TEMA |
EL PROCESO COMUNICATIVO
Estética y Comunicacién de Masas

Empezaremos diciendo que en este curso se va a analizar fundamentalmente lo que hay de estética en las
comunicaciones de masas. No nos podemos centrar, sin embargo, dentro de la perspectiva tradicional ya q
es necesario integrar el texto para comprenderlo estéticamente en sus procesos de producciéon y de consur
no analizarlo como una entidad aislada.

Lo primordial sera el estudio del proceso global de la comunicacion en los medios de masas, siempre
entendido como un proceso de intercambio cultural y econdémico al mismo tiempo. Hay que insertar el texto
dentro de los sistemas donde se forma, teniendo en cuenta al receptor ya que es a él a quién va dirigido y
entenderlo como el eje de un proceso social de produccion de sentido y valores estéticos, no determinados
sentido y estos valores estéticos por los emisores

En definitiva, estudiaremos lo estético dentro del intercambio comunicativo y nos acercaremos a una estétic
de la comunicacién de masas. Ya antes Lazarsfeld y Merton advirtieron la diferencia entre las formas
artisticas producidas por un grupo de talentos reducidos para una audiencia reducida y selecta, es decir, ur
élite que va a entender esa obra de arte, y esas formas de arte producidas por una industria gigantesca pat
poblacién en general.

Teoria de la Comunicacion

A continuacién recogeremos algunos conceptos basicos de la Teoria de la Comunicacion y en concreto,
aguello que sirven de un modo general la relacion comunicativa y sus limites. Hay que recurrir entonces a t
modelos histéricos de la comunicacién que pueden considerarse pioneros en la tarea de delimitar dichos
conceptos. Abordaremos entonces las distintas definiciones que se han dado sobre qué es comunicacion, \
son las siguientes:

» La comunicacion entendida como un transporte de informacién, el mas comdn en nuestra cultura, y mas
concretamente como un transporte de informacion, a través del espacio y del tiempo, desde los centros ¢
produccién hasta los lugares de consumo, donde el proceso comunicativo muere.

» Entendida como un acto de intercambio de informacién entre los diferentes agentes implicados en la
misma, es decir un productor (emisor) y un consumidor (receptor), donde la informacién no muere al llegs
al receptor, sino que ésta adopta un movimiento circular, en el cual la comunicacién es un proceso que Vi
vuelve entre los dos agentes implicados.

» La comunicacion como participacion de los agentes en construccién de valores sociales y significados,
como lugar de representacion y formacién de las ideologias, como social, como accion compartida. Ahor:
en este modelo o paradigma el aspecto central es la formacién de la conciencia social, de los vinculos gL
forman los limites de una cultura, de los simbolos compartidos o la negociacion de los significados social
a través de la participacién en actos comunes.

Estos tres paradigmas se desarrollaron en este mismo orden, pero no sufrieron un proceso evolutivo en el
uno desaparece cuando surge el siguiente sino que conviven dentro de la Teoria de la Comunicacién y
ninguno de ellos puede darse por definitivamente superado. En algunos modelos y métodos de investigacic
podriamos encontrar referencias a varios de estos paradigmas, eje: los analisis semiéticos.

Podriamos decir también que estos tres niveles son esenciales en los procesos comunicativos, y por tanto,



aunque en un principio fueran planteados como excluyentes y fueron apareciendo, para posteriormente
afianzarse sobre la critica a los anteriores, lo cierto es que deberiamos de verlos desde una perspectiva
integradora ya que se necesitan y se complementan entre si.

Ademas estos tres paradigmas entienden de forma diferente el papel que desempefian los agentes o los
participantes en el acto de comunicacién y sus relaciones. Por ejemplo, en el primer paradigma es el emiso
productor el que impone al receptor sus intereses, sus deseos...

Por el contrario, en el segundo paradigma, el papel fundamental en el acto de comunicacion lo desempefia
receptor y no el emisor, ya que es el encargado de darle forma, es decir, de interpretar el mensaje recibido
desde sus coordenadas culturales. Esta postura fue introducida alla por los afios cincuenta.

Finalmente en el tercer paradigma, tanto los productores (emisores) como los consumidores (receptores)
poseen la misma importancia ya que implican y asumen relaciones de poder socialmente constituidas.

Un mal comienzo

Diremos que el nombre de Estética surgi6 en el siglo XVIIl y mas concretamente en el afio 1785 con la
aparicion de la obra de un autor aleman titulada: Aesthetica.

En lo que respecta a la Teoria de la Comunicacion, ésta se puede decir que comienza con la obra de Lasw
titulada Estructura y funcién de la comunicacién en la sociedad, aparecida en 1948. Dicha obra si parece
haber sido leida por algunos autores, a diferencia de la anterior.

Al hablar de Laswell diremos que este autor en su articulo titulado La formula de Laswell describe como un
acto de comunicacién puede ser contestado atendiendo a las siguientes preguntas: ¢ quién dice qué, en qu
canal, a quién, y, con qué efecto?, y sobre este modelo han ido trabajando posteriormente, de un modo crit
investigadores de muy diversas tendencias.

Estas preguntas, ademas, se refieren a un elemento de la comunicacién, asi la pregunta ¢,quién dice? se re
al emisor o comunicador; ¢ qué? Se referiria al propio mensaje; ¢,en qué canal? Remitiria al medio o canal ¢
través del cual el mensaje del emisor llegar al receptor: destino de la informacion, hacia el cual sefiala la
cuarta pregunta. Laswell se referira al receptor mediante el término audiencia ya que dicho autor posee cor
objeto de estudio las comunicaciones de masas y no la comunicacion de un modo general.

Diremos que la clave de este modo tan particular de entender el acto comunicativo como lo hacia Laswell,
esta en la dltima pregunta y que dice asi: ¢,con qué efecto?, ya que la comunicacion entendida asi seria un:
estrecha relacion entre los elementos citados con anterioridad, relacién que clarificaria éste Gltimo término «
pregunta. Asi, el acto comunicativo es puesto en marcha por un emisor que crea un mensaje y, a través de
canal, lo hace llegar a un receptor o audiencia, para lograr sobre ésta un efecto determinado, que responde
sus intereses ideolégicos, econémicos .....

Para este autor el papel fundamental dentro de la comunicacion lo juega el receptor ya que el acto
comunicativo es creado por el emisor con el fin de suscitar una respuesta en el receptor o audiencia. Los a
comunicativos son sélo aquellos que estan orientados hacia el receptor.

Sin embargo, el mensaje o0 acto que se desea comunicar puede ser que esté orientado hacia el receptor pe
debido a la propia intencionalidad del emisor, o bien sea el propio receptor el que oriente hacia si mismo el
mensaje convirtiéndolo en un acto de comunicacién. Ademas, en el caso de las obras de arte, éstas puede
ni siquiera estén dirigidas a ningun receptor, y sera el propio receptor el que determine segun si entiende e:
obra o no, si hay o no acto comunicativo. Asi deberiamos emplear la palabra emisor y no comunicador, con
diria Laswell, ya que puede haber un emisor, pero que en realidad no esté comunicando absolutamente na



Finalmente, diremos que del modelo de Laswell se pueden extraer ciertas evidencias que son las siguiente:

» La comunicacién es una relacion entre emisor y receptor.

« El acto comunicativo es puesto en marcha por un emisor con intencibn comunicativa.

« Como consecuencia de lo anterior, el acto comunicativo cumple adecuadamente su funcién cuando
responde a la funcion para la cual el emisor lo puso en marcha, es decir, cuando lo previsto (o lo que quit
decir) por el emisor y lo concluido (o lo interpretado) por el receptor coinciden.

Mensajes y Sefales

Dentro de este epigrafe, estudiaremos las aportaciones de Shannon al campo de la comunicacién, aportaci
muy diferentes a las que en su dia hizo Laswell. Shannon atendi6 a los aspectos técnicos, estudiando la
capacidad del canal para transmitir las sefiales que componen el mensaje del emisor, el gasto de energia
requerido por dicha transmision, la eficacia de los aparatos que cifran y descifran la informacion y otros
problemas semejantes.

Disefié una nueva teoria bajo el nombre de Teoria Matematica de la Informacion, la cual influyé en los
estudios comunicativos. Hizo repercusiones en el estudio estético y en el analisis del arte en cuanto fendme
comunicativo (Moles, Eco, Bense, ....)

En algunos casos, las aplicaciones de esta teoria se han probado de interés. Un ejemplo seria en el campc
Linglistica, aportando un instrumento y un método para el tratamiento de algunos aspectos basicos del
lenguaje a un nivel mas elemental que el de los signos. En otros campos como el estético, esta aplicacion r
dio lugar méas que a disparates que provenian de la falta de rigor y, en general, de conocimientos matemati
en gue se hizo dicha aplicacion.

De la investigacion de Shannon y del modelo que se deriva de ella, sélo nos interesan algunos aspectos, q
son los siguientes, y que aparecen representados en este esquema:

F. de Informacién Transmisor Canal Receptor Destino
F. de Ruido

El canal es el eje del acto de comunicacion. A su izquierda aparecen representados los procesos de produc
y a la derecha los de recepcion. Las sefiales pasan desde el emisor (Fuente u origen de la informacion) ha:
receptor (Destino). Es pues, el mismo paradigma comunicativo que proponia Laswell: La comunicacién con
transporte de informacion.

Sin embargo, el modelo de Shannon es mucho mas complejo que el anterior. En primer lugar, en el qué se
dice, aparece una distincion entre el mensaje propiamente dicho y la sefial que se transporte por el canal. E
resulta enormemente importante, sobre todo, en las comunicaciones de masas, en la cual adquiere
caracteristicas propias.

Debido a las especiales condiciones de estas formas de comunicacion, la mediacién técnica determinara, r
solo aspectos claves de la forma del mensaje, sino también de la organizacién de la produccién y de las
condiciones en que se reciben los mensajes. Por ello, a la hora de estudiar otros aspectos de estas formas
comunicacion, convendria no perder mucho de vista la importancia de las mediaciones técnicas implicitas ¢
estas formas de comunicacion.

La mediacion técnica es fundamental e imprescindible en estas formas de comunicacion, las cuales poseer
caracter masivo (comunicacion de masas). Hacer posibles que las sefiales se conviertan posteriormente er
mensajes y dichos mensajes son los que luego llegaran hasta nosotros, por ejemplo, la prensa, el cine, lar,



la television .....

Para Shannon, el emisor debe producir y cifrar, es decir, codificar el mensaje y el receptor debe recibirlo y
descifrarlo, es decir, descodificarlo. Tales procesos son implicitos a toda forma de comunicacion.

Para que exista comunicacién, el emisor ademas de producir una informacién debe de darle forma a la mis
y el receptor, por su parte, cuando le llegue en forma de mensaje debe ser capaz de reconstruir la informac
gue hay en el mismo. Otro término muy importante dentro del proceso comunicativo es el cédigo.

Shannon introdujo en el estudio de la comunicacidn este concepto, que fue tan importante que influyé en
épocas posteriores. Dicho concepto es concebido de forma diferente en la Teoria de la Informacion y en la
Teoria de la Comunicacion. En la segunda, se introduce con la semiética o bien con la referencia al modelc
Jakobson. Sin embargo, el concepto de cddigo aparece en los estudios de Teoria de la Informacién, definid
como el conjunto de reglas que permite transformar el mensaje en sefial y viceversa.

Este concepto, el de cddigo, ha sido claramente objeto de abuso, y se ha querido llevar a tantos campos
diferentes entre si, que la nocién de codigo es algo verdaderamente impreciso.

Al hacer referencia al codigo aludiremos a cualquier sistema capaz de relacionar lo conocido o lo presente
lo desconocido o ausente a través de unas reglas o de unos sistemas de estimulo—-respuesta o de unas
costumbres perceptivas. Por tanto, se entiende por cédigo: un sistema ordenador de acoplamientos presen
reales con un estimulo o sistema de estimulos adquiridos y latentes. Es pues un dispositivo capaz de crear
estimulos condicionados a través de los cuales provoca automatismos que posibilitan la interpretacion, de |
comunicaciones que nos son transmitidas.

Mucho Ruido

Otro concepto de la teoria de Shannon es la llamada: fuente de ruido. Este mismo autor entiende el concep
de ruido no como toda informacion recibida por el receptor que no provenga de la fuente sino como todo
aquello que hace que la sefal recibida no sea la misma que la enviada por el transmisor. El ruido es algo
inevitable en la comunicacion. Puede ser que durante la comunicacion entre un emisor y un receptor, existe
una serie de factores externos o también que los receptores entren en contacto de manera simultanea con
diversos emisores, textos y estimulos.

La comunicacién como ya hemos advertido en varias ocasiones es un proceso muy complejo ya que un
receptor puede estar recibiendo un mensaje pero a la vez nos llegan otra serie de estimulos, otras fuentes |
informacion.

El ruido, aunque parezca mentira, es en la mayoria de los casos una sefial perfectamente estructurada, inc
podria ser mas estructurada que el propio mensaje cuya recepcién perturba. Por eso, hablamos de fuente ¢
ruido de manera paralela a la fuente de informacion que seria el emisor original.

La diferencia entre ruido y sefal no puede buscarse en las caracteristicas del propio mensaje sino en los
limites o las condiciones que implica una accién comunicativa concreta: en referente a los agentes. Sera la
relacion entre éstos y los intereses que los mueven lo que hace la frontera entre ruido y mensaje, asi poder
estar escuchando musica (sefial estructurada) y de pronto empezar a oir golpes (sefial no estructurada), pc
gue esos golpes constituirian un ruido. Pero también puede ser que estemos concentrados en un ruido que
en alguna parte de nuestra casa y de repente nos entorpezca, por ejemplo, la musica del vecino por lo que
encontrariamos ante una situacion inversa a la anterior.

Una sefal puede ser ruido para el emisor, y a su vez, puede no serlo para el receptor, y eso depende de
numerosos factores explicados anteriormente, como por ejemplo, los intereses que mueven a uno y a otro.



receptor intenta favorecer la comunicacion desde su propio punto de vista, y lo hace, olvidandose de todo I
demas. Esto, sin embargo, destruye los intereses, del emisor y anula la comunicacién sepultando el mensa
entre una masa de ruidos.

Asi, el zapping puede ser ruido para el emisor y no serlo para el receptor, que introduce la nueva sefial en
medio de la otra alterandola a propdsito. Entonces podemaos explicar como la comunicacion no es movida [
el emisor sino que es fruto en muchas ocasiones, del enfrentamiento entre emisor y receptor. Este
enfrentamiento es debido a los intereses desiguales de uno y otro, y este encuentro de intereses es muy
desigual, sobre todo, en las comunicaciones sociales.

La teoria de la informacién hacia referencia con el término ruido esencialmente a las sefiales externas que
introducen en el proceso comunicativo. Parece ser que la teoria de Shannon concebia el ruido como algo g
afectaba solo al canal, eje: interferencias. Sin embargo, vemos como Shannon dejé claro que el ruido es ur
fenémeno que afecta también a cualquiera de los terminales, es decir, que se introduce alterando la
comunicacion en el momento de la produccién y en el momento de la recepcién. Muchos investigadores se
basaron en Shannon, en lo que respecta a la definicion de este concepto, y por ejemplo Eco, define ruido ¢
la perturbacién que altera la comunicacion fisica de la sefial. Pero también podriamos hablar del llamado
ruido semantico producido por problemas en los procesos de codificacion y descodificacion. El ruido
semantico es un tipo de alteracion del significado propio del mensaje que puede darse tanto en el momentc
su elaboracién como en el de su recepcién. Puede ser que el fallo sea del propio emisor que ha emitido ma
mensaje por lo que éste no puede llegar de manera clara al receptor, de forma que lo comprenda, o tambié
puede ser un fallo del receptor, concretamente, en la forma de cdmo lo interprete.

Ruidos no intencionados y mal intencionados

Desde el punto de vista de la Teoria de la Informacién, el ruido era un elemento que habria que eliminar,
segun Shannon, porque si existe ruido en la comunicacién, ésta se hace muy dificil, ya que el mensaje emi
por el emisor no llegaria de forma clara al receptor.

Pero dentro de la practica, y en realidad, el ruido no es algo que deba eliminarse. Esto se debe a que en
algunas practicas comunicativas, el ruido es algo que se intenta evitar mediante una serie de mecanismos,
a su vez, garanticen la correcta relacion comunicativa. También puede darse el caso en el que el propio rui
por decirlo de alguna forma, se incorpore al acto comunicativo.

Un ejemplo, en el que pueden darse estos dos casos mencionados anteriormente, es el de los mensajes
artisticos, es decir, los mensajes contenidos en las distintas obras de arte. En las catedrales, se intenta dej
un lado, borrar de nuestra percepcion, la terrible huella que ha dejado en ellas el paso del tiempo, huellas g
serian el ruido.

Sin embargo, con las estatuas griegas lo que hacemos es incorporar ese ruido, en este caso el color blancc
obra original ya que dichas estatuas, al principio, no eran blancas sino policromadas. Si se quisiera restaur:
esas estatuas y devolverlas a su estado original, sin duda, las concebiriamos como un ruido, como algo vul

El ruido no es siempre una sefial fortuita, emitida sin intencién. Un ejemplo enormemente claro seria el de |
censura, debido a la mutilacion de las partes pudendas de diversas obras clasicas por cuestiones religiosas
morales o ideol6gicas que rompen con el mensaje original que éstas querian transmitir.

La relacién comunicativa es una relacién abierta que se define constantemente de mdltiples circunstancias.
los medios de masas la relacién comunicativa se define dentro del marco de un sistema cultural, de unas
relaciones de mercado y de una relaciones de poder que se establecen esencialmente.

Estas relaciones culturales y sociales marcan las desigualdades existentes en las relaciones comunicativas



dentro de nuestra cultura. Pondremos como ejemplo lo dificil que es controlar la comunicacion. Finalmente
mencionaremos como el receptor es relegado a un segundo plano, sin ningln poder de decisién debido a Iz
propia naturaleza econémica y la organizacién social de la comunicacion.

Contacto y Contexto

Pasaremos a estudiar a continuacion el modelo propuesto por Jakobson en 1960, dentro de su conferencia
Linglistica y Poética. Dicho modelo hace referencia primordialmente a las comunicaciones verbales, pero
especificamente, el objeto de la misma era el andlisis de los textos poéticos.

Para que un mensaje enviado por un emisor llegué correctamente a su destino, es decir, a un receptor, req
un contexto o referente al que referirse susceptible de ser captado por el receptor y con capacidad verbal o
ser verbalizado, un cddigo comun a ambos, al menos de manera parcial, y finalmente, un contacto, un cane
transmisién y una conexion psicolégica entre hablante y oyente que permita a ambos entrar y permanecer
comunicacion.

Para verlo de forma mas clara, el propio Jakobson lo resumié con el siguiente esquema:
Contexto

Mensaje

Destinador Destinatario

Contacto

Cadigo

Al igual que en el modelo de Laswell, en un plano se sitla la relacién comunicativa elemental, la relacion de
emisor al receptor a través de un mensaje. Sin embargo, es el mensaje y no el canal, el que ahora es eje d
acto comunicativo. En torno al mensaje inciden varios factores: el contacto, el contexto y el cédigo, present
también, este ultimo, en el modelo de Shannon.

El contacto hace referencia a todo aquello que permite establecer y mantener la relacion entre destinador y
destinatario. Esta funcién corresponderia al canal, asi, si este falla el mensaje también falla, y por tanto, no
llegara al destinatario. Jakobson, refiriéndose también sobre este punto hizo hincapié, sobre todo, en el
vinculo psicolégico que debia existir entre los hablantes, ya que aunque el canal fisico este abierto y en
condiciones, y a través de él circule sin interferencias, nitido, el mensaje puesto en circulacion por el
destinador, si el receptor no quiere comunicarse, si se cierra psicolégicamente, la comunicacién no se
producird 0 no se mantendra. Esto se agrava ain mas cuando se quiere difundir un mensaje a una masa,
mensaje que ha supuesto un gran esfuerzo econémico y una organizacion industrial de la produccién, ya qt
en ese caso, el producto en cuestion, ademas de ser elaborado para comunicar debe ser elaborado para el
disfrute de esa gran masa que ira a consumir el producto, porque en definitiva esto es lo que determinara I
rentabilizacion del mismo. Todo recae, pues, en el grado de aceptacion que tenga entre el gran publico, es
decir, entre la masa colectiva.

Jakobson introduce también el concepto de contexto. Segun él es el referente de los signos. Un mensaje e:
constituido por un conjunto de signos y a través de ellos el emisor trata de decirnos algo, entonces, por me
del mensaje nos remite a hechos, objetos, acciones, lugares ... En ocasiones no se establece comunicacior
alguna debido a que el receptor no entiende el contexto al que los signos aluden, aunque se llegaran a con
perfectamente el significado de los mismos. Para que exista comunicacion el receptor debe ser capaz de
reconstruir el llamado contexto referencia, el cual incluye una reconstruccién de lugar y de tiempo, de un



mundo en el que se sitlan los significados de estos signos.

El contexto de referencia de un mensaje no siempre ha de ser un objeto o circunstancia de la realidad. Si
estamos por ejemplo ante el contexto de Parque Jurasico, es decir, un contexto de ficcién, imaginario, ese
contexto podemos decir que ha sido creado por el propio contexto en si. Sin embargo, en bastantes ocasiol
un texto (que provenga de un contexto imaginario) puede remitir a un contexto anterior, externo al mismo,
pero igualmente imaginario.

Muchas veces, vemos como una pelicula o un libro toman para el desarrollo de una trama un contexto real,
sea de tipo geografico o histérico, pero ese contexto real lo llevan mas alla y lo modifican, lo cual también s
puede aplicar a los actos comunicativos.

Las Circunstancias

Deberiamos incluir también en el término contacto, una dimensién que no alude al valor referencial de los
signos sino a las circunstancias que rodean el acto de comunicacién. Tal aspecto es muy importante y sera
preciso determinar el contexto dentro del cual se da el acto de comunicacidn y las circunstancias que lo
rodean.

Son las circunstancias particulares donde ese mensaje esta operando y que pueden influir sobre su valor y
significado; operan sobre el acto comunicativo, afectando al sentido a través de todos sus elementos: desd
canal hasta el receptor.

Sin embargo, en los medios de masas las circunstancias en las que se construye el mensaje pueden ser m
diversas con respecto a una simple comunicacion, emisor—receptor, y éstas no siempre son conocidas
adecuadamente por la fuente. Para los actos de comunicacion que presenten aspectos estéticos, éstos jug
con las posibilidades de significacién de los signos y ademas el receptor cobrara especial importancia por |
gue el efecto de las circunstancias sobre la comunicacién sera de mayor importancia.

La comunicacién puede ser mucho mas compleja de lo que nosotros nos creemos, ya que un texto o una o
de arte no son como son y ya esta, pues no siempre se van a entender en distintas épocas, circunstancias,
la misma manera. Esto, que hemos visto anteriormente, se puede incluso extrapolar a la comunicacioén, det
a que el sentido que se le dé a una determinada informacion puede variar, no dependiendo esto sélo del
emisor..

Finalmente haremos mencién especial sobre otro aspecto de la comunicacion, la llamada retro—alimentacic
(feed—-back), propuesta por Shannon. La comunicacion ya no es solo entendida como un vinculo que va de|
emisor al receptor ni como un simple intercambio de informacién sino como un movimiento circular, es deci
gue la respuesta del receptor al formar parte también del acto comunicativo modifica la actitud del emisor y
mensaje posterior, de modo que la comunicacion se compone como un circulo que se corrige y se alimenta
si mismo.

