente testimonio estaria vinculado a una determinada educacion:
“Creo que lo que mas disfruto de una pelicula es la composicion de la imagen, la direccion
de arte y pues obviamente la trama. No la trama, no el guion sino, mas bien como el
director te envuelve en la historia. Sea la historia que sea, lo que mas disfruto es que me
hagan sentir cosas, ya sea lo que sea. Si me hacen sentir repulsion, asco, lo que sea, pero
que me provoquen algo, odio, lo que sea, pero eso es lo mas disfrutable”. (mujer, 26 afios,
estudiante - artista audiovisual, estrato medio bajo)

En los testimonios anteriores, podemos apreciar dos tipos de construcciones en los

recuerdos y memoria para con el cine y su poder de identificaciéon. Por un lado, hay

claramente una anécdota narrativa que hace referencia a dos titulos de peliculas mexicanas,
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interpretadas ambas por uno de los actores - mitos del cine de la “época de oro” mexicano
mas popular, Pedro Infante. Ahora bien, ambos titulos han sido considerados por estudiosos
y criticos como piezas medulares en la educacion sentimental de los mexicanos, y cuyo
corte narrativo correspondia al clasico melodrama de la época, aquel que implantd6 modelos
de conducta, encumbro6 idolos y decretd hablas y valores.

A proposito de estos clasicos del cine nacional y sus estrellas de cine, convertidas a
la larga en absolutos mitos, Carlos Bonfil (1994:27) expreso6 lo siguiente:

[...] El publico cuenta ya con un prototipo de comicidad urbana: Cantinflas, el "peladito";
una primera pareja romantica: Tito Guizar y Esther Fernandez, presencias tutelares que son
barricadas contra el vicio y la desintegracion familiar: Fernando Soler y Sara Garcia;
aprovisionamientos del rencor: Miguel Inclan y el Indio Bedoya; modelos de virilidad y
simpatia campiranos: Jorge Negrete y Pedro Infante; un modelo de abnegacion femenina:
Blanca Estela Pavon, la "Chorreada"; una hembra gorgonica: Maria Félix, y la femeneidad

estilizada que es reverberacion del cine mudo: Dolores del Rio.][...].

En este sentido, lo que se revela en los testimonios de las audiencias es la
elaboraciéon de un discurso anecdotico que estd vinculado con su propia realidad, como
cuando dicen: “O sea, que los personajes de Pedro Infante siempre han sido muy apegados
al pueblo. Entonces pues nosotros desde chicos hemos sido jodidos”, este sujeto se estd
identificando a ¢l mismo y a su familia." De manera indirecta esta también diciendo que las
peliculas mexicanas de antafio eran “decentes”, porque ‘“no habia doble sentido, ni

manoseos .

! - Este informante pertenece a una familia numerosa, son nueve hermanos y su madre es viuda, él tiene tres
hijos, y tanto su esposa como ellos viven con la madre, al igual que tres de sus hermanos. Ha trabajado de
lavacoches, cargador en los mercados, bolero, y cuando se puede hasta de mesero. En el momento en que
hicimos la entrevista estaba pensando seriamente irse al norte a trabajar, pero lo que mas le dolia era dejar
sola a su madre.
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Lo que se advierte es una cierta educacion diferenciada por parte del cine, ligada a
cuestiones de orden social y escolaridad. No es fortuito que aquellas personas de
escolaridad hasta primaria y que desempenan labores no profesionales, conserven un gusto
especial por los géneros mas populares del cine hollywoodense, como son el cine de accion
y violencia, y ademds sean asiduos a ver cine por video y television. Otro de los
entrevistados aludia al respecto:

“Mire, a mi casi no me gusta ir al cine, prefiero ver cine en la television o rentar videos,
para estar con “la dofia” y los chiquillos. Me gusta el cine americano, las de Van Damme
v Stallone, y del cine nacional, no me pierdo las de Cantinflas y Jorge Negrete. Y ademas
ahora en los videos usted encuentra todo lo que quiera de cine mexicano y gringo, y ya si
se les quiere adelantar, pues aqui en el Mercado consigue todo lo que quiera “pirateado”.
Por ejemplo, yo si voy a un Videocentro, o sabe como se llaman los nuevos, rento de los
hermanos Almada, de las viejitas y de Jorge Reynoso”. (hombre, 46 afios, trabajador en
el mercado, estrato bajo)

“Ya ahorita casi no voy al cine. De hecho tengo muchos afios que no voy al cine a ver
peliculas de estreno. Mas bien, vamos y rentamos una video. Vamos y rentamos peliculas
que ya estuvieron de estreno, y que ya estan en video. Y las vemos en familia. Y hasta nos
sale mas barato. Entonces también por eso las vemos. Siempre y cuando sea del gusto de
todos. Porque a mi mama, hay muchas peliculas que no le gustan. Entonces a nosotros nos
gustan un tipo de peliculas y a ella le gustan las de siempre. Entonces cuando queremos
ver una pelicula, que en realidad se nos hace buena, pues ya nos sentamos con mi mamd y
va...” (hombre, 39 aiios, lavacoches, estrato bajo)

Contrariamente a estas preferencias cinematograficas, algunos de los participantes,
jovenes con escolaridad hasta licenciatura y por ende con un rango mayor de informacion y
cultura afirman lo contrario sobre el cine hollywoodense:

(13 . . 4 .

Lo que si no me gusta ver son las gringadas, que ultimamente sacan mucho. Es que los
gringos son los que salvan siempre, son los héroes. Estas peliculas no me llaman la
atencion. Igual que las gringadas romanticas, hay algunas padres, pero otras estas super
obvias (hombre, 26aios, estudiante, estrato medio bajo).

Otra de las peliculas clasicas que se recordaron fue Los olvidados (1953) de Luis

Bufiuel, un melodrama urbano muy fuerte, y pieza fundamental de la cinematografia
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nacional que marcaria el surgimiento del tema de los marginados, mismo que actualmente
ha vuelto a resurgir.

Con respecto a peliculas mexicanas mas contemporaneas que recordaron, éstas se
ligan con épocas y generaciones. Por ejemplo, e independientemente de la edad, hubo
varios jovenes de entre 23 y 27 afios que manifestaron un gusto especial por el cine
mexicano de los setenta. Varios evocaron titulos como El Apando y Canoa, ambas
dirigidas por Felipe Cazals y que fueron en su momento, y quizd hasta la fecha, de las
pocas peliculas mexicanas con un discurso politico y de denuncia fuerte.

En Canoa, Cazals hace un recuento, sobrio y muy arriesgado, de los hechos
ocurridos en el pueblo de San Miguel Canoa en 1968 a cinco trabajadores de la Universidad
de Puebla, quienes intentaban llegar a las cima de un volcdn cercano, y terminaron
brutalmente agredidos y masacrados por el pueblo incitado por el cura y los caciques,
quienes sostienen que estos extrafios son comunistas de la Universidad y vienen a acabar
con la paz del pueblo.

Ambas peliculas han sido exhibidas varias veces en los canales culturales de la
television a lo largo de las ultimas décadas, e incluso Canoa fue reeditada recientemente
(1999) en una version donde se incluyen escenas inéditas y una pista sonora nueva. Tres
titulos de peliculas mexicanas contemporaneas que estuvieron presentes a lo largo de la
entrevista, tanto para reafirmar posiciones o preferencias, o bien comparaciones fueron;
Sexo, pudor y lagrimas, Amores Perros ¢ Y tu mamad también!..

Otro asunto interesante que se derivo de esta conversacion fue sacar a colacion
temas muy significativos que tienen que ver con las nuevas apuestas de los cineastas
mexicanos. Por ejemplo, cuando algunos jovenes me explicaban por qué les habia gustado

determinada pelicula, argumentaban que el sexo habia sido siempre un tema tabt en el cine
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nacional y que ahora las nuevas peliculas lo estaban llevando a la pantalla con un
tratamiento mas honesto y, sin dolo y moralejas. Sin embargo, también hubo entrevistados
a quienes no les gusta el cine mexicano, curiosamente, fueron mujeres de 20 a 24 afios, las
tres estudiantes de artes audiovisuales, de temperamento liberal y muy modernas.

Su critica al cine mexicano actual esta relacionada con la manera en que los

modelos del cine hollywoodense han influido en el corte narrativo y estilistico de las
peliculas nacionales, y por otro lado, al poco vinculo que existe entre las historias y la
realidad de los mexicanos, o bien que son burdas e inverosimiles. Esta tltima apreciacion,
se puede leer también como una critica a uno de los problemas mayores que el cine
nacional ha venido arrastrando, al menos durante las dos ultimas décadas; una ausencia de
buenos guionistas de cine, y el hecho de que algunos productores, o funcionarios de las
instancias oficiales de cine sigan considerando que la audiencia mexicana no esta preparada
para temas o problematicas sociales que se estan viviendo actualmente en nuestro pais.
“El cine mexicano no me gusta mucho, no sé porque vas y de repente te desilusionas con
la pelicula. La ultima mexicana que fui a ver, o yo no entendi, o era comedia porque toda
la gente se reia de las situaciones. Vi El ultimo aire, entonces no me gusto. Fue... no, o sea
yo no vuelvo a pagar para ver una pelicula mexicana. No me gusto por como estaba
desarrollado el tema, a mi se me hicieron muchas de las acciones absurdas. Como que
digo no puede ser que eso suceda y que la gente asi lo tome a la ligera, digo en la
actuacion. Y luego el publico riéndose, yo decia es que eso no es gracioso y dije no, no me
gusta”. (mujer, 20 aiios, estudiante, estrato medio bajo)

Hubo quienes ademas de dar sus razones muy concretas de porqué no les gusta el
cine mexicano, comulgaban con la idea de que los clasicos del cine mexicano eran mejores,
y fue muy curiosa la manera en que se vincularon las peliculas Los olvidados y Amores
perros, siendo que la primera es uno de los primeros melodramas sociales urbanos que

retratan el mundo de los “marginados” y que tiene nexos muy fuertes con la pelicula de

Gonzalez Inarritu.
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“Lo que no me gusta mucho es que el cine mexicano esta pareciéndose mucho al cine
gringo y la mayoria del las peliculas que he visto plantean una realidad que no existe. Por
ejemplo la pelicula ésta que fue famosisima, la de Todo el poder. Me parece una pelicula
que no tiene nada que ver, no sé que estaban pensando, no es una realidad. Ponen a
alguien que no vive aqui, alguien que tiene otra realidad muy diferente a lo que es la
realidad de México. Eso es algo que si me gusto de Amores perros, creo que esa si retrata
mas lo que es la realidad que se vive en México. Pero por ejemplo, Los olvidados, de Luis
Buriuel, es excelente, la puedo ver diez mil veces. La vi a los dieciocho. Creo que hasta
ahorita ninguna le gana. Esa pelicula para mi, si retrata como es la sociedad mexicana.
Aparte que es muy disfrutable, para nada sientes forzados los didlogos, ni nada. Es, se
podria decir encantadora verla, porque no te molesta para nada, todo lo ves muy natural.
Te la crees. Y es algo que aun no han logrado todavia los nuevos directores de cine.
Todavia como que no te crees los didlogos”. (mujer, 24 afios, estudiante y artista
audiovisual, estrato medio)

Frente a estas respuestas y, para efectos de poder ubicar en su justa dimension
historica, social y cultural esta produccion de sentido, convendria considerar como
observables de peso, tanto la multiplicidad de medios, sus ofertas y la distribucion de los
mismos, como las propias politicas culturales que siguen imperando en México. Cierto es
que los jovenes, frente a este escenario tienen mayores opciones de seleccion de la
informacion, e informacidon es poder, es conocimiento, y es cultura. Por tanto, hay un
repertorio cultural mas amplio que les otorga la condicidon de ser protagonistas de sus
propios significados. No estoy dejando de lado, el dominio y el poder que las industrias
culturales tienen sobre este proceso, pero también es un hecho que a ultimas fechas, y
debido a algunos cambios sociales y la pluralizacion y diversidad de los &mbitos de accion
institucionales, las industrias culturales han venido generando bienes culturales y
simbolicos, muy cercanos al mundo actual que nos rodea y que finalmente constituyen
propuestas de definicion de quienes somos, y ¢por qué no? De quienes no somos.

En el terreno de lo propiamente cinematografico, los contenidos de estos productos

culturales también proponen e imponen, historica y socialmente, patrones estéticos,
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narrativos, y construyen el placer de mirar y leer imagenes filmicas y, lo mas importante,
vierten y configuran estilos, valores. De tal suerte, que cuando por ejemplo los sujetos
expresan un fuerte disgusto para con la construccion de los personajes de la pelicula ;Y tu
mama también!, aludiendo a que estos jovenes no tenian nada que ver con la juventud
mexicana, lo que pueden estar manifestando en el fondo es una serie de valores fundados en
sus propios origenes de clase que no les permiten poner distancia con un relato de ficcion.
“No me gusto porque el mensaje que yo entendi es, metete drogas, ten relaciones con quien
quieras, no te protejas. Si estos son los valores que tenemos ahorita estamos perdidos”
(hombre, 22 afios, estudiante, estrato medio)

Se puede advertir que el cine como una expresion cultural de nuestro tiempo, no
sustituye a la realidad, la representa y muy posiblemente la amplia. Como discurso
responde a determinados intereses y participa de una determinada vision del mundo.

En relacion a las evocaciones cinematograficas que los y las entrevistadas hicieron,
¢éstas se vinculan con el grado de gratificacion que una pelicula otorga, a la vez que con el
placer que provoco a titulo individual. Incluso me llam6 mucho la atencién que en una
parte de la entrevista donde les pedia que me relataran una experiencia filmica, dejando la
opciodn abierta a lo que cada quien quisiera recordar, al menos la mitad de los entrevistados
se refirieron al hecho de dejarse llevar por la magia de las imdgenes en movimiento. Hubo
quienes recordaron didlogos y secuencias completas de peliculas, y me lo expresaban con
mimica y entonaciéon. En casi todas los evocaciones estaba presente la gratificacion que
proporciond determinada pelicula, y los nexos con sus historias de vida personales. Como
en la respuesta de esta maestra de 52 afios:

“Ah. No sé, la manera de llevar la historia, la fotografia, la musica, jno!, ;no!, fue La
sociedad de los poetas muertos. Es una de las peliculas que creo que podria ver y ver y
volver a ver. Yo me imagino que algo me mueve como maestra. Hay una escena que yo

cuando digo - La sociedad de los poetas muertos- que me impacta mas, es cuando ya al
final entra el maestro por la puerta detras del salon y el director que era el que habia
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tomado el grupo, se le queda viendo horrible y uno de los alumnos se para en la silla y
luego en el escritorio y le dice Capitan mi Capitan. Y la podria ver y volver a ver. Y creo
que todas las veces que la he visto he llorado como de la mitad de la pelicula hasta el final.
Porque ya sé lo que va a pasar”. (estrato medio alto)

O en la de un estudiante de 26 afios de estrato medio:

“Son como sentimientos encontrados ;no?. Por ejemplo, yo creo que si vio usted Historia
americana X, hay un momento que se me hace muy importante, cuando mata al chavo en
la banqueta, asi como que te quedas -;Qué onda? y a este cuate ;jqué le pasa?, pero ;jqué
piensa?- A veces son escenas ;no?. Que te hacen que te acuerdes de una pelicula o tu dices
—no, hombre, pues es que por esta escena, la pelicula valio la pena-. Y si, no. A veces es
una sola escena en toda la pelicula. O a veces es una frase en toda la pelicula y tu dices —
orale, que bueno que vine a ver esta pelicula. Y me dan ganas de verla otra vez”.

En algunas respuestas como en la de otro estudiante de 27 afos, se acentua la identificacion
a nivel personal:

“Porque te metes tanto que dices, es que yo estaba ahi. Y me paso lo mismo. De hecho fui a
ver Chocolate, la pelicula de Juliette Binoche. Me acuerdo mucho de la escena donde esta
la abuelita, la que es muy corajuda, y que llega la hija, y esta el nieto ahi. La hija se enoja
y todo ese rollo. Cuando le dice que por qué le ayuda, si ella es diabética o no sé que tiene.
Entonces la otra chava se queda asi como que, qué onda. Me impacto mucho la escena
porque de repente son sensaciones o son sentimientos que se interrelacionan con lo que a
veces me pasa’’. (estrato bajo)

La identificacién estd también muy vinculada con las preferencias estéticas y la carga
visual que las imagenes pueden dejar en la memoria de los sujetos, el siguiente testimonio
nos remite a ello:

“Mira no importa que no sea mi escena favorita pero creo es lo que ahorita me viene a la
mente. Y creo que de alguna manera es bastante como representativo de las cosas que me
gustan en el cine. A principios de la pelicula En el nombre del padre con Danny Day-
Lewis, hay una escena donde él con bastante desenfado esta jugando en un techo de una
casa con una escoba y la punta de esa escoba la ve un soldado inglés, y cree que es un
arma, entonces por esa escena se arma algo asi como un motin.

Creo que realmente es una escena bastante loca, pero todo funciona casi como un sistema.
Es muy andrquico por un lado, pero serda como esta logrado. No hay nunca algo que
parezca fuera de lugar. Esa escena me gusta mucho”. (hombre, 39 afios, docente
universitario, estrato medio)
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Finalmente, en respuestas como las de un investigador de 40 afos, cobra especial

importancia:

“«“

e acuerdo mucho de El tercer hombre, cuando sale el actor Orson Welles, cuando sale
por primera vez, esa toma que él estd recargado en la puerta, que se ve en blanco y negro
Jte acuerdas? | rrrrrr! Se ve que entran. Esa se me hizo padrisisima. O la de La bella y la
bestia, la original, esa escena que va con los candeleros, que ella va caminando por un
pasillo y se ven los candeleros; esa es padrisima. Quizas esa pelicula en particular la
fuimos a ver, con un arreglo musical que hizo Phillipe Glass, entonces el arreglo era en
vivo y paralelo a la pelicula. Entonces ahora si, fue una maravilla la pelicula”. (hombre,
40 afos, investigador, estrato medio alto)

Estas evocaciones se refieren sobre todo a las sensaciones que la peliculas
provocan, y a un discurso mas identificable con la factura de la misma, el recuerdo de los
nombres de los actores, directores e, incluso los compositores musicales, lo cual esta
hablando de un cierto grado de cultura cinematografica. No es del todo fortuito que estos
recuerdos provengan de un estrato social medio y medio alto, con rangos de escolaridad
altos (de licenciatura hasta doctorado) y de edades adultas. La manera en que se refieren al
impacto y gratificacion que les produjo la pelicula estaria ligada al potencial inmediato que
tiene el lenguaje cinematografico de dejarse llevar por la magia de las imégenes.

Dichos relatos, traducidos en imagenes funcionan como indicadores de andlisis
relevantes para explicar, qué gratificacion le proporcioné una determinada pelicula y coémo
los (as) sujetos vincularon los hechos ficticios de un relato filmico con su realidad. A decir
de Serge Daney hay dos maneras en que las peliculas permanecen en nuestra memoria,
segun su calidad:

De una pelicula banal o fallida quedan a menudo una o dos escenas excepcionalmente
conseguidas, cuyo recuerdo persiste. Pero estas imdgenes no se quedan en el recuerdo
porque serian los “mejores momentos” de una pelicula inolvidable o medio olvidada; se

quedan porque son como recuerdos — pantalla que hacen guardia en torno al secreto
personal de una pelicula amada casi en secreto (Daney:1992:15).
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Asi pues podemos decir que recordar y contar una pelicula que nos impactd por

determinada razon, responde a un orden interior y al hacerlo sentimos un placer indudable.
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7.- MODOS DE REPRODUCCION Y RESIGNIFICACION EN EL
DISCURSO DE LA LOCALIDAD

“[...]No se explica el porqué han de conceptuar como desmoralizadoras
las lecciones que del cine se desprenden, cuando al cine debemos la
juventud actual un gran bien; nuestro modo de amar, nuestro selecto
comportamiento en el terreno harto gastado de hacer el amor]...]” (El
Cine Grdfico,3 de mayo de 1936, México)

“A fin de cuentas la pelicula si demuestra la homofobia de la sociedad
mexicana. Y luego que entre esos chavos de los que estan hablando,
también hay cierto open mind, de que “tengo un amigo gay”, y eso te
hace estar in. Pero no los quieren ver besarse” (hombre estudiante de 32
afios de estrato bajo).

7.1.- La resignificacion en la produccion discursiva
En este capitulo me interesa analizar la produccién discursiva de los sujetos audiencia que
participaron en los grupos de discusion, mismos en los que la pelicula ;Y ti mama también!
fue el detonante, en correspondencia con el proceso de identificacion - negociacion de
sentido. Es decir, investigar ¢por qué se ve una pelicula con x significado? ;a partir de que
posicion identitaria? ;jqué parte del relato filmico se ve?. Y finalmente ;coOmo negocian los
segmentos de audiencia sus visiones? ;qué pesa en ello, las convenciones culturales, los
contextos historicos y sociales de produccion de la pelicula, o una moral personal? ;con
qué tipo de referentes y representaciones los miembros de la audiencia se identifican, o
marcan la diferencia para elaborar su produccion discursiva?
Todo ello, bajo el supuesto de que a través de este artificio metodologico el lenguaje se
convierte en una forma de representacion de las fantasias, deseos y subjetividades de los
sujetos.

Algunos otros datos mas sirvieron de complemento a este andlisis, tales como

identificar las mediaciones culturales que influyen en este proceso, donde el publico
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construye o reconstruye la pelicula.. Es decir, reconsiderar el material empirico que derivo
de las entrevistas, tanto en materia de habitos de consumo de cine, preferencias
cinematograficas, acercamiento para con el cine mexicano, y la presencia de los medios
audiovisuales.

Al buscar analizar el significado y construccion de sentido de una determinada propuesta,
en convergencia con estas mediaciones, podré acercarme a una reflexiéon hermenéutica que
explique por qué el significado de un referente filmico se resignifica y se renueva y
transforma en el proceso mismo de apropiacion y negociacion.

El anélisis de la produccion discursiva al interior de los grupos lo hice a partir de los
siguientes indicadores: el entorno de la sesion; los temas tratados en la pelicula; las
posiciones en contra o a favor de la pelicula que se manifestaron durante la elaboracion del
discurso; las practicas discursivas al interior de las relaciones que se dieron para su
construccion; los elementos temdticos y cinematograficos que los participantes recuperaron
de la pelicula, o bien, aquellos que predominaron durante la sesion; y los posicionamientos
identitarios desde donde se estructuraron y elaboraron los discursos y los temas hablados.

El primer paso para la construccion del dato fue a partir de la revision del ambiente
situacional y la dindmica de discusion al interior de cada grupo, ello para establecer los

turnos de las hablas individuales (Teresa Carb6:1995),'?

es decir, ubicar las voces que
dominaron la discusion, las voces que confrontaron, o bien las voces conciliadoras.
Posteriormente y para fines de la construccion de un corpus tematico, opté por revisar las

modalidades discursivas que se dieron al interior de cada grupo, asi como las condiciones

discursivas y de produccion. Esta ultima etapa estuvo delimitada por una primera lectura en
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tres niveles. Estos niveles de lectura destacados por Noé Jitrick (1993) en su analisis de
textos fueron un soporte idoneo para poder hacer distinciones entre uno y otro grupo. Los
niveles de lectura que el autor sefiala son: la lectura espontanea que los participantes hacen
y que estd ligada con la propuesta de sentido;'** la negociada, es decir aquella que se da en
el marco de un consenso de grupo, pero que para algunos de los miembros puede
representar resistencias, y la opuesta, que implica la decodificacién en forma contraria a la
propuesta del film. En cualquiera de estos tres niveles de lectura de la produccion de
sentido que los sujetos den a la propuesta de sentido, derivara una produccion discursiva de
reconocimiento, de repeticion o de innovacion, pero también se podran dar actos de
resistencia o de subversion (Todorov: 1974:15). En este ultimo paso es donde creo que se
recupera la resignificacion del referente filmico, y se marcan las diferencias de las hablas
individuales en relacion a los contextos sociales y culturales que sustentan su produccion de

. 125
sentido.

Una vez realizada esta primera lectura procedi a vincularla con la dindmica de
discusion que se dio al interior de cada grupo, a fin de analizar la capacidad de expresion de
los y las participantes, asi como el acoplamiento de grupo, o bien las diferencias que

marcaron el sesgo de la discusion. De estas lecturas fueron derivando temas que marcaron

las constantes discursivas de cada grupo.

'3 _ Teresa Carbo sefiala que el estudio de los diferentes turnos de hablas y sus usos, los diferentes tipos de
hablantes y su participacion y atribucion ayuda a poner atencion en acciones y conductas no solamente
verbales (1995:139).

124 _ Para fines de comprension, el término “lectura” que maneja Jitrick, lo sustituiré por videncia o vision, ya
que estamos hablando de un texto de imagenes.

125 _ La configuracién de los grupos de discusion fue la siguiente:

El grupo “A” lo integraron cinco miembros con el siguiente perfil sociodemografico: edad, de 29 a 42 afios;
género, cuatro mujeres y un hombre; escolaridad, de preparatoria a licenciatura; estrato social, medio (2),
medio bajo (3) y ocupacion: ama de casa (1), docentes (3), estudiante (1).

El grupo “B” se formd por siete miembros con el siguiente perfil sociodemografico: edad, 18 a 27 afios,
género; seis hombres y dos mujeres, estrato social; medio — alto (1), medio (1), medio - bajo (4) y bajo (1),
escolaridad; preparatoria a licenciatura, ocupacion; dos empleados publicos, cuatro estudiantes y un maestro.

249



Los temas que mas fluyeron a lo largo de la discusion en los tres grupos fueron: lo local -
lo global; las relaciones de género; la sexualidad; el machismo, las practicas culturales y de
entretenimiento de la juventud tapatia y la nueva identidad del mexicano.

Finalmente, hice una tltima lectura de las posiciones identitarias desde donde cada
participante elabor6 su discurso, es decir, si en el caso de las mujeres mayores de 25 afios,
estaban elaborando su discurso, como mujeres, como trabajadoras, como estudiantes, o bien
como madres de familia, e igualmente en el caso de los hombres, sobre todo a partir de los
rangos de edad de 18 a 24 afios, ya que fue esta la mayor participacion. Estudiar si su
produccion discursiva la hicieron a partir de su género, su edad, su escolaridad, o bien,
como estudiantes, trabajadores, o representantes de alguna institucion.

Las modalidades y condiciones discursivas manifestaron diversas posturas en los
tres grupos, a través de las cuales encontré representaciones de identidad que abren
cuestionamientos dignos de tomarse en cuenta. Por ejemplo: ;por qué ahora los jovenes de
los sectores medios estan buscando una nueva identificacion con los gustos, habitos y
convenciones culturales de los estratos bajos? ;qué nexos identitarios o de pertenencia
estan buscando los jovenes de estas clases? ;por qué no se estan identificando con los
valores propios de su estrato? ;como vincular el rechazo que los jovenes del estrato medio
exponen, frente al discurso que plantea la pelicula ; Y tu mama también!?.

Ahora bien, para la comprension de un texto se requiere, naturalmente, el dominio
de los cddigos técnicos y culturales, es decir, que las y los participantes supieran identificar
un lenguaje narrativo cinematografico, no como expertos, pero si como lectores de una

imagen cinematografica. Por ejemplo cuando se les preguntaba a los segmentos de

El grupo “C” lo constituyeron nueve miembros con el siguiente perfil: edad de 17 a 20 afios; género, seis
hombres y tres mujeres; todos trabajadores, a excepcion de un estudiante; estrato social: bajo (6), medio bajo

250



audiencia sobre la pelicula de Amores perros, una mayoria identificaron sin problema, que
su temporalidad no era lineal, y comprendieron la intencion del realizador de fragmentar el
relato filmico en tres episodios diferentes pero vinculados por una misma historia, la de “El
Chivo”. Pero ademads, para la comprension de un texto, también estdn implicitas la
multiplicidad de experiencias personales, un patrimonio cultural, y una memoria que
desatan el proceso de recepcion - interaccion, durante y después de haber visto una

pelicula.

7.2.- ANALISIS DE NIVELES DE CINEVIDENCIA Y MODALIDADES
DISCURSIVAS

En relacion a los niveles de cinevidencia, adverti divergencias en cada grupo, ello debido a
las diferencias en las categorias referenciales de cada uno (edad, género y estrato social),
por ejemplo, en el grupo “A” el nivel de lectura fue desde la espontaneidad y la
negociacion, los afectos y las emociones, y sus comentarios encontraron nexos con lo que,
al menos en el plano narrativo, la pelicula estaba planteando, mostrar la realidad de los
jovenes mexicanos a través de un viaje intimista.

Algunos de los participantes de este grupo comentaron que seguramente muchos
jovenes al ver esta pelicula: “lo tomarian como una comedia y se moririan de la risa”, o
que la pelicula para nada: “sentaria un precedente reflexivo en los jovenes”, porque lo que
estaba retratando era: “el desmadre que muchos jovenes de entre 18 y 20 afios hacen para
descubrir su mundo interior y social”. Se dio el nivel de negociacion debido a que
concibieron a la pelicula como lo que es, una representacion de la realidad, una ficcion, y

ello signific6 también poner distancia frente a los sucesos narrados.

(2) y medio alto (1); grado de escolaridad, de primaria a preparatoria.
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En cambio, en el grupo “B”, integrado por una mayoria de hombres en un rango de
edad de 18 a 27 anos, la lectura derivo de la negociacion, las resistencias y la reflexion, a la
vez que hubo confrontaciones severas entre los integrantes debido a razones de orden moral
e ideologico.

Los siguientes testimonios nos remiten a un nivel de lectura marcado por la resistencia:
GB/H1(22/M) “son tan degenerados! Mis valores no van con eso. Son las bajas pasiones”.
GB/H4(21/MA): “es un desmadre, pero al mismo tiempo es una alegoria de nuestras
fantasias, es algo exagerado, saturado, son un mal ejemplo para la juventud, Tenoch y
Julio son los iconos de la juventud”.

GB/H1(22/M) con voz inquisidora afirma: “e/ mexicano, por su cultura, no esta preparado
para este tipo de peliculas™

Estas opiniones son indicadores de una produccion discursiva que conlleva una
carga cultural y moral ligada a la identidad del mexicano, y que de alguna manera viene a
ser el retrato hablado de un estereotipo, aquel que no esté preparado a verse reflejado en la
pantalla. O bien, que no estd listo a romper con la idea de una identidad nacionalista en
demasia, o con simbolismos desbordados o con referentes, que establecen un “nosotros”
frente a los “otros”. Esos “otros” vienen a ser esos “iconos de la juventud” a los que hacen
referencia los participantes. Pero que justamente porque sus valores son exacerbados no son
los de estos jovenes. En este sentido, dichas opiniones suenan mds a un sentir de
identidades sociales (De la Pefia, De la Torre:1992) vinculadas a ideas y valores que

-1 126
sustentan un grupo social.

126 _ Ambos autores sefialan que la identidad social se puede constituir a través de tres dindmicas no
excluyentes: por pertenencia a un grupo, red social, o marco institucional especialmente situado; por
referencia a ideas y valores que trascienden las fronteras del aqui y ahora, y por contraste, es decir, por
distincion y oposicion a otros.
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Los niveles de lectura de los participantes del grupo “C” se dieron a partir de la
espontaneidad, creo que ello se debio, tal y como sucedid con los dos grupos anteriores, por
razones de edad y sector social. El perfil de este grupo, en el que nuevamente habia mas
hombres (seis) y solamente tres mujeres, y en donde cinco de ellos pertenecian a estratos
sociales bajos, distinguid tanto su lectura como su produccion discursiva del resto de los
otros dos grupos.

GC/H2(19/MB) “Yo nomas queria decir, a mi algo que me molesto, que me parecio mal
fue el hecho de la clasificacion de la pelicula, porque, por ejemplo, yo fui y tenia 16 anos
cuando la vi. Me tuve que meter casi... bueno, mi mama me metio asi de... por.... Se me
hace muy mal que sea clasificacion “C” porque siento que es una pelicula que deberia ser
vista principalmente por jovenes como entre esa edad, entre 16 y veintitantos”.
GC/H6(19/B) “Porque siento que ya como desde los 15 aiios uno empieza, o antes... bueno,
no, como desde los 15 arios, hombres y mujeres empezamos con todo ese rollo de
sexualidad y hormonas y... como que, pues no sé, limitan, o sea deberian abrirse un
poquito”.