Contra los modelos de la comunicacién

Todos esos factores o elementos explicados con anterioridad se comprenden sin que estén en continua
relacién con los demas, con los que interactia y cuyo papel, eficacia y sentido determina. No cabe una teor
unificada o global de la comunicacion. Cada ambito de la comunicacién supone un tipo de dependencia
diferente entre los elementaos, de la cual los modelos generales no dicen practicamente nada. Analizar un a
de comunicacion no es decir qué son el emisor, canal 0 mensaje, sino qué papel juegan en él dichos
elementos, papel que varia de una practica comunicativa a otra.

Podriamos poner como ejemplo, para entender un acto comunicativo debemos tener en cuenta todos y cac



uno de los elementos que lo constituyen y lo que es mas importante la relacion que se establece entre ellos
relacion de todos los elementos debe establecerse atendiendo a las particularidades de las diferentes pract
comunicativas.

El medio televisivo, al contar con la posibilidad del audio y la imagen, da como resultado un mensaje
diferente al de la noticia de prensa: la informacion es ahora mas dramatica, mas espectacular y mas
fragmentaria que en la prensa escrita. Dicho medio requiere un periodo de continua atencion por parte del
receptor. Esto impone un tipo de texto menos desarrollado y mas limitado en sus explicaciones que el del
periddico. La prensa escrita cuenta con un discurso mas complejo y destinado a una mejor variedad de
receptores. En television el mensaje informativo completo tiene que ser asequible e interesante para un ran
de audiencia mucho mas amplio y general.

Si comparamos un mismo mensaje en dos medios como son la radio y la televisién, veremos como este
cambia ostensiblemente. Pensemos, por ejemplo, en un acontecimiento deportivo como es un partido de
futbol. En el medio radiofénico, la intensidad y la emocién son mucho mayores que en el medio televisivo,
por el simple hecho de que éste Ultimo cuenta con algo tan importante como es la imagen. No seria de
extrafiar entonces, que muchos espectadores sustituyan o complementen el audio de la television con la
conexién a una emisora de radio que esté también transmitiendo dicho partido. Lo que se persigue es romf
las limitaciones del poder visual de la televisidon y no mayor informacion puesto que esta es exactamente la
misma en ambos medios. En la television el tiempo esta peor distribuido: esta lleno de huecos, hay zonas ¢
escaso interés, es mas uniforme ...; en cambio, en la radio tiene lugar un tiempo pleno y cargado de emocic
un tiempo estético, reconstruido completamente por el discurso y en base a los objetivos de éste.

En la radio, se centra en reconstruir verbalmente el acontecimiento; tratando a la vez de cargarlo
emocionalmente, de manera que el suceso reconstruido sea atractivo para el oyente. En dicho medio, es
posible jugar a detener o ampliar el tiempo del acontecimiento y cargar de expectacion un momento, e inclt
haciendo una breve pausa. En la televisién, el hacer estas pausas no tendrian tanto sentido. Asi ante un mi
elemento discursivo la pausa se convierte en un caso por la naturaleza del medio donde el discurso se da,
algo enormemente significante, que carga de emocidn y suspense la comunicacion; en otro caso la pausa e
necesariamente parte de un discurso que seria redundante tratando de reconstruir aquello que la imagen y;
construye.

Es cierto que el medio radiofénico no cuenta con imagenes, pero esta carencia facilita posibilidades estétici
narrativas, que otros medios no poseen. El limite del canal, en la estética de la comunicacién, son los limite
de posibilidad, las reglas del juego.

Con el cine mudo ocurriria algo parecido. En él, existen planos que tratan de decirnos algo, de hacernos re
llorar, son planos con una gran fuerza expresiva. Sin embargo, si estos planos fueran llevados, hoy en dia,
cine sonoro podrian resultar incluso molestos, al posibilitar la imagen el no tener que decirlo todo. En el cine
sonoro, el dialogo o incluso la musica sustituirian a esos planos que entonces traducian ideas o sentimientc

El cine mudo en ocasiones utiliza rétulos que son afladidos a esas escenas tan expresivas, en cambio, en ¢
cine sonoro en cambio son relegados a breves acotaciones geograficas o temporales. Al modificarse el can
hay un lenguaje y una estética que mueren para siempre.

El nivel psicoldgico del contacto, relacionado con el medio y con las condiciones de la recepcién, puede
condicionar la forma del mensaje. Un modo de atraer rapida e intensamente la atencion del receptor, en un
mundo audiovisual como es el nuestro con tantas ofertas diferentes para elegir, seria no sélo la estructura
televisiva de narracién en breves episodios que permiten constantes cambios de escenarios y de acciones
se van dejando sin resolver, como ocurre en las telenovelas, sino también con un modo peculiar de iniciar |
relatos; vemos con frecuencia como la narracion comienza con una introduccion llamativa e intensa, o se
simultanea con los titulos de crédito durante un tiempo a veces demasiado largo, y que plantea de un modc



rapido la trama para dejarla en un punto de alto interés, a partir del cual se considera que, reforzado el
contacto con el receptor, el relato puede relajarse un poco e incluso interrumpirse con los créditos o una
primera andanada publicitaria. Un ejemplo de lo comentado con anterioridad podria ser la pelicula
protagonizada por John Travolta y Nicholas Cage, cuyo director es John Wes, titulada Face Off (Cara a
Cara).

Este nuevo modo de empezar el relato sustituye el planteamiento clasico, ascendente en interés.

La mayoria de las formas artisticas, narrativas o comunicativas pueden sobrevivir fuera de las limitaciones
fisicas, de contacto y de distribucién que las originan. Asi podria sobrevivir en la lectura, en el libro, en la
distribucién editorial, la literatura oral y digo podria porque determinados recursos necesarios en las
condiciones originales, como es el caso de las estructuras reiterativas propias de la tradicién oral, como las
férmulas expresivas fijadas, los topoi ... podrian resultar innecesarios e incluso molestos. También sobreviv
de este modo, el cine dentro de la television.

Comunicacién Perceptiva.

Moles define el término comunicacion en su libro titulado Teoria de la Informacién y Percepcién Estética,
como toda relacion intersubjetiva del individuo con su medio. En dicha obra definir4 también mensaje, y lo
hara entendiendo como un grupo finito y ordenado de elementos de percepcion extraidos de un repertorio y
ensamblado en una estructura. La base de todo acto de comunicacién es la percepcion; todo mensaje es u
fenémeno perceptivo. Los mensajes se clasifican normalmente atendiendo al canal sensorial por el cual se
perciben, distinguiéndose entre visuales, auditivos, tactiles, olfativos y gustativos o aquellos que suponen u
combinaciéon (mensajes de algunos medios que combinan visién y audicion). Los limites perceptivos estan
definidos basicamente por los llamados umbrales de percepcion:

» Umbral de sensibilidad: por debajo de un limite el sistema receptor se vuelve insensible.

» Umbral de saturacion: por encima de un limite el sistema se satura y no percibe variaciones de excitacior
sefales.

» Umbral diferencial: para que se perciba variacion en la excitacién ésta tiene que sobrepasar ciertos
valores, entre los cuales el sistema no percibe cambios.

» Umbral relativo: variacién cultural e ideol6gica de percepcién entre personas o0 grupos respecto a los
mismos estimulos.

Atendiendo a los limites de percepcion, Santiago Montes hizo la siguiente clasificacion distinguiendo los
diferentes umbrales de los sentidos:

» Umbral Absoluto: Es la capacidad del canal determinada por los limites superior e inferior de la
captacion de frecuencias propias de un sentido, por ejemplo, visualmente no se perciben frecuencia
superiores al rojo no inferiores al violeta, lo que determina un umbral absoluto entre tales frecuencia

» Umbral Diferencial: Seria el establecer una gradacion de estimulos perceptibles de acuerdo con las
frecuencias limite pero dependiendo del sentido y de la magnitud. Existen dos grados sucesivos
cuando no se distinguen estimulos diferentes entre ellos.

» Umbral Relativo: Determina cémo perciben, ante los mismos estimulos, determinadas personas o
grupos segun sea su cultura e ideologia.

Dicho umbral es de gran importancia para nosotros debido a unas variaciones culturales que incidiran en la
recepcion del mensaje.

Sin embargo, los limites fisicos de la percepcion varian, y uno de los factores que hacen posible esa variac
es si ese estimulo que se va a percibir es importante a nivel psiquico del sujeto preceptor. De ahi la
interdependencia entre los fisico y lo psiquico, ademas las capacidades, actitudes y problemas del sujeto



receptor jugaran un papel fundamental dentro del acto perceptivo incluso a nivel inconsciente.

No hay que olvidar, el hecho de que no todo lo que percibimos pasa a ser consciente, y si puede pasar e
incluso ser almacenado de forma inconsciente. José Lorenzo Gonzéalez decia en su obra Persuasion sublin
y sus técnicas que la capacidad del cerebro para registrar, procesar y transmitir la informacion del exterior
inagotable en la captacidn consciente. La verdad es que todos los estimulos nos llegan de forma automatic
otra cosa bien distinta es que esa informacién nos llegue de manera consciente.

Los limites perceptivos son la marca infranqueable hasta donde es capaz de llegar nuestra vision, y de lo g
no somos capaces de percibir, es en donde se basan algunos de los nuevos medios de comunicacién, com
ejemplo el cine.

Los movimientos que percibimos los espectadores son los llamados movimientos aparentes. Estos present:
diversos tipos: el inducido, los causados por los post—efectos del movimiento, el autocinético. Para algunos
autores el cine se basa en el movimiento estroboscdpico y en la persistencia visual de las imagenes en la
retina. Sin embargo, otros rechazan la segunda postura, es decir, el efecto phi. EI movimiento se consigue
proyectando una rapida sucesion de imagenes inmoviles (fotogramas) sobre una pantalla, y entre uno y otr
hay intervalos de oscuridad.

Diremos también que el movimiento inducido tiene especial relevancia en el cine y que en cuanto a la imag
televisiva, segln la obra Del bisonte a la realidad virtual de Gubern, esta es percibida por la imperfeccion ds
la vision humana.

Es el propio sujeto que percibe, el encargado de ante lo percibido darle algun sentido, y si es posible
encontrarselo directamente.

Desde la modernidad, diversos cientificos e incluso filésofos tan ilustres como Newton, Descartes o Kepler
han estudiado los procesos perceptivos, y muy especialmente el origen de éstos. La aportacion fundament:
daria Helmholtz al demostrar de manera definitiva que los procesos perceptivos tienen lugar en el cerebro
donde se procesa la informacion que llega a través de los sentidos en forma de impulsos nerviosos (en
realidad, la imagen se forma en el cerebro). Ademas, la percepcién es un fenémeno cognitivo parecido al
conocimiento. Visto asi, y segun la obra de Villafane y J. Minguez titulada Principios de Teoria General de |
Imagen, la percepcidn seria un proceso de construccién, en el cual: ver, escuchar y recordar son actos de
construccion que pueden utilizar mas o menos la informacién del estimulo, dependiendo de las circunstanci
El siguiente esquema distingue en la percepcion una parte de recepcién de estimulos y otra de seleccion,
organizacién y reconocimiento de formas en esos estimulos. Un ejemplo de diferencia entre estimulo y
experiencia visual seria el fenémeno phi.

Objeto Real Eotimula \/ic 1ol Evnarancia DAaraanth/o
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Las diferencias entre estimulo y experiencia perceptiva no se refieren a pequefias correcciones con las que
aparato perceptivo completa las imperfecciones de los estimulos, sino que pueden llegar a cambiar
completamente la identidad del objeto percibido. Asi ocurre cuando ante un estimulo visual pobre
confundimos un objeto por otro. En los fenbmenos perceptivos intervienen ademas los tres tipos de memors
caracteristicos del ser humano: la memoria icénica transitoria (mit), la memoria a corto plano y la memoria
largo plazo. Sobre la mit, la obra citada con anterioridad Principios de Teoria General de la Imagen explica
como la informacién solo puede mantenerse de manera limitada en este primer almacén de memoria, no s¢
temporalmente sino que también la capacidad es limitada, parte de la informacién pasara a la memoria a cc
plazo y el resto de la informacién sufre un rapido proceso de decaimiento.
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El receptor interviene ya de forma evidente cuando éste esta observando, o mejor dicho, cuando percibe ur
objeto. Ese proceso de exploraciéon del objeto no lo hace de forma global, de una sola vez y con rapidez, sil
gue se hace poco a poco, en fijaciones sucesivas, limitandose casi siempre a las partes de la imagen mas
provistas de informacion (la mirada que realizamos sobre una determinada imagen es completamente
irregular, no sigue pautas fijas ni recorrido privilegiado —de arriba abajo, de izquierda a derecha ...).

Aumont en su obra titulada La Imagen viene a decirnos al respecto que no todo vemos las cosas de la misr
forma y no todo nos centramos en los mismos puntos, o lugares de objeto que estamos percibiendo. Y estc
viene a deberse a lo que denominamos consignas particulares.

Percibir, es ademas, reconocer formas en los estimulos visuales complejos. El reconocimiento supone uno:
conocimientos o patrones adquiridos en un proceso de aprendizaje, en el que lo nuevo se confronta con lo
sabido. En dicha confrontacion intervienen multitud de factores relaciones con la cultura, la experiencia
personal e incluso la historia psiquica del sujeto. Gubern al hacer referencia sobre tal punto, tal vez exagerc
poco. Lo que quiso decirnos fue que cuando nosotros percibimos algo, a ese algo tratamos de darle un sen
un significado para después insertarlo con congruencia en nuestro mapa de conexiones conceptuales y
afectivas.

Los elementos socio—culturales y personales en el reconocimiento de la forma son de una gran importancia
asi si por ejemplo nos ensefian un dibujo, que en realidad, y depende de cémo se mire determinara una for
u otra, y nos lo muestran durante un periodo muy corto, depende de rasgo o rasgos de ese estimulo que nc
hayamos fijado con mayor insistencia por darle mas importancia, el que nosotros percibamos una forma u
otra. Son conocidos, por un lado el experimento de Bartlett y por otro el dibujo de Jastrow, que explicaran Ic
gue hemos comentado. Percibir es ante todo una actividad creadora, percibir es interpretar creadoramente
mensajes estimulos del medio. Dicha idea de la percepcion y a partir de la sicologia cognitiva es lo que
emplearon Hochbeng y Brooks en sus estudios, los cuales fueron empleados con interesantes resultados a
investigacidn de los mecanismos perceptivos que intervienen en la recepcién del cine.

TEMA I
Comunicacién en los Medios de Masas
Sobre el emisor

Estudiaremos a continuacion un elemento muy importante de la comunicacion, los llamados medios de ma:
asi como algunas de sus caracteristicas basicas y también ciertos rasgos de su problematica.

Segun Real, la expresiéon comunicacién de masas hace referencia a una comunicaciéon publica, rapida y fuc
a través de una compleja organizacion corporativa y dirigida a una audiencia numerosa, heterogénea y
anonima. Las caracteristicas fundamentales de la comunicacién de masas son las siguientes: la fuente seri
institucional, el canal multiplica los mensajes electrénica 0 mecanicamente, los receptores estan
diversificados, y por ultimo, la retroalimentacién o feed—back estaria restringida.

La fuente de la comunicacion de masas no es otra que o0 una institucién o un colectivo. Por tanto la creaciol
distribucién o responsabilidad del mensaje se halla ahora asociada a una institucién, con una organizacion
corporativa generalmente compleja y sélidamente estructurada. Dentro de dicha organizacién las diferentes
funciones suelen estar divididas en distintos individuos o grupos especializados que trabajan o dentro de la
organizacion o para ella. EI comunicador (Lasswell), el destinador (Jakobson), la fuente, permiten una
organizacion industrial del trabajo.

Cualquier evento que podamos ver por televisiéon tiene por un lado, a los encargados de elaborar el mensaj
(guionistas, realizadores, redactores, reporteros,...), del comunicador encargado de hacerlo llegar al publicc
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(presentador y figuras similares). Esto variara de unos textos a otros, incluso en el mismo medio, dependier
de su género, ya que no sera igual el proceso de elaboracién y la organizacion de la figura colectiva del em
para un programa informativo o para un telefilme.

El emisor debe recabar informacion a partir de diversas fuentes de noticia, algunas internas al medio
(corresponsales) y otras externas e independientes (agencias, gabinetes de prensa,...). Segun el periodism
tradicional el emisor debe centrarse casi exclusivamente en esa funcion de recobrar datos, y ésta en gran
medida, determina la estructura, la organizacion del emisor y de los procesos de edicion en el texto
informativo, separando en diferentes grados, a veces totalmente, la funcién de fuente de informaciény la
funcion de elaboracion del mensaje o redaccion.

En una emision, como por ejemplo, pueda ser un telefilme o un programa de espectaculos, lo realmente
importante ya no es un unico emisor que informa (fuente de informacion) sino una variedad de sujetos que
van desde actores, realizadores y guionistas hasta invitados, decoradores, ... (funcién formativa). Las
funciones de produccién también tienden a independizarse del emisor, como las tareas pre—formativas, las
funciones de la fuente informativa, que suponen la relacién del medio—emisor con el contexto de la
produccién: busqueda invitados, actores y realizadores y demas sujetos que cubriran la estructura o el perfi
del emisor necesario para el texto en cuestion.

La pregunta que en el modelo de Lasswell intenta describir la primera instancia del acto comunicativo sera
¢ qué dice?, ¢ qué organismo, qué medio dice?. Los medios de masas intentan bajo formas de presentacion
simular las condiciones propias de la comunicacién interpersonal, ocultando asi, el caracter colectivo e
impersonal de la comunicacion. Esto es precisamente lo que hace un presentador de television, haciendo d
este modo que el mensaje sea mas cercano para el receptor, a la vez que se le integra mejor en el context
recepcion tipico de estos medios: el contexto privado, el &mbito de la relacion interpersonal y de la
conversacion.

Por ejemplo, programas que tienen mucho éxito y que tienen que competir con uno o con varios, por ser m
menos del mismo estilo o por emitirse en la misma franja horaria, su intencién comunicativa puede estar
asociada a algunas instancias productoras o incluso simplemente financieras dentro del medio desligadas c
los sujetos que trabajaran como realizadores dando forma a dicha intencion, a esas ideas. Pongamos por
ejemplo la pelicula Rio Arriba la cual tuvo como guionistas a John Ford y Bill Collier, aunque éstos
finalmente no aparecieron en los titulos de crédito como tal.

Los medios técnicos.

Segun el modelo de Shannon, la fuente es separada de los elementos técnicos necesarios para transforma
informacién en sefial. Sin embargo, esto no es de ningin modo admisible, ya que el vinculo comunicativo n
puede establecerse en los medios de masas sino es a través de una serie de elementos técnicos tales com
transmisores y receptores artificiales que multipliquen y transporten las sefiales en el espacio y el tiempo. E
poder contar con los medios técnicos otorga a la comunicacion de masas una condicion de posibilidad que
determina su capacidad de relacién con la audiencia.

La mediacion técnica, ademas, condiciona la figura del emisor y supone una red de sujetos y funciones
imprescindibles tanto para difundir la sefial como para elaborar el mensaje, la complejidad de esta red varie
naturalmente, de unos medios a otros, pero no es en absoluto exclusiva de los medios audiovisuales; por Ic
gue podriamos decir que el teatro también se sirve de elementos técnicos en la produccién de la obra
(decorados, utillaje, equipos de sonido, luminotecnia, vestuario, ...). Sin embargo, tanto en el cine como en
televisién, no es la representacion fisica de una accion sino la sefial tomada a partir de dicha representacié
decir, que la accién no transcurre en ese mismo momento, ya que ésta se reconstruye en la sefial mediante
utilizacion de elementos técnicos a partir de la representacion fisica. El publico en el cine y en la televisién,
parte de la representacion, ya que en estos medios lo que se representa es para los elementos técnicos y r
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para el publico.

Especialmente en los medios de masas, estos cambios que se han producido en la tecnologia, y que se
seguiran produciendo con el paso del tiempo, son de una importancia tal que podriamos decir que son casi
imprescindibles, hecho éste que lo diferencia de otras areas de la comunicacién. Con la llegada de las nue\
tecnologias, todo ha cambiado de forma radical.

Sefiala MacQuail, como la innovacién tecnolégica, es a la larga, algo muy rentable, y como supone al mism
tiempo un gran prestigio, convirtiéndose en un signo de una capital importancia de cara al publico y a la
competencia; un signo gue el medio no puede ignorar. Las nuevas capacidades tecnoldgicas suponen, en
resumen, un nuevo conjunto de exigencias, que marcan la practica comunicativa (Anderson y Mayor). Por
tanto es evidente que entre la tecnologia y la comunicacion, especialmente la comunicacién de masas, se
establece una clara relacion.

Sin embargo, las tecnologias aparecen poco a poco tras diversas investigaciones y los medios no las
incorporan tan rapidamente, pues ello podria suponer una pérdida inGtil de tiempo, un gran gasto de dinero
lo que es aln mas importante, la posibilidad de afectacién a la competencia con otras formas de
entretenimiento con otros medios. Un ejemplo esclarecedor seria el de la incorporacién del color al cine, qu
no fue del todo aceptado por la industria hasta que la competencia con la television no fuerza a ello. La
patente del primer sistema de color, el Kinemacolor, data de 1906 y fue creado por los britanicos G.A. Smitl
y Charles Urban, siendo perfeccionado por Gaumont. Pronto, se sustituira por el Technicolor alla por los af
20, utilizado este sistema en peliculas como La Feria de la Vanidad de Rouben Mamoulian o Las Sinfonias
Tontas de Walt Disney, pero no siendo explotado en grandes producciones hasta los afios 30, con El Mago
Oz y Lo que el viento se llevd, ambas de Victor Fleming. El proceso de adopcion definitiva no se completd
hasta los afios 60, pues sdlo hasta los cincuenta el color predominaba sobre el blanco y negro, sobre todo,
la asociacién de éste con la fantasia. Sin embargo el realismo se asoci6é con el blanco y negro, por lo que s
sigui6 utilizando, por ejemplo en el cine negro.

En 1952, y tras varios intentos fallidos, la Twentieth Century—Fox adquirié los derechos de uno de los
sistemas de aplicacion del principio de la anamorfosis para la proyeccion en pantalla ancha, al cual denomi
Cinemascope.

La audiencia dispersa.

La audiencia de los medios es a la vez numerosa, dispersa y heterogénea en sus gustos, intereses o
capacidades de interpretacion. Seguin Real, tal dispersion debe presentarse, antes que nada, en un sentido
espacial, geografico y a veces en un sentido temporal. El grado de esta dispersion geogréfica es variable y
dispersién temporal se amplia considerablemente en el cine.

La dispersion de la audiencia, uno de los factores que hace variar el grado de la dispersién geografica, se
relaciona —segun Real subraya en su texto— con la llamada multiplicacién técnica, que opone la obra clasic
Unica, y asi poder abarcar la dispersion de sus destinatarios.

Sin embargo, el hecho de crear una serie a veces ilimitada de textos sin un original fijo y donde todos los
mensajes son idénticos, no es tal en realidad, al menos en los medios donde la reproduccidn es electronica
programa de television) y no mecanica (un diario, una revista) lo que provoca desigualdades, sobre todo, el
referente a las condiciones econdmicas y los niveles culturales de los receptores. Contando ademas con la
zonas marginales, incluso en los paises desarrollados, las cuales poseen un acceso mas limitado a la
comunicacion y donde las nuevas tecnologias se incorporan muy lentamente, y cuando lo hacen, la recepci
de las antiguas es pobre.

El acto de recepcién también esta relacionado con la dispersion de la audiencia. Debido a él, se produce ur

13



separacion entre el contexto de recepciéon y el de emisidn. Asi, no hay una interaccién, no hay contacto dire
entre emisor y receptor lo que trae consecuencias que afectan a los dos agentes de la comunicacion.