GC/H4(23/M) “Yo creo que el mensaje que cada quien toma de la pelicula, ;no? O sea,
digo, hay un mensaje que es acerca ... yo creo que la pelicula estd principalmente dirigida
a jovenes hombres, o sea, porque, digo, pues son los personajes principales; a lo mejor una
mujer madura también se puede sentir identificada con ella, ;no? Pero uno como hombre
le encuentra muchas cosas al significado, la amistad y lo que es el amor o qué tan
confundidos estamos; de hecho tu masculinidad como decia anteriormente... o sea, porque,
digo, no por el hecho de que muchas cosas sean hechos similares tu... puedas ser

homosexual o tengas el deseo de estar con un amigo muy cercano’.
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En cuanto a las dindmicas y modalidades de discusion al interior de los grupos, cabe
sefialar que en el grupo “A” hubo una buena interrelacion entre ellos, pero dos voces
dominaron la del Unico hombre participante y la de una de las mujeres mayores. Ello
repercutio en que no fluyera la diversidad en la produccion discursiva, o bien la
confrontacién, y ciertamente en algunos momentos se anquilosoé la discusion sobre un solo
tema. Por otro lado, ambos participantes llevaron mucho de la discusioén porque se conocian
un poco, sin embargo, no hubo manera de evitar este encuentro.'?’

En relacion a la capacidad de expresion de sus miembros, ésta fue muy natural, la
mayoria de las (0s) participantes hablaban a partir de los sentimientos que les provoco la
pelicula, se pronunciaron desde la primera persona y sin prejuicios. Esto puede tener una
explicacion; por un lado la edad (de 29 a 42 afios), y por otro, que dos de ellas eran madres
de familia. De tal manera, que no se sentian tan identificadas con el tema y se expresaron
desde el rol de madres. Las otras dos voces femeninas que pudieron haber provocado la
confrontaciéon, se mantuvieron mas bien fuera de la discusion relacionada con las
implicaciones morales que tenia la pelicula, en cambio si aludieron al toque de modernidad
e internacionalizacion que tiene la propuesta del film. Es decir, mostrar a través de las
conductas y el contexto de los tres principales protagonistas, otra identidad del mexicano, el
emancipado y “mente abierta”.

El siguiente comentario de parte de una de las participantes que es madre de familia
refleja las primeras incidencias a las que me refiero:

GA/MI1(39)MB “Yo no dejé que mi hija fuera a verla. Todavia no cumplia 18, cuando se

estreno y fue a verla. Me dijo — llévame- . No, no te voy a llevar, dije, después, después de

127 _ Como ya lo habia mencionado en el capitulo 3, la conformacion de este grupo fue muy desafortunada al
final, ademas de que faltaron las voces heterogéneas (tres trabajadores del mercado de Abastos), otro invitado
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que yo la vea. Entonces llévame. No, no te voy a llevar. Entonces, en la prepa se las
pasaron y llego burlandose de mi, riéndose. Ahora habla con el a “giievo”, se rie y es
cinica, no le parece nada fuera de lugar”.
A proposito del nuevo retrato del mexicano, se sefiald que:

GA/M3 (29/MB) “Pero eso es bien falso, incluso es todo un status dartelas hoy en dia de
arrabal. A mi a ratos no me gusta, me siento falsa. Y a todo eso, se nota que esta dirigida
al extranjero jno?. De mostrar una clase media como muy abierta. Eso de que con las
chavas vamos a echarnoos el rapidin, y la mama va subiendo las escaleras, asi como
que... No es que no diga que no se ve en México. Quiza si, pero es con toda intencion de
vernos como extranjeros liberados”.

Para el grupo “A” ver la pelicula ;Y tui mama también! significo un momento de
recreacion y diversion, y reflexion en algiin sentido, ya que en este grupo también se
abord6 un tema que en los otros dos grupos ni se menciond, que fue el de la muerte. Este
tema estuvo presente desde el momento en que aparece la protagonista mujer — Luisa — y
nos enteramos por su visita al doctor que le queda poco tiempo de vida.

GA/HI1(32)MB: “Pero nosotros vemos los problemas de ellos y los problemas de ella. Y
nos damos cuenta que los problemas de ellos son absolutamente superficiales y no
trascienden y lo de ella es mas fuerte. Es que ella trae el conflicto mas fuerte. A mi me
afecto mucho cuando vi la pelicula por primera vez, porque no esperaba la muerte de la
chava, y al final senti muy feo. Si me afecto”.

La capacidad de expresion del grupo “B” se distinguié por asumir una voz critica,
incluso inquisidora por parte de uno de los miembros, podria hablarse de una cinevidencia

desviada, ya que se le pedia a la propuesta de la pelicula una mirada critica y social de la

fall6 al final también.

255



sociedad mexicana actual, cuando creo que a nivel de relato y trama ;Y t mama también!
solamente pretendi6 dejar un trasfondo general del paisaje social contemporaneo, a través
del narrador y las imagenes que muestran la diversidad cultural nacional.

En relacion a la funcion narrativa y social que tiene la voz en off del narrador, tema
con el que arranca la discusion del grupo se dieron confrontaciones importantes:
GB/M2(20/MB): “la voz del narrador es definitivamente denunciante”

GB/H4(21/MA) le dice, que “ese tipo de critica es muy burda, muy de chiste facilon”.
GB/H3(24/M) comenta que: “habria que pensar en términos de representacion y les
pregunta al grupo ;cudntos jovenes mexicanos pertenecen a las clases medias altas”.
Interviene de nuevo GB/H1 (22/M) quien tajantemente dice: “la verdadera critica es
analizar y proponer los hechos. La pelicula no propone nada’.

GB/H3 (24/M) insiste en que: “todo a lo que hace referencia el narrador si es critico, y que
hay una intencion clara de vincular este contexto con un x grupo social y todos los vicios al
interior del grupo”.

Con respecto a esta insercion narrativa de un mosaico de imagenes sociales
acompaifiadas de una voz en off del narrador, que describen y retratan a un México que no
es al que pertenecen socialmente los protagonistas, pareciera que la intencion del realizador
Alfonso Cuarén hubiera sido la de presentar a un México en vias de crecimiento, y con toda
una gama de adversidades sociales. Este mosaico de imagenes de trasfondo que transitan
desde aquellas que nos muestran escenas de: un carnaval de reina de una pequefia
comunidad, una anciana haciendo guardia en un altar indigena, donde estatuas de santos y
veladoras comparten el sitio con juguetes modernos, hasta manifestaciones estudiantiles, y

las aclamaciones de la llegada de la democracia en México por la caida del PRI en las
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elecciones del 6 de julio del 2000, también privilegian y redondean el caracter de jovenes
pequeio burgués y burgués de Tenoch y Julio.

En este sentido, los integrantes del grupo no pusieron distancia para con el relato

filmico, y en todo caso lo que sucedid fue que se dio una identificacion — diferenciacion
con el mismo. En parte, pienso que ello sucedioé porque para algunos el retrato que se hacia
de los jovenes mexicanos de sectores sociales medios y medios altos, les era demasiado
familiar.
A decir del propio director la intencion de estas imagenes y el narrador fueron porque: “Yo
queria hacer algo con un sentido de distancia objetiva, asi vino la idea del narrador. La
historia empezo a tener sentido, cuando decidimos que el contexto seria tan importante
como los caracteres”."”*

Con respecto a la capacidad de expresion del grupo “C”, casi todos(as) externaron
sus puntos de vista de manera espontanea, fresca y directa, las hablas individuales se dieron
en el marco de la expresion de sentimientos y afectos personales, no se escucharon frases
construidas, sus términos eran muy coloquiales, propios de los jovenes, e igualmente su
estructura, anteponian una y otra vez el “bueno”, el “este” y los “ o sea”.

En uno de los turnos de la primera parte de la discusion en el grupo “C” encontramos un
ejemplo de este uso del lenguaje: “Si, yo también me siento identificado con algunas cosas
que pasan, pues, este, es parte de lo mismo que vivimos los jovenes ;jno?, o sea, yo al
menos no me canso de, pues, de estar viendola y encontrar detalles y formas de hablar
como nosotros, incluso una palabra que suena igualito que como tu la dijiste. La relacion

de, este, de estos, es pues tambien muy parecida a la que yo tengo con mis amigos” .
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De lo anterior, se deriva que en los niveles de cinevidencia y la produccion
discursiva que se dieron en los tres grupos, la mayoria de los participantes del grupo “A” y
“C” manifestaron actos repetitivos con respecto a su aproximacion con el relato filmico. Es
decir, para ambos grupos la pelicula se vio como una mera representacion de la realidad.
En cambio, para una gran mayoria del grupo “B” se distinguieron actos de resistencia frente
a una representacion, tal vez muy cercana, no obstante las diferencias en rangos de edad de
los protagonistas del film.

Este segmento de audiencia elabor6 una produccion discursiva de resistencia frente
a la propuesta filmica; mostrar un retrato realista de la juventud mexicana y su contexto
socio cultural, admitiendo la propuesta desde sus propias logicas culturales, rechazando lo
que no entra en las mismas, y anteponiendo una opinidén no complaciente, sino critica.

No es fortuito por tanto, que en cada grupo el nivel de lectura que se le dio al relato

filmico haya tenido un significado especial.

7.3.- MODELOS DE GENERO
De entre los temas que sobresalieron durante y a lo largo de las discusiones de los tres
grupos, las relaciones de género y sus implicaciones en el campo de la masculinidad, fue
una constante interesante. Con la salvedad, por supuesto, de que tanto a nivel de las hablas
individuales como colectivas, la produccion discursiva se tradujo en diversas expresiones,
sobre todo en la manera de abordarlo y esquivarlo.

Por ejemplo, en el grupo”A” este fue el tema de arranque, apenas finaliz6 la
pelicula.
Se dieron divergencias concretas de opinidon, pero en general se subrayo que la pelicula si

toca un tema muy real entre los adolescentes de 18 y 20 afios. Las opiniones difirieron en
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el como se resignifica esta relacion, debido a la propia narrativa del film, y a la
construccion de los personajes centrales. Por ejemplo: GA/HI(32/MB) y GA/M2(42/MB)
coincidieron en que: “es una mirada muy cinica del director”, “no hay morbo en la
manera de tratarse” y “que es muy natural que los chavos a esta edad prefieran divertirse
entre ellos, porque las viejas estorban, es el club de Tobby”, mientras que otra de las
integrantes del grupo GA/M3(29/MB) dijo: “que la relacion entre Julio y Tenoch se ve muy
exagerada, que son muy guarros’ y agregd que: “quien hace verlos como unos nerds
adolescentes, es justamente Luisa”.

A continuacién refiero un turno de la discusion donde se imponen las voces
dominantes del grupo y sus posiciones frente a este tema:
GA/M2(42/MB)“Yo creo que son dos adolescentes y la vida de ellos, igual puede ser mas
que eso’”.
GA/HI1(32/MB)“Pero si hay cierto placer al mostrar el cuerpo masculino, inclusive
gratuitamente; como la escena de la piscina”. Ahi a lo mejor, porque los mexicanos no
somos tan desinhibidos entre los hombres ™.
GA/M2(42)“Los mexicanos se la jalan en bola jeh!. Se la miden”.
GA/H1(32/MB)“No”.
GA/M2(42/MB)“Pues, a lo mejor tu te reprimias”.
GA/H1(32)“No, tuve muchos amigos y, no. En ningun lado hay mds tension que en un
bario, donde todos estan asi....” (hace la mimica de que todos se miran entre si)
GA/M1(39/MB)“Tu te reprimias porque la tienes chiquita o ;qué?”.
GA/H1(32/MB) “Si tii vas a un bario y por equis razon, volteas y se la ves a alguien, ese

luego, luego te ve que le quieres hacer algo o equis. Ahi podria encontrar algo que no me
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pareceria realista, pero que en lo general no afecta mi apreciacion por la pelicula, que me
gusta. Que los mexicanos no somos tan desinhibidos”.

Otro segmento de la discusion de este grupo, relacionado con la masculinidad, y que
refleja como una narrativa filmica que conlleva una carga de evidencias culturales a través
de las puestas en escena, predetermina una lectura (Stacey:1992:70).

GA/M3(29/MB) “Iba a decir, que eso que viene tan rapido, el que a lo mejor cuando uno
no se lo espera y ya se estan besando. En si, no se me hace tan rapido, yo siento que hay
todo como un contexto homosexual entre ellos desde antes, por mas que digamos que se las
dan de machines. Yo lo veo, que por lo mismo de que son tan machines que cuando estan
desnudos, les gusta mucho estar desnudos juntos, masturbarse juntos. Y el hecho de que un
muy macho, macho mexicano, si los dos estaban sobres con la chava, qué afan de estar
Jjuntos, cada quien hubiera buscado por su lado. Bueno, -yo con ella y nos vemos - y no, ni
le hubiera avisado al otro, y no sucede, ya sabes que desde el principio —la vamos a
compartir-. Una dependencia, de que son capaces hasta de compartir la chava”.
GA/M2(42/MB) “Yo no le encuentro un rollo tan homosexual, sino que los dos ahi estan,
hasta en el momento borrachos y todo, estan ahogados”.

En estos dos turnos, son dos mujeres las que estdn confrontando sus opiniones con
respecto a la escena del beso. La primera sefiala que a lo largo de la pelicula se nos viene
preparando para esta escena que se convirtié en motivo de escandalo y censura cuando se
estrend el film. Un beso y caricias entre Julio y Tenoch, con Luisa de por medio, después
de una noche de alcoholes, confesiones y baile. Es cierto que a lo largo del relato se nos
fueron mostrando, una y otra vez, los cuerpos desnudos de los jovenes, escenas de juego
entre ellos, y confesiones personales de que ambos tuvieron relaciones sexuales con sus

respectivas novias. Pero también podemos interpretar esta escena como provocadora. Y con
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respecto al significado social que ésta tuvo en una gran mayoria de la audiencia en
Guadalajara, uno de los participantes sefiald algo que me parece muy significativo:
GA/HI1(32/MB)” A fin de cuentas la pelicula si demuestra la homofobia de la sociedad
mexicana. Y luego que entre esos chavos de los que estan hablando, también hay cierto
open mind, de que “tengo un amigo gay”, y eso te hace estar in. Pero no los quieren ver
besarse”.

A proposito de la escena del beso entre los dos protagonistas, algunos de los
miembros del grupo “C” lo expresaron abierta y espontdneamente:
GC/H4(23/M): “la vez que yo fui a ver la pelicula, la fui a ver con un amigo de toda la
vida, y no sabiamos nada de (se referia a la escena del beso)... Entonces toda la pelicula
estabamos —no guey, si guey- /jte acuerdas de aquella vez que sabe que? Entonces se dio
la escena del beso, y duramos, o sea...... salimos de ver la pelicula y nos quedamos
sentados como quince minutos sin hablarnos, pensando en nuestra masculinidad”.
GC/H2(19/MB): “No, pues es una situacion que se presento porque andaban drogados,
andaban tomados y se presento, se dio la situacion, pues”’.
GC/H4(23/M): “Es que yo por eso me echo muchas discusiones, porque muchisimos lo
entendieron como si fueran “gays”, a mi me toco oir a mucha gente que lo que no les gusto
fue lo de los “gays”. Sobre todo hombres chicos, bueno, compariieros de la prepa, todos
decian, asi como del rollo, de lo que hacen los “gays”, yo nunca lo entendi asi”.
GC/M3(18/M): “A mi en lo personal, la pelicula, bueno, me gusto, para verla una vez, ya
una segunda, pero yo no me escandalicé. Yo siento, o sea, toda la pelicula es la relacion de
dos amigos, sin llegar a aclarar, a afirmar que es una relacion homosexual”.
GC/H4(23/M): “Bueno, yo hablo desde mi experiencia personal. Igual, tengo amigos que

desde que yo conozco, hace nueve arios, todavia no tengo la confianza de hacer algo frente

261



a él ;no? Cosa que tengo, por ejemplo, amigas que conozco desde esa edad y si tengo una
absoluta confianza de desnudarme frente a ellas. Yo pienso que son cosas arraigadas en la
psique de cada sexo. Y a la vez, yo pienso que en los hombres es, siempre mucho mas dificil
aceptar ese tipo de cuestiones. Incluso hasta el mismo carifio que siente un amigo por otro,
es siempre mucho mas dificil que el hombre lo acepte.”

Lo que hay detras de esta construccion con respecto a las relaciones amorosas y la

sexualidad entre hombres, deriva de un cédigo que establece lo prohibido y lo aceptado, o
bien que no encuadra con actos desordenados, calificaindolos como adecuados o
inconvenientes.
Pienso que el sentimiento personal se esconde a través de estas mediaciones, de los usos,
modas, précticas, que expresan o fortalecen una ideologia dominante. De esta manera, el
cine como un medio cultural y un terreno de representacion, tiene que ver con las maneras
en que se acepta o se rechaza un modelo.

En la pelicula se ofrece un modelo de una moral social no legitimada abiertamente:
Tenoch y Julio tienen relaciones sexuales con sus novias en las casas de ellas, sin
problemas de censura por parte de los padres; aparece luego un tercer personaje, una mujer
extranjera mayor que ellos con quien emprenden un viaje y con quien quieren tener
relaciones sexuales. Y finalmente, la pelicula nos muestra una escena larga, muy bien
construida donde los dos protagonistas se besan en la boca y se acarician.

El beso en la pantalla, ya de por si, es el equivalente a hacerlo en un ambiente publico
por la relacion que se establece con el publico. Este es justamente uno de los motivos por
los que ocasion6 tanto revuelo esta escena del beso. ;Por qué se rieron tanto algunas
personas durante la proyeccion de la peliculas en las salas de cine? Creo que porque cada

sujeto siente un panico horrible al ridiculo y se rie de nervios, no queriendo ni siquiera
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imaginar que alguien pudiera verlo o verla en los momentos intimos de su propias escenas
de amor. Y porque ademas los besos en mega pantalla pueden provocar también los deseos
de imitacion.

Es evidente entonces que el problema fundamental no lo significé la trama misma De
la pelicula, sino esta escena del beso entre Tenoch y Julio que rebasé las convenciones
aceptadas. El beso del escandalo y la censura se convirtieron entonces en el punto medular
de importancia del relato filmico.

Paraddjicamente a este tema de las relaciones de género en la pelicula, en la
discusion del grupo “B” se le esquivo, e incluso fue necesario que yo intercediera en la
discusion para poder abordar el tema. Los siguientes fragmentos de la discusion nos revelan
esta situacion.

GB/M2(20/MB): “Yo creo que lo atractivo de la pelicula es que es un tema tabu. Y que por
eso el publico se identifica, por lo prohibido”.

GB/H4(21/MA): “Ese fue el gancho de la pelicula, promocionar el morbo en la gente,
comercializar con lo prohibido”

GB/H1(22/M): “Yo no habia escuchado otro tipo de comentario sobre la pelicula que no
fuera el de la escena del beso entre los chavos, aqui en el grupo es la primera vez que se
habla de otros puntos. Pero pienso que es porque la sociedad mexicana es tan macha, y
aqui en Guadalajara son tan hombres que se dan unos con otros”.

GB/H5(18/MB): “Pero la pelicula te esta diciendo que estdas mal”.

GB/H1(22/M): “perdon que insista, pero esto es el reflejo del machismo. El hombre para
ser macho tiene que ser entron”

GB/H4(21/MA): “igual no eran homosexuales, era el aprecio reprimido”.
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GB/H6(22/B):”el amor entre hombre y mujer es permitido. Pero tienes amor por un
hombre, no fisico pero de camarada ;qué pasa?”

GB/M2(20/MB: “el macho quiere todo lo que le pertenece”.

GB/H1(22/M): “el hombre tiene relaciones para contarlas con los amigos, no para
sentirlas”.

GB/H3(24/M): “es un codigo cultural, y una doble moral”.

Atras de estas opiniones lo que se refleja es un carga cultural y moral desde la cual
hablan los sujetos, y en la que la propuesta misma incidid, ya que la estructura tematica y la
construccion de los personajes protagénicos del film, si estaban pensados en una tesis de
provocacion. También pienso que influyd el contexto de su exhibicion, habria que recordar
qué la pelicula fue prohibida, clasificacion “C”, y ello despertd el morbo de las audiencias.

Sobre este asunto, David Morley sefala que: “el sentido del texto (el que produce el
publico) se debe considerar atendiendo al conjunto de discursos (los que proponen los
medios) con los que este texto se encuentra en cierto conjunto de circunstancias y al modo
en que ese encuentro puede reestructurar tanto el sentido del texto mismo, como los
discursos con los que se encuentra” (Morley:1996:75).

De no haberse manejado las premisas tematicas como se hizo en la pelicula, y de no
haberse montado toda la parafernalia de publicidad de esta manera, quiza la respuesta de
los informantes no hubiera sido la misma, ni tampoco su vision. Estudiar la produccion de
sentido entre una pelicula y su audiencia, no puede verse de manera inmediata a partir de
las solas caracteristicas textuales antes bien, sefiala Neale: “Lo que debemos determinar es
el uso que se le da a un texto particular, la funciéon que cumple en una coyuntura particular,
en espacios institucionales especificos, y en relacion con audiencias especificas”

(1977:39/40).
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7.4.- PERTENENCIAS CULTURALES

Otro elemento importante que se destaca en la propuesta filmica y que fue crucial en la
construccion de sentido que de ella se elabord, es el realismo del relato filmico, es decir la
cercania que tiene para con la sociedad mexicana actual.

GA/M2(42/MB) “Pero yo si senti esa historia como muy cercana, porque conozco mil
chavitos, hijos de mis amigos, que irse a Maruata o irse a la sierra, echarse dcidos, estar
en el éxtasis todo el tiempo. Alla se van en lo que sea. Y el chiste es encontrarse una
extranjera, es como la fantasia de todos. Y las chavitas fresas de aqui se van también.
Entonces estaba un cuate, papa de uno de ésos chavos y le dije - dime si asi no hablan tus
hijos, dime si ellos no se la viven en el internet, en el chat, asi hablan “y no mames, y qué
paso” -y el rollo es estar asi hablar de quién trae la mejor mota. A mi me parecio muy
representativa de esa generacion. Si son éstos chavos guarros, que nomas hablan de eso”.
GA/H1(32/MB)“Yo tuve una experiencia hace unos meses en el trolebus. Se subieron tres
chavos asi como los de la pelicula. Me estuve acordando tanto, tanto de ésta pelicula y
reafirmé que la pelicula es cien por ciento realista en ese sentido. Los muchachos estaban
hablando exactamente asi, igual, igual. Dijeron giiey alrededor de unas mil veces.
GA/M2(42/MB): “Si, pero si tu hablas con un cholo, no tiene ni idea de que existe la
pelicula. Si éstos ven a Rambo y a los Almada ™.

Para el grupo “B” abiertamente dividido en dos posiciones, una inquisidora — tres
integrantes asumieron el papel de jueces-, y otra mas reflexiva, el relato filmico significé un
modelo de vida con el cual se identificaron, e identificaron a los jévenes mexicanos, pero
poniendo una brecha identitaria y generacional. Y por lo mismo, también el relato les
significd negacion frente a su realidad. Es decir, que su construccion de sentido la

atribuyeron a un acto de negacion para con ciertos valores y practicas culturales, que no
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tienen la misma funcidn social para ellos, de la que el relato mostraba. Y en este sentido, su
significacion derivd de un acto convencional, muy posiblemente gobernado por estrategias
aprendidas socialmente, y vinculadas a una moral publica.

GB/H1(22/M): No sé ustedes pero es tan degenerado no.

GB/H4(21/MA): No, es fantasia, es como un desmadre y ya.

GA/M2(20/MB): Unos a otros.

GB/H4(21/MA): Si, no llevarte asi a las chavas, con tus amigos ir al desmadre, ;chido!.
Pero asi como, eso ademas esta muy dificil como planchaban, no la conoces y al dia
siguiente te la estas llevando.

GB/H1(22/M): Esos casos hay muchisimos jeh!. No sé como que ahi entran tus valores.
Mis valores no son como para hacer eso. En peliculas si, pero en la vida real no.
GB/H4(21/MA): Si, igual es como una alegoria de las fantasias de cualquiera de nosotros.
Es algo exagerado, saturado.

En cambio para el grupo “C” el relato filmico significé un acto de negociacion. El
testimonio que a continuaciéon remito nos habla también de una lectura muy espontanea y
de identificacion.

GC/H1(21/B): “Bueno, a mi eso nunca me llamo la atencion, de hecho por eso nunca me
habia llamado la atencion verla. Ahorita la vi, para analizarla, asi estd bien, pero no me
cuadra. No me identifico con esa vida. Cada cabeza es un mundo, ese no es el mio. Yo
salgo con mis amigos y mis amigas, pero nomdas, si salgo de vacaciones yo voy con mi
familia y mi novia. Pero no me drogo, ni tomo, por eso, como que yo no hago muchas de
las cosas que ellos hacen”.

GC/H3(20/B):“Pues es que nosotros asi somos. Yo creo que hasta peor que en la pelicula,

es mas en mi barrio, hablan con el puro guey, guey, y somos mas desmadrosos”.
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GC/H5(18/B): “Yo lo que les comentaba al principio era, que yo me juntaba con mis
amigos, asi a cada rato nos ibamos de campamento, y nos ibamos de tres, o nos ibamos al
mar , y asi no tbamos con la chavas y....todo ,marihuana, caguamas, pos es la edad”.
GC/M2(17/M): “Si, y aparte es la edad de los hombres, o sea, a lo mejor si hubieran sido
dos mujeres, asi super amigas, hubiera sido un concepto totalmente diferente.;No? Yo creo
que por eso entendemos un poquito mas las cosas que hacen. Hay cosas con las que si te
identificas, pero pos no las has hecho.”

A decir de uno de los especialistas en estudio de audiencias, Javier Callejo: “las
audiencias construyen o reconstruyen los mensajes de los medios a su manera, en funcion
de dimensiones como sus intereses, su estructura cognitiva, su cultura, su pasado o su
posicion en la estructura social” (2001:82). En este sentido los miembros de la audiencia
se convierten en intérpretes de significados, sujetos - videntes que descifran un grupo de
imagenes y de sonidos, y que recuperan el sentido de la representacion, a partir de sus
convenciones culturales y criterios personales dominados por una moral impuesta. Pero
también, criterios que forman parte de una pertenencia cultural en la identidad de las
personas. A decir de Will Kymlicka: La pertenencia tiene un alto “perfil social”, puesto

que afecta a la forma en la que los demds nos perciben y nos responden, lo que a su vez

modela nuestra identidad (1996:196).
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7.5.- POSICIONES IDENTITARIAS

Analizar en el contexto de los grupos de discusion, las posiciones identitarias que surgen a
partir de la lectura de una propuesta de sentido, implica entenderlas como formas de
adscripciones de identidad vinculadas directamente con maneras de ver y entender el
mundo, y que sustentan observables dignas de analizar para redimensionar la funcion social
que tienen las interpretaciones de los sujetos. Y en otro sentido, mas cultural, y relativas al
perfil predominante de los segmentos de audiencia estudiadas, estas posiciones reflejan una
cultura juvenil que se estéd originando al interior de una colectividad, en este caso la ciudad
de Guadalajara. Entendiendo “culturas juveniles” en el sentido en que lo explica Carlos
Feixa (1998): prdcticas que no son homogéneas ni estaticas, cuyas fronteras son laxas, y
que se constituyen con materiales provenientes de las identidades generacionales, de
género, clase, etnia y territorio. Por ello, las expresiones que se dieron en los grupos de
discusion, sobre las adscripciones identitarias, y provenientes de diferentes sectores de la
juventud en Guadalajara, hay que interpretarlas como un conjunto de atributos ideologicos
y simbolicos asignados y/o apropiados por los jovenes, y que actualmente se estan
traduciendo en estilos mucho mas visibles y mas heterogéneos.'*’

Cabe senalar también, que este tema de las practicas culturales como reflejo de una
identidad colectiva heterogénea, ligada a los sectores de la juventud en Guadalajara, no
solamente se expresd en los grupos “B” y “C” donde predominaban los jovenes, sino
también en el grupo “A”, la diferencia fue que en este grupo se abordd con menos prejuicio

y desde una perspectiva externa.

129 -~ Un dato importante a considerar, es que México es un pais de jovenes. De una poblacién cercana a los

100 millones de personas, casi dos terceras partes son menores de 30 afios, y cerca del 35% se encuentran
entre los 12 y 29 afios de edad. Dichos datos provienen de la reciente edicion: Jovenes mexicanos del Siglo
XXI, Encuesta Nacional de Juventud 2000.
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Cito a continuacion fragmentos de turnos significativos:

GA/M2(42/MB) “Ahorita hay una moda quiza tu te la sepas, mi sobrino me paso un tip. Se
llaman “gallineros”. ;Te acuerdas de lo que eran las “danceterias”? Son lugares raves.
/Se acuerdan que eran las danceterias?. Eran fiestas raves clandestinas. Entonces se
llamaban danceterias. Nadie sabia, porque era ilegal. Eran en casonas viejas, en fabricas
de por aqui, cines abandonados. Y los chavos se metian hasta lo que no. No habia limite de
edad, ni de nada. Esas eran la fiestas raves. Ahora se llaman “gallineros”.”’

Otro retrato hablado sobre la cultura juvenil, y que de manera mas directa refleja
porque hay actos y conductas de transferencia identitaria es el siguiente turno:
GA/M2(42/MB): “Las tonchas que se drogan con tonsol, tu las ves, y ellas no tienen otro
lenguaje. Ellas no te pueden hablar tres palabras sin un guey, ni siquiera es el mismo calo,
no. No es el mismo, para nada es el mismo. En cambio ellas no tienen que decir [fumo
mota;. Asi hablan, no tienen otra opcion. Y en éstas como dicen se nota que es la moda, es
fingido. Ahi en la Facultad hay muchas. Las chavitas del Instituto de Ciencias asi hablan.
Hay una fiesta de tachas, jqué onda! pues caile. Y no sé qué. Entonces las de giiey, y ando
bien eriza. O la chava que me corta el pelo, haz de cuenta la chava fresa que se quiere

«

hacer la guarra, que es la moda. Y entonces “;qué onda giiey?” “;como estas giiey?”,

pero con el tono asi de fresa”.

1 r . . ;. y . , .
%~ El término rave que se usa para definir las fiesta de misica electronica es erroneo , debido a que rave

identifica reuniones privadas que se realizaban de manera clandestina a finales de los noventa en México, sin
seguridad y abiertas a todo el publico. Las fiestas raves en Guadalajara son fiestas electronicas masivas, y por
lo general se realizan en casas de campo o predios fuera de la ciudad. Una fiesta de estas puede albergar desde
200 hasta 2,500 personas. Duran de seis a doce horas (Lara, César, Meza Alejandro,“Una rave termina con 25
detenidos”, en Milenio, 6 de mayo del 2002, Guadalajara, Jal.).

El 12 de mayo del 2002 se llevo a cabo una represion policiaca en contra de aproximadamente 1,500
jovenes tapatios en un concierto de musica electronica en Tlajomulco de Zuiiiga A lo largo de la semana
siguiente a los acontecimientos en casi todos los diarios de la localidad se publicaron articulos y denuncias
vinculadas a estos hechos, mismas a las que el Gobernador de Jalisco respondid: “no vamos a permitir que se
estén dando este tipo de reuniones de francachelas o de verdaderas orgias”(Francisco Gonzalez, et.al, Mural,7
de mayo del 2002, Guadalajara, Jal.)
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GA/M3(29/MB): “Yo pienso que el querer usar ese recurso de bajarse hacia el
vocabulario, la ropa y todo eso, es como en dos sentidos. Uno es, lo he visto mucho,
impactar a los de su propia clase. Como jmira soy bien open! Mirame mi amigo. A mi me
ha tocado con el voluntariado del ser humano para los enfermos del VIH. Gentes del
ITESO que van a hacer un video, segun ellos muy open y todo y esta uno de los pacientes
que hace muchos collares y cosas asi. No, jestd padrisimo! Pero son bien fresas”.