Cuando un emisor lanza un discurso, éste no sera el mismo en todas las situaciones y en todos los context
ya que dependeréa de a quién vaya dirigido el mensaje, pues no tenemos, por ejemplo, el mismo tratamient
con un amigo que con un médico. Cuando transmitimos un mensaje intentando que éste sea valido para el
mayor nimero posible de receptores, pero también de situaciones y contextos de recepcién, nos estamos
encontrando, por lo general, con el caso de los medios de masas.

En otros medios, que no son la comunicacidn interpersonal, los receptores no tienen capacidad de interven
en la produccioén del mensaje, por lo que las posibilidades de retro—alimentacién se ven limitadas. Al igual
gue ocurria con el mensaje, la respuesta de éste exige también medios técnicos. El emisor es quién en
realidad, y en beneficio de sus propios intereses mantiene econémicamente unos costoso canales alternati
de comunicacion, en los cuales los receptores no poseen cabida alguna. Ultimamente, en algunos tipos de
programas estamos apreciando como en ellos la participacion ciudadana a través del hilo telefénico es un
factor importante, utilizandose tal estratagema para convertir en un simulacro de participacion e interactivid
en una valiosa fuente de informacién y de financiacion para el propio medio. La falta de retro—alimentacién
también se extiende a toda comunicacion diferida.

Por ultimo, haremos referencia al hecho de que el arte, en su sentido tradicional, ofrece aiin menos
posibilidades de respuesta al receptor que los medios de masas, y jamas se le ha achacado por ello nada €
sentido negativo.

¢ Comunicaciéon de masas?.

Debido a la denominacién de masas, el término comunicacién de masas resulta engafioso en un doble sen
Primeramente, y sobre todo, porque la audiencia no es una totalidad social. En segundo lugar, porque dicht
término sugiere un destinatario de los mensajes mediaticos pasivo e indiferenciado.

Generalmente, los medios se dirigen a sectores concretos del publico, dependiendo de su alcance (local,
nacional, internacional), de la calidad de éste (poder adquisitivo en los medios financiados por publicidad) o
de sus habitos (los habitos sociales del publico juvenil lo convierten en el principal destinatario de la industr
cinematografica).

Medios como la prensa, la televisién, la radio, a su vez, un determinado estilo u orientacion de la informacic
o del propio lenguaje e incluso en otros casos el nivel econémico requerido para la adquisicion de los aparz
receptores o para el pago de cuentas y derechos pueden igualmente, de antemano, trazar un perfil del rece
en torno a criterios implicitos como poder adquisitivo o cultura.

Un determinado mensaje puede estar dirigido a un publico mas reducido del que realmente lo ve, por lo que
ese resto del puablico no tiene apenas importancia para el medio. Esto se aprecia claramente en los anuncic
publicitarios, los cuales delatan un perfil del receptor de los mensajes y revela el destinatario real al cual el
medio se esta dirigiendo; tomemos como ejemplo los anuncios de las distintas marcas de cigarrillos, las cus
van dirigidas normalmente hacia un publico preferentemente juvenil con el fin de que se vayan enganchanc
al habito de fumar.

Los publicistas saben como actlan los receptores, por lo que crean anuncios que sean vistosos, llamativos
definitiva, que sean innovadores, para llamar la atencion de la audiencia y no anuncios simples, ramplones,
gue no transmitan nada.

Actualmente, la definicién del perfil del destinatario parece hacerse teniendo en cuenta dos factores, por lo
gue a la hora de definir la audiencia se hace en funcién de su doble dimensién: cuenta con el publico del
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mensaje en cuanto consumidor del acto comunicativo y con el puablico que puede ofrecer a determinados
anunciantes.

Todo tipo de receptores de los mensajes deberiamos ser, en principio, validos, sin embargo, de cara a los
anunciantes esto no ocurre de ese modo, ya que tenemos que los ancianos resultan marginados de los
contenidos de los medios debido a su relativo poder adquisitivo y sus bajos habitos de consumao.

Los contenidos de la televisién e incluso de la prensa parecen estar dirigidos claramente a un publico urbar
de ciudades medias y metropolis, publico que ademas con su problematica y su contexto es representado ¢
ficcion televisiva; mientras que la audiencia de zonas rurales raramente llega a ser el sujeto de la ficcion.

Se puede distinguir pues, entre el puablico al cual el medio se dirige y la audiencia del medio. Clausse realiz
la siguiente distincién: Primero nos encontramos con las personas que viven en zonas rurales sin acceso al
cine, salvo el que se emite en television, y, con un acceso a veces limitado de radio y prensa; en segundo
lugar, estaria el llamado publico potencial, un publico que a pesar de poseer los aparatos 0 mecanismos
necesarios para poder acceder a los medios, y que se presupone que acceden a ellos con una cierta asidul
en realidad, no lo hacen. En tercer lugar, estaria el publico efectivo que realmente atiende a lo que el medic
presenta, y en cuarto y ultimo lugar, estaria un publico que aunque es el mas reducido de todos, asimila toc
aquello que recibe.

El cine y sus audiencias.

Debido a las grandes maodificaciones sufridas por la audiencia potencial o efectiva del medio han motivado
una influencia decisiva sobre éste. Schatz realizé un interesante estudio referente al cambio que experimer
la industria cinematografica norteamericana a partir de la década de los 50, con la crisis del sistema tradicic
de produccion y el dominio de los estudios clasicos. Los llamados estudios eran en realidad corporaciones
industriales que integraban la financiacion, produccién, distribucion y exhibicién; los principales eran cinco:
Paramount, Loew'w (MGM), Twentieth—Century Fox, Warner y RKO (este Ultimo desaparecera en la crisis
de los afios 50); pero deberiamos afiadir tres mas: Columbia, Universal y United Artist.

No s6lo como consecuencia de la transformacion de la audiencia es correcto hablar de que se rompe el
monopolio de los estudios sobre la exhibicion, acabando con su control completo de la vida econdmica de
pelicula, ya que intervienen también diversos factores de una gran importancia. Tampoco se puede atribuir
cambio de forma exclusiva a la competencia de la television; pero evidentemente no se puede negar gue c(
aparicion de dicho medio la audiencia del cine sufrié una transformacién y ademas una pérdida de la mism:
al descender la frecuencia de asistencia a las salas. Ahora bien la pérdida de audiencia por parte del cine
también esta condicionada por: la diseminacién del publico en zonas cada vez mas dispersas y alejadas de
centro urbano (donde se encontraban tradicionalmente las salas cinematograficas); el estancamiento
econdmico de la post—guerra y en un fuerte aumento de la natalidad; todo estos factores incidieron por un |
en detrimento de la audiencia del cine y por otro en un aumento de la audiencia de la television.

En sus origenes el cine se debié a los Hermanos Lumiére, dirigidos a la clase obrera para posteriormente h
los afios 20 pasar a una audiencia masiva y garantizada; pues se habia convertido en un rito social, las ger
acudian al cine al menos una vez por semana, sin importar ni argumento, actores o director, el acto era ir a
cine. Tras la Segunda Guerra Mundial, y, sobre todo después de la crisis de 1948, se produce un aumento
las empresas audiovisuales, ademas las televisiones pasaron de tener 7 emisoras a tener 41. Todo esto me
la audiencia del cine en un 50% 6 70%.

A mediados de los afios cincuenta, al publico habia que venderle peliculas concretas y no un espectaculo
semanal. La mayor afluencia de publico a las salas de cine en Norteamérica tuvo lugar durante la Segunda
Guerra Mundial, pero hacia 1960 se redujo a la mitad lo cual trajo consigo el cierre de muchas salas. Esta
pérdida también afecté a Europa, incluso todavia en los afios setenta se seguia hablando de la crisis del cir
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Truffaut (La noche americana) notable director francés vino a decir que el cine, a causa de la television y de
los comics de periddicos, se veia en la obligacion de interesar con sus peliculas, lo cual, segun él, era cada
mas dificil.

La industria empieza a reaccionar y una de las medidas que se tomaron fue abrir salas cinematograficas er
Centros Comerciales (Mall) a comienzos de los sesenta, generalizandose este proceso hacia 1975, siendo
actualidad lo normal. Ahora bien lo que la industria perseguia realmente era recuperar su audiencia masiva
gue volviera al cine como divertimento, no para ver algo concreto, en definitiva querian volver a los origene
el cine como acto social. Pero la competencia con el medio televisivo seguia latente por lo que la industria ¢
cine acabaria orientandose en torno a dos estrategias complementarias y aunque aparentemente opuestas
encajarian como si de dos piezas de puzzle se tratase.

De una parte, el gran hallazgo fueron las superproducciones (aunque se llenase la pantalla de disparates),
segun Shatz lo que la industria buscaba con este tipo de peliculas era: una narracion épica y melodramatic
alto presupuesto, que se transformara en un acontecimiento social. El destinatario de la superproduccion el
publico que habia sostenido el sistema clasico de los estudios.

Los superproducciones al ser férmulas de alto presupuesto se empezaron a simultanear con otros tipo de
peliculas, mas baratas y modestas, dirigidas a determinados sectores de publicos y a unos gustos mas
especificos; pero empez6 a cobrar importancia la audiencia juvenil, puesto que empezaban a desligarse de
contexto familiar y a tener facilidad de desplazamiento; afianzandose a partir de los afios cincuenta; lo cual
nos lleva a una audiencia muy diferente entre si, cada parte de esa audiencia global y compacta posee una
determinadas preferencias y unos gustos determinados por lo que la industria cinematografica se vio en la
obligacién de satisfacer a todos, aunque para ello tratasen ciertos temas que para unos podia resultar
inofensivo pero para otros eran inadmisible, lo que nos lleva a la violencia en el cine. Aunque esto ocurre el
Estados Unidos, Europa le sigue mas tarde, hacia los afios setenta. En general el publico del cine pierde st
caracteristica de publico universal para convertirse en publico especializado, con un nivel cultural mas alto,
unos intereses mas afinados y una mayor exigencia en cuanto al consumo de ficciones cinematograficas.

Hemos de sefialar como la ruptura del monopolio de distribucion, por sentencias judiciales, permite una
mayor libertad en la exhibicién de peliculas extranjeras, al mismo tiempo que se detecta que hay un publicc
para este cine. Ya que al mismo tiempo que se produce un descenso brusco en la audiencia, es significativ
gue aumenten las importaciones de peliculas extranjeras, concretamente las europeas. La produccion naci
(americana) cae drasticamente aproximadamente hacia los afios cuarenta, asi como los cierres de salas, si
el nimero de drive—cine (espacios para ver las peliculas desde el coche) se mantenia estacionario, el nime
de salas de arte, espacio tradicional de las peliculas de importaciéon, aumenté claramente. Ya en los afios
sesenta los grandes estudios advierten esta tendencia y comienzan a financiar y a distribuir el cine extranje
dandole cabida en las grandes salas.

Parece que un sector de la audiencia no estaba satisfecha ni por las grandes producciones ni por los mens
rutinarios y seriados debido a que los grandes productores de Hollywood para su propio beneficio se estab:s
dedicando, por decirlo un poco coloquialmente, a la caza y captura de nuevos directores europeos, que
aungue ahora son directores consagrados como es el caso de Roman Polansky, entonces carecian de
experiencia en el medio. La incorporacion de estos directores europeos fue un hecho de una gran relevanci
las importaciones europeas contribuyeron a la ruptura del monopolio de los grandes estudios.

El hecho de que ya existiera una audiencia mas educada en el lenguaje audiovisual facilité la salida de una
corriente mas experimental y de nuevos directores que fueron alterando la linealidad y otros presupuestos
basicos de la narracion cinematografica clasica.

Las dos estrategias de produccion han sido complementarias hasta hoy y han servido para sostener la indu
del cine dentro de una crisis crénica, por otra parte indisociable de este mercado. Ademas se sabe con cert
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gue de las peliculas producidas en Hollywood, las que cuentan con un presupuesto superior a 60 millones
ddlares tendian a ser mas rentables en taquilla que las peliculas mas baratas.

El proceso de diversificacién en el caso del cine es equiparable al de la radio como consecuencia del domir
de la televisién. Tras una crisis inicial de las cadenas de radio, tanto en Estados Unidos como en Europa, le
industria a partir de los afios sesenta comienza a buscar publicos especificos y a especializar de alglin moc
oferta. Esta tendencia general de diversificacion de los destinatarios no solo afecta a algunos medios (cine,
radio) por la presion de otros (television), ya que ella misma se esta viendo presionada, en muy bajo grado
todavia, por la inclusién de nuevos medios y formas de produccion y difusion de la cultura, el entretenimien
y el ocio, que pueden llegar en algin momento a plantear una competencia para este medio con un cierto

sector del publico, como puede ser el caso de Internet; pero también por la propia competencia interna, al

introducirse nuevas tecnologias como el cable, el satélite, o las posibilidades de compra directa de prograrr

No obstante como final al tema de la audiencia en los medios de masas hemos de incluir otra caracteristica
la misma: su caracter impredecible. El mercado de la comunicacién y la cultura se caracteriza, sobre todo, |
la dificultad de predecir claramente el comportamiento, las necesidades, y los gustos del publico consumidc
lo que hace que sea un mercado dificil de racionalizar.

Lo imprevisible de la audiencia habria que relacionarla con su diversidad, por tanto el término comunicacior
de masas no deberia englobar Unicamente a una audiencia que tuviera los mismos gustos. Los medios de
comunicacion lejos de producir una cultura para todos —sobre todo con los ultimos desarrollos tecnolégicos
han contribuido a aumentar esta fragmentacion junto a la desigualdad cultural que supone, y a arrinconar e
olvido los modelos de una sociedad uniforme. Dentro del &mbito en el que nos estamos moviendo, la
diversidad de gustos y necesidades culturales dividen a la audiencia en sectores que contribuyen a complic
la relacion (comunicativa y de mercados) entre los medios y los receptores.

Por un pufiado de délares.

Una de las caracteristicas mas importante de los medios de masas es su configuracién industrial. Los medi
son, antes que nada y sobre todo, empresas destinadas a situar en el mercado productos que, en su caso,
resultan ser bienes simbdlicos y culturales con dimensién estética.

Al igual que el despliegue de los medios de masas se relaciona con los distintos desarrollos tecnoldgicos q
los hicieron posible y los fueron modificando hasta su forma y sus funciones actuales, también se les deber
relacionar con el desarrollo de la organizacion industrial del trabajo en el capitalismo moderno.

Vemos como un Telediario no es sélo un texto informativo, sino que es siempre una mercancia, que ha de
situarse dentro de un mercado, si fracasa para los objetivos del medio lo retirara o lo transformara. La
industria se encarga de condicionar el tratamiento del producto para que este funcione al margen de sus
valores informativos.

La concepcidn del mensaje como mercancia da lugar a conflicto entre algunos de los sectores que forman |
figura colectiva del emisor en los medios de masas, la industria quiere que los textos respondan a una serie
pautas o directrices de tipo estético o ideoldgico que a veces chocan con lo que realmente quieren expresa
sujetos destinados a construir el texto, en cierto modo no se permite la libertad de expresion.

Los estudios que se basaban en los propios intereses del publico no miraban con buenos ojos determinado
textos que podian chocar con las asunciones y perjuicios del publico, esto lo sufrid Elia Kazan debido a la

funcién critica que buscaba en sus peliculas. La confeccién del cine de los estudios suponia una validacion
todo lo asumido por publico y sobre el publico, tendiendo hacia una estética idealizadora y embellecedora c
la realidad, este tipo de peliculas denominadas americanadas que tanto gustan a los americanos, peliculas
un final fantasticos y poniéndolos como salvadores del mundo: ... Independence Day, protagonizada por Wi
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Smith y dirigida por Roland Emmerieh....

Tanto los productos culturales como los comunicativos se someten al marco industrial y las consecuencias
se derivan de ello son las siguientes: la industrializacién busca el abaratamiento de costes, la normalizacior
las pautas productivas, la reproduccion, la serializacién, la aceleracion del ciclo que comienza en la creacié
termina en el consumo, y la generalizacion y constante reproduccién del consumo cultura, todas destacada
por Zallo.

A veces, la industria cinematografica se centra en las superproducciones singulares y de alto coste (con el
riesgo que conllevan), dificultando al mismo tiempo la normalizacién de las pautas productivas establecidas
por los estudios.

Destacaremos entre los factores apuntados por Zallo, la serializacion de los productos. Aunque conllevara |
gran riesgo, pero debido a la respuesta de la audiencia se recurrid, por parte de la industria, a férmulas que
pudieran garantizar el éxito. Se trabaja sobre éstas hasta agotarlas y con un margen muy leve de variacion
ejemplo notable de este modo de racionalizar el mercado y la produccién fueron los géneros cinematografic

Lo que se conoce bajo el nombre de Industria de la Cultura, quizas comience a abarcar, a integrar a divers
sectores; nos estamos refiriendo a una integracion creciente de los productos y las conductas artisticas
tradicionales. Ademas, dichos sectores se integran dentro de unos sistemas de distribucién, difusion y
propaganda casi inevitables. También nos referiremos a la incorporacién en el ambito de las artes
tradicionales y principalmente de la literatura, de la légica que rige estos sistemas industriales de intercamb
tal integracién va modificando el panorama que estudio la Escuela de Frankfurt, hoy resulta algo borroso.
Ante todo, no podemos olvidar la naturaleza mercantil de los mensajes de los medios y de los bienes
culturales en general, aunque tampoco debemos obviar la dimension cultural y estética que diferencian a e:
productos.

Tendencias actuales en la industria.

A continuacién sefalaremos las tendencias que dominan en el desarrollo industrial cultural, las cuales
responden a movimientos generales sefialados por los economistas en las Ultimas décadas. Cabe distingui
segun los analistas, dentro de la industria cultural, dos movimientos inherentes al propio desarrollo de la
economia capitalista y que son: la concentracion de capital y la transnacionalizacion.

La concentracion hace referencia principalmente a la aglutinacion de empresas tradicionales dentro de grar
conglomerados donde convergen capital financiero e industrial.

Se suele distinguir entre concentracion vertical (que integra diversos momentos de la cadena de
produccién—consumo) y una concentracion horizontal (que abre intereses en varios sectores del mercado, :
veces muy lejanos entre si). La concentracion supone una diversificacion del conglomerado empresarial y |
realmente importante de estos fendmenos de concentracion es que en ellos mismos se detecta una disocia
entre la configuracion particular del mercado y el capital. Los grandes grupos que aglutinan gran parte del
mercado de las comunicaciones y la cultura no son grupos autébnomos y cerrados como una empresa
tradicional. Se hallan penetrados fuertemente por el capital financiero y por otros sectores dominantes del
capital industrial, sobre todo a partir de la segunda mitad de los ochenta, afio en el que empresas ajenas a
comunicacion introducen capital en el mercado audiovisual.

Grandes cadenas de television norteamericanas como la CBS y la NBC, pasan a partir de 1986 a formar pal
de grandes grupos con intereses en otros campos de la comunicacién y en sectores ajenos a la produccion
cultural, en cuanto al cine, grandes compariias de Hollywood no son hoy empresas dedicadas Unicamente
cinematografia, ya que han sido vendidas, fusionadas, ... cambiando asi las estrategias de su competencia
tipo de producciones. Este proceso se inici6 muy pronto en Hollywood, concretamente entre los afios 1966/¢
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cuando la Paramount y United Artist son adquiridas por parte de la Gulf and Western Industries, In., y por le
Transamericana Corporation, que se dedicaban, hasta entonces, de forma exclusiva a los seguros y servici
financieros.

La transnacionalizacién permite que se creen grandes grupos que aglutinan capital internacional. Algunas ¢
esas empresas de comunicacion estdn dominadas por capital extranjero. De los procesos sefialados se
desprende ademas de una creciente concentracién del capital en torno a unos grandes grupos con interese
varios ambitos de la comunicacién, una creacién de un espacio econémico transnacional. Manuel Castells,
explicaba en una de sus obras que esta economia global se diferencia de la tradicional economia mundial.
mayor parte de la actividad econdémica y el trabajo, sobre todo, a pesar de tener una configuracion local,
dependen de dinamicas transnacionales.

Castells advierte que la economia global no incluye todo el planeta ya que se trata de una geografia muy
desigual que selecciona mercados de interés e ignora zonas pobres en recursos y en crecimiento, que taml
pueden ser zonas marginales de los paises desarrollados, a las que se denomina el Cuarto Mundo. La
estructura internacional del capital en el sector de la cultura y las comunicaciones supone conflictos a nivele
estéticos, simbdlicos e ideoldgicos. La transnacionalizacion del capital y de los grupos comunicativos se
encuentra ligada a la distribucion y el dominio de una cultura internacional que choca con las culturas e
incluso con las propias estructuras politicas nacionales. Herman y MacChosney advierten como muchos ot
investigadores que hay una creciente aceptacion de la reducida capacidad de control de los gobiernos
nacionales sobre &reas vitales de la comunicacion.

Los movimientos de transnacionalizacion del capital no deben oscurecer la llamada dimensién imperialista,
caracteristica también de la red global de comunicaciones. Nos estamos refiriendo a la cultura misma, a la
configuracién simbdlica, al tipo de conflictos, formas o tratamientos, que se difunden de un modo dominante
en los medios y a sus centros de elaboracion. El hecho de la internacionalizacion y la pérdida de la titularid:
de las empresas de comunicacion tradicionalmente norteamericanas no ha modificado la forma o la manerz
segun la tradicion americana del espectaculo en cine o television. Gubern dira al respecto que estos
movimientos de inversién extranjera e incluso de dominio de capital fordneo en las empresas norteamerical
no ha variado la importancia de sus centros tradicionales de produccion en Los Angeles.

El intercambio cultural supone la difusién de una cultura elaborada en centros dominantes sobre multitud de
centros periféricos. La division entre productores y consumidores, entre emisores y receptores se extiende
nivel internacional. Productor, de un modo dominante, es Estados Unidos (aunque sea a través de empress
con capital internacional como Sony...), se puede afirmar que en la mayoria de los cines europeos, por no
decir en todos, lo que se exhibe mayoritariamente es el cine norteamericano.

Sefalaremos finalmente como el cine europeo es financiado, a veces, por empresas norteamericanas, a tre
de empresas filiales que adoptan la nacionalidad del pais donde van a operar y a veces comparten capital
algun asociado del mismo; tomemos como ejemplo la pelicula El Ultimo tango en Paris interpretada por
Marlo Brando y con un tercio del dialogo en inglés, siendo una co—produccion italo—francesa, pero que en
realidad es italo—americana, ya que como apuntaba Gubak: al menos la cuarta parte de las producciones
italo—francesas tienen una empresa americana como productora.

Algunos datos.
Empezaremos diciendo como en los 90, los tres sectores que entraron a nivel internacional con un mayor
indice de concentracion y globalizacién fueron la industria de la musica, el cine y, curiosamente, la del libro.

aungue esta Ultima presenta el grado mas bajo de concentracion de todas.

Sin duda, el sector con mayor concentracion es la muasica grabada, cuyas firmas principales entre las que
destaca Sony dominan el 90% del mercado global, siendo ademas, aunque a excepcion de otra, EMI, gran
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conglomerados con intereses en la produccion y distribucion de otros productos culturales: conglomerados
multimedia. Creo que un buen ejemplo sobre lo comentado con anterioridad podria ser el caso de Sony, qu
Gltimamente también quiere invadir el mundo de las video—consolas: Playstation y Playstation Il.

También en el cine hay una serie de firmas predominantes, como Disney, Sony, Universal (de la canadiens
Seagram), PolyGram, ... Todas son ademas grandes conglomerados multimedia, excepto EMI, e incluso ot
la Time—-Warner, posee capital japonés.

Estos grupos se extienden desde la produccion (delegandose en empresas externas o productores
independientes) a la distribucién y exhibicion. También se busca la financiacién, la definicién del producto, ¢
publicidad, e incluso la post-venta, es decir, la inclusién en la publicidad de otros productos, como juguetes
prendas, baratijas, ..etc, de personajes de peliculas.