En este mismo tenor, algunos de los participantes del grupo “B” manifestaron lo
siguiente:
GB/M2(20/MB) “A mi no me gusto la pelicula porque la primera vez que la vi no me
aporto nada. Me dejo cosas en la cabeza, y ahora que la volvi a ver. Pues, no me gusto
porque es una burla a nuestra sociedad, todo lo malo, lo mas negativo que pudieron
encontrar. Y sales bien feliz jay que chida pelicula! [Qué buen cotorreo! Pero no es
precisamente lo que somos en si, es una parte significativa, pero no es para que nos
enorgullezcamos”.
GB/HI1(22/M) “Pero fijate que una vez Trino hizo un carton de los guaragucci que eran
chavos fresas que se vestian asi, con rastas [buena onda cabron!. Pero traian sus
guaraches de la marca Gucci, por eso son guaraguccis. Y asi son, y traen su coche del ario
v sus guaraches, y sus pantalones todos flojos, y fuman marihuana y son bien alivianados.
Y sus papas son tranzas, tracalas. Si refleja una realidad”.

Estas opiniones, derivadas de percepciones individuales y colectivas, nos hacen
nuevamente un retrato de las identidades colectivas que conforman una sociedad, en este
caso la de la juventud en Guadalajara, y nos revelan un fendmeno social que se viene dando
en los ambitos culturales, y que estdn mediados, no solamente, por los medios

massmediaticos, sino también por factores de orden social y antropologico. Es decir, que si
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existe esta transferencia de identidades en los grupos mayoritariamente juveniles, es porque
tal vez ha habido una pérdida de arraigo de las practicas culturales propias de su identidad.
Y muy probablemente, debido a lo que Garcia Canclini se refiere con respecto a los
repertorios locales o nacionales, y es que: Ha habido una radical reorganizacion de las
formas de produccion y circulacion de los bienes simbolicos generada por cambios

tecnologicos, y por la fluidez de las comunicaciones (1992:129).

7.6.- LOS DISCURSOS DE LA LOCALIDAD

En correspondencia con las preguntas que en principio buscaban una respuesta y/o un
acercamiento al proceso de identificacion - negociacion de sentido que los segmentos de
audiencias tuvieron para con una propuesta de sentido, en este caso, la pelicula ;Y tu mama
también!, puedo derivar los siguientes indicadores de andlisis.

Si consideramos que el grupo “A” interpret6 el sentido realista de la pelicula (uso de
un lenguaje coloquial, retrato de un grupo social de jovenes y el peso que tuvieron los
actores seleccionados) y percibi6 el relato como una ficcion, esto les permitié apreciar el
sentido dramatico del relato. Es decir, que este grupo distingui6 cémo la estructura
narrativa fue construida para dar cuenta de una realidad social visible, a partir de un
lenguaje visual contrastante, en el que jugaron un lugar especial el erotismo y el realismo.
Los miembros de este grupo también vieron el lado humoristico que tiene la pelicula, no
detuvieron su atencidén en las escenas relacionadas con el sexo, como enlaces de una
relacion homosexual entre los dos jovenes, sino como conductas propias de los jovenes.

El grupo “B” por su parte, recuperd dos partes del relato, aquellas escenas ligadas
con la sexualidad de los jovenes, y la funcion que tuvo el narrador en el relato filmico. Se

censurd de manera tajante el sentido de la escena del beso. La construccion de sentido se
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elabor6 desde concepciones muy convencionales dominadas en mas de un sentido por una
moral publica aplastante.

El grupo “C” ley6 la parte del relato que tenia que ver con la relacion entre los
hombres, y la escena del beso de manera muy personal, afectiva y abierta. Para algunos
incluso los motivd a exponer situaciones afectivas de su masculinidad que, culturalmente
hablando, no son bien vistas.

Ciertamente detras de estas construcciones de sentido hay motivaciones y
convenciones culturales que los segmentos de audiencia recrean frente a una propuesta
filmica. Ahora bien, el hecho de que esta pelicula haya tenido alcances de distribucion y
exhibicion insolitos, nos estd hablando de otras situaciones. Por un lado, que los usos que
los sujetos sociales estan dando a un referente medidtico no son estrictamente de
gratificacion o entretenimiento, y que entonces algunos segmentos de audiencia, via sus
practicas e historias, dan sentido reflexivo a este reencuentro personal. O bien, que en el
caso de los grupos que pusieron resistencia, se esta reflejando una posicion critica frente a
un modelo demasiado liberal para sus canones que les han sido impuestos.

Pero también, y como resultado de los diferentes maneras de ver el relato filmico y la
construccion de sentido del mismo, se puede distinguir que las propuestas del Nuevo Cine
Mexicano, en competencia y/o en conexion con el resto de la oferta massmedidtica, estan
generando comunidades culturales que no estan presentes en las intenciones de productores
y directores para lanzar nuevos productos culturales. Y esto estd ocurriendo en los
segmentos de las audiencias mds activas como son los jovenes. En los testimonios que se
desprenden de algunas de las entrevistas se habia reflejado este sentir por parte de los
sujetos entre 18 y 20 afios. Y de alguna manera, pienso que estas comunidades colectivas

también estan imponiendo sus propios cddigos. No es casual, que una vez que las pelicula
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de Amores perros e ;Y tu mama también! alcanzaron los raitings tan altos de taquilla
nacional, les siguiera toda una secuela de peliculas con temas y narrativas afines y hechas
para publicos jovenes, que por otro lado son los que mas consumen cine.

La categoria de juvenil como tal, esta asociada al tiempo libre como premisa de la
vida moderna, y a su vez el tiempo libre con el entretenimiento y un conjunto de
actividades, que van desde jugar futbol, ir a la discoteca, oir musica en casa, hasta asistir a
una fiesta rave. Pero también estos jovenes significan nuevos sujetos sociales que estan
reconformando el paisaje social y cultural de una entidad.

De tal suerte, y como lo sefiala Martin Barbero, el ser joven actualmente: Significa
la matriz de un nuevo actor social, de un nuevo valor que se confronta con aquello que
justamente representa ser viejo. De ahi que el movimiento en lo social y lo cultural haya
convertido a los jovenes en paradigma de lo moderno, incorporandolo como un actor
clave del consumo de ropa, de musica y de parafernalia tecnologica.......[....]"
(Barbero:2000:243).

Ahora bien, en estos grupos de discusion también participaron otros sujetos con
otros rangos de edad, y justamente por este valor heterogéneo de los segmentos de
audiencias es que hubo una divergencia interesante en sus formas de leer y resignificar el
relato filmico.

Como resultado de este andlisis en un contexto y tema especifico, y a su vez ligado
al marco del universo completo de mi estudio, he podido constatar que la construccion de
sentido entre una pelicula y sus audiencias, se establece en un marco de redes de
significado que comprenden diversos ambitos de interaccion, y donde se incorporan
diferentes significados, y que no obstante las diferencias de escolaridad y grupo social, se

posibilita la construccion colectiva del sentido de la accidn en este proceso.
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Esta construccion colectiva se ha venido fundamentando con ejemplos de los
diferentes niveles de lectura/videncia que se dieron sobre las dos peliculas analizadas, a su
vez se mostraron las “identidades culturales transclasistas” (Valenzuela Arce: 1999: 198)
de los jovenes en Guadalajara. Es decir aquellas identidades colectivas que toman en
préstamo lenguajes, vestuarios, simbolos y objetos de otros grupos para sentirse diferentes a
los de su grupo. Diferencias, que son mas de forma que de contenido. Este fenomeno se
dio a lo largo de las tres etapas de trabajo de campo de este estudio, y de manera sustancial
se derivé en la produccion discursiva, tanto a nivel individual (encuestas orales y
entrevistas a profundidad) como colectiva (grupos de discusion).

Por ello, las expresiones vinculadas a las adscripciones identitarias, y provenientes
de diferentes sectores de la juventud en Guadalajara, hay que entenderlas como un conjunto
de atributos ideologicos y simbdlicos asignados y/o apropiados por los jovenes, y que
actualmente se estan traduciendo en estilos mucho mas visibles y mas heterogéneos.

Las redes de adscripcion socio cultural que se manifiestan a través de la produccion
discursiva de estos jovenes, se convierten no solamente en comunidades colectivas que
estan modificando las maneras de ver y asumir un referente mediatico, sino que también se
convierten en comunidades hermeneuticas donde la mediacion se vincula con la
experiencia de vida de los sectores sociales a los que pertenecen, y con los cuales
establecen redes de significado. Ello puede ser también la causa de que la produccion sea
mas homogénea con respecto a ciertos temas, valores, definicién de gustos y preferencias.
Por lo tanto, resulta casi imposible que esta diversidad de culturas juveniles se sustraigan a
las imagenes seductoras del consumo. A decir de Rossana Reguillo para los jovenes la

aceptacion de sus iguales es un elemento constitutivo de su identidad (1991:45).
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CONCLUSIONES

Culminada esta investigacion me gustaria remarcar en primer lugar las principales
aportaciones que se pueden deslindar de la misma. En segundo lugar plantear preguntas
que abre este estudio y que sustentarian nuevas lineas e hipdtesis de investigacion.

El haber hecho una tesis doctoral en Ciencias Sociales con un enfoque
interdisciplinario para abordar los estudios de recepcion de cine y su audiencia, me
permitié dar cuenta de las siguientes cuestiones: la factibilidad y pertinencia que tienen los
estudios empiricos de recepcion de cine para construir su audiencia y concebirla como
sujetos productores de sentido y explorar su intervencion en la reformulacion de nuesvas
propuestas de sentido; la inaplazable necesidad de ubicar los estudios de recepcion del cine
en un contexto regional massmedidtico y homogeneizado que analice tendencias que
permitan fundamentar la existencia de una produccion de sentido individual; la relevancia
que tienen los nuevos modelos de consumo, hébitos de cinevidencia y las nuevas
gramaticas audioviosuales en el proceso de recepcion - negociacion de sentido; la
repercusion de orden colectivo y social que tienen los modelos de sociedad que el cine
mexicano contemporaneo estd ofreciendo a su audiencia; y la confirmaciéon de que la
produccion de sentido ligada a una experiencia filmica, se construye a partir de por lo
menos tres fuentes: las referencias familiares, las practicas de una época, y las
convenciones culturales y sociales vigentes.

Por tanto, en el campo de los estudios de recepcion que presuponen a su audiencia
como sujetos activos y productores de sentido, y que persiguen reconocer cual es la fase
principal en la que se da su interaccidn, el trabajo empirico es necesario y exige a la vez la

seleccion de un referente mediatico, en este caso una pelicula, que haya revertido una
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polémica, ya sea a favor o en contra de sus propuestas, y que haya marcado un precedente,
tanto en el ambito social y cultural, como en el filmico. Ya que ello permite abrir un
camino viable de investigacion a través del cual se pueda determinar como las imagenes
filmicas articulan significados y deseos en su audiencia, y como estas las estan percibiendo;
ya sea estableciendo una identificacion, un rechazo, o bien, poder constatar a través de que
posiciones identitarias la audiencia les atribuye un sentido determinado. Por ello, los
testimonios de los miembros de la audiencia con la que se trabajo dieron pie a una base de
datos, que no a una etnografia, pero fueron de suma importancia para construir un material
de interpretacion.

La apuesta de analizar la produccion de sentido individual que se da en el marco de
un proceso de recepcion — interaccion, vinculado a un contexto massmedidtico y
homogeneizado fue un reto complicado, tratdndose sobre todo de la produccion discursiva
que derivo de la cinevidencia con dos relatos filmicos que impusieron nuevos esquemas de
construccion, distribucion y exhibicion. Este reto conllevo analizar dichas propuestas
filmicas en su justa dimensiéon histérico — cultural, lo cual permitié6 reconocer la
periodicidad que éstas tienen como nuevas gramadticas audiovisuales y la resignificacion
que de éstas se estan haciendo. Y por ende, estudiar al cine como una tecnologia mas dentro
del conjunto de las otras tecnologias de comunicacion (prensa, television, telecable, video
clubs), ya que éstas son a su vez reproductoras de relatos y representaciones que forman
parte del capital cultural que cada sujeto social ha venido acumulando en su devenir.

Asi mismo, este corte espacial permitio demostrar la importancia que tienen los
nuevos habitos de consumo del cine, como parte de un paquete completo de mercadotecnia,
lo cual signfica que actualemente se va a una sala de cine, no solamente a ver la pelicula

deseada, seleccionada, recomendada, sino también de compras, a ver a los amigos, a salir
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con la pareja en los centros de reunidon que aglutinan actualmente a los habitantes de las
grandes ciudades.

El camino para poder reconocer si los modelos de sociedad que el cine mexicano
esta representando a través de sus relatos, han tenido una repercusion de orden colectivo y
social, fue posible trazarlo gracias a la interaccion que se hizo del material empirico con las
unidades tematicas y posiciones identitarias que se dieron por parte de los integrantes de los
grupos de discusion

Metodolégicamente hablando, me enfrenté a circunstancias nuevas y complejas que
exigieron el replanteamiento de mi objeto y sujeto de estudio. Por ello, decidi estudiar a la
muestra de sujetos participantes mediante un modelo estratégico multiple que me permitio,
construir a los sujetos — participantes en una audiencia, y poder entonces desprender sus
diversas fragmentaciones y sus posibles recomposiciones. Es decir, explicar quiénes son los
sujetos que conforman la audiencia que en Guadalajara esta viendo cine mexicano, coémo lo
estan percibiendo, interpretando o rechazando, e identificar como esta audiencia estd
reconstruyendo los contenidos, tematicas y formulas genéricas de los referentes filmicos.

Fue muy interesante poder corroborar que en el marco de un contexto filmico
nacional, donde el factor de la internacionalizacion estad reactivando el aparato de
produccion y exhibicion, también se esta recuperando una audiencia mayoritaria de
jovenes. Y que no obstante ello, existen resistencias por parte de los miembros de la
audiencia en Guadalajara, debido a que los modelos de sociedad que los relatos filmicos
contemporaneos estan llevando a la pantalla grande, presentan esquemas, o demasiado
maniqueistas, o fuera de los contextos reales que vive la juventud mexicana. Y que en el

mejor de los casos, solamente estan modificando los escenarios y los valores morales de
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antafio. Esto no es otra cosa, sino corroborar que este sector esta construyendo nuevas
“comunidades de sentido” (Reguillo: 2000:70).

Lo cual testifica también que el cine como industria cultural y como forma
discursiva facilita la identificacion de su audiencia, pero también establece limites en
su interpretacion, y a su vez determina premisas y modos de cinevidencia.

Esta aproximacion de estudio, si bien me permitié examinar las practicas culturales
y sociales de distintos sujetos en contextos culturales diversificados y globalizados,
también hizo mas complejo el reconocimiento de los observables que dinamizan la accion
de los sujetos y su relacion con un determinado referente mediatico.

Con respecto a los limites y posibilidades del modelo de analisis que utilicé, y el uso
de varias técnicas (encuestas orales, entrevistas a profundidad y grupos de discusion),
puedo decir que estos me brindaron mas posibilidades que limitaciones. Por un lado, fue
acertado derivar la base de datos de la audiencia en perfiles y recomposiciones
(informacién recabada de las encuestas orales y escritas), y luego convertirla en conceptos e
indicadores de analisis de interpretacion, para luego analizarla conjuntamente a los relatos,
historias y lineas tematicas de las entrevistas. Este proceso finalizd6 en una produccion
discursiva que me permitié reconocer ambitos de interaccion donde se fueron incorporando
diferentes significados y posicionamientos identitarios por parte de los sujetos.

El modelo de los tres niveles de andlisis que manejé (proceso de recepcion —
interaccion, usos sociales y gratificaciones y proceso de identificacidon, negociacion y
resistencia) funciond para entender la dimension social que tiene el cine; su capacidad de
operar como dispositivo de representacion social y su gran potencial para construir

identidades colectivas e individuales.
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Para analizar por qué las peliculas Amores Perros e ;Y tu mama también! fueron
vistas e interpretadas desde visiones diferentes, segun el contexto social e identitario desde
el cual estaban ubicados los miembros de la audiencia, fue preciso trabajar con referentes y
observables, tales como: las practicas culturales y sociales, el contexto historico de
exhibicion de las peliculas analizadas, a fin de inscribir cada situacion de recepcion en
relacion a audiencias y contextos especificos.