El hecho de delegar la produccion, apenas contradice la dinamica de monopolio y control del mercado
implicita en los movimientos de concentracion y globalizaciéon, ya que segin Garnnham, es la distribucion
cultural la clave del poder y el beneficio.

En cuanto a la televisién, los procesos de concentracion se extienden a todos los paises, y la gran revolucic
de la televisién se produjo con la llegada de las nuevas tecnologias: la television digital, el satélite y el cable
con lo que se facilitan redes globales de difusion. De este modo, la batalla por una globalizacién del mercac
también ha quedado planteada a nivel politico, sin embargo, este nuevo mercado se plantea bajo la defens
la libertad de expresién y comunicacion, el derecho de informacion o pluralidad, por lo que va asociado al
desmantelamiento del modelo de la televisiébn como servicio publico y de la comunicacién como cultura.

Diferentes directrices y comisiones de la Comunidad Europea advirtieron del peligro de la desregularizacior
de los procesos de concentracion en los medios de masas, lo que lleva al Parlamento Europeo a aprobar e
1990 una resolucion en la cual considera que esta concentracién puede constituir un peligro para el derech
la informacion y la libertad de los periodistas ...., ya alertado con anterioridad en el Dictamen Bazanti.

En Espafia, los datos tanto en radio, prensa, cine, musica y television estan, en general, en consonancia cc
otros paises. En Inglaterra, a comienzos de los 90, cuatro grupos multimedia controlaban el 92% de los dial
nacionales.

Tenemos que tener en cuenta, por una parte, la dependencia de las agencias internacionales de noticias,
respecto a la prensa, y, de los grandes distribuidores de material en cuanto a la television. Advertiremos co
es muy importante dentro del terreno audiovisual la adquisicién de derechos exclusivos para la implantacio
exitosa de canales de pago y taquilla en television. Es lo que ha venido haciendo en Espafia Canal Plus y |
nuevas plataformas digitales, ahora bien en cuanto hay escasez de material y la demanda excede la oferta
coste de adquisicion de esos derechos permanecera reservada a las organizaciones con grandes balances
bancarios tan integradas verticalmente como para poder basarse en su material o en contratos amplios de
cesion de derechos negociados a largo plazo.

El control del material para la programacién asi como el de la distribucién a un nivel global se convierte en |
control general sobre los posibles sistemas nacionales o alternativos de difusién. La concentracién y el con
econdmico (capital simbdlico y cultural) es al mismo tiempo una concentracion y un control de poder
simbdlico, cultural e ideoldgico. El proceso econémico de globalizacion resulta convergente con una
tendencia que empezé a manifestarse en el siglo XIX, cuando en Europa el flujo internacional de informacic
fue adquiriendo una forma mas organizada debido al desarrollo de las agencias internacionales junto con Iz
expansion de la red de comunicaciones. La globalizacion de las comunicaciones lo que buscan es ampliar
audiencia fuera de las fronteras nacionales. Las estrategias de globalizacién enfrentan a los consumidores
reto de una diversidad maxima, la cual alcanza ahora aspectos como costumbres, usos y horarios sociales
dentro de los cuales se inserta la recepcién de los medios, especialmente importantes en el caso de la
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television. También es cierto que los fendbmenos de globalizacién se apoyan en estrategias destinadas a sit
los productos en consonancia con los gustos y costumbres de las diferentes audiencias locales a las que s
dirigen con el fin de responder a las necesidades o tradiciones culturales de éstas, aunque sea de un modc
general.

Esto nos permite observar dos grandes lineas de localizacién: una consistente en colocar los mensajes y o
en situar a la empresa mas que al mensaje.

La definicién social del receptor

Antiguamente en lo que a concepcion del arte se refiere diremos que existia una relacién directa entre el
artista y el destinatario de la obra. El artista trabajaba para una persona o una institucion cuyos gustos y
exigencias conocia y a los que tenia que responder, por tanto la obra era fruto de un encargo previo y no d
propia expresion creadora del artista; el vinculo comunicativo estaba del todo asegurado.

Pero esta relacién se rompera por varios factores:

« El artista reivindica cada vez mas su papel creador en la obra frente a la misién mas artesanal que le
correspondia segun el sistema tradicional de produccion. Surge entonces una reivindicaciéon de un nuevo
estatuto para el arte que lo sitlie entre las artes liberales y no en las manuales. Concretamente es a patrti
Miguel Angel cuando el autor va a pedir un papel cada vez mas creador y a la vez importante socialment:

* Por el surgimiento de nuevas poderes econémicos y debido también al afianzamiento de la burguesia qu
permitié que se fueran diversificando tanto el nimero como la condicién y las exigencias de los posibles
receptores o destinatarios de la obra de arte.

« El arte se va independizando de sus funciones religiosas y politicas, caminando asi hacia la separacion;
caracteristica ésta del arte moderno frente al tradicional, ... ya que en el momento en que se diversifican
poderes econdmicos y se eleva el nivel cultural de la aristocracia, el arte comienza a independizarse de s
tradicional funcién religiosa.

Con la burguesia el arte incluso se va convirtiendo en un signo de poder y a medida que se va afianzando
como clase emergente, quiere tener acceso al arte; no solo como cuestién de buen gusto, sino como una fc
de arrebatarle a la aristocracia uno de sus privilegios.

En el terreno artistico, el artista empezara a tener un mayor protagonismo, al ser un verdadero creador de ¢
obra que trabaja para si mismo segun sus gustos y preferencias, ... y no para alguna funcién publica en

especial. Este proceso de creciente autonomia de lo estético se vera en la necesidad de encontrar un medi
distribucién y de difusion para el arte y poder situarlo en igualdad de condiciones con los demas productos.

Esta obra creada segln su propia inspiracion esta destinada a un publico en general no a una persona o gt
concreto, por tanto va a necesitar canales de distribucion (conciertos, galerias, ....) que garanticen la
posibilidad de acceso a la obra del publico interesado. De esta forma los canales de distribucion han de est
unidos a las posibilidades comunicativas, pues en lo que a la obra se refiere es muy importante dentro de
condiciones de produccion y consumo de las sociedades modernas.

Es evidente que la obra surgida por encargo garantiza el vinculo comunicativo ademas de insertar al autor
dentro de unos cédigos estilisticos e iconicos bien conocidos, mientras que la obra nacida de la propia
experiencia personal del autor no garantiza del todo la comunicacion, ademas de ser menos dependiente d
cédigos colectivos de significacién se independiza de cualquier funcién social.

La obra que no nace de un encargo y por tanto no esta dirigida a nadie plantea por un lado la necesidad de

unos canales de comunicacién y por otro puede enfrentarse, debido a la problematizacion de su naturaleza
comunicativa, a la ruptura entre artista y publico.
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A partir del siglo XV el arte ya no es considerado como un producto artesanal, fruto de la habilidad técnica
la actividad manual del artesano, sino que se va avanzando hacia una concepcion de la obra como algo
espiritual y al artista como un creador. Esta nueva manera de entender el arte y la figura del artista esta
influida claramente tanto por factores socio—econémicos como por factores ideoldgicos.

Es en la llustracion cuando el artista crea para satisfacerse a si mismo, y no para responder a los gustos de
destinatario, de esa forma la obra se dirigird hacia una masa amplia y desconocida, a todo aquel que decid
contemplarla, pudiendo admirarla o rechazarla. De este modo el vinculo comunicativo no puede verse
afectado, apareciendo la idea de publico tal como hoy la entendemos.

Para comprender mejor lo que hemos explicado pondremos a continuacién dos ejemplos:

El primero, es el caso de Mozart, él siempre quiso crear su propia musica, para satisfacerse a si mismo y
dirigida a una amplia masa social, por eso mantuvo constantes disputas con su mecenas. El arte empezab:
sufrir un giro de ciento ochenta grados.

En literatura, la aparicion del publico como tal va a traer como consecuencia la moderna estructura del
mercado literario.

Con el Romanticismo y debido a esta nueva forma de entender el arte, se empieza a notar un cierto
distanciamiento entre artista y un publico que no acepta sus obras. Este divorcio no existia anteriormente p
las obras ni estaban al alcance ni llegaban a un publico masivo y con gustos diversos.

Con posterioridad naceran unos instituciones como son los salones y mas tarde las galerias, marchantes, .
etc., con el Unico fin de servir como enlace a la relacion existente entre produccién y consumo de arte.

Con la ruptura entre artista y publico, apareceran figuras como Van Gogh, y en general, todos los
post—impresionistas que sufrieron en sus propias carnes el rechazo y la marginacion de la gente e incluso ¢
la critica de la época.

TEMA I

La produccién estética en los medios de masas

El emisor ausente

En el caso de la comunicacién artistica, se puede decir que cuando un artista crea una obra de arte, al
contemplarla un receptor debe ser capaz de interpretarla y darle sentido para asi poder mantener una espe
de conversacion con la misma, aunque ese emisor ausente no esté fisicamente representado en el texto.
Ademas el reconocimiento de una gran obra va vinculada al prestigio del autor.

En los medios de masas, esa relacidn entre emisor y receptor se ve perjudicada, porque ante el mensaje
emitido por el emisor se sitllan una gran variedad de sujetos, los cuales no comparten entre si los mismos
gustos. También ese distanciamiento provocara el hecho de que no se pueda identificar un sujeto emisor c
el origen del mensaje. Sin embargo, en los medios de masas, y sobre todo en la actualidad, se han ideado
diversas técnicas, tanto en la radio como en la television, para simular una conversacion interpersonal entre
emisor y receptor, el cual esta presente en el acto comunicativo, de un modo virtual, como puede ser la via
telefénica.

En estos medios, el receptor no participa demasiado en el acto de comunicacién, ya que es, en realidad, el

emisor quien por medio de preguntas, historias, ... involucra al receptor en la comunicacién. Es en estos
mensajes donde se introduce en el propio texto una figura que representa fisicamente al emisor ausente, o
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aun, a un actor gue no existe. Cada cadena de television tiene una forma de ver y de representar la realida
mostrarla de la forma mas objetiva posible contribuye no solo la ausencia del emisor sino su propia
inexistencia. Para los medios audiovisuales, la reproduccién técnica de la imagen es un hecho de una gran
importancia, y esa objetividad, pasara a ser en la percepcion del receptor la subjetividad del mensaje; lo cu
también se ve en la fotografia, ya que la imagen fotografica es construida dentro de un lenguaje de
representacion y de simbolizacion artificial. Segin Susan Sontag, el fotografo deja su propia vision de la
realidad en la fotografia al igual que el pintor en su pintura. En la fotografia, y en general a toda
representacion técnica de la imagen se le concede una objetividad que viene dada porque en la imagen téc
es la propia realidad la que se nos muestra, lo que hace que la ausencia del emisor o de su intencion
comunicativa no sea demasiado importante en estos casos.

Ningun medio de creacion simbdlica —a excepcion de la fotografia— ha conseguido, instalando al receptor
dentro del acto de comunicacién, romper de una manera tan radical la barrera entre el mundo representadc
éste mismo.

A continuacién, veremos todo aquello que incumbe a la figura del emisor y como esta se va organizando,
utilizando para ello la obra de Bettetini La conversacion audiovisual.

Mensajes anénimos

Comentamos en primer lugar el caso en que los sujetos una vez elaborado el mensaje ya no tienen nada q
ver con lo que, posteriormente, les ocurra a éstos; como es el caso de los encargados de fabricar coches, f
por fase, o en el plano estrictamente cultural, el encargado de hacer una labor para un medio que de cara ¢
receptor se presentara como autor de la misma. Este es el caso de las noticias de redaccion que van sin fir
aungue es verdad que también a veces el propio medio de comunicacion actla Unicamente como distribuid
de un todo igualmente andénimo ya que es otro medio quién asume la autoria del mismo. El anonimato ader
esta presente tanto en los articulos incluidos en los periédicos publicitarios como en la imagen de la
informacién en prensa o de la television e incluso hasta en la fotografia de prensa.

En las noticias de television, sobre todo en lo que a crénicas se refiere, el nombre del autor de las imagene
apenas sale sobreimpresionado en la pantalla, algo que no ocurre con el corresponsal que lee y elabora el
mensaje. Esto se debe a que en el primer caso y debido a que la imagen se toma como una reproduccion ¢
realidad misma realizada por los aparatos técnicos, se toma como autor no a la persona que esta tras la
maquina sino a la maquina en si.

Ya en el Renacimiento, bajo la estructura medieval de las artes, se distinguian entre arte manual y liberal; €
la primera entraban todas aquellas, como la poesia y la muasica, asociadas al mundo del trabajo despreciad
explotado), por una sociedad de dominio aristocratica; en cambio, otras como la pintura y la escultura, asi

como la arquitectura, son relegadas al campo de las artesanias. La batalla por la igualdad de estas artes, p
gue ambas poseyeran el mismo prestigio, comienza en el Renacimiento y sobrepasa al tiempo de Velasque

El anonimato sirve para reforzar la objetividad del producto. Si entendemos la noticia como representacion
los hechos dentro de ciertas formas normativas, la ausencia del autor haria que el texto se desenvolviera e
medio de un mar de dudas, en cambio si la entendemos como algo objetivo y nada subijetivo, dicha situaci¢
resultaria muy conveniente. Dentro del mundo de la informacién el hecho de que el medio se adjudique el
trabajo realizado por otro es algo absolutamente normal.

En los medios de masas, la mayoria de las creaciones que se llevan a cabo son producto del anonimato, c
determinadas producciones de televisiéon. En los periddicos, la cantidad de textos anénimos dependen del

prestigio que tenga, en lineas generales, el medio, delegando en ocasiones dichos textos a agencias, ... Es
evidente que los diarios locales independientes dependen mas de las agencias que los grandes periddicos
nacionales, siendo ademas mayor la cantidad de estos textos anénimos que dependen de otros medios, cu
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se incluyen las fotos y los anuncios. El ejemplo mas claro de esto es el editorial.

Es un hecho significativo, como unos mensajes de tal importancia sean en su inmensa mayoria textos
anonimos, siendo ademas decisiones como éstas basadas casi siempre en el conocimiento mediado por la
informacion.

Los medios de comunicacion no siempre operan solos, ya que a veces, cuentan con el apoyo tanto de
profesionales independientes (free—lance) como de otras organizaciones, lo que hace que el caracter colec
del emisor en los medios de masas sea mucho mas complejo de lo que es por si solo.

Mas mensajes an6nimos

Una nueva situacioén, en la cual el emisor del texto es una institucién o empresa, y en la cual se da el
anonimato, es el caso de los Boletines Oficiales, los textos de las leyes, y en general, toda la literatura de |
instituciones oficiales. Con los anuncios ocurre algo parecido, ya que los verdaderos emisores de estos sor
realidad, las empresas anunciantes.

El publicista trabaja por y para la empresa, y el creador en este caso concreto, se halla vinculado a otra
organizacién cuyos servicios aquella ha contratado.

La figura del emisor la identificaremos con una u otra de las instancias implicadas dependiendo del lugar
donde nos situemos para analizar el hecho publicitario. Si vemos el mensaje como texto, es decir desde un
punto de vista estético, tendriamos que considerar al publicista o0 a la agencia como autor del mismo; pero ¢
por el contrario, vemos el mismo acto comunicativo desde un punto de vista legal, tomando como ejemplo |
Ley General de Publicidad, se observa como para esta lo realmente importante son los intereses a los cuals
sirve la construccion del mensaje. Ademas, la Ley explica como la publicidad se realiza segun el interés del
anunciante; pero desde el punto de vista del Derecho, el verdadero responsable del anuncio es el anuncian
no los publicistas.

Resumiendo, siguiendo a Bettetini, dice que dentro de este mismo supuesto comunicativo, en los articulos
se incluyen en los diarios y 6rganos de expresion de partidos politicos, empresas, ... el texto del autor se
identifica con la posicion del organismo cuyo punto de vista expresa. Asi, aunque el autor consigue de este
modo salir del anonimato, sus textos son, sin embargo, asumidos por el medio en cuestién; como ejemplo:
Troneras de Gala en El Mundo, las primeras de ABC, y otros casos mas.

El emisor borroso

Otra situacion, quizas la mas ambigua, es aquella en la que un sujeto a pesar de contar con una gran capa
de direccion y decisién dentro del medio, y estar ademas implicado en el proceso de produccidn, su trabajo
limita Gnicamente a realizar las ideas y proyectos del medio.

El sujeto se introduce en un proyecto que ya le viene dado de antemano, y en el que todo esta fijado ya pol
medio.

En cuanto a la organizacion industrial se refiere, ésta ha experimentado un cambio radical en los dltimos
tiempos. Este cambio se debe a la racionalizacién del proceso productivo, a la planificacion, a la division de
tareas, que dio lugar a una mejor organizacion del proceso de produccién y del control ejercido sobre el
mismo, influyendo asi en el rendimiento de la fuerza y en el tiempo de trabajo contratado por el capital. Lo
anteriormente explicado se encuentra en oposicion a los inicios del capitalismo, en donde se desarrollé un
sistema basico y muy poco eficaz, donde el trabajador controlaba todo el proceso de producciéon. Un primet
paso de organizar racionalmente la produccion y de aumentar su control por parte del capital se dio tras la
centralizacion de los lugares de trabajo, pero no seria el paso decisivo hasta que se introdujo la division del
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trabajo, el cual se disgreg6 en una serie de tareas basicas, sencillas y de limitada capacitacion. El trabajadc
s6lo se encontraba relacionado con alguna tarea que debia repetir de forma mecanica, rapida y eficaz. Estc
permitié ademas de un ahorro de tiempo, una magquinizacion del proceso productivo e incluso una reduccio
de los costes al limitarse de manera considerable el nimero de trabajadores especialistas, pues el proceso
mismo ya contaba con la especializacién del trabajo.

El taylorismo es otro paso mas que experimenté el sistema de produccién capitalista, se extendié a finales
siglo XIX. Se ejerce en este nuevo sistema un control directivo de todo el proceso en sus diferentes niveles
ejercidos por unos determinados equipos y un personal directivo (financieros, ingenieros, ...), encargados d
fase de organizacion. Es un sistema fuertemente integrado y centralizado que cuenta con unos departamer
directivos que delegan sus tareas a diferentes sub—departamentos especializados, que son los encargados
controlar tan solo un aspecto o tarea especifica de la produccion. También se le denomino a este sistema
fordismo y supuso el inicio de la industria moderna.

En el campo de la cultura, el ejemplo mas clarificador de cémo cambid la industria, fue el de la produccion
cinematogréfica. El cine norteamericano vivié una época dorada a la que siguié una fuerte crisis que afectd
profundamente a los grandes estudios tras la Segunda Guerra Mundial. En Europa todo era muy diferente,
gue no conté con las grandes estructuras que permitié a Hollywood la completa industrializacion, por lo que
produccién europea supuso una situaciéon intermedia entre la plena industrializacion y el dominio artesanal
los directores.

Un ejemplo seria el de la UFA alemana, una de las productoras mas prestigiosas de la historia del cine
europeo. No era un proceso de produccion rigido, se dejaba rienda suelta a la creatividad del director,
apoyada por la empresa, mientras que en Hollywood la industria controlaba todo el proceso de realizacion;
esta comparniia sufrié una gran crisis entre 1926 y 1927, llevandola a reestructurarse siguiendo el modelo de
Hollywood.

La produccién europea se ira desarrollando en torno al sistema norteamericano, plenamente industrializadc
como la UFA bajo la direccién de Pommer (1921-1926). Para contrarrestar la invasién del cine
norteamericano, y mas concretamente de Hollywood, la produccién europea se desarroll6 en base a unas
férmulas de género establecidas en torno a particularidades nacionales (el cine folklérico o la caracteristica
comedia nacional espafiola). Dichas férmulas sitlan al director en una situacion bastante parecida a la
produccién norteamericana, pero sin ofrecerle la garantia, solidez y eficacia de la industria de Hollywood.

Vamos a presentar como ejemplo al modelo norteamericano de los grandes estudios, no solo por su situaci
dominante en el &mbito cinematogréfico sino también porgque sera sobre dicho modelo por el que se
organizara posteriormente la produccion televisiva, a la que también estudiaremos.

El modelo americano

El sistema de produccion masiva de peliculas propio de los grandes estudios se consolida en la década de
1920, encontrando su precedente en Thomas Hasper Ince, quién entre los afios 1911 y 1915, se fij6 en la
produccién masiva de automoviles que estaba llevando a cabo en esas misma fechas Henry Ford. Este nue
modelo propuesto por Ince dominara el grueso de la produccién cinematografica durante unos 40 afios que
fueron claves para el cine. Para controlar todo el proceso de produccién ejecutiva, ademas de delegar una
de funciones o tareas que se precisan para el proceso productivo a una serie de sujetos especializados
(guionistas, directores, editores), que trabajan bajo un plan claramente disefiado. Shatz describe la
organizacién que permitia a Ince una produccién masiva y una realizacién simultanea de varias peliculas el
estudio, de nombre Inceville, de la siguiente forma:

Cada pelicula era filmada por una unidad de produccidn distinta encabezada por un director que trabajaba
partir del detallado guién que Ince y su equipo de escritores preparaban. Las producciones seguian un plan
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estricto de rodaje, y al final, todo pasaba por las manos del propio Ince, que era el que tenia la Ultima
palabra. Ince estableci6 al productor como el Unico individuo con capacidad para controlar el proceso
completo de la produccion; cada fase de esta estaba controlada por un personal que lo constituian:
guionistas, director y editor. Las tres fases son las siguientes: preparacion (pre—produccion), realizacion y
montaje (post—produccién), todas bajo la direccién del productor.

La clave del sistema desarrollado en Inceville esta en la separacion de dos fases diferenciadas (produccion
realizacibn—montaje) y en establecer un instrumento (el guién de continuidad) para desarrollar la planificaci
del proceso que dicha separacién permite. Segun el taylorismo, la pelicula se hace antes sobre el papel, to
se disefia al fin de obtener el maximo rendimiento. Tanto el personal involucrado en la fase de produccion
como el ejecutivo podia seguir a través del guion el proceso de realizacion; lo que se pretendia, y se
consiguid, era mantener tanto un volumen de produccién uniforme como la realizacién de varias peliculas a
vez con eficacia y regularidad. Un testigo describia Inceville como una atareada fabrica de peliculas, con ur
numeroso elenco de actores, directores y subordinados, y en donde todo el proceso esta disefiado hasta el
ultimo detalle mucho antes de la accién, y supervisado por Ince; como ejemplo cada uno de los directores ¢
trabajan en Santa Inés recibe su guion tres semanas antes de rodar (cit. En Staiger 1982-98).

Podriamos definir, brevemente, el guion de continuidad empleado por Ince, como todo el proceso de
producciéon de una pelicula, desde el rodaje hasta su distribucion. El guion de continuidad acaba con un
presupuesto de la pelicula en un formulario normalizado.

Ince rogaba encarecidamente que no se hicieran ningun tipo de cambios relacionado con la produccién de
pelicula sin consultarle previamente. A medida que el estudio fue creciendo, fue abandonando paulatiname
tanto la labor de guionista como la de director, delegandolas en otros profesionales, incluso la de montaje. |
organizacién pronto requirié personal especializado en la toma de decisiones y el control de las diferentes
fases.

El modelo de Ince sera la base del sistema de produccion caracteristico de los grandes estudios de Hollywi
y su influjo se mantiene en cierta medida aun en la produccidn actual. Quizas el cambio mas importante, er
gue se refiere al periodo de los grandes estudios, fuese el que desembocé en una figura del productor muc
mas diferenciada y en la Gnica con capacidad directa de control sobre el proceso de realizacion. Es evident
gue tal figura sufrié una notable solucion, por este motivo es por lo que el cine de la época clasica de
Hollywood se ha llamado cine de productor.

Muchas de las peliculas clave de la historia del cine estan concebidas dentro de este sistema, y uno de los
directores que trabajé bajo el mismo fue el afamado Vincent Minelli, que entre su extensa filmografia
podriamos destacar: Una cabafia en el cielo, Thousand Cheer, Cita en Saint Louis, ... Otra seria Justine
(1969), proyecto de Mankiewicz sobre la novela de L. Durrell para la Twentieth Century—Fox, que tras su
destitucion, el rodaje qued6 a merced de Joseph Strick, que sufrié el mismo destino que su antecesor en el
cargo. Finalmente, el rodaje es acabador por Cukor, quién, por cierto aparece como Unico director en los
créditos.

Raymond Chandler, tras su colaboracion escribiendo el guién de Perdicion con Wilder, hizo referencia

concretamente en 1945 al sistema imperante en la cinematografia de Hollywood. Lo hizo para arremeter
duramente contra él, y manifestar como iba en detrimento del talento, y lo que es pero aln, de la falta del
reconocimiento del derecho a desarrollarlo debido a que no existia el arte de la escritura cinematografica.

Al menos en este caso concreto, no podemos separar los aspectos estéticos de los sistemas de producciér
sobre los que se sustentan. Asi, el sistema de los estudios es en realidad al mismo tiempo una organizacio
la produccion y un sistema estético. Este modelo ocup6 una posicién dominante en el mercado internacion:
lo que le supuso a la vez un monopolio econémico y un monopolio del discurso, al no tener ningun tipo de
competencia (Muscio 1996)
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Con la llegada de los afios cuarenta, los grandes estudios pasarian a tener una audiencia juvenil y formada
lo que los gustos del nuevo destinatario ya eran otros muy diferentes, el descenso de la audiencia general
provoc6 un descenso de la produccién, hecho que, sobre todo hizo muy dificil el mantenimiento de grandes
equipos fijos de creadores (directores, guionistas, actores, musicos, ...) vinculados a la empresa y a sus lint
economicas o estéticas.

Como consecuencia de la desintegracion de la fase productiva, los grandes estudios, las grandes firmas
permaneceran a partir de estos afos en el control de la distribucion, dejando relativamente al margen la
produccién y poder asi controlar el mercado. También ahora se convertirdn en reguladores del mercado y ¢
produccion.

Las peliculas que estan producidas de forma independiente estan en su gran mayoria supeditadas a las gr:
compafiias no s6lo para su distribucidn sino también para su financiacién. Las productoras independientes
tienen, para la realizacion de un proyecto, que organizarlo absolutamente todo: desde buscar posibles vias
difusién y rentabilizacién hasta incluso intervenir en la financiacién del mismo; y no debemos olvidar que la
produccién es la parte mas arriesgada, incierta y dependiente de todo el proceso.

Tras la crisis de los estudios, en la cual practicamente todo es modificado, se fundan las bases para la
organizacion posterior de la industria cinematografica. La produccién quedara a partir de estos momentos
asociados a pequefias empresas destinadas a la produccion de un solo texto o de una serie de textos con «
caracteristica comun (como la figura de un director o actor). El proceso parece estar menos regulado con
respecto a las épocas de los grandes estudios, pero ademas, al ser el objetivo de la produccién un texto Un
los riesgos parecen ahora mucho menores.

Dentro de este nuevo sistema, es el productor o éste conjuntamente con el director quienes tratan de dar fc
al proyecto mediante un guién (si no es ya parte original del mismo) ademas de contar mediante unos
compromisos previos con personal técnico y artistico imprescindible (actores, compositor, cAmaras, ...).
Cuando ya el proyecto esta bien organizado y listo Gnicamente para ponerse manos a la obra, se debe hac
frente a la siempre dificil blsqueda de fuentes de financiacion y de compromisos con las distribuidoras.

Tiempos Modernos

La produccién televisiva se establecié tomando como modelo la organizacion cinematografica. La
industrializacién del proceso creador en el cine esté relacionada tanto con una produccién masiva y
continuada como con la unién de distribucion y produccidn, factores que se dan preferentemente en la époc
de los grandes estudios.

Estos dos factores se dan ain mas claramente en el caso de la television. La produccién se basa en una
programacion con grandes posibilidades de establecer rutinas. Ademas, la integracién de la produccién, la
distribucién y la exhibicién es también facil en television.

La industria de la creacioén televisiva ha alcanzado unos niveles mas altos de los que aparecen en cualquie
otro sector de la industria cultural gracias a la produccion continua, con ritmos acelerados, a una mayor
nacionalidad del mercado (incrementada por otras fuentes de financiaciéon: cuotas, publicidad, patrocinador
financiacion oficial, ...) y a la propia complejidad de niveles, saberes y técnicas implicados. Algunos autores
llegan incluso a considerarla la Unica industria cultura en sentido propio.

A todas estas condiciones, anteriormente explicadas, han de unirse otras, y entre todas pudieron impulsar
inicialmente el proceso definitivo de industrializacion. Recuerda Ellis como la television se desarroll6 antes
gue el video y la posibilidad que ello supone de grabacion de sefiales. La produccion fue en sus comienzos
gran medida, en directo. Recordemos como inicialmente los grandes estudios se niegan a distribuir peliculz
para la television, esta situacion llega hasta los sesenta.
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Bajo tales condiciones, podemos afirmar como la labor del realizador en televisién no tiene absolutamente
nada que ver con la del director cinematografico. La produccion se organizé pronto en base a las tomas
simultaneas de diferentes cAmaras sobre una escena (entrevista, concursos, informativos, ...). El realizador
televisién poseia mas control sobre la escena en directo que el director cinematogréfico, ya que este Ultimo
hace de un modo indirecto y ademas sin la posibilidad de volver atras en caso de no haber interpretado
correctamente las 6rdenes del director. Sin embargo, es cierto como el directo negaba al realizador alguna:
funciones de control sobre las escenas propias del director de cine. En definitiva, el directo supone una ma:
automatizacion y fragmentacién del proceso creador que afecta especialmente a la labor considerada comc
clave estética de dicho proceso.

Pronto, el director s6lo se empleara en las producciones televisivas para: los telediarios, retransmisiones
deportivas y algunos programas especiales. La tendencia sefialada anteriormente no se abandona, ni siqui
se da marcha atras en la industrializacién y automatizaciéon del trabajo creador. El ritmo continuo y acelerac
de la produccién televisiva consolida dichas tendencias. Ellis sefiala: como lo que el director y su equipo ve
través de las cAmaras es precisamente lo que éstas muestran, apreciandose asi una perfecta division del ti
estético y su despersonalizacion.

El proceso se hace mas colectivo y menos personal, quedando la labor del realizador restringida a una seri
tareas previstas y de elecciones bien circunscritas y tendiendo, a su vez, a convertir la produccidn televisive
un proceso donde el papel central recae sobre los departamentos de produccién. Para terminar, haremos
referencia nuevamente a Ellis: La completa division del trabajo, sélo se mantiene unida porque cada tarea t
sido fijada en una serie de acciones conocidas y previsibles, de este modo, nos remite a la otra caracteristi
de la organizacioén taylorista del trabajo, y que es la siguiente: el disefio previo y la planificaciéon nacional
controlada de las diferentes tareas.

Podemos resumir los rasgos esenciales de la produccién televisiva, teniendo muy presente lo que ya hemo
visto sobre la organizacién industrial del trabajo, de la siguiente forma:

Racionalizacidn de la produccion: La produccion se planifica en base a unas necesidades y posibilidades
financieras de un periodo o programacion, y la realizacién de cada producto especifico se concreta a través
departamentos especializados.

Racionalizacidn del trabajo: El sistema de produccion permite una division y especializaciéon del trabajo, pel
se requieren plantillas estables tanto para las tareas de organizacion como para las labores técnicas o crea
El medio cuenta con equipos especializados para las diferentes fases de la ideacion y creacion de un prodt

Pérdida de los valores artesanales y estéticos: Como ya hemos visto en alguna que otra ocasion, en todo
sistema de produccion, el trabajador queda totalmente desligado del producto, una vez éste esté realizado.
fijar rutinas productivas y al especializar el trabajo, la labor creadora tiende a convertirse en una repeticion (
tareas. En el caso de una industria cultural, como la television, estas formas de produccién estan basicame
disefiadas para la explotacion comercial. Finalmente al estar insertadas dentro de formulas estéticas, de ru
simbdlicas y visuales, dard como resultado a géneros, tipos de programas, recursos visuales o narrativos.

Carécter dirigido: La planificacion de la produccion y también la fragmentacién del trabajo en tareas o sabel
parciales necesitan de una estructura jerarquizada, que dara lugar a departamentos de organizacion y cont

Despersonalizacion: En el momento en que la creacién estética se desvincula de lo que realmente quieren
expresar los sujetos, la aportacion estética se concentra en pequefias contribuciones y decisiones, los
individuos, o bien, pueden desempefiar diferentes puestos segun las necesidades del momento de la
organizacion, o por el contrario, puede que sean facilmente sustituibles. En las actuales condiciones de la
industria, esto favorece a los medios, pues se benefician de la creciente desregularizacién de las condicion
de trabajo y contratacion. Podemos decir en resumen que la exigencia de la produccién masiva taylorista st
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cumple Unicamente mediante una plantilla estable.
Nuevas huellas del emisor borroso

Es un dato curioso, que recordemos a determinados directores de algunas peliculas, y sin embargo al trasl;
esta situacion a los programas televisivos la pasamos por alto, sin darle la mas minima importancia,
convirtiéndose esta situacion en algo parecido a una de anonimato.

En cuanto al caso particular del cine, el trabajo creador que representa Unicamente la base de la produccio
desarrolla dentro de unos limites fijados por el medio y por la practica productiva. Uno de los factores, quiz?
el mas importante, por el cual nosotros los receptores identificamos una pelicula determinada y no otra
cualquiera, es el reparto de actores. Ademas, solemos otorgar el papel de creador de una pelicula a su dire
si bien estos trabajan dentro de una gran organizacién, siendo una parte mas de ella.

Estos modos de producciéon cinematografica, en las cuales podemos identificar de una forma mas o menos
clara a su correspondiente emisor o autor, no los podemos nunca equiparar con otro tipo de producciones
menores, a los que se llama la serie B. Son a menudo productos mas baratos, que cuentan con menos me
menos tiempo, pero también con menos margen de riesgo econdémico para el estudio, y que pueden ser de
la tipica pelicula de siempre, que el argumento ya aparece en otras producciones anteriores, o bien, puede
otras de verdaderos destellos de calidad y de auténtica libertad creadora. Las mejores obras de Boetticher
encuentran en esta situacion, o incluso también, aquella pelicula titulada: The Blair Witch Project, rodada p«
unos directores totalmente desconocidos, interpretada por unos actores igualmente desconocidos, rodada
ademas con una vulgar camara de video doméstica y ademas realizada bajo un infimo presupuesto (7 millc
de Ptas.), y aun asi cosechd un éxito a nivel mundo, recaudando miles de millones de pesetas. A veces, tal
de situacion puede encontrarse en las mas prestigiosas producciones.

La forma de produccion de una noticia es una labor claramente colectiva, evidentemente, un texto informati
esté elaborado y reelaborado por diversas personas, cuyos nombres desconocemas, por permanecer éstas
mas absoluto anonimato. Pero esa misma noticia preparada por alguien o algunos, ha de ser editada, ajust
al espacio y al tiempo, ... (Gomis, 1991:44).

De cara al receptor, en los textos periodisticos se da una situacién de anonimato similar, a la explicada ya ¢
anterioridad, para los programas televisivos en general. A pesar de que en la noticia aparece de manera cle
el autor de la misma, el lector vincula la informacién al medio si se trata de un texto que catalogamos como
informacion.

Esta actitud del receptor se da también en el texto cinematografico. El periodista, aunque identificado por
aparecer su nombre al frente del texto informativo; el medio se impone a su trabajo hasta borrar asi su
nombre. Esta situacion esta intimamente relacionada con el caracter colectivo e institucionalizado de la
produccién, porque aunque el medio no asimila del todo el trabajo del sujeto en el proceso de produccion, s
gue borra la huella del sujeto sobre el texto, tendiéndose a situar al medio como Unico y verdadero product
creador, mas alla de esos saberes, de géneros y de mensajes que los periédicos aglutinan. Vicente Roman
refirid a este hecho, diciendo, que como estas tareas son desempefadas por personas con formacion,
conocimientos, habilidades y temperamentos muy diferentes, y los receptores se ven en la obligacién de
seleccionar ante todas esas informaciones el final, se pierde total y absolutamente la visiéon de conjunto de
quienes le informan.

El valor de objetividad, clave en estos actos comunicativos, resulta también sustentado esencialmente por
medio como unidad identificada en el polo emisor. Un factor clave que subraya la posicion del medio como
emisor se da a nivel puramente estético de la colectivizacién del proceso de produccidn. Y es que la labor
informativa tiende a realizarse dentro de unas formas de narracién y unos marcos de analisis de la realidad
trascienden al sujeto informador, se trata de convenciones, férmulas de género.
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La palabra robada

Referimos un caso especial destacado por Bettetini. Son principalmente ciertos mensajes catalogados com
informativos: entrevistas, tribunas abiertas, programas de debate, ... Dentro de este tipo de actuacion tambi
podemos incluir: las cartas al director, aquellos programas televisivos que cuentan con invitados, la present
manipulada del publico, o en otros, a través del hilo telefénico. Se refiere Bettetini a esos casos en los cuale
el sujeto hace mayor hincapié si cabe sobre la autoria de sus textos o de su actuacion en el mismo, a travé
su propia presencia fisica (ejemplo audiovisuales) o por medio de signos evidentes que le atribuyen la
responsabilidad al director de lo que aparece en el mensaje.

Sin embargo, el discurso del sujeto que figura como autor es manipulada por el verdadero autor del discurs
un autor muchas veces anénimo que disuelve, la imagen y la palabra del sujeto que aparece como respons
de lo que se dice, dentro de un discurso que ya no le pertenece. (Bettetini 1986:41).

En las comunicaciones de masas, dicho mecanismo de apropiacién engloba la accién de unos sujetos
pertenecientes al ambito de las fuentes de informacién o de audiencia, como por ejemplo, fragmentos de
entrevistas, ruedas de prensa o declaraciones publicas que se insertan en los informativos. Por lo general,
entrevista es un fragmento destinado solamente a refrendar la informacion.

El autor: un paréntesis

El arte queda ligado a la figura del autor creador de manera definitiva en el s. XVIII, pero éste es un proces
gue ya comenz6 a partir del Renacimiento. Se entiende dentro de un sistema moderno de las artes, que la:
s6lo depende de los propios intereses del autor. Este concepto de la creacién artistica triunfara de manera
radical en el Romanticismo, pero también comenzara a fraguarse, al mismo tiempo, numerosas criticas ma:
propias del Modernismo y las Vanguardias.

En la concepcion pre—-moderna, el arte nace como fruto del encargo, siempre al servicio de unos intereses
politicos, econdmicos o ideoldgicos, destinado a cumplir una funcién social concreta. Es evidente, como el
arte ha ido cambiando desde sus comienzos, y seguira cambiando siempre.

Es a patrtir de los afios ochenta cuando se intenta relativizar el concepto de autor en las artes tradicionales,
pero ya en la Escuela de Frankfurt se critica duramente esa concepcion de la obra de arte como proyeccior
auténoma del artista creador. Todas estas tendencias concluyen finalmente en la afirmacion de las obras d
arte tradicional.

En efecto, desde un producto elaborado para el consumo del publico, como un libro, hasta las condiciones
técnicas dentro de cuyos limites la creatividad opera (invencion y perfeccionamiento de los instrumentos
musicales, ... ) y también las formas, convenciones y valores estéticos donde el creador se inserta, son
realmente una creacién colectiva que sustenta la obra de éste.

En este sentido son importantes los trabajos de Bourdieu, quién analiza la produccion del valor artistico del
objeto tradicional. En su respuesta viene a decirnos Bourdieu, que tanto el galerista, el marchante como el
editor, pueden considerarse como una parte fundamental de la obra, pues el artista la crea pero se encarge
exhibirla o publicarla, es decir, de ponerla en el mercado, dandole salida hacia el exterior, al gran publico.
Hara también mencién a como el llamado creador del creador realiza su labor dentro de un complejo sisten
colectivo.

No es correcto hablar de la creacion artistica tradicional como produccion colectiva. Tales sistemas colectiv
habria que buscarlos generalmente dentro del contexto anterior a la Edad Moderna. Dichas condiciones, sii
embargo, no desdicen la idea del autor como creador de una produccion individual, ya que a veces se

insertaba en un proceso colectivo de elaboracién del producto que llegaba al receptor, como es el caso del
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libro. Pero la separacion entre el trabajo creador y la produccién manual del objeto es del todo radical.

El concepto del autor que generalmente se relaciona con la obra de arte tradicional se deriva de una situaci
histérica particular y se ha consolidado como uno de los presupuestos basicos de la Teoria estética. El
anonimato de las obras medievales se debe sobre todo a una realidad: la obra se producia dentro de un sis
artesanal donde el autor de hoy tenia un taller integrado por un conjunto de aprendices bajo su direccién, p
lo que el maestro era el autor de una obra mas colectiva. Las condiciones de produccidn de la obra de arte
eran, en la situaciéon pre-moderna, muy similares a las de cualquier otro tipo de bienes. El sistema modernc
las artes debe considerarse como una excepcion en la historia del arte y en las manifestaciones de lo que
identificamos como conductas artisticas en las diferentes culturas. En el periodo que abarca desde el mome
en que, durante el Renacimiento, se fijan las diferentes concepciones sobre el artista creador, hasta que a |
del siglo XX tiene lugar la lenta desintegracién de ese sistema, la separacion entre produccion artistica y
general, se fue agudizando.

No podemos imponer de ninglin modo dicho modelo a la labor desarrollada en los medios de masas pero, ¢
embargo, existen detalles que relacionan la actividad creadora en los medios de masas con el sistema
pre—-moderno de las artes. Entre ellas, se encuentra la ya explicada por Wolf, y que es la siguiente: la pérdi
de la autonomia de lo estético y la integraciéon del trabajo creador en los procesos generales de la producci
Los productos de los medios de masa no deben entenderse como algo puramente estético y destinado
exclusivamente a la produccién de belleza, al conocimiento, ... Al dia de hoy, tanto lo cultural como lo
estético, no se puede separar ni de su caracter de mercancia ni tampoco de su ordenamiento en torno a un
funciones sociales, ideoldgicas, econdmicas, ... Ademas los procesos de la produccion artistica en los medi
de masas vuelven a aproximarse a los procesos generales de produccion.

Destacaremos ahora como gran parte de la produccién estética y simbélica que culturalmente aceptamos ¢
tal, y precisamente la parte socialmente mas decisiva de dicha produccién, nace ligada a un sistema de
producciéon que va mas alla del concepto moderno de arte tal y como se ha venido entendiendo por la teori:
estética a partir de los s. XVII y XVIII. Esta produccién recupera rasgos del concepto pre-moderno del arte.
La obra nace ligada a unos intereses ajenos a la idea del actor, ya que este trabaja para la fuente que enca
obra, no pudiendo asi, plasmar en la obra su propia vision del arte. El autor en este caso es como un artese
gue domina su oficio y es capaz de realizar el trabajo que le es asignado.

Que la obra de arte se desligue de lo que realmente quiere expresar el autor en su obra y se forme como
producto de unos intereses ideoldgicos o de mercado no debe suponer la frontera entre estas producciones
estéticas, dominantes en nuestra cultura, de aquellas otras, como las artes tradicionales. Un juicio semejan
descallificaria las grandes obras del arte antiguo y clasico.

Los medios de masas ademas de introducir nuevas formas y nuevos lenguajes para la dimensién estética,
suponen nuevos modos de producciéon y de concepcién del producto artistico, asi como un replanteamientc
desde sus raices de las relaciones entre arte y sociedad.

Dicho de otra manera, aceptar la validez artistica de los medios seria comprender sus productos en la
transformacion de lo estético que suponen, forjando los nuevos conceptos que requieren. Lo que aparece €
seno de nuestra cultura, no son mas que dos configuraciones distintas del campo de lo estético.

Todo lo que rodea al arte y a la estética esta totalmente dividido, fragmentado, en dmbitos muy diversos y ¢
no pueden ser comprendidos y situados de igual forma. Nos encontramos, en realidad, frente a formas
artisticas que se sitllan en universos estéticos contrapuestos.

La figura del autor en los medios de masas

A continuacion, explicaremos el caso en el cual el emisor del texto es un sujeto que trabaja dentro de la
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industria cultural, pero no sometiéndose a ella, alcanzando asi un estilo propio.

Dentro de lo informativo hay un espacio reservado para el texto del autor, donde el mensaje se justifica y se
identifica realmente con él. Asi por ejemplo las diferentes parte que todo peridédico contempla (informacién
opinion o reflexién) pueden ser tomadas, en algunos casos, como irrelevantes por parte del receptor y en o
como clave. Esto, evidentemente, a quien beneficia es al medio.

El sector de la industria cultural que mas claramente aparece ligado al concepto de autor es el sector de la
musica. Para el receptor, esta figura del emisor sobre la que descansa en gran medida el valor del texto,
encubre un proceso de produccidn colectivo y planificado. Asi en la musica grabada encontramos desde el
compositor, el autor de la letra o el encargado de los arreglos, hasta los musicos, ingenieros de sonido,
creadores de imagen, ... Pero la figura que se vincula al texto como autor y que representa a ese emisor
complejo y dividido, no es otro que el cantante.

Sin embargo, también puede ocupar un papel marginal en el proceso de seleccion y produccion de la obra,
COmMo su propia interpretacion también suele ser re—elaborada con posterioridad por ingenieros de sonidos,
editores o arreglistas.

Aqui el autor resulta ser algo mas que el realizador del texto. A veces, se identifica como autor a alguien qu
igual tiene poco o nada que ver con la realizacién del mensaje, pero la figura del intérprete situado como
autor, es, sin duda, un reclamo de cara a los receptores. El medio, es decir, la misma industria, puede
considerarse como el autor anénimo, pasando a ser, uno de los valores principales y una de las principales
creaciones de la compaiiia. Un ejemplo del primer caso seria: las especulaciones que hubo sobre las canci
del grupo britanico Spice Girls, asi como de la norteamericana Britney Spears, no eran realmente cantadas
por ellos, pero sus nombres mueven a una masa enloguecida de fans, asi como grandes cantidades de din

En lo que al cine se refiere, diremos como el autor, en este caso el director, no trabaja de acuerdo a sus pre
necesidades, preferencias, gustos, ... ya que la produccién cinematografica, salvo en contadas ocasiones, ¢
fuera de los procesos industriales, colectivos, dirigidos y mas o0 menos integrados en su division de tareas.

El director como autor

Podemos referirnos al concepto de autor en el &mbito cinematogréfico a partir de 1950. Es una corriente
procedente de Francia, la cual podemos identificarla originalmente con André Bazim y los criticos de Cahiel
du Cinema, entre los cuales podemos destacar al genial director francés Truffaut (La noche americana).
También debemos relacionarla con la practica del cine de vanguardia y con las corrientes marginales que s
establecen al margen de los limites de los sistemas dominantes de produccion y distribucion. Bordwell sefiz
gue dentro de este ambito marginal se convirtié en algo habitual tomar la produccién de un director como
una obra, una repeticién y reelaboracion de temas y elecciones estilisticas caracteristicas (Bordwell
1995:62).