Las composiciones de las tipologias estuvieron determinadas sobre todo por las
siguientes categorias referenciales: edad, nivel de escolaridad y pertenencia a un
determinado estrato social. Igualmente se derivaron de aqui preferencias cinematograficas
concretas, por ejemplo: los adultos de 30 a 45 afios con nivel de escolaridad hasta
secundaria, de estrato social bajo, prefieren rentar peliculas en video, les parece muy
costoso ir al cine y sus peliculas favoritas son las hollywoodenses, especialmente aquellas
de accion y violencia, o bien las mexicanas de los afios cuarenta y cincuenta; los jovenes de
18 a 22 afios con escolaridad hasta preparatoria, de estratos medio bajo y medio, con un
rango mayor de informacion y cultura prefieren ver cine en las salas de cine, rechazan el
cine hollywoodense, y el cine mexicano actual les parece muy comercial y anquilosado en
temas y formulas genéricas; por su parte los jovenes de 24 a 30 afios, con nivel de
escolaridad hasta licenciatura, y de estratos medio y medio alto, no les gusta el cine
hollywoodense, encuentran que el cine mexicano contemporaneo esta haciendo buenas
propuestas en materia artistica, es decir en narrativa y estilistica, pero no en los temas ni en
los modelos que se manejan para exponer sus relatos.

Estas recomposiciones de la audiencia me permitieron identificar y explicar la
significacion de una produccion de sentido en el marco del cine mexicano contemporaneo y

su impacto en las audiencias tapatias, a la vez que comprobar que en el proceso de
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recepciodn - interaccion se dan resistencias y negociaciones de sentido para interpretar las
propuestas filmicas, y ello redimensiona estas practicas, global y localmente.

Desde una perspectiva global, porque el encuentro referente - sujeto se circunscribe
a una endeble industria filmica nacional que se encuentra en una de sus mas severas etapas.
Esta se inscribe en una economia neoliberal, subdesarrollada y mercantilista regida por las
politicas de Estados Unidos, y un convenio de TLC que ha propiciado una exhibicion y
distribucion dominada por materiales filmicos hollywoodendes. Esto culmina en que la
produccion, la distribucion, la exhibicidn, y por tanto, la recepcion del cine mexicano se
encuentra en una condicion desfavorable. Lo cual repercute en que las ofertas
cinematograficas a las que tienen acceso la audiencia, estén limitadas y tengan una sola
tendencia, aquella que surge de los modelos del cine hollywoodense.

Redimensionar esta situacion a un nivel local, implica preguntarse ;De qué manera
las audiencias pueden o han estado contribuyendo a impulsar esta economia? o en su
defecto ;Por qué no lo estarian haciendo?

Pienso que la audiencia si ha venido a impulsar la endeble industria filmica
nacional desde principios de la década de los noventa, gracias a las nuevas propuestas
filmicas que sentaron un precedente, tales como: Danzon, Como agua para chocolate, Solo
con tu pareja, Sexo pudor y lagrimas y La ley de Herodes, y pusieron su atencion
nuevamente en el cine nacional. Ello sin duda alguna, modific6 los modelos y las
propuestas tematicas, narrativas y estéticas de las producciones subsiguientes, asi como el
comportamiento del cine mexicano en las carteleras. De tal suerte que, las mas recientes
producciones estan hechas y van dirigidas a estratos muy concretos, entre los mas

determinantes, estan las audiencias jovenes.
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Corroboré, que no obstante el predominio que se ha ganado el cine mexicano actual
entre la audiencia, existe también descontento por parte de los jovenes, y ello se debe a esta
mezcla de nuevas gramaticas y tematicas ligadas con modelos comerciales que se han
venido implementando por las nuevas generaciones de cineastas mexicanos. Los relatos de
corte realista con toques de ironia; los hibridos de lenguajes audiovisuales, las rupturas
espacio —temporales de los elementos audiovisuales (el lenguaje del video clip), puestos al
servicio de una nueva construccion narrativa filmica y la presencia de rostros nuevos y
actores jovenes, sin duda, han renovado el ropaje del cine nacional. Sin embargo, ciertas
formulas como las comedias urbanas ligeras y los melodramas sociales, estan anquilosando
los guiones y los relatos filmicos, y esto puede ser una de las causas de estas
inconformidades.

Asi mismo, fueron los jévenes quienes destacaron las transgresiones que, al menos
en el terreno tematico se han venido haciendo, tales como reconocer que: el sexo habia sido
siempre un tema tabu en el cine nacional y que ahora las nuevas peliculas lo estaban
llevando a la pantalla con un tratamiento mas honesto; es decir sin dolo ni moralejas.

A nivel de la industria filmica, el manejo de estas formulas genéricas ha hecho que
los exhibidores y distribuidores de cine hayan recuperado la confianza en la cinematografia
nacional, y entonces se tenga una presencia mayor de ésta en las pantallas grandes. E
incluso, publicamente se haya confirmado un auténtico resurgimiento del cine mexicano,
con casos inéditos como las propuestas filmicas con las que trabajé debido al éxito de
distribucion, exhibicion y recepcion local, nacional e internacional que ambas alcanzaron.

Mas sin embargo, persiste una situacion desigual, mientras las politicas culturales
nacionales no modifiquen sus marcos legales, ya que estos son el obstaculo mayor del

fortalecimiento y desarrollo de la ya casi nula industria filmica nacional.
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En este contexto, el cine como industria y como espectaculo esta vinculado a un
bien cultural cuya funcion de mercancia estd permeada por las formas globalizadas del
ocio, y por ende, éste tiende a adoptar cierto grado de estandarizacién del relato filmico a
través de formulas genéricas. Ello hubiera significado que las peliculas Amores perros e ;Y
tu mama también! se convertirian en portadoras de patrones estéticos y argumentativos que
definirian formas de ver y sentir el mundo en escenarios delimitados y homogenizados.

Paraddjicamente no fue el caso que se dio en el marco de la produccién discursiva
que surgié por parte de la audiencia. Si bien, dichas propuestas de sentido marcaron un
precedente en el imaginario colectivo de quienes las vieron, y a la fecha seran referentes
filmicos obligados para entender los vinculos del cine y la sociedad, éstas no fueron motivo
de standarizacion de formas de ver y entender el mundo.

Es decir, que frente a un relato filmico (;Y t mama también!) de corte realista con
personajes identificables con una audiencia precisa — jovenes de los estratos medio alto y
bajo -, se volcd una produccion discursiva de descontento y resistencia por parte de los
sectores representados. El rostro de la juventud que presenta dicha pelicula, ubica a los
jovenes en una sociedad moderna, liberal y en el marco de un proceso de alternancia y
democracia, que deja fuera al resto de los otros sectores sociales.

Con ello se deduce que a través de las nuevas propuestas temadticas del cine
mexicano actual, las audiencias no estan reconociendo estos valores sociales, morales o
culturales, como suyos, sino solamente la ineludible presencia de nuevas narrativas y
estilisticas.

Los valores morales y sociales que ha venido manejando el cine mexicano
contemporaneo responden a una construccién social y cultural, y que por tanto si se

persigue explicar los nexos del relato filmico actual y su impacto en las practicas sociales
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de quienes los consumen, ello implica estudiar este proceso a través de tres niveles de la
realidad: el devenir cotidiano y social que conforma una sociedad; un modelo dominante de
valores, ideas y modelos que construyen una identidad cultural, en este caso la tapatia, y las
imagenes filmicas predominantes.

Ahora bien, el hecho de que estas peliculas hayan tenido alcances de distribucion y
exhibicion insoélitos, nos estdn marcando otras situaciones. Por un lado, que los usos que los
sujetos sociales estan dando a un referente mediatico no son estrictamente de gratificacion
0 entretenimiento, sino también de negociacion y resistencia y que entonces algunos
miembros de la audiencia, via sus practicas e historias, dan sentido reflexivo a este
reencuentro personal. O bien, que en el caso de los grupos que pusieron resistencia, se esta
reflejando una posicion critica frente a un modelo demasiado liberal (; Yt mamd también!)
para sus canones que les han sido impuestos. Es decir, que una pelicula se convierte en un
producto de mediacion entre los acontecimientos de la realidad y los patrones y valores de
una sociedad, ya que hace evidente diferentes posiciones y aun las confronta..

A través de estas logicas de produccion de sentido se desprenden nuevas vetas de
analisis que pueden dar pie a una mejor comprension de ;Coémo y a través de que
referentes, los jovenes estan haciendo sentido frente a estos nuevos escenarios
massmediaticos? O bien ;De qué manera, y a través de que medios construyen sus visiones
del mundo?

Una posible ruta de investigacion estaria ligada al ambito de las industrias
culturales, mismas que construyen y reconfiguran constantemente al sujeto juvenil. A decir
de Rossana Reguillo: El fortalecimiento de los ambitos de las industrias culturales esta en

la construccion y reconfiguracion constantes del sector juvenil. El vestuario, la musica, el
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acceso a ciertos objetos emblemdticos, constituyen hoy una de las mas importantes
mediaciones para la construccion de identidades...” (2000:27)

También hay logicas en la construccion de sentido que afirman que existen formas
diferenciadas en las producciones discursivas juveniles, a partir de los sectores sociales de
pertenencia y las redes y roles de adscripcion. Debido a que a ultimas fechas las culturas
juveniles han hecho su entrada al universo de los estudios socio — culturales, su
aproximacion se ha problematizado de tal manera que se ha logrado repensar y estudiar a
este grupo social a partir de un caracter dinamico y discontinuo.

Ahora bien, cuando llegé la hora de recapitular y cerrar interpretaciones, cuando a
lo mejor, algunas de mis inquietudes del principio se rebasaron por otras que surgieron en
el proceso, o los lentes con los que me acerqué al tema y objeto de estudio cambiaron o
maduraron, entonces se deslindaron otras preocupaciones. Es decir, aquellas que tenian
que ver con las nuevas lineas de investigacion o temas que surgieron en el camino, y que,
en el marco del contexto de la discusion actual en los estudios de cine y la recepcion,
apenas se estdn trazando, y en todo caso, no son las prioridades todavia de una
reconceptualizacion de orden tedrico y/ o metodologico.

Una de estas posibles aristas de investigacion que se quedaron en el camino, es un
problema muy interesante que surgioé cuando estaba tratando de explicar por qué los sujetos
se remitian a vincular sus recuerdos para con el cine, cualquiera que éstos fueran, via
relatos vinculados estrictamente con su familia, su infancia, su pasado, y como puente para
explicarse su presente y el de la actual cinematografia nacional. Ello me condujo a buscar

explicaciones de los vinculos entre la memoria cultural y la memoria del cine.
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A través de esta aproximacion al estudio de la memoria del cine pude corroborar la
importancia que tiene el lugar histdorico de la audiencia en la construccion de sus relatos
filmicos.

La manera en que la produccion discursiva se construyd fue muy interesante, y
difiri6 no necesariamente por la edad o las generaciones, sino mas bien por cuestiones
sociales — educativas, lo cual me permitié detectar la capacidad argumentativa, las
posiciones identitarias e ideoldgicas, asi como priorizar los discursos locales individuales
para interpretar una propuesta de sentido.

Fue también sumamente enriquecedor y relevante encontrar, que no obstante las
diferencias sociales, generacionales y de educacion, aquellas imagenes que fueron
concebidas para ilustrar y representar un sentir individual y colectivo social, se revierten en
fuertes cargas emocionales que van mas allad de un espacio y un tiempo, y entonces se
convierten en el reflejo de un estado de animo que deviene de toda una carga cultural e
individual. Lo cual significa que ya no podemos discutir la memoria personal, generacional
o publica sin contemplar la enorme influencia de los referentes mediaticos como vehiculos
de toda forma de memoria. En este sentido, y citando a Huyssen: ya no es posible seguir
pensando en determinado acontecimiento social, politico, etc., sin incluir las multiples
formas en que se vincula en la actualidad con la mercantilizacion y la espectacularizacion
a través de ficciones (2000:25).

De tal suerte que, la memoria visual ya no es solamente una extension de los
recuerdos y la afioranza, sino una extension de la memoria cultural, y que en el marco de mi
investigacion se deslinddé como una categoria de analisis relevante para concebir los marcos
teoricos desde donde hay que trazar directrices de interpretacion. No solamente para

atestiguar que los recuerdos expresan la creciente necesidad de un anclaje espacial y
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temporal en un mundo caracterizado por flujos de informacion cada vez mas caudalosos en
redes, y cada vez mas densos en espacios y tiempos comprimidos, sino para agregar a los
esquemas de analisis las practicas de la memoria como un concepto fundamental, que al
paso del tiempo se ha estado resignificando.

Abrir esta veta de analisis en el marco de los estudios de recepcion ofrece también
pautas para entender la manera en que la cultura del cine figura en la historia, la sociedad y
en la experiencia, y con ello se puede problematizar el conocimiento acerca de las
relaciones entre el cine y sus usuarios, entre pasado y presente, y sobre todo ofrece
herramientas metodoldgicas de como trabajar la memoria del cine, tanto en si misma, y
como una expresion distintiva de la memoria cultural.

Finalmente quisiera expresar que haber hecho esta investigacion me brindo la
posibilidad de experimentar y trabajar con nuevos enfoques, metodologias, y trazar marcos
teoricos en el campo de los estudios de recepcion en el cine, y que uno de los mejores
momentos fue haber trabajado con una audiencia activa, critica, y pienso, representativa del
devenir social actual de esta ciudad tan llena de matices. Mi pasion por el cine, y por qué no
decirlo, por el cine nacional, me permitié reconocer y adentrarme en escenarios de estudio
que no hubiera pensado serian tan paraddjicos; como es el caso de la reactivacion que el
actual cine mexicano estd haciendo de los modelos tradicionales que marcaron la
internacionalizacion de nuestra cinematografia, y por otro lado, poder corroborar que la
practica cultural de ir al cine sigue siendo una actividad de recreacion y el detonante de

nuestras fantasias y maneras de reconstruir nuestra identidad.
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FICHAS FILMOGRAFICAS

AMORES PERROS

Género:
Duracion:
Sonido:
Direccion:
Asistentes de
Direccion:
Produccion:

Guion:
Fotografia:

Disefo de
Produccion:

Vestuario:
Maquillaje:

Edicion:

Efectos Especiales:

Sonido:

Mausica:

Seleccion de
Reparto:

Reparto:

Emilio Echevarria

Goya Toledo
Alvaro Guerrero
Vanessa Bauche
Jorge Salinas
Marco Pérez
Rodrigo Murray

(2000)

Drama urbano

147 min.

Dolby digital

Alejandro Gonzalez Iharritu

Adrian Grumber, Carlos Hidalgo, Julian "Chico" Valdez y Efrén del
Moral

Alejandro Gonzalez Inarritu; productores ejecutivos: Francisco
Gonzalez Compean y Martha Sosa Elizondo

Guillermo Arriaga

Rodrigo Prieto

Brigitte Broch; ambientacién: Melo Hinojosa y Julieta Alvarez

Gabriela Diaque

David Gameros y Marco Antonio Rosado; peinados: Isabel Amézcua
y Eduardo Gomez

Luis Carballar, Alejandro Gonzélez Ifarritu y Fernando Pérez Unda
Alejandro Vazquez

Martin Hernandez, Antonio Diego, Geoffrey G. Rubay y Rudy Pi;
disefio de audio: Martin Hernandez

Gustavo Santaolalla y Daniel Hidalgo; supervision musical: Lynn
Fainchtein; canciones: "Lucha de gigantes" de Nacha Pop y
selecciones musicales de Celia Cruz, Titan, Banda Espuela de Oro,
Hollies, Control Machete, Los Gatos Negros, Banda del Garrote y
Cristian Fiebre

Manuel Teil

... El Chivo
Gael Garcia Bernal ....