Con Cahiers, el concepto de autor sale incluso fuera del contexto del cine europeo para aplicarse al cine
norteamericano clasico, al cine realizado bajo el sistema de los estudios. La nocién de autor se introduce c«
presupuesto para una nueva consideracion critica de estas peliculas que se centrara en el analisis de los v
estéticos y expresivos, o0 como dice Shatz, la nocién de autor podemos considerarla un supuesto de cierta
forma de critica para comprender el caracter artistico de las peliculas comerciales (Shatz 1981: 7). La nocic
de autor aparece ademas justo en el momento en el que el cine ya no es solo entendido como una forma d
entretenimiento popular sino que también se entiende como un arte. La aplicacion del concepto de autor se
produce al mismo tiempo que la desintegracion del sistema tradicional de los grandes estudios, introducien
cambios en la organizacion de la produccion, que exigen la personalizacion del proceso creador.

El nombre de un autor se hace realmente importante cuando se abandonan en gran medida las férmulas de
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género, que junto al sistema de estrellas, identificaban el producto y su interés de cara a la audiencia. De e
modo, el nombre de un autor se convierte en un valor explotable y hasta necesario para la industria. Cuantc
produccién se independiza, se parte de un proyecto cuya financiacién y aceptacion por las distribuidoras
aparece ligado en gran manera a los nombres, a la personalidad y solvencia de algunos miembros del equi
gue lo forman y a su valor en el mercado. El cine clasico vive una reconsideracion profunda a medida que |
aceptacion social del cine se impone y se acepta el nuevo modelo de critica tanto en Inglaterra como en
Estados Unidos.

El concepto de autor fue aplicado tanto a los grandes nombres europeos, que contaban con mayor control
sobre la produccién y el montaje de obra como a otros poco valorados todavia a nivel critico y estético,
integrados en los grandes sistemas de produccién, como es el caso de Hitchcock o de Ford; mas tarde se
aplicé al cine de género y a autores menos considerados , como Hawus 0 Manu, e incluso abarcando obra:s
serie B (Boetticher, ...).

La revalorizacion del concepto de autor lleva a una nueva consideracion del cine de género y de sus valore
capacidades estilisticas. En el libro de Roger Manwell, el concepto de autor es atribuido principalmente a
directores europeos 0 a autores norteamericanos que trabajan fuera de las grandes formulas expresivas y
comerciales de los géneros, observandose con gran claridad cémo han cambiado los criterios que definen «
concepto de autor y el corpus de nombres y obras que se tienen como fundamentales. Manwell, entre las
peliculas que estudia y cita como ejemplo a lo largo de su libro, se encuentran Gnicamente dos del cine de
género: The Oxbow Incident (de Wellmann, 1943), un western, y un musical; On the Town (Kelly y Donen,
1949). A Ford, la obra que le destaca es El Delator, sin embargo, y tras deshacerse los prejuicios de la critif
se pasan a considerar superiores obras de género como Centauros del desierto o Pasion de los fuertes.

Al considerar la figura del autor dentro de cine hemos de saber que en ningun caso la figura del director es
equiparable a la del autor de una obra artistica en su sentido tradicional. Asi, la nocién de autor esta
relacionada al reconocimiento del cine como arte, no sélo como hecho sociolégico, por lo que al considerar
como arte se ha tratado de integrarlo en el modelo de las artes tradicionales, desfigurando tanto su naturale
econdémica y comunicativa como estética.

El cine debe ser estudiado en su totalidad para comprender que no es sélo un nuevo lenguaje para la
produccién estética tradicional sino que ademas es un arte que sitla lo estético y sus ambitos productivos ¢
recepciéon a un nivel completamente nuevo. El proceso de produccién introduce la labor creadora dentro de
esquema organizativo, que a su vez la confronta con otras figuras o formas productivas destinadas a contrc
como minimo, los aspectos econdmicos de la produccién. Los grandes autores s6lo encuentran su margen
independencia dentro de estas formas, y la libertad que puedan tener para sacar adelante nuevos proyecto
muy limitada.

Es lo que ocurrié al mismisimo Ford, que ya consagrado y reconocido como un gran director y como uno de
los grandes miembros de la industria, le costé nada menos que cinco afos sacar un proyecto muy personal
pelicula El delator, ya que lo realiz6 soportando unas muy dificiles situaciones de trabajo.

Podriamos incluir también la pelicula Ciudadano Kane, la Unica pelicula de Orson Welles que seguln sus
propias palabras pudo realizar libremente, o incluso M de Lang, que asegurd que nadie mas que él le meti6
mano a la pelicula. Lo realmente caracteristico es moverse dentro de unas condiciones a mitad de camino
entre el llamado emisor borroso y la presente situacion dando forma a una personalidad estética y expresiv
Los grandes Western de Ford nacieron de la exigencia de dar forma a unas ideas impuestas o a unas
convenciones de género y formulas estéticas consolidadas y de la conciliacién entre la necesidad y los
intereses de una voluntad estética. Un autor se ve siempre en la obligacion de buscar financiacién con las
condiciones estéticas que ello supone, si se encuentra fuera de las férmulas de género y las sdélidas tradicic
narrativas, y quiere llevar a cabo un proyecto cinematografico.
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Ford, un afio antes de dirigir El delator, ya habia dirigido otra pelicula titulada Paz en la Tierra; segin le
comenté a Bogdanovich, la pelicula la realizé porque ya habia firmado un contrato, lo que demuestra los
limites de la nocién de autor dentro del sistema de produccién de los estudios y el puesto que en él ocupab
los creadores (Bogdanovich 1971:70). Algo parecido le ocurrié a Lang, intenté comprar los derechos de la
novela de Green titulada The Ministry of Fear, pero estos derechos se quedaron finalmente en manos de la
Paramount, aln asi la productora pidié a Lang que dirigiera la pelicula, cuyo guién era de Seton I. Miller,
accediendo a ello; pero su sorpresa fue lo que realmente le habian hecho al guion, lo que le llevo a intentar
romper el contrato que habia firmado, lo cual no pudo hacer. Con posterioridad vio la pelicula por televisién
aunque dividida en fragmentos, y nos muestra hasta que punto un director puede hacer suyo un material gt
le disgusta. (Casas 1991:163).

Estamos tratando de ver y de estudiar cOmo se integra el trabajo creador en los sistemas de produccién de
cultura. Lang volvi6 a dirigir otras peliculas como Los contrabandistas de Moonfleet, pero tras terminar el
rodaje de la que fue su Ultima pelicula en América bajo el mando de la RKO y asqueado de soportar siempi
lo mismo, decidié no volver a hacer peliculas en Estados Unidos.

Al establecerse la nocién de autor, la autoria se hizo recaer sobre la figura del director, pero esta situacion
atafie a ciertas peliculas y a ciertas formas de produccién. Observando la filmografia de Welles, nos darian
cuenta como la productora se reserva la posibilidad de recomponer y cortar a su modo lo que el director ha
rodado, sin que este tenga posibilidad alguna de hacer algo al respecto. En el siguiente capitulo trataremos
funcion de la censura y los procesos internos de control de la creaciéon estética en los medios de masas. Lo
visto hasta ahora solo es un primer nivel de censura y una fase esencial del sistema de auto—regulacién en
la industria integrarda los presupuestos de los censores mediante una labor de control interno desarrollada p
productores y ejecutivos. Otras peliculas que sufrieron numerosos cortes fueron: The Magnificent Amberso
y Mister Arkadin, ambas de Orson Welles, asi como las de Elia Kazan: Un tranvia llamado deseo (1951) y
Fugitivos del terror rojo (1953), también el gran director George Cukor sufrié las terribles consecuencias de
la censura, peliculas como: Ha nacido una estrella (1954), Cruce de destinos (1956) y Confidencias de muijs
fueron remontadas, cortadas y censuradas.

Un ejemplo de filmografia destrozada, de principio a fin, es la de Peckinpah, peliculas como: The Deadly
Companions (1961), Duelo en la Alta Sierra, e incluso hasta en Cowboy (1978). (Heredero 1982:149).
También se censuraron diversas peliculas de Mankiewicz: Eva al desnudo, Mujeres en Venecia, El dia de |
tramposos; hasta Cleopatra, sin duda, su mejor pelicula, en la que tanto Richard Burton como Elizabeth
Taylor realizaron la mejor interpretacion de sus carreras.

La propia naturaleza de la técnica implicita en el lenguaje cinematografico fuerza el caracter colectivo de la
dimensién creadora y estética del proceso de produccion.

El director es la figura central y ordenadora de toda una serie de labores creadoras imprescindibles en la
naturaleza estética del filme. Pudovick, en Film Acting (1935), aconseja, entre otras cosas, que el actor
siempre se mantuviese al lado del director. Muchas de las peliculas de mayor prestigio artistico entran en u
corriente dominante del cine, en la cual el director trabaja a partir de un guiéon muy detallado. Un guién en e
gue, dentro del modo de produccion norteamericano, no todos los directores participaban, tan sélo lo hacia
los que contaban con un sélido prestigio, lo que obliga a dar necesariamente una gran importancia a los
guionistas. Mankiewicz se refirié a este hecho diciendo como en lo que sus peliculas se referia, tanto la
direccién como el guién eran dos momentos absolutamente inseparables. En otros términos podriamos dec
gue si un guién ha sido escrito por un guionista digno de tal nombre, de hecho ya ha sido dirigido (cit. En
Herederos 1985:76).

Otra figura muy importante es la del productor. La labor y la implicacién de los productores en la realizacion

de la pelicula y en su forma estética varian mucho de unos casos a otros. Por ejemplo, hay una linea muy
importante del cine norteamericano, el llamado cine de autor, donde el autor goza de un control mas definic
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y una autonomia de la que nunca gozaron los directores. Este es el caso del productor Samuel Goldwyn.

El control del sistema de produccion si era realmente importante, no asi la intervenciéon de muchos

productores en el proceso de realizacion. Dentro del modelo de Hollywood, en muchos casos, el productor
retiraba una vez comenzado el proceso de rodaje, interviniendo tan s6lo en momentos puntuales. El operak
en cualquier caso. Ademas, y por si fuera poco, el rodaje se realizaba dentro de unas formas de produccior

Boetticher es un director que al igual que sus producciones se mantiene en un puesto de dudosa aceptacio
la historia tradicional del cine; pero es a él mas que a ningun otro a quién le corresponde realmente la nocic
de autor ya que en sus peliculas (nos estamos refiriendo a su filmografia a partir de la segunda mitad de lo:
cincuenta, sobre todo de los westerns realizados entre 1956 y 1960), se observa una evidente unidad de es
y de pensamiento que justifica plenamente a la proyeccién del concepto de autor como voluntad expresiva.
Por el contrario, estas peliculas no debe llevarnos a olvidar que se trata de una obra realizada dentro de las
exigencias mas fuertes del sistema de produccion y que, anteriormente a dichos westerns, hay una filmogrz
iniciada (como director) en 1944, consistente en peliculas que entrarian, por lo general, de lleno, en el
segundo de los casos aqui sefialados al hablar de la inserciéon del trabajo de los creadores dentro de la
produccién masiva (tras 1960 su carrera se para, exceptuando la produccion de documentales, uno de ello:
sobre Arruza).

Por ultimo debemos hacer sefalar que la nocién de autor no es algo independiente ya que debemos incluir
dentro de un complejo proceso productivo, en el que la figura del guionista puede ser incluso mas o tan
importante como la del propio autor.

JAutores?

Es a partir del Romanticismo, se puede decir que con la musica de Beethoven cuando tiene lugar el primer
ejemplo de proteccién legal de los derechos de autor; esta proteccién ya no se limita a garantizar Gnicamen
el cobro de unas cantidades por la venta o representacion de la obra sino que ademas al autor se le reconc
un amplio control sobre la vida posterior de su obra.

Para los medios de comunicacion, el reconocimiento de la autoria de una forma verdaderamente sélida sél
ha producido a nivel estético al no estar recogido en el ordenamiento juridico, pues lo que suele estar mejo
establecido son los derechos de copyright.

La parte que realiza el trabajo creador y artistico en la pelicula tiene un control minimo no sé6lo sobre la fase
de produccion sino también sobre la distribucion de su obra, y es capaz de frenar las frecuentes alteracione
gue se hacen sobre la misma, a los caprichos de las distintas censuras; no tiene control sobre los cortes qu
productora ejecuta por considerar excesivo el metraje; sobre los cambios de titulo o las condiciones de los
doblajes, ... etc. Es imposible reconstruir algunas peliculas esenciales en su forma original, debido a que el
director no se le ha reconocido siquiera el derecho legal de requerir y conservar una copia de la misma. Re
Clair, en Francia, reclamé que al menos se exigiera a los productores el requisito de depositar alguna copia
para ser preservada en un archivo o instituciéon ajena a la industria. Dos ejemplos sobre lo comentado con
anterioridad, serian: la pelicula mencionada anteriormente en varias ocasiones Cleopatra de Mankiewicz y
no menos excelente Metropolis de Fritz Lang.

Siguiendo con Lang, diremos como en una entrevista a Bogdanovich le coment6 que diversas escenas de ¢
peliculas habian sido claramente plagiadas. En Dilinger (1945) se habia insertado una secuencia entera de
Only Love Once, y lo mismo ocurria con Buffalo Bill (W.Wellman, 1944), donde bastantes escenas eran de
escenas anteriormente rodadas para Western Union (en Bogdanovich 1984.:85-86).

En el ordenamiento juridico se ha trazado un marco legal, al menos para el caso del cine, que tiende a inte
plenamente la alta consideracién social de estos productos como obras de arte y a reflejarla en el tratamier
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gue da a sus autores. La Ley de Propiedad Intelectual sitila como autores de la obra audiovisual al
director-realizador, a los autores del argumento, la adaptacién y el guién, asi como a los autores de las
composiciones musicales. El articulo 88.1 limita seriamente los derechos de estos autores al establecer qu
por el contrato de produccién de la obra audiovisual se presumen cedidos en exclusiva al productor, los
derechos de reproduccion, distribucién y comunicaciéon publica, asi como los de doblaje o subtitulado de la
obra.

El cine, en cambio, escapa a estas condiciones pero es necesaria en las obras cinematograficas la autorize
expresa de los autores para su explotacion. Lo que nos interesa verdaderamente destacar ahora es el mare
legal como sintoma de una aceptacién estética y de un reflejo social del concepto de autor que aqui hemos
estudiado. Pero es en ese mismo sentido, donde la legislacion espafiola va mucho mas alla de lo que exige
ordenamiento juridico europeo.

El fantasma de la libertad

Uno de los factores mas importantes de las comunicaciones de masas son las grandes organizaciones de
produccién con su consiguiente racionalizacién del trabajo adaptada al sistema industrial. En cambio, la
industrializacién no ha penetrado de la misma forma en todos los ambitos de la cultura y la comunicacion,
siendo la penetracion mayor cuanto mas relacionada esté la organizacién con un sector cultural caracteriza
por la produccién continua. Un buen ejemplo lo encontrariamos en la historia del cine que vivié su época
dorada hasta el fin de la Segunda Guerra Mundial, caracterizandose por una fuerte organizacion industrial
proceso. Posteriormente se abandona el sistema de los grandes estudios, comenzando por los equipos de
directores, escritores, productores y actores tras deshacerse a trabajar free—-lance; este nuevo sistema oca:
diversas dificultades a muchos nombre clasicos como Minelli o Makiewicz.

Las estadisticas muestran como desde 1946 hasta finalmente llegar al afio 1957 el cine va progresivament
reduciendo el nimero de plantillas fijas tanto de actores, directores como productores contratados por los
estudios. Es ahora cuando la nocion de autor se empieza a llevar al cine, aplicada al director de la pelicula.

Garnham advertira cdmo en la industria cultural existen muchos e importantes restos de los sistemas
artesanales de produccién. Estos corresponden sobre todo al cine o a la musica, producciones confinadas
redes de distribucién alternativas y minoritarias, por lo que se denominan producciones marginales.

Normalmente, tras los independientes se encuentran organizaciones que como en el caso del cine se dedic
la produccion de una sola obra, identificandose con la idea y el trabajo del autor, lo cual le da mas
independencia a éste sobre el control del producto.

Estas organizaciones independientes son al mismo tiempo un resto de sistemas artesanales de produccion
vestigio de los origenes de la produccion antes de que la industrializacién llegara a Europa tras haberse
instaurado en Estados Unidos. En Europa, el cine se organizé con escasas estructuras sélidas, exceptuanc
casos puntuales como los de Alemania o la Unién Soviética. En la mayoria de los casos, y siguiendo el
modelo de las producciones independientes, lo que se hacia era buscar financiacién para un determinado
proyecto, blsqueda de la que generalmente se encargaba el propio director. La falta de unas férmulas que
permitan una efectiva industrializacion daran lugar en la gran mayoria de los paises a una serie de esporad
y muy poco sélidas organizaciones en torno a la figura destacada de algun realizador (Garcia Fernandez
1997:175; Abel 1991:63).

Lo que verdaderamente busca la produccion independiente es tanto la autonomia creadora como la libertac
estética e ideoldgica. La produccién independiente antes de concebir sus productos como mera mercancia,
tiene mas en consideracion la dimensién simbdlica y estética, en definitiva, los valores culturales del mismo

El problema de éstos es que corren mas riesgos de sufrir la marginalidad, siendo la produccién audiovisual
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independiente, entre muchas otras producciones culturales en diversos campos de la cultura, una de las qu
mas la padece. Un ejemplo clarificador seria el mencionado por Ray Corney en su estudio sobre el cine
independiente americano, explicando como debido a los deficientes sistemas de distribucion son pocos los
realizadores, que se citan en su estudio, que conocian el trabajo de los demas. (Carney 1995:238).

Con anterioridad, hemos estudiado como los procesos de concentracion delegan determinados aspectos el
organismos externos al medio, sobre todo, el caso de la produccién, que tiende a estar muy diversificada el
compafias menores.

Garnham, haciendo referencia a la relacion existente entre la produccion independiente y la corriente
dominante de la industria cultural, teniendo en cuenta también el control de la distribucién, explica como en
muchos casos la produccion alternativa y artesanal sirve a los intereses de la industria (Garnham 1985: 13(

En la actualidad, la produccién independiente ya ha encontrado un hueco dentro de las tendencias de la
industria que ya hemos comentado, llegando a ser un requisito bien integrado en los intereses, proyectos,
lineas estéticas y, sobre todo, en las necesidades y la nueva organizacion de la produccion de las grandes
firmas de la comunicacion.

Este cambio tan radical que experiment6 la produccién independiente segln los analistas se relacionan cor
una situacién de cambio econdémico general, alin muy discutida, denominada post-fordismo. En las
producciones independientes, hemos de tener en cuenta, ademas de las pequefias organizaciones, el trabe
particular de los profesionales desarrollados mediante el free—lance.

La propiedad de las compafiias se torna mas anénima y dispersa con los procesos que hemos ido viendo ©
concentracion y de globalizacion. Al margen de todo esto, podriamos citar la flexibilidad y la centralizacion
como las caracteristicas claves del sistema de produccion post—fordista. El post—fordismo se caracteriza pc
una producciéon descentralizada, a veces, desligada de un centro fisico de trabajo y por contar con una mar
de obra muy preparada y a la vez muy flexible, desvinculada en la medida de lo posible contractualmente d
la organizacion.

Expresado de otra manera seria advertir como asi se fragmenta la compafiia, aunque al contrario de lo que
pudiéramos pensar, la misma esencia del taylorismo, la planificacidn nacional y el control directivo de
proceso de produccion, no se termina perdiendo. Al mismo tiempo que se concentra el capital, el trabajo se
dispersa. Ciertas fases del proceso pueden ser delegadas en pequefias compaiiias o en trabajadores
independientes sustituyendo de este modo a los grandes centros y a los sistemas unificados de produccion

Este modo de produccion comienza a desarrollarse en el caso concreto del cine tras la quiebra de los gran
estudios.

Una desintegracion de gran importancia tiene lugar en el campo de la cultura y la comunicacion porque la
producciéon o al menos fases esenciales de la misma no son realizadas dentro de la estructura jerarquizada
la empresa que pasa ahora a convertirse en medidor del trabajo libre. Al mismo tiempo que el poder se
dispersa, surgen compafiias y profesionales nuevos que realizan su labor de manera autbnoma de un mod
descentralizado, lo que conlleva nuevas condiciones de libertad creadora.

Estas tendencias que hemos ideo apuntando empiezan a ser el objeto de varias criticas muy avanzados lo:
afios noventa del siglo XX. A medida que a nivel social se podian advertir las consecuencias de las politica
neoliberales, se supo como el neoliberalismo llevaba consigo de todo, excepto medicinas y mejores
condiciones para el trabajo, la ciencia y la cultura. A nivel general, la flexibilidad del trabajo va unida a la
inseguridad y a una gran pérdida de derechos.

Los procesos de concentracion y la implantaciéon de nuevas tecnologias al ambito de la produccién cultural,
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sobre todo la informéatica ha facilitado que se vuelva a organizar el mercado laboral y la propia estructura de
empresa en esta direccion. Diversos factores del mercado de trabajo como son su eventualidad, su precarit
y su movilidad, generalizada en todos los sectores, han obtenido en diversos medios, estudiados por nosoti
caracteres claramente dominantes. Empresas de la informacioén y el entretenimiento se desligan de la
produccién y de las tareas mas arriesgadas reservando los trabajos estables en otras fases mas técnicas d
produccién, o en las areas ejecutivas de la planificacion y el control.

El interés de la rentabilizacion, la reduccion de costes y la planificacién de la produccién pasa en estos
momentos por una gran cantidad de trabajadores que se encuentran disponibles para el medio, con los que
establece relaciones poco estables pero si bastante mas baratas. Ademas de todo lo que conlleva la nueva
situacion existen ventajas adicionales para la empresa de comunicacion como son que parte de los gastos
produccioén e incluso la adquisicién y el mantenimiento de material y equipo necesario pasan ahora al
trabajador. La industria se vera beneficiada por la produccion independiente ya que le abrira el camino haci
una nueva y necesaria renovacion al encargarse de la formacién de los profesionales o de la propia
experimentacion de férmulas estéticas y narrativas (Zallo 1992:17). Hemos de sefialar también como al
mismo tiempo no disminuye la capacidad de control de la organizacion.

Refiriéndose a la informacion, sefala Franulin como en un mercado competitivo, el texto es realmente un
producto que el periodista independiente tiene que vender, siendo su venta mas facil cuando se adecue a |:
exigencias de los compradores, segln sus propias palabras. De este modo, la independencia de la que goz:
free—lance es un mito, es solamente relativa. Es cierto que los periodistas independientes estan fuera del
control y las rutinas de trabajo de los sistemas de produccidn de la gran industrial, pero es igual de cierto, g
el mercado los obliga ya a producir cierta clase de material.

Al principio, la independencia puede resultar atractiva por la sencilla razén de no tener que realizar tu traba
estando sujeto a las exigencias y al control de una organizacién. La empresa, en cambio, se reserva la
planificacion, distribucion y las fases que permiten una regulacién econdémica, estética o ideolégica del
mercado de la cultura. Es sobre todo en el campo audiovisual donde la produccion independiente que no e:
capaz de integrarse en las grandes firmas es cada vez menos viable.

Diversos andlisis llevados a cabo sobre los estudios de cine, la industria musical o la television, muestran
como las compafiias o profesionales independientes realizan sus productos para finalmente terminar
suministrandolos a unas pocas grandes firmas, las cuales, ademas, mantienen el control sobre las lineas
editoriales, tendencias aceptables, distribucion, ... Las grandes compainiias, con el fin de no correr el riesgo
supone el mercado cultural y que es inherente a él, tratan de delegarlo siempre que pueden en las producic
independientes.

De una serie de estudios realizados sobre la aplicacién de los términos fordismo y post—fordismo se podria
desprender lo siguiente: las pequefias companiias y sellos independientes que al parecer trabajan dentro de
estructura descentralizada, en realidad, no son tan autbnomas como parece ya que se encuentran integrad
bajo unas exigencias tanto de tipo econémico como politico. Es por este motivo por el que la industria de la
musica se caracteriza ante todo por la centralizacion y la consolidacion. (Curran 2000:243).

Zallo, refiriéndose a la fragmentacion que se produce en las capas sociales que realizan trabajos creativos
la industria cultural, distingue tres grandes sectores: unos pocos autores consagrados que gestionan
empresarialmente su propiedad intelectual, un sector intermedio de asalariados fijos y una mayoria de
trabajadores que eventualmente son independientes. (Zallo 1992:14).

Franklin recopilando datos sobre las condiciones de trabajo en la prensa britanica observé en 1969 como u
total del 23,5% de los periodistas trabajando como free—lance, el resto tenia contratos a tiempo parcial e
incluso quienes combinaban el trabajo independiente con una relacién de poca estabilidad con algin medic
concreto (Franklin 1997:53-54).
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En realidad, no podemos saber las verdaderas condiciones del mercado laboral, lo que da lugar a lo que er
ambito anglosajon se denomina permanent part-timer. El caso examinado por Franklin que, por otro lado, ¢
el mas corriente, se deduce como el 72% de los periodistas tenian contratos parciales que oscilaban desde
menos de tres meses al afio. En los paises, dentro de los desarrollados, pero que contaban con una econo
regular, la proporcion existente era de un 30% de desempleados, 30% de trabajo eventual o precario y el 4!
de empleo a tiempo completo.

Diremos para poner punto final a este capitulo como al dia de hoy tanto la independencia, la autonomia del
trabajo, como la descentralizacién son, salvo casos puramente aislados, eufemismos de trabajo precario y
dependencia encubierta.

TEMA IV
CONTROL Y CENSURA EN LOS MEDIOS DE MASAS

Comenzaremos este tema diciendo que la censura no es algo exclusivo del pasado ni tampoco algo que
Unicamente tuviera lugar en los regimenes dictatoriales, aunque es cierto que bajo los estados totalitarios, e
funcion resulta constante y primordial, debido a su caracter cerrado y su legitimacion en el terror que exige
una fuerte contaminacion ideoldgica y un control rigido sobre las simbolizaciones culturales. Pero también ¢
verdad que la utilizacién politica de los medios por parte del Estado ha incluido desde el inicio la
manipulacién de lo informativo y la vigilancia de los temas y las formas de representacion en el
entretenimiento.

La censura ya la vimos, brevemente, cuando tratamos la fuente de ruido entendiéndola como ejemplo de ul
sefal intencionada que se introduce en la relacién comunicativa haciendo que lo formado por el emisor no
igual que lo recibido por el publico. Tradicionalmente la censura se ha entendido como una manipulacion de
la sefial que puede llegar hasta su anulacién definitiva, cortando los canales de la distribucién o destruyend
mensaje. Generalmente, se trata de una intervencion directa del Estado, aunque a veces, se puede apoyar
alguna organizacién como un partido politico o una lglesia. Todos los iluminados, todos los salvadores de
patrias, y muchas otras personalidades mas han intervenido con la censura del arte y de los medios de
comunicacion. Tomando a Espafia como ejemplo durante la dictadura se establecieron comisiones que ya
funcionaban aun antes de entrar en Madrid.

Las juntas de censura del dictador la emprendieron, entre otras, con Tarzan de los monos de Van Dyke (19
pero durante toda esta época en Espafia se ofrecen abundantes ejemplos de aplicacion de una franca cens
legitimada en la autoridad de gobiernos ilegitimos y de la Iglesia. Esta censura llegaba a cotas tan altas que
incluso en las salas de exhibicién, a nivel local, vigilantes parroquiales se ensafaban con lo que quedaba d
pelicula, amputando escenas, de las que hoy sélo nos harian reir.

Las Comisiones de censura calificaron de prohibidas numerosas escenas de la historia del cine. Observabe
con absoluta minuciosidad la medida y calidad de los besos, se escandalizaban a la hora de ver un cuerpo
desnudo o semi-desnudo; existia un clima de castigo al cuerpo, de vigilancia y represién del deseo. En
definitiva era un régimen basado en el miedo que negaba toda libertad del deseo y del placer.

La dictadura intenté, para apoyar su politica internacional, meter las manos, en varias ocasiones, en el camr
de la cultura. En lo que al cine se refiere, uno de los casos mas sonados fue el rodaje de Viridiana en 1960;
ahora bien si no se prohibieron mas peliculas fue porque un completo sistema de censura revisaba las
peliculas en todos sus aspectos antes de iniciarse el rodaje, y, esta comisién ya habia dado el visto bueno |
guién de Viridiana, pelicula dirigida por Bufiuel, sin duda, uno de los mas polémicos directores de toda la
historia de nuestro cine, con peliculas como El perro andaluz, ... Dicha pelicula se present6 al festival de
Cannes, el mas prestigioso del panorama europeo, permitiéndose incluso el lujo de llevarse el premio. Perc
también le llovieron las criticas de manos de sectores conservadores y los 6rganos de informacion de la igls
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romana, que no comprendian como el régimen habia permitido y fomentado tal penetrante critica a la Iglesi
a ciertas ambigliedades de su teologia, a la represion del deseo y a la propia situacion espafiola. Ademas,
si esto no fuera bastante todavia, I'Osservatore Romano la emparejé con Madre Juana de los Angeles de
Kawalenowicz, sefialando que dos obras como estas sélo pueden ser concebidas en el seno de una mente
delirante (Sanchez Vidal 1991:229).

Viridiana fue prohibida para su exhibicion en Espafia y en ltalia, donde la Iglesia podia ejercer una influenci
masiva. Incluso un juez, cuenta Bufiuel, llegé a dictar un acta de encarcelamiento contra él. Finalmente en
Francia se intent6 destruir la pelicula de una manera definitiva y borrar asi para siempre de la Historia del c
esa magistral ofensa y de la historia del Régimen ese magistral error.

En lo que a los medios de masa se refiere, las democracias se han diferenciado de los regimenes totalitaric
por la ausencia de mecanismos de control y censura, sino por el modo en que éstos se han establecidoy s
aplicado, siendo mas empleados en momentos de crisis, como las guerras, 0 en circunstancias en que algL
elementos dominantes del poder social se sienten vitalmente amenazados, como fue el caso de la Guerra |

La censura no es algo que caracterice a las democracias, ya que en estos sistemas politicos el ejercicio
esencial se deja en manos de la propia industria dentro de los procesos y relaciones de mercado que regul
Los medios, con el fin de no originar ningun tipo de polémica, y como organizaciones gue son, deciden sus
propios mecanismos de censura.

Podemos decir que el medio se controla a si mismo de lo que distribuye (las peliculas por television) por la
proteccion del pablico frente a temas, imagenes o dialogos que pueden ofenderlo o disgustarlo. También
justifica la censura por cuestiones tanto estéticas como comerciales: demasiado metraje, escenas consider
aburridas ..., uno de los ejemplos mas claros lo encontramos en la pelicula Clash by Night de Lang, en la c
encontramos una secuencia casi documental presentada a modo de introduccion, la cual estaba totalmente
cortada cuando se distribuy6 por televisién. Estos son simplemente criterios que sirven a los intereses del
medio como organizacion ademas de funcionar también como mecanismos de defensa del sistema social.

Estas practicas de auto—regulacion se fueron afirmando e imponiéndose poco a poco a medida que el Esta
aprendia a delegar en el mercado censuras demasiado llamativas para mantenerlas en gestion directa
(Bustamente y Zallo 1988:6). La auto—-regulacién ha coexistido a nivel internacional con la prohibicién o
mutilacién de peliculas y mensajes ordenada por el Estado, es decir, con las formas tradicionales y externa
censura. Cuando la situacion lo requeria, ambas practicas se han ayudado la una a la otra (Maltley 1996: 1
Haremos referencia a como, por aquel entonces, en las democracias, las personas si se creian capacitada:
ejemplo, para declararse la guerra unos a otros, pero sin embargo, se escandalizaban al ver un cuerpo, o
incluso solamente una parte de él, desnudo en la pantalla.

En los sistemas democraticos se ha dado una censura para la prensa mas interiorizada e invisible, por lo q
ha pasado mas desapercibida. En los medios audiovisuales se ha sostenido, sobre todo, por la necesidad ¢
impedir atentados morales, de vetar la utilizacién de lo pornografico o lo violento, en definitiva, para limitar |
aparicion de las imagenes transgresoras del deseo y de sus infinitos objetos.

La libertad de prensa, quedo por lo general, oficialmente protegida de las interferencias de la censura estat
En casi todos los paises, los noticiarios cinematograficos quedaban exentos de someterse a la labor critica
los censores.

La prensa debemos considerarla incluida dentro de los sistemas de control que auto-regulan la produccion
cultural. Cuando se asocia a los medios de informacién con determinados grupos sociales nos encontramo
ante una primera garantia de cierto control sobre la informacion, si no, lo que se hace es garantizar la libert
de expresion del medio y de los informadores que trabajan para él. Segun Hanlim, todo aquello que el
periodista elabora es cotejado y re—escrito por sub—editores y editores ejecutivos antes de su publicacion,
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gue a veces, pueden alterar la noticia. Incluso para evitar problemas mayores se realiza una seleccién de Ic
hechos, asignandose a unos periodistas determinados. (Hanlin 1992:45)

En este capitulo, nos ocuparemos del estudio de los mecanismos de censura y los procesos de control a lo
se hallan sometidos los medios de comunicacion social dentro de su funcionamiento normal en sociedades
democraticas, examinando también asi el caracter dirigido de los procesos de emision y los procesos estéti
de creacion en los medios de masa. Asi tratamos de ver qué método controlan la creacion, la representacic
estética, la formacion simbdlica, dentro de los medios de masa como parte de su mismo proceso colectivo (
produccion.

El cine como pasatiempo

Dentro de la historia de las comunicaciones de masa, cabe destacar, sobre todo, un caso de censura: el de
censura cinematografica en los grandes estudios. Este es sin duda alguna el modelo mas significativo y
también el mas estudiado.

Todo lo relacionado con la censura para controlar las comunicaciones de masa, la creacion o difusién de la
cultura fuera de unos ambitos de elite, no es, en realidad, propia de los sistemas dictatoriales, sino que par
ser una exigencia de los sistemas democraticos. Examinar el caso particular de Hollywood nos permitié ver
también como se articulan los mecanismos de censura sobre los medios en las democracias, ya que lo
practicado por primera vez en Hollywood sobre el cine lo podemos encontrar con posterioridad en otras
nacionalidades y en otros medios, es el caso de la television que estudiaremos mas adelante. Como final
podemos confirmar la union que existe entre produccién cultural y mercancia, dentro de la cual debe situars
siempre el analisis de lo estético en los medios de masa. Los estudios que se realizaban para analizar los
criterios de censura, entendian que estos estaban motivados por intereses econdmicos.

Pero toda esta historia de la censura tuvo su origen, que ademas resulta relevante para comprender que
significé el cine socialmente dentro de la cultura hasta bien entrados los afios cincuenta; en 1915 tras una
sentencia judicial de gran influencia posterior, pues se ratificaba a nivel legal la concepcion dominante sobr
el cine y el papel cultural que por aguel entonces se le asignaba como un simple entretenimiento para las
masa.

En esas fechas el Tribunal Supremo de los Estados Unidos calificé al cine de ser un puro negocio, exento ¢
su dimension estética y su condicién de producto simbdlico o de expresidn cultural, situandolo fuera de la
proteccion de la libertad de expresidn, que protegia de ciertos intentos de censura al arte tradicional. Los
censores comparten la misma opinién, al sostener que el control del cine era estrictamente sanitario destin:
a evitar productos en mal estado que dafiaran la salud publica (politica y moral).

Con esta sentencia la posibilidad de establecer Cédigos y Oficinas de censura cinematografica quedaba
abierta. Griffith, decisivo en la estética y la organizacién industrial del cine, fue el primero en clamar contra |
censura defendiendo el derecho de los cineastas a tratar los temas de una manera totalmente libre. Lo hizc
un escrito que llevaba por nombre: Apogeo y caida de la libertad de expresién en América.

Todo este clima de presion constante provoco a la industria a buscar finalmente una autorregulacion, a
establecer criterios y mecanismos para censurarse a si mismo, para que no hubiera ningun tipo de problem
con el producto ya concluido. Este marco legal no se modificé hasta los afos cincuenta del pasado siglo.
Via Crucis

Las censura ha existido en Estados Unidos casi desde el mismo momento en que el cine es considerado cc

un gran espectaculo. El cine salié, al parecer, de las barracas de feria (sus primeros lugares de exhibicion €
muchos paises). El primer caso de censura cinematografica llegé a los Tribunales de Estados Unidos en 1¢
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pero ya se habia dado con anterioridad, en 1896, a raiz de un corto titulado Dolorita in the Passion Dance y
gue fue retirado por las autoridades, pero lo que termin6 atemorizando definitivamente a la industria fue
cuando organizaciones ultraconservadoras como Los caballeros de Colon o Legién de la decencia comienz
a ejercer una fuerte presion en la segunda mitad de los afios veinte, lo que obligé a las productoras a busce
una solucién.

El primer Departamento oficial para la censura cinematografica se organizé en Chicago en 1907, seguido d
de Nueva York en 1908, donde el alcalde decidi6 cerrar todas las salas de cine y anular sus licencias de
apertura comunicando a los propietarios de las mismas que s6lo daria nuevas licencias si se comprometia
escrito a cerrar los domingos, al mismo tiempo que amenazaba con revocar a partir de entonces las licenci
de todos los que exhibieran peliculas inmorales (CE:175).

En un periodo donde el cine se mostraba ya como un buen negocio, Edison y sus filiales, tras la concesién
patentes, gozaban de la produccién cinematografica, en cambio otras empresas se habian asentado en el
negocio como exhibidores, deseando aumentar su campo de accion.

Parece ser que todos los exhibidores eran muy faciles de escandalizar y fueron los primeros en clamar par:
creacion de una Oficina de Censura, establecida oficialmente, que impidiera a los productores colar pelicul:
impropias porque no estaban en absoluto de acuerdo con lo que ofrecian al publico en sus salas. Denuncia
en realidad, unas practicas monopolistas que le cerraban el &mbito de la produccién y limitaban su mercadc
De este modo, habian trazado la linea a seguir en el futuro. Los intentos de control de la moralidad y de la
ideologia de las peliculas iban a ir unidos a diversos intentos para controlar y regularizar la industria y el
mercado cinematografico.

La situacion de la industria se transforma dando lugar al monopolio de los grandes estudios que incluye la
produccion, la distribucién y algo de la exhibicién. La censura sigue su curso y no acaba de detenerse. Lo
comenzado en Chicago y Nueva York acaba por generalizarse. El clamor moral se unia otra vez al hecho d
que los exhibidores independientes de las majors protestaban contra el monopolio de los grandes estudios.

En este caso protestaban por la lamada contratacién en bloque que obligaba a los exhibidores a contratar
junto a titulos de claro tirén taquillero otras producciones menores que interesaban a las grandes compania
para mantener su volumen de produccion y rentabilizar sus equipos de personal. El sistema de contratacior
bloques podria hacer desaparecer si existiera un sistema de censura que prohibiera firmemente la proyecci
de ciertas peliculas. Los estudios no querian ceder ese instrumento de poder que les otorgaba la censura a
pesar de que los exhibidores independientes y las autoridades locales lo reclamaban.

La industria, al ver que la censura era inevitable, y ante la opinidn de que la mejor defensa suele ser un ata
ide6 una curiosa estrategia: establecer una censura interna que no estorbara sus intereses comerciales, an
gue permitir criterios externos de censura que pudieran interferir en los ritmos de produccion o en la
distribucion.

Dicha situacion se vio agravada por diversos escandalos personales, llevando a los estudios a crear, a
comienzos de 1922, una asociacion gremial con efectos de auto—-regulacién: La Motion Picture and
Distributors of America (MPPDA), que contaba con Will Hays como director. El objetivo de la MMPDA era
controlar los conflictos con los exhibidores, regularizar la industria y garantizar el nivel moral y el buen gustc
de las peliculas, toda al mismo tiempo, y para ello, debian de contar con un control interno.

No fue facil, y la Unica solucién posible era la auto—regulacion: controlar la produccion (el mercado) desde
dentro, y podemos decir que el Codigo interno de la MPPDA funcioné como un sistema global de censura.
Sin la aprobacién de esta censura una pelicula tenia pocas posibilidades de exhibirse, lo que implicaba
también un control sobre la importacion de filmes extranjeros. De este modo, la ruptura del monopolio sera
clave para la quiebra del sistema de censura.
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El organismo encargado, dentro de la MPPDA, de ejercer la labor de censura era la Production Code
Administration (PCA), mas conocida como oficina Hays. Hays propuso la auto—-regulacion, por primera vez,
en 1924, pero el primer Cédigo interno destinado a establecer unas lineas fijas de control no se propone ha
1927. La situacion se mantendra mas o menos estable hasta finales de los afios veinte.

En estas fechas se origina una nueva crisis, ya que por un lado, se recrudecieron las reclamaciones de los
exhibidores contra las practicas monopolistas, y por otro, un nuevo director se hacer cargo de orquestar las
voces de la protesta. Hasta 1929, grupos protestantes dispersos constituian la presibn mas importante a fa
de la censura y asociaban la inmoralidad a la denuncia de las practicas monopolistas. Esta protesta alcanz
punto algido en 1926, con un declaracién ante la Comisién de Educacion del Congreso, la cual desestimé s
guejas por falta de argumentos y por dar una impresion inequivoca de fanatismo. Por otro lado los catdlicos
gue en principio se habian mostrado contrarios a las leyes federales de censura y a las regulaciones
anti-monopolistas, cogeran el testigo dejado por los protestantes y se pondran al frente de las protestas. Al
principio el movimiento encabezado por Martin Quigley, estuvo poco articulado pero poco a poco su
estrategia se fue haciendo cada vez mas sélida.

Para poder entender todo lo que supuso la presién catélica sobre la industria hemos de tener en cuenta ad
de la influencia de algunos personajes como el Cardenal Mundelein o A.H. Giamini, en bancos y entidades
financieras de las que los grandes estudios dependian, la geografia del catolicismo norteamericano; ya que
dominaban en ciudades esenciales como Chicago, Boston o Nueva Yersey, todas poseian un alto porcenta
de poblacién catélica y todas eran de capital importancia para la industria.

Quigley decidio elaborar un Cadigo catdlico de censura, y un jesuita, Daniel Lord, fue el que definitivamente
lo redactd; se adoptd en Febrero de 1930 por la industria, reservandose el derecho a apelar a un jurado
independiente de la MPPDA, pero acabé controlando el contenido de las peliculas de Hollywood durante tre
décadas.

Podriamos decir de una manera un tanto coloquial que el Cédigo le vino de perlas a Hays, ya que su
aplicacion acallaria lamentaciones y dejaria sin su argumento principal a las acusaciones anti-monopolio d
los exhibidores, y lo que era alin mas importante, al no poder aplicarse mas que en su Oficina, la posicion ¢
Hays en la industria se consolid6 al ostentar el poder de control en la regulacién de la produccién.

A partir de entonces una pelicula para poder exhibirse debia de tener el sello de aprobacion de la Oficina;
en realidad aun asi la situacion no habia sufrido cambio alguno, pues se inicia una crisis ante la pugna de }
y los estudios, disputa que duré cuatro afios y serviria para dilucidar si habia que entender literalmente el
Cadigo o si por el contrario habia que tomarlo como un simple documento orientativo.

1933 se convertird en un afio clave, pues la Iglesia Catélica empieza a implicarse consiguiendo que millone
de catélicos se comprometan a boicotear las peliculas que la jerarquia eclesiastica considerase inmorales;
ademas de estas campafias, comenzd a presionar a los ejecutivos de Nueva York a través de los bancos y
entidades financieras dirigidas por catdlicos de las cuales dependian o estas relacionados. El Vaticano
sanciond la necesidad de emprender una campafia unida y enérgica destinada a depurar el cine. Ante esto
mecanismos de censura se reforzaron de un modo definitivo. Por otro lado se producen indicios de que el
gobierno de Roosevelt iba a poner en marcha una ley definitiva de censura. También en este afio aparecen
estudios Payne que parecian mostrar definitivamente, algo que aln sigue de actualidad, y es la influencia o
ejerce el cine sobre la juventud.

Al final, la actitud resulté favorable y la clausula de moralidad anunciada quedd en nada y las practicas
monopolistas se legitimizaron. Los estudios Payne terminan relevandose y la respuesta de la industria a las
presiones catélica fue nombrar a un censor catdlico para aplicar el Codigo, esto ocurrié en 1934,

Esta figura clave, nombrada por la MPPDA, y, al que se le paga por sus servicios, fue Breen, que disefi y
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puso en marcha, junto con el Obispo de Los Angeles, la estrategia de presion de la Iglesia, consolidando el
poder de la Oficina. Estaba apoyado por las clpulas directivas de los grandes estudios, que van a compren
gue ciertos temas no pueden ser tocados aungue sean del agrado del publico; ya que si no contaba con el
de la Oficina, una pelicula no podia ser distribuida, ademas se la sancionaba con una multa de 25.000 déla
Esta sancién se aplico una sola vez en 1953, a la RKO, por exhibir sin sello The French Line. Era tal su
poder que podia conseguir retener una pelicula antes de su estreno y volverla a la fase de produccion.

Algunos ejemplos ilustrativos sobre obras que fueron retocadas para condenar el pecado que segun ellos r
en sus paginas fueron: la novela Madame Bovary de Flaubert y la pelicula de 1956 Té y Simpatia de Minell
Se prohibe tajantemente el tratamiento de la homosexualidad y del adulterio a no ser que se condene y se
muestre el castigo de los culpables, como hizo el guionista Robert Anderson al adaptar su propia novela.

El trabajo de Breen era vigilar los procesos creadores desde su inicio hasta que la copia quedaba lista y se
ponia el ansiado sello que abria las fronteras de las taquillas, si todo el proceso cumplia sus refinados gust
En esta linea asfixiante pero rentable, Hays primero y Breen después, alcanzaron un control efectivo y una
influencia que no se puede olvidar al tratar de comprender las limitaciones estéticas e ideoldgicas del cine
clasico norteamericano y sus, a veces sofisticadas, simbdélicas e indirectas insinuaciones para abordar tems
prohibidos.

Nominar

La obsesion de los censores, parecian no quedar satisfechas nunca, ensafidndose con guiones y peliculas
dos puntos clave: sexo e ideas sociales. El desnudo era injustificable y la semi—desnudez debia estar
fuertemente justificada por el guion, ya que en el Cédigo Hays se dice: los materiales transparentes y
translicidos son con mas frecuencia mas insinuantes que un desnudo total. Pero también habia otros tema
con los que habia que tener mucho cuidado: el amor impuro, es decir, que no esté santificado por el
matrimonio; las danzas; titulos provocativos o los lugares asociados al acto sexual (dormitorio, camas, ...);
pero ademas de los temas estaba el lenguaje, pues estaba prohibido por el Cédigo el que estuviera cargad
sexualmente o con referencias a ello.

El Codigo admite que la presentacion del mal, del pecado, resulta a veces esencial en el arte, pero éste sel
tolerado siempre que se presente de forma atractiva, lo cual quiere decir que el publico ha de tener claro dc
esta el mal y el bien, y que el mal (prostitucién, aborto, adulterio...) tenia que ser rotundamente condenados

No hay que irse muy lejos para hallar las llamadas peliculas problematicas, que entonces escandalizaron y
nos hacen reir, como las de Tarzan. El director de cine Lubitsh causé problemas con algunas de sus pelicu
como La Viuda Alegre (1934). El guién y la copia final fueron aprobadas por la Oficina, pero cuando Hays y
Quigley asistieron a su estreno en Nueva York, su opinién vari6é por completo, por lo que la pelicula no fue
distribuida hasta que se hicieron las modificaciones pertinentes.