Octavio

.... Valeria Maya
... Daniel
... Susana
... Luis Miranda Solares
... Ramiro
.. Gustavo
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Humberto Busto
Gerardo Campbell

Dunia Saldivar
Adriana Barraza
José Sefami

Laura Almela
Ricardo Dalmacci

Gustavo Sanchez
Parra

Dagoberto Gama
Gustavo Mufioz
Carlos Bernal
Rodrigo Obstab
Edgar Gonzélez
Hilda Gonzalez
Patricio Castillo
Roberto Medina
Angeles Marin
Ana Maria
Gonzalez

Carlos Samperio

Adriana Varone
Bruno Salgado
Adriana Islas
Regina Abad
Leoncio Torres
Luisa Geliz
Jean-Paul Bierry

Alma Rocio
Gonzalez

Mauricio Martinez ...

Juan Manuel
Ramos

Ernesto Bog

José Luis Barraza
Jorge Arellano
Jonathan Herrera
Heriberto Castillo

... Jorge
... Mauricio
Rosa Maria Bianchi ....

tia Luisa

.. mama de Susana
.. mama de Octavio
... Leonardo
Lourdes Echevarria ....
... Julieta

... Andrés Salgado
... Jarocho

Maru

... Alvaro

... El Chispas

... Javier

... El Jaibo

... Rodrigo, bebé de Susana
.. cajera

.. doctor

.. conductor de television
.. conductora de television
.. enfermera

... hombre del "deshuesadero”
T. Kazuyo Togawa ....

seriora gorda

... amante de Luis

... El Champignon

... Lina

... Jimena

... El Pelon

... secretaria de Daniel
.. hombre en la junta
.. mujer en la junta

. judicial
... policia

... hombre 1

.. hombre 2

.. nifio cuidador 1
.. ninio cuidador 2
.. extrano
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Sinopsis:

Ciudad de México en el amanecer de un nuevo siglo. Un terrible accidente automovilistico
se convierte en el punto de encuentro de tres "amores perros". Octavio, un joven
adolescente enamorado de su cufiada, ha transformado a su perro "Cofi" en una mortifera
arma con la que desea escapar de su miseria amorosa. Valeria, una hermosa modelo, ve
truncada su carrera y su nueva vida al lado de Daniel, mientras su pequefio perro "Richi"
queda atrapado, como ella, en los estrechos limites de su departamento. Por su parte el
taciturno Chivo, un ex-guerrillero que no puede acercarse a la hija que algiin dia abandond,
sublima su necesidad de amor recogiendo perros en la calle. Ninguno de ellos volvera a ser
el mismo después del accidente. Todos, incluyendo a los perros, encontrardn un destino

muy distinto al que algun dia imaginaron.
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;Y tu mama también ; (2001)

Una produccion de: Producciones Anhelo y Bésame Mucho Pictures

Género: "Road movie" erotica

Duracion: 105 min.

Sonido: Dolby digital

Direccion: Alfonso Cuarén

Asistente de Direccion: ~ Manuel Hinojosa

Produccion: Jorge Vergara; produccion ejecutiva: Sergio Agiliero, David Linde, Amy J. Kaufn
produccion: Eamon O'Farrill

Guion: Alfonso Cuardn y Carlos Cuarén

Fotografia: Emmanuel Lubezki

Direccion Artistica: Miguel Angel Alvarez

Vestuario: Gabriela Diaque

Edicion: Alfonso Cuardn y Alejandro Rodriguez

Sonido: José Antonio Garcia; supervision de sonido: Phil Stockton ; disefio de efectos sor

Supervision Musical: Liza Richardson y Annette Fradera; coordinacion musical: José Enrique Fernand:

Seleccion de Reparto: Manuel Teil

Reparto:

Diego Luna ... Tenoch Iturbide

Gael Garcia Bernal .. Julio Zapata

Maribel Verdu .. Luisa Cortés

Daniel Giménez Cacho .... narrador

Diana Bracho .... Silvia Allende de Iturbide

Emilio Echevarria .. Miguel Iturbide

Ana Loépez Mercado .... Ana Morelos

Andrés Almeida .. Diego "Saba" Madero

Nathan Grinberg .. Manuel Huerta

Verodnica Langer .. Maria Eugenia Calles de Huerta
Maria Aura .. Cecilia Huerta

Arturo Rios ... Esteban Morelos

Marta Aura .. Enriqueta "Queta" Allende

Juan Carlos Remolina
Silverio Palacios

.. Alejandro "Jano" Montes de Oca
.. Jesus "Chuy" Carranza

Mayra Sérbulo .. Mabel Juarez de Carranza
Andrea Lopez .. Lucero Carranza

Amaury Sérbulo .. Christian Carranza
Giselle Audirac .. Nicole Bazaine

Liboria Rodriguez

.. Leodegaria "Leo" Victoria
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Sinopsis:

Tenoch y Julio son dos adolescentes cuyas vidas estan regidas por las hormonas y por un
peculiar cédigo de amistad, sintetizado en el decalogo del "charolastra”. En una fiesta, los
jovenes conocen a Luisa, una chica espafiola casada con el primo de Tenoch. Este
incidente, aparentemente trivial, se convertird en el detonador de una aventura en la que la

inocencia, la amistad y la sexualidad de los tres personajes entraran en conflicto.
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Género

Perfil de entrevistados

OMujeres .
55% B Hombres Total entrevistados: 20
Rango de edad
o, o,
30% 30% 020-22
W 26-29
[039-52
40%
Nivel de escolaridad
10% 10%
O Secundaria
25% O Preparatoria
OLicenciatura
B Posgrado
55%
Estrato social
20%
35% @ Medio alto
10% =] Med!o ‘
O Medio bajo
OBajo
35%




Registro de Participantes

Grupo de Discusion sobre la pelicula ;Y tu mama también...!
Miércoles 25 de septiembre del 2002

Nombre:

Edad: Sexo: F M

Domicilio:

Teléfono:

(Naciste en Guadalajara?

Si No (De donde eres?

(Vives con tu familia? Jcon amigos? (solo?

(Estudias? Si

Nivel y lugar:

No

(Hasta qué grado estudiaste?

[ Trabajas? Si No

Tienes en tu casa (pon una X si lo tienes):

Television Cable Videocasetera Radio

Grabadora y/o reproductor de CD Computadora Internet

(Habias visto antes la pelicula “Y tu mama también?
Si (Cuantas veces?
No

(Cuando la viste la primera vez?

(Donde la viste la primera vez?

Muchas gracias por tu participacion.
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COMPORTAMIENTO DE LA OFERTA DEL CINE MEXICANO EN
LAS SALAS DE CINE TAPATIAS

PELICUL
A

Sexo, pudor
y lagrimas
Dir. Antonio
Serrano
(1998)

El coronel
no tiene
quien le
escriba
Dir. Arturo
Ripstein
(2000)
Santitos
Dir.
Alejandro
Springall
(1998)

Todo el
poder
Dir.
Fernando
Sarinana

(1999)
Ave Maria
Dir.
Eduardo
Rossoff
(1998)

La ley de
Herodes
Dir. Luis
Estrada
(1999)

FECHA DE SEMANA SALAS DE CINE
ESTRENO S DE
EXHIBIC
ION
11/junio/99 27 semanas Lumiere G.Cinema,Cinepolis (2 salas),
Multicinemas (5 salas),Cinematdgrafo 3.
17/sept./99 6 semanas Lumiere,G. Cinemas,Cinepolis (2
*Reestreno : 1 semana  salas),Multicinemas (3 salas) *Re estreno
28/enero/00 (una funcioén por dia)
15/0c¢t./99 S semanas Lumiere,Salas Lux 1,G. Cinema,Magno, Gran
Plaza, Arboledas
14/enero/00 10 semanas Lumiere,G. Cinemas,Hollywood C.,
Cinemark, Multicinemas (5 salas)
5/mayo/00 4 semanas Lumiere, Cinemark, Hollywood C., Cinepdlis
(2 salas), Multicinemas (7 salas)
18/feb./00 7 semanas Lumiere, Cinemark, G. Cinema, Hollywood
*Re estreno 4 semanas C., Cinepolis (2 cines, en 5 salas),
14/abril/00 Multicinemas (9 cines) C. Magno con 3
Re estreno funciones. Salas Lux con 4 funciones
16/junio/00
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La segunda
noche

Dir.
Alejandro
Gamboa
(2000)

En el pais
de no pasa
nada

Dir.
Maricarmen
de Lara
(2000)
Amores
perros

Dir.
Alejandro
Gonzalez
Inarritu
(2000)

Por la libre
Dir. Juan
Carlos de
Llaca
(2000)

*Re estreno 2 semanas Lumiere,Cinemark,Cinepolis (3 cines),

4/agosto/00 Multicinemas (2 cines), Cinematografo 3, Cine
*Re estreno 3 semanas del Bosque, Lux 2, Cinema Anros. En su cuarto
1/sept./00 reesreno se proyect6 en Cine del Bosque.
31/marzo/00 13 Lumiere, Cinemark, G. Cinema, Hollywood C.,
semanas  Cinepdlis (2 cines en 5 salas) Multicinemas (10
cines)
9/junio/00 6 semanas Lumiere,Cinemark, G. Cinemas, Hollywood
Cinemas, Cinepolis (2) cines), Multicinemas (8
cines
16/junio/00 15 Lumiere,Cinemark, General Cinema,
semanas  Hollywood Cinema, Cinematografo 1,
Cinepolis (2 cines, en 5 salas), Multicinemas
(10 cines)
*Re estreno 1 semana Cinemex Guad., Lumiere, Cinematografo 3,
9/marzo/01 Salas Lux, Cinepolis (3 cines), Arboledas
*Re estreno 1 semana Lumiere (en una funcion)
16/marzo/01
20/0ct./00 9 semanas Lumiere,Cinemark (2 salas), Cinematografo 1,
Charles Chaplin, Cin. Hollywood, Cinepolis (3
cines en 4 salas), Multicinemas (7 cines)
7 semanas Cinemas Hollywood, Lumiere, Cinemark,

Crénica de | 1/dic./00
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un desayuno
Dir.
Benjamin
Cann (2000)
Entre la
tarde y la
noche

Dir. Oscar
Blancarte
M¢éxico2000

Del olvido
al no me
acuerdo
Dir. Juan
Carlos
Rulfo
(1999)

Sin dejar
huella

Dir. Maria
Novaro
(1999)

Piedras
verdes

Dir. Angel
Flores
Torres,
México
2000
Demasiado
amor

Dir.
Ernesto
Rimoch
(2000)

El segundo
aire

Dir.
Fernando
Sarifiana
(2000)

Cinematografo 1, Cine del Bosque,Gen.
Cinemas, Cinepolis (3 cines), Multicinemas (7

cines)
Estreno Sale de Salas Lux 1
2/feb./01 cartelera
16/feb/01
2 semanas
de
exhibicion
2/feb./01 2 semanas de Lumiere,Cinemark, Hollywood Cinemas, Cinepdlis
exhibicion. Sale (3 cines), Multicinemas (3 cines). En su segunda
de cartelera semana se proyecta solo en General Cinemas.
16/feb./01
Estreno Cinemex Guad., Cinemas Versalles, Lumiere,
21/marzo/01 3 semanas de Hollywood, Cinepolis (3 cines), Multicinema (3
Reestreno:  exhibicion. cines ). Durante la tercer semana se proyecta en
25/mayo/01 6/abril/O1 sale de Cinemex,Lumiere,Magno,Normal e Independencia.
cartelera. En el reestreno se proyecta solo en Nuevo Cinema
Anros.
23/marzo/01 5 semanas de Cinemex,Lumiere, Hollywood,Cinepdlis (3 cines),
Reestreno:  exhibicion. Sale ~ Multicinemas (9 salas). Durante la quinta semana
11/mayo/01 de cartelera queda so6lo en Cinemex. Durante su reestreno se
27/abril/01. Del  proyecta en Nuevo Cinema Anros.
reestreno sale
18/mayo/01
27/abril/01 3 semanas. Sale  Lumiere,Hollywood Cinema,Cinepdlis (3 cines),
de cartelera Multicinemas (5 cines). Durante la tercer semana se
18/mayo/01 proyecta en Cinemex y Gran Plaza.
11/mayo/01 10 semanas. Sale Hollywood Cinemas, Cinemex, Lumiere,

de cartelera
13/julio/01

Cinemark, Cinepolis (3 cines en 5 salas)
Multicinemas (8 cines). Durante la octava y novena
semana se proyecta solo en Centro Magno. En la
ultima semana se exhibe s6lo en Nuevo Cinema
Anros.

Y tu mamd | Estreno

16 semanas a

Cinemex, Lumiere *, Cinemark™®, Cinema
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tambien
Dir.
Alfonso
Cuar6on
(2001)

Perfume de
violetas

Dir. Marysa
Sistach
(2001)

Serafin

Dir. René
Cardono III
México,
2001

Atlético San
Pancho

Dir.
Gustavo
Loza
(2001)
Inspiracion
Dir. Angel
Mario
Huerta
Méxi0,2001
De la calle
Dir.
Gerardo
Tort.

(2001)

El espinazo
del diablo.
Dir.
Guillermo

Junio/
8/2001
*Reestreno
14/sept./01
en varias
salas en su
15 semana
de
exhibicion.

Preestreno:
15, y
16/junio/01
Estreno:
20/junio/01
Reestreno:
24/agosto/01

Estreno:
13/julio/01
Reestreno:
5/oct./01

27/julio/01

Estreno
28/sept./01

11/0oct./ 01

19/0ct./2001

partir de su
estreno hasta
5/0ct./01 sale de
cartelera

Dos dias en
preestreno.

6 semanas de
exhibicion. Sale
de cartelera
10/agosto/01

*Reestreno 1
semana

7 semanas en
exhibicion. Sale
de cartelera el

31/agosto 2001.

Una semana de
reestreno.

4 semanas (sale el

31/agosto/01

9 semanas en
exhibicion. Sale
de cartelera
3/nov./01

7 semanas en
exhibicion

Sale de cartelera
el 30/nov./01

7 semanas en
exhibicion

Sale de cartelera
14/dic./01

Versalles, Hollywood C., Magno*, Pabellon*, Gran
Plaza, Arboledas*, Tolsé*, Normal, Independencia,
Sol*, Oblatos, Fuentes, Multimedios Cinemas*,
Salas Lux*, Cinema Anros. Durante la 12*. Semana
se proyecta en Cinemex, Lumiere,Cinemax,MM
Cinemas. En la 14%. Semana se proyecta en todas
las salas, en pentltima y ultima semana se proyecta
s6lo en MM Cinemas y Cine Teatro Cabaias.

Cinemex, Lumiere, C. Magno, Pabellon, Gran
Plaza, Plaza Arboledas, Tolsa, Lux* Normal,
Independencia, Oblatos, Sol, Las Fuentes,
Cinematodgrafo I, Cabaias, Cine del Centro,
Anros*. En la tiltima semana de su estreno se
proyecta en Cine del Centro. Durante su reestreno
se proyectd en Nuevo Cinema Anros y Salas Lux.

Cinemex,Lumiere,Versalles,Cinematografo 3,
Hollywood, Magno, Pabellon,Gran Plaza,Todos los
Multicinemas y Cine del Centro. En la tltima
semana se proyecta en MM Cinemas. El reestreno
se proyecto en Cinemex.

Lumiere, Cinemark,Versalles, MMC, Magno,
Pabellon, G. Plaza, Arboledas, Normal, Indepen.,
Sol,Oblatos, Fuentes, Cinemex.

Cinemex,Lumiere,Cinemark,Versalles,Multimedios
Cinemas,Magno,Pabellon,Gran
Plaza,Arboledas,Tolsd,Normal.Independencia,Sol,
Fuentes,México,Las Torres. En la iiltima semana se
proyect6 solo en el Nuevo Cinema Anros.

Lumiere, Cinemark (2 salas). Cinematografo 1,
Versalles, Mult. Cinemas, Magno (3 salas),
Pabellon, Gran Plaza (2 salas), P. Arboledas, Tolsa,
Normal, Idepend., Sol, Oblatos, Fuentes, México,
Revolucion, Torres.

Lumiere,Cinematografo 1,Versalles, M. Cinemas,
Magno (3 salas), Pabellon, Gran Plaza (3 salas),
Arboledas (2 salas), Tolsa, Normal, Independ., Sol,
Oblatos, Fuentes, México, Revolucion, Torres.
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del Toro.
(2001)
Vivir mata
Dir.
Nicolas
Echevarria,
Méx,2002

Un mundo
raro

Dir.
Armando
Casas
(2002)

El gavilan
de la sierra
Dir. Juan
Antonio de
la Riva
(2002)
¢;De qué
lado estas?
Dir. Eva
Lopez
Sanchez
(2002)

La
habitacion
azul

Dir. Walter
Doehner
(2002)
Otilia
Rauda
Dir. Dana
Rotberg
México,
2002

El crimen
del Padre
Amaro
Dir. Carlos
Carrera

Estreno
25/enero/02

Estreno
8/feb./2002

Estreno
15/marzo/02

Estreno
5/abril/2002

Estreno
3/mayo0/2002

Estreno
16/agosto/02

Estreno
16/agosto/02

10 semanas en
exhibicion

Sale de cartelera
5/abril/02

4 semanas en
exhibicion
Sale de cartelera
8/marzo02
*Reestreno
26/abril/02

una semana.

2 semanas de
exhibicion Sale
de cartelera
29/marzo/02

3 semanas de
exhibicion Sale
de cartelera
26/abril/02
*Reestreno
24/mayo/02 (una
semana)

10 semanas de
exhibicion

Sale de cartelera
12/julio/02

5 semanas en
exhibicion. Sale
de cartelera
20/sept./02

12 semanas en
exhibicion.

Sale de cartelera
1/nov./02

De su

Cinemex, Lumiere,Cinemark (salas) M. Cinemas,
Magno (3 salas), Pabellon, G. Plaza, Arboledas,
Tolsa, Normal, Independ., Sol, Oblatos, Fuentes.

Cinemex, Lumiere,Cinemark, Cinemat. 3,
Versalles, Bosque, M. Cinemas,Magno (2 salas),
Pabellon, G. Plaza, Arboledas, Tolsa, Normal,
Independencia, Sol, Oblatos,FuentesMéxico,
Revolucioén, Torres. *Nuevo Cinema Anros

Cinemex, lumiere, Cinemark, C. Versalles, M.
Cinemas, Magno, Pabellon, G. Plaza, Arboledas,
Normal, Independencia.

Cinemex, Lumiere, Versalles, M. Cinemas, Magno,
Pabellon, G. Plaza, Arboledas, Tolsa, Normal,
Independencia, Sol, Oblatos. *Nuevo cinema Anros

Cinemex, Lumiere, Cinemark, Versalles, MM
Cinemas,Cinepolis, Multicinemas. Durante la
ultima semana se proyect6 en Cine del
Centro,Cabaifias Y MM Cinemas Rio Nilo.

Lumiere, Cinemark, Cinemex, Versalles, Centro
Magno, Gran Plaza. En su segunda, tercer, y cuarta
semana la proyecta solo las Salas Lux. En la quinta
semana se proyecta s6lo en Nuevo Cinema Anros.

Cinemex, Lumiere,Cinemark (2 salas),
Arboledas,Independencia,Fuentes,Cinematdgrafo
2, Versalles, Cine Foro,Tolsa,Sol,México, MM
Cinemas, Magno (2 salas), Gran Plaza (2 salas),
Normal, Oblatos, revolucion, Torres. Se mantiene
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Mgéxico,
2002

El tigre de
Santa Julia
Dir.
Alejandro
Gamboa
(2002)
Ciudades
oscuras
Dir.
Fernando
Sarinana
(2002)

Las caras
de la luna.
Dir. Guita
Schyfter
(2002)

Amar te
duele
Dir.
Fernando
Sarinana
(2002)

La hija del
canibal.
Dir.
Antonio
Serrano

en todas las salas hasta su octava semana de
proyeccion que soélo queda en Cinemex, MM
Cinemas (Rio Nilo), Arboledas, Independencia.
Durante la décima y onceava semana se proyecta
solo en Cinemex y Tolsa.

Reestreno reestreno sale de  En su reestreno se proyecta en
21/feb/03 cartelera28/feb/03 Cinemex,Lumiere, MM
Cinemas,Magno,Pabellon,Gran Plaza y Arboledas.
Estreno 10 semanas en CinemexLumiere,CinemarkCine del centro
27/sept./02  exhibicion Sale  VersallesMMCinemasMagno (3 salas)
de cartelerael 6  Pabellon (2 salasG.Plaza 3 salasArboledas
de diciembre de  TolsdNormallndependenciaSol / Oblatos
2002. Fuentes / MéxicoRev. / Torres
Estreno Una semana en Cinemex,Lumiere,Cinemark,Cinemat.2, Versalles,
4/octubre/02 exhibicion Sale MM Cinemas Rio Nilo, Magno,Pabellon,
de cartelera el Arboledas, Gran Plaza.
11/0ct./02
Estreno Cine Teatro Cabanias.
25/oct./200 Una
2 semana de
exhibicion.
Sale de
cartelera el
1/mov./02
Estreno 7 semanas  Estreno en todas las salas. En la segunda semana
8/Mmov./2002 de se exhibe en: Cinemex,Cinemark, MMC R.Nilo.Se
exhibicion. conserva en estos tres cines durante las cuatro
Sale de semanas restantes de exhibion. En la ultima
cartelera semana queda solo en MMC Rio Nilo.
14/feb./03
Estreno 6 semanas  Se estrena en todos los nicleos cinemat. En las
17/enero/03 en dos ultimas semanas solo se exhibe en MMC Rio
exhibicion. Nilo.
Sale de
cartelera
7/marzo/03
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(México,
2003)
Sexo por Estreno 3 semanas  Se estrena en todos los cines. En su tltima semana
compasion. | 21/feb./03  en se exhibe en: Cinemex,Salas Lux, Cabarias,
Dir. Laura exhibicion. Cinemark,MMC Rio Nilo, Revolucion.
Mana Sale de
(México- cartelera el
Espana, 14/marzo/0
2001) 3
Escrito en | Estreno Una Cine Foro, Salas Lux, C. Magno, Pabellon, Gran
el cuerpo 14/marzo/0 semanaen Plaza.
de la 3 exhibicion.
noche, Sale de
Dir. Jaime cartelera el
H. 21/marzo/0
Hermosillo 3
(Méx.
2002)
El suerio Estreno Cine Foro (solo se exhibe en esta sala)
del caiman |4/abril/2003 Tres
Dir. Beto semanas en
Goémez exhibicion,
(México, sale de
2001) cartelera
25/abril/03
Seis dias en  Estreno Tres Se estrena en todos los nucleos de cine.
las 11/abril/03 semanas en  Durante la Gltima semana se conserva en:
oscuridad, exhibicion.  Lumiere, Cinemex, Magno, G. Plaza,
Dir. Gabriel Sale de Arboledas.
Soriano cartelera
(México, 2/mayo/03
2002)
Alex Lora, Estreno: 2 semanas en Cinemex, Cinemark., Lumiere, Cinepdlis,
esclavo del | 18/abril/2003 exhibicion.  Multicinemas.
rocanroll Sale de
Dir. Luis cartelera
Kelly 2/mayo/03
México,2002
Asesino en | Estreno Siete Se exhibe en todas las salas, durante dos
serio, 2/mayo/03 semanas en  semanas, en las cuatro semanas siguientes
Dir. Antonio exhibicion.  sale de: Sol, México, Fuentes, Torres.
Urrutia Sale de Durante la ultima semana se exhibe en
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(México,
2003)

Una de dos
Dir. Marcel
Sisniega
(México,
2002)

Cuento de
hadas para
dormir
cocodrilos
Dir. Ignacio
Ortiz Cruz
(México,
2003)

Japon

Dir. Carlos
Reygadas
(México,
2002)

cartelera
20/junio/03

Cinemex, Cinemark, C. Magno, Tolsa.

Estreno 2 semanas en Primer semana: Cinemark, Lumiere,
9/mayo/03 exhibicion,  Cinemex, Magno, Tolsa, MMC
sale de Nilo/Cordilleras, G. Plaza, Pabellon,
cartelera Arboledas, Normal, Sol
23/mayo/03 Segunda semana: Lumiere, Magno, G.
Plaza, Pabellon.
Estreno: Una semana Cinemark, Lumiere, Cinemex, Magno,
16/mayo/03 en Tolsa, MMC Rio Nilo, Gran Plaza,
exhibicion,  Pabellon, Arboledas
sale de
cartelera
23/mayo/03
Estreno: Tres Primer semana: Cinemex, Lumiere,
23/mayo/03 semanas en Cinemark, Magno, Gran Plaza, Arboledas.
exhibicion,  Segunda semana: Cinemex, Lumiere.
sale de 3 semana: Cinemex, Salas Lux.
cartelera
13/junio/03
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Sin ton ni Sonia
Dir. Carlos Sama
(México, 2003)

Sofia
Dir. Alan Coton
(México, 2002)

Dame tu cuerpo
Dir. Rafael
Montero (México,
2003)

Corazon de melon
Dir. Luis Vélez
(México, 2003)

Nicotina
Dir. Hugo

Estreno:
13/junio/03

Estreno:
18/julio/03

Estreno:
20/junio/03

Estreno:
8/agosto/03

Estreno:
3/oct/03

5 semanas en
exhibicion, sale de
cartelera 18/julio/03

2 semanas en
exhibicion. Sale de

cartelera 1/agosto/03

7 semanas en
exhibicion, sale de

cartelera 8/agosto/03

6 semanas en
exhibicion, sale de
cartelera el
19/sept./03

10 semanas en
exhibicion. Sale de
cartelera el
12/dic./03

Se estrena en todas las salas,
asi se mantiene hasta la tercer
semana se exhibe en: Normal,
Tolsa, MMC Rio Nilo y en la
ultima semana solo se
proyecta en Lumiere.

Primer semana: Arboledas,
Magno, Pabellon, G. Plaza,
MMC, Lumiere.

Segunda semana: Lumiere
Las tres primeras semanas se
exhibe en todos los nuicleos
de cine. A partir de la cuarta
semana queda en Cinemex,
Lumiere, MMC, Magno (2
salas), Pabellon, G. Plaza,
Arboledas, Normal. En la
penultima semana se exhibe
en: Cinemex, MMC, Magno.
Durante la ultima semana en
MMC Rio Nilo.

Durante las dos primeras
semanas se exhibe en todos
los nucleos de cine. En la
tercer semana sale de
Cinemark, Independencia,
Sol.

42, Semana.

Cinemex, Lumiere, MMC, G.
Plaza, Arboledas, Normal.

5% Semana:Cinemex,
Lumiere, G. Plaza, Arboledas,
Normal.

6. Semana Multicinemas
Normal.

Se estrend en todos los
nucleos de cine, asi se
mantuvo por tres semanas. La
cuarta semana solo se exhibe
en Cinemark, 3 primeras
semanas se exhibe en todos
los nucleos de cine. En la 4%,
Semana queda en: Cinemex,
Cinemark, Versalles, MMC,
Magno (2 salas), G. Plaza,
Pabellon, Arboledas, Normal.

339



340



El misterio del
Trinidad

Dir. José Luis
Garcia Agraz.
México 2003

Ladies’ Night
Dir. Gabriela
Tagliavini

México/Espana

2003

Las Lloronas
Dir. Lorena
Villareal
México 2004

Zapata

Dir. Alfonso
Arau

México, 2004.

Fantasias
Dir. Jorge
Araujo
México, 2004

7 mujeres un
homosexual y
Carlos

Dir. René
Bueno
México/EU,
2004.

Estreno
7/mov./03

Estreno
12/dic./2003

Estreno
23/abril/2004

Estreno
30/abril/04

Estreno
11/junio/04

Estreno
11junio/04

4 semanas
en
exhibicion
Sale de
cartelera
4/dic./03
Sale de
cartelera el
23/abril/04
19 semanas
en
exhibicion

Sale de
cartelera
11/junio/04
7 semanas
en
exhibicion.
Sale de
cartelera el
4/junio/04
5 semanas
en
exhibicion.

Sale de
cartelera
16/julio/04
5 semanas
en
exhibicion

23/julio/04
sale de
cartelera.

6 semanas
en
exhibicion.

Se estrend en todos los nucleos de cine,
en su cuarta semana de exhibicion sélo se
proyectd en Lumiere, Cinemex,
Cinemark, MM Cinemas y Centro
Magno

Se estrena en todos los nucleos de cine.
En Centro Magno Galerias y Gran Plaza
se exhibe en 2 salas. En la cuarta semana
de exhibicion sélo se proyecta en
cinemex, Lumiere, MM Cinemas,
Pabellon, Normal, Independencia. En
Galerias y Centro Magno queda en una
sala. Durante sus cuatro ultimas semanas
se exhibe en Lumiere, Cinemex,
MMCinemas (Rio Nilo) y Centro Magno
en 1 sala.

Cimemex, MMCinemas, Centro Magno
(2 salas), Galerias, Pabellon, Gran Plaza,
Arboledas, Tolsa,Normal, Independencia,
Sol, Oblatos. En las dos ultimas semanas
se exhibe solo en Cinemex, MMCinemas
(Rio Nilo) e Independencia.

Se estrena en todos los nucleos de cine,
en MMCinemas se proyecta en 2 salas,
en Galerias 4 salas, en Pabellon 2 salas,
en Magno 4 salas, Gran Plaza 3 salas,
Arboledas 2 salas. A partir de su tercer
semana de proyeccion queda en los
mismos nucleos pero s6lo en una sala
excepto en Centro Magno y Gran Plaza.
En la ultima semana se exhibe en
Cinemas Versalles, Cinemex, Gran
Plaza,Pabellon, Multicinemas
Independencia y La Normal.

Se estrena en todos los nucleos de cine,
Galerias y Centro Magno la proyecta en 2
salas durante dos semanas de exhibicion.
A partir de la tercer semana se proyecta
en el cine del Centro por 2 semanas. En
la tltima semana so6lo se exhibe en MM
Cinemas (Rio Nilo).

Estreno en todos los nucleos de cine, se
proyecta en tres salas en Pabellon,
Galerias, Centro Magno. En su ultima
semana de exhibicion se proyecta en
Cinemex.
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Matando cabos Estreno Al 19 de Se estrenod en todos los nucleos de cine,

Dir. Alejandro  16/julio/04  agosto lleva  duplicando su proyeccion en Galerias,

Lozano 5 semanas en Gran Plaza, Centro Magno y Pabellon.

Meéxico, 2004. exhibicion  Cine Versalles. En su tercer y cuarta
semana sale de Multicinemas Tols4,
Normal, Oblatos, Idependencia,Sol,
Fuentes, Torres, Cinemas Versalles y
Lumiere. S6lo queda en Cinepolis,
Cinemex y MM Cinemas.
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RELACION DE LOS NUCLEOS DE CINE EN GUADALAJARA

e 166 salas de cine
e 7 no comerciales

Organizacion Ramirez Cinepdlis (Nucleo 1)

CINES NUMERO DE SALAS
Centro Magno 19 salas
Pabellon 12 salas
Gran Plaza 14 salas
Plaza Arboledas 10 salas
Tolsa 5 salas
Organizacion Ramirez Multicinemas
La Normal 6 salas
Independencia 6 salas
Sol 6 salas
Oblatos 4 salas
Las Fuentes 3 salas
México 2 salas
Revolucion 2 salas
Las Torres 2 salas
Cinemark (Nucleo 2)
CINES NUMERO DE SALAS
Plaza Milenium 12 salas
(Nucleo 3)
CINES NUMERO DE SALAS
Cinemex Guadalajara 14 salas
MM CINEMAS (Ntcleo 4)
CINES NUMERO DE SALAS
*Rio Nilo 14 salas
*Cordilleras 9 salas
(Ntcleo 5)
CINES NUMERO DE SALAS
Cinemas Lumiere 11 salas
CINES CULTURALES INDEPENDIENTES (Nucleo 5)
CINES NUMERO DE SALAS
Cinematodgrafo 2 y 3 1 sala
Salas Lux 2 salas
Cine Foro 1 sala
Cabaiias 1 sala
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CINES INDEPENDIEN TES (NUCLEO 5)

Anros 1 sala
Cine del centro 1 sala
Versalles 6 salas
Bosque 2 salas

* Domicilios de MM Cinemas. Se divide en dos nucleos cinematograficos.
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