El mundo que creaba Hollywood en sus pantallas tras pasar por la Oficina era de una masculinidad pura y
dura; la homosexualidad o la impotencia si aparecia habia que justificarla con algun accidente. Mankiewicz
sufri6 numerosos problemas debido a estos criterios, especialmente en el rodaje de La condesa descalza.

El Codigo aunque no detalla cuestiones politicas, el estudio de su aplicacibn muestra como los censores
trataron de cercenar la presentacion de ideologias contrarias a las suyas; el realismo social mas basico cor
era el tratamiento de temas sociales: presentacion de la vida campesina o de los suburbios, conflictos labor
o sociales...

Asi mismo, Green en 1934 concretamente en un Memorandum titulado Compensacién de los valores mora

establecia que cualquier cosa que supusiera critica al gobierno, al libre mercado, a la policia, al sistema
judicial o las instituciones fundamentales, presentase la vida de un modo demasiado realista, ... deberia sel
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desterrado de la pantalla (en Black 1998:263).

Esto afectd a peliculas como Furia, Ellos no olvidaran, Callejon sin Salida; en el rodaje de esta Ultima
ocurrieron infinidad de problemas ya que filmar en los barrios pobres de Nueva York qued6 descartado, asi
gue mientras unos ensuciaban el platdé con basura, otros se encargaban de limpiarlo para que no fuera
demasiado realista.

Pero ademas de todo esto la censura también impuso criterios estéticos. La generacion de directores de lo:
afios cincuenta lleva consigo un cambio importante en la estética del cine norteamericano; este cambio cho
de lleno con los presupuesto estéticos imperantes en Hollywood y aunque finalmente se impuso esta linea
estética, fue con enormes problemas y mitigada por la labor de control de productores y censores. Estos
trataban de mantener en el cine una representacion estereotipada y embellecedora de la realidad que
presentara toda problematica social en términos de conflictos personales y sentimentales.

Este choque constante y la posicion que finalmente adoptaban las peliculas entre los intereses estéticos de
director y el control final del productor, ha sido uno de los grandes motivos de frustracion de Elia Kazan sob
su obra. En la pelicula Mar de Hierba, (1947), ya antes del rodaje se podia observar como los trajes
subrayaban la linea embellecedora del estudio, alejandola de la estética de Kazan; algunas escenas que yze
estaban rodadas, no bastaba con la aprobacion de Kazan, tenian que ser del agrado de los jefes de estudic
Pinky (1949) sucedi6 lo mismo: todo el mundo es muy guapo, esta muy limpio, todo es nitido, ... todas las
escenas situadas en el pueblo donde Pinky vivia fueron rodadas en un bonito estudio, que no era mas que
gran decorado de teatro (en Ciment 1974:92).

Richard Maltby, investigador, sefialé6 como en la practica, gran parte de la censura cinematografica ha
estado mas relacionada con la representacion cinematografica, particularmente del sexo y la violencia, que
con la expresion de ideas o sentimientos politicos (Maltby 1996:117). Debemos tener en cuenta que: si la
censura de temas sexuales o de violencia iba contra los intereses de la industria, lo cierto es que la censur:
temas sociales no se opone a una tendencia de la industria.

El Cbdigo no incluye clausulas directamente referidas a motivaciones politicas, tan solo detalla la prohibici6
de mostrar el consumo de alcohol, excepto en casos muy justificados, ; trafico de drogas; justificacion de
conductas criminales, ... Black lleg6 a la conclusién de que la auto—regulacion fue sobre todo una censura (
ideas. Es curioso que el Codigo no mostrd preocupacién alguna por el tema de la violencia.

La OWI (Office of War Information) establecia durante la Segunda Guerra Mundial, en un Manual
Informativo del gobierno para el cine en 1942, una prohibicién muy significativa: exigia extremo cuidado en
la representacion de los negros, lo que nos advierte del claro racismo y la deformacion de la imagen que er
Hollywood se habia creado de este grupo social.

Tanto a la Oficina de Hays como a la legion de obispos y campanilleros de la decencia y también al santo
Breen, no les parecié mal que durante la Segunda Guerra, Hollywood explotara el odio y el racismo
anti—asiatico del publico.

La funcién del Cédigo y de la censura efectuada por la Iglesia no era ni mas ni menos que eliminar del cine
una visién critica que reflejara la realidad tal y como es, frenando asi la labor creadora de guionistas y
directores. Sin embargo, tras el desmantelamiento del monopolio de los estudios, la efectividad del Cédigo
fue agotando progresivamente.

Hollywood descodificada

Durante la guerra el sistema de auto—-regulacién comenzara a resquebrajarse produciéndose una
reconsideracion del estatuto cultural del cine. Sefialaremos tres fechas claves: en 1946, tiene lugar la deme
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de Howard Hughes contra la censura de la Oficina tras negarse a aprobar The Outlaw, en 1948, una senter
del Tribunal Supremo dejaba sin efecto las prohibiciones de los gobiernos locales contra Pinky y Horizontes
Perdidos de Kazan y Alfred Werker respectivamente, la decision final de este Tribunal fue tomada en 1952,
reconociendo los valores culturales y sociales del cine; anteriormente en 1948 habia sentenciado: tanto el ¢
como la radio y la prensa esta incluido en la libertad de expresion garantizada por la Primera Enmienda;
esta sentencia fue corroborada con la de 1952 en la que considera al cine un medio para la comunicacion c
masas.

En 1950 una compaifiia independiente distribuye la primera pelicula sin el sello de la Oficina Ladrén de
bicicletas, pero las grandes comparniias hicieron lo mismo en 1953 con The Moon is blue de Preminger. Por
estas fechas la industria empieza relajando sus normas, por lo que en 1956 los obispos vuelven a fijar su
atencion en el cine, con una serie de criticas y condenas que alcanzé su punto culminante con la pelicula d
Kazan Baby Doll. En su estreno se organizé un verdadero escandalo, se llegd a amenazar a los exhibidore
las salas con bombas por lo que propietario y gerentes de cines se negaron a programar el filme. Esta pelic
significé el fin del matrimonio entre Iglesia Catélica y la industria de Hollywood.

Los grupos de presion y las instituciones oficiales para la censura se encontraban en crisis en los afios 60;
aungue los criterios morales en que se sustentaba el Cédigo Hays se habian reducido a la television, sin
embargo, éste se mantuvo hasta 1966, fecha en que fue sustituido por un sistema de clasificaciones morale
por edades parecido al que opera en casi todos los paises. Este sistema se establecié por primera vez en [
y fue invalidado en 1968. Lo cierto era que ninguno de los procedimientos de censura usados hasta entonc
parecia valido.

En esta situacion comienza la batalla por las clasificaciones morales que son asumidas por la propia indust
para frenar la amenaza de unos sistemas de clasificacién impuestos externamente. Tras muchas negociaci
entre las diversas partes implicadas en el asunto, se establecen cuatro grados morales: G (todos los public
P (se advierte a los padres que la pelicula puede contener escenas un poco fuertes); R (los menores de 16
s6lo pueden entrar acompafiados); X (Prohibida a los menores de 16 afios). En 1970 la edad de tolerancia
a ser los a 17 afios.

Pero esto no acabd ahi, ya que tras establecerse las clasificaciones morales por edades, las peliculas
clasificadas X empezaron a ser el centro de un aluvién de criticas, teniendo en cuenta que en aquella époc
estas peliculas eran las no recomendada para menores, y, entre las que se cuenta algunos clasicos del cin
sobre todo europeos. Este sistema de clasificaciones es importante de cara a la industria, pues una pelicul:
alto presupuesto no es viable con la clasificacién R y ninguno con la X. Ademas la X cierra completamente
Estados Unidos el mercado televisivo.

Por tanto la censura fue un instrumento efectivo de control de la propia industria sobre el proceso de
produccién; ya que la censura o el control de los procesos creadores implicitos en el sistema de produccior
industrial de la cultura hacen gue los autores tuvieran un control relativo sobre su trabajo y sobre su resulta
final, gquedando muchas obras definitivamente mutiladas, otras se perdieron porque una vez terminadas la
productora no considerd oportuno invertir dinero en su distribucion al considerarlas un fracaso seguro.

Europa, Europa

En todos los procesos democraticos se han establecido un mecanismo de censura, en los que el Estado
interviene de una forma mas o menos directa. En Europa es el Estado el que interviene mas que en Estado
Unidos, donde la industria cred su propio mecanismo censor.

El método de censura o mejor dicho de control sobre el cine en la mayoria en la mayoria de los paises

europeos fue el de las clasificaciones morales. Las listas oficiales con clasificaciones morales se pueden
considerar sistemas de censura con todo su rigor y eficacia, siendo —eso si— los mas adecuados para las
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democracias. Una pelicula va perdiendo publico a medida que desciende su clasificacion moral, todos esto
criterios son un riesgo para la industria, suponiendo un modo de orientar la produccion.

La razén por la cual no se practicé en Europa en demasiadas ocasiones, fue sencillamente porque el cine ¢
llegaba ya venia censurado. Cuando intervenian temas politicos, los censores de Hollywood amenazaban
presionar sobre la produccion con pérdidas en la audiencia internacional. La respuesta de diversos gobiern
europeos, entre ellos el espafiol, no se hizo esperar y prohibieron la exhibicién de alguna pelicula. Otro clar
ejemplo seria el de la censura britanica que detuvo un intento en 1935 de recuperar el cine de gangters,
prohibido en 1932.

Joop Voogd hizo referencia al hecho de que en casi la totalidad de los estados miembros del Consejo de
Europa se aplica alguna forma de censura cinematografica (Voogd 1979:59). Advierte que la censura en
Europa se realizaba, al igual que antes en Estados Unidos, por cuestiones de sexo y por la influencia que €
pudiera causar. La violencia en el cine era, sin embargo, permitida, siendo rechazada Uunicamente cuando il
unida a la sexualidad.

Gates explica como una pelicula para poder ser exhibida debe contar con un certificado, que puede dar el \
bueno o puede no darlo; o como venia siendo mas habitual, una clasificacién moral que divide a las pelicul:
por su potencial provocador o por las edades del publico admitido.

La historia de la censura en el Reino Unido es muy similar a la americana, estando al comienzo la licencia «
exhibicién en manos de las autoridades locales, lo que ocasionaba que una misma pelicula se pudiera ver ¢
una zonay en otras no. La solucidn llego con la creacién del British Board of Film Clasification en 1932,
cuyos certificados acataban las autoridades locales.

Durante la Guerra, el control del cine y su utilizacion como propaganda fueron hechos de suma importancis
guedando la industria bajo la atenta mirada del Ministerio de Informacidn, que dirigia, junto a la industria, el
Comité de Coordinacion.

Toda la polémica que suscita el tema de la censura puede suponer una beneficiosa publicidad para la obra
debido al morbo que suele crear; asi por ejemplo, la pelicula The Killing of Sister George pudo ser vista
durante un tiempo en algunas partes de Gran Bretafia y en otras no. Aln asi funcion6 bien en taquilla.

En Francia, la censura se organiza del mismo modo que en Inglaterra, pero en el afio 1928 un Decreto
establece una Comisién de censura en la cual participaban miembros del gobierno y de la industria, a parte
iguales.

Uno de los directores de la Comisidn reconocia que quien realmente ejercia la labor censora era el gobiern
llegando a prohibir Zéro de conduite y La regla del juego Entre loa afios 1934 y 1936 la censura lleg6 inclus
a los noticiarios cinematograficos.

Sin embargo, la censura en Europa no finaliza con la Guerra. En la Alemania de los aliados se organiza tra
finalizar el conflicto en 1947. En Italia, se reorganiza la censura desde un ministerio a cargo de Guilio
Andreotti. En Francia se prohiben El Soldadito (Godard, 1962) y La batalla de Argel (Pontecorvo, 1966) por
motivos politicos y La religiosa (Rivette, 1966) por motivos religiosos, entre otras.

También en Suiza funciond la censura estatal. En 1957 aparece una enciclica de Pio Xll, subrayando la
necesidad de una censura cinematografica ejercida por el estado, la Iglesia y los profesionales, la importan
de crear Oficinas Nacionales de Censura Catélica y recomendando a exhibidores, actores y directores a qu
participen en peliculas inmorales o contrarias a la ideologia de la Iglesia.

La censura no se puede considerar un episodio cerrado. En 1970, John Trevelyan, un miembro de la Oficin
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de censura britanica, decia que ésta seguia funcionando como en tiempos anteriores. E.M. Foster nos dice
en el pasado ensalzabamos la libertad y hoy admitimos la censura En 1990, sobre todo en Estados Unidos
pero también en algunos paises europeos, como el caso de Inglaterra, surgen nuevas presiones en contra
libertad creadora; posteriormente vuelven a florecer, incluso a nivel parlamentario, los debates sobre el arte
libertad de expresion y la pornografia. En 1992, el cardenal de Los Angeles Roger Mahony, pidié que se
volviera a aplicar el Cédigo.

Unas primeras consecuencias

La historia del cine esta plagada de casos de censura en algin que otro sentido. Los modernos métodos de
control, ejercidos por el propio medio al margen del estado, no son otra cosa que métodos de censura, aun
sancionada legalmente mediante un débil reconocimiento de los derechos de autor que en la mayoria de la
ocasiones deja a éste sin capacidad de decidir sobre el estado final de su obra, o sobre su destino y utilizac
posteriores.

La retirada del estado de la intervencién directa en el control de la produccién cultural y de las
comunicaciones es uno de los aspectos de un fenbmeno mas amplio, al cual ya hemos aludido, que caract
las tendencias dominantes en la economia y en la politica neoliberales. Estas tendencias irdn afianzando d
forma progresiva la auto—regulacion o desregularizacion del mercado en general. Los mecanismos de conti
adoptados en el cine son la expresidn a nivel estético de dichas tendencias por las cuales se van cediendo
funciones reguladoras al propio mercado.

La historia del cine nos muestra como este modelo de control social resulta tan eficaz y radical como los
anteriores mecanismos de censura. Estudiando el cine norteamericano nos daremos cuenta de que la verd
clave de esta censura es la indisociable mezcla que forman los criterios econdmicos con los criterios morals
estéticos e ideoldgicos, que permite la integracion de la censura institucional como pare de los procesos de
produccioén. Los criterios morales o estéticos que llenan los C6digos internos de censura son en Gltimo
término la expresién de unos criterios de rentabilidad de los productos dentro de la estimacion que el medic
realiza de su mercado; abriendo o cerrando ciertos mercados nacionales o internacionales. Estos mecanisr
conforman al mismo tiempo un modo de regulacién tanto cultural como industrial.

El sistema, que prefiere controlar la produccion antes que prohibir la distribucién de material conflictivo, se
asocia de manera clara con el caracter colectivo de la produccion y su organizacion industrial, lo cual implic
una despersonalizacion, una division de los procesos creativos y una planificacién centralizada y externa de
los mismos, donde los mecanismos de control se instalan con facilidad. En estos casos el acceso a los moc
de produccion se hace especialmente dificil. La organizacion industrial de la comunicacién y la cultura actu:
a modo de filtro regulador de lo que se puede o no llegar a producir y bajo qué modelos estéticos o
ideoldgicos.

Alrededor de los afios cincuenta, mientras se realizaba la transformacion del sistema clasico de los grande:
estudios, tiene lugar de forma paralela la pérdida de la audiencia global por parte del cine, empezando a
abrirse grietas en el edificio de la censura cinematogréfica, dejando el cine de ser el objetivo fundamental d
los censores. Aln asi la desaparicion total de la censura estaba lejos pues lo Unico que hizo fue desplazars
medida que el cine dejaba de ser el medio de comunicacién social dominante y por tanto de penetracion en
una audiencia masiva; ahora el vinculo social dominante pasé a manos de la televisién, convirtiéndose en €
centro de todas las miradas de los censores, dando un olvido momentaneo al cine.

Pantalla pequefia

Tal como se dio en el cine, en la television se va a dar un control de auto—regulacién, siguiendo las palabra
de Curran: regula, delimita o dramatiza la clase de discursos que pueden ser producidos. (Curran 2000: 26:
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La aplicaciéon de la auto—-regulacion se hace mas necesaria en la television y mas si tenemos en cuenta que
principio el peso del directo era mayor, aunque también al margen de él. Este sistema se instalara facilmen
ya gue en este medio casi nunca encontramos mensajes singulares y si programas con unas rutinas de
produccién, donde se introducen cada dia o cada semana variaciones y contenidos dentro de una linea
previamente fijada. Este sistema de control se va a integrar tanto en el proceso de produccion como en vigi
los trabajos creadores, justificandose en torno a normas internas, sirviendo como excusas los gustos y
limitaciones de la audiencia.

Si tomamos como ejemplos la CBS es el Departamento de Practicas de Programacion el que ejerce las
funciones censoras, revisa todos los programas para que estos se adecuen a las Normas de Programacion
internas de la cadena, independiente de la organizacién encargada de la produccién. Al igual que ocurri6 el
los estudios cinematograficos clasicos, esta labor de censura esta realizada por un personal que no pertene
ni a la produccién ni al medio, sino a la red de empresas de comunicacién englobadas por el grupo al cual |
cadena pertenece.

Un programa de televisidbn comienza con una chispa de imaginacion en la mente de su creador y va cobran
forma a lo largo del tiempo mediante la colaboracion de mucha gente. Los editores de Practicas de
Programacion estan integrados en este proceso desde el comienzo y siguen el programa a través de todas
etapas de maduracion hasta que el proyecto acabado recibe la aprobacion final. (CBS 1988).

Siguiendo este texto donde podemos situar la creacion, palabra hueca y sin sentido pues tenemos que situ
autor al nivel de los productores industriales, obligado a constreiir sus ideas hasta que quepan en los paca
criterios morales de la empresa 0 a negociar cualquier transgresion. Los trabajadores de la comunicacion n
son concebidos como creadores, sino como elementos de un proceso colectivo de produccion.

El medio justifica esta vigilancia poniendo como excusa la audiencia, veamos lo que dice al respecto la CB!
Primero, nosotros existimos para, y en ultimo término tenemos éxito o fracaso, por responder adecuadamel
a las necesidades e intereses de nuestro publico. Este publico es vasto e increiblemente diverso y, creemo
la vez entendido y capaz de discernir.

¢, Si el publico es tan entendido porque necesita tanta proteccion?, una audiencia adulta no necesita que otr
controlen por él lo que se produce y emite, por tanto la CBS podria ahorrarse el sueldo del personal del
Departamento encargado de la censura. Por otro lado si el publico es tan increiblemente diverso como pue
adecuar normas para un espectador tipico de television.

Seria interesante saber como se construye el espectador tipico segln esta cadena, pues en su perfil, tanto
en las normas que lo protegen, quedan fijados valores culturales que responden a las desigualdades
econdmicas y sociales, a los perjuicios de una determinada cultura, etc. Lo que aparece en television no es
reflejo de la realidad social y de unos criterios globalmente aceptados por todos, sino que responde a los
criterios de un determinado sector del publico que por su poder adquisitivo y sus habitos de consumo, es el
destinatario real de los medios.

Por tanto la concepcién de la audiencia esta pues orientada y asume valores sociales; siguiendo con la CB
vamos a ver como se detalla en las Normas el lenguaje:

El lenguaje en la programacién debe ser apropiado para un publico medio y debe ser considerado aceptabl
para una audiencia masiva. El lenguaje grosero o parcialmente ofensivo se evitara generalmente, y si se lo
permite por importantes razones dramaticas .....

Esta norma no es sino un veto a una realidad social en la que esas palabras estan vivas; (barrios marginale

sectores empobrecidos y privados de educacion...) nada de esto debe empaniar la vida fantastica de su
audiencia.
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El mensaje pues va dirigido a un receptor que se corresponde con el grupo social dominante, tendiendo a
universalizar los valores de este grupo concreto. Pero es curioso como se aplican Normas para el lenguaje
para el desnudo o la sexualidad , y sin embargo se admite la violencia al ser un componente de la experien
humana, (...) La representacion de la violencia debe ser relevante para la trama o el desarrollo del personaj
(...). La violencia se usa como un recurso para atraer o emocionar a la audiencia.

El principio definitivo al que nos atenemos es que el espectador y la sociedad en general establecen los
criterios de aceptacion. Estas normas no responden a los criterios morales o ideolégicos del medio, es la
situacion social del medio su posicién en un mercado conflictivo la que determina el contenido de estos
criterios de programacion. Expresan una situacion social y quedan abiertas a cualquier cambio que dicha
situacion requiera. Como los puntos de vista sociales y culturales cambian con el tiempo, nosotros debemo
estar preparados para responder a esos cambios.

El medio como censor

La funcién emisora del medio, encubierta en aquellos mensajes para los cuales parece actuar s6lo como c:
posibilita igualmente el ejercicio de procesos de censura, manipulacién y control sobre lo emitido. Pensemag
por ejemplo en la radio, la television o la prensa, que pueden actuar en un doble papel de emisor—productol
de canal de transmision—distribucion de mensajes, desarrollando dos funciones comunicativas que a menu
se solapan. Por eso la television es uno de los canales mas importantes de circulacion cultural y de
intercambio informativo, y en muchos casos representa un papel regulador respecto a productos no produc
por ella, de filtro respecto a la produccion cultural.

Hemos de considerar que el medio ejerce siempre una funcién elaboradora en aquellos textos que difunde,
volviendo de nuevo al documento interno que contiene la programacion de la CBS, se observa como las
normas contenidas también estan pensadas para poder ejercerse tanto sobre la produccién propia como sc
peliculas cinematograficas que la cadena pueda emitir. Dentro del apartado Peliculas de cine se lee: Las
normas relativas a programas creados para televisién son aplicables a las peliculas originalmente creadas
para distribucion en salas de cine ...

El citado texto alude a la posibilidad de una censura del material cinematografico que la cadena distribuye \
gue se ha rodado fuera de las Normas de Programacién establecidas por ella.

Segun demuestran las cifras la television no ha supuesto un mercado importante para el cine, ya que los
derechos pagados por las cadenas son bajos en proporcion con el publico abarcado; si bien la industria
cinematogréafica la cuenta, junto al video, como cauce secundario de distribucién, una vez agotado el canal
propio que no es otro que las salas de cine.

Para que la produccién cinematografica pueda encajar dentro de los criterios internos de las cadenas
televisivas, se ha convertido en practica comun las dobles versiones, rodando o escenas alternativas o dos
versiones de una misma escena, con el fin de adaptarse con mas fidelidad a los gustos de ciertos publicos
evitar problemas politicos.

Esta practica es anterior a la television, y hay ejemplos de ella desde la época muda, tanto en la produccior
norteamericana como en la europea, aunque fue a partir de la Segunda Guerra Mundial cuando las dobles
versiones proliferan.

Pero la censura no solo impone criterios morales sino que ademas las peliculas han de ser integradas en I
condiciones del medio que actlla como difusor, es decir, hay que adaptarlas a las condiciones técnicas que
imponen al ser pasadas por television; es el caso del formato donde la imagen queda reducida en su tamar
cortada, actualmente ocurre con el sonido, dada la diferencia entre las salas cinematograficas y la recepcio
domeéstica de la television. Por la respuesta sobre ciertas peliculas suelen ser bastante distintas en uno y o
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medio; un caso conocido fue En Busca del Arca Perdida, que con un extraordinario funcionamiento en
taquilla tuvo una respuesta mucho mas pobre en su explotacién como filme televisivo.

Otras alteraciones del mensaje provienen de las formulas estéticas y narrativas consolidadas por el medio «
su estructura econdmica de financiacion. Tanto por su continuidad como por su duracion, el texto
cinematografico contrasta fuertemente con el medio televisivo, mas aun cuando la industria cinematografice
centré una de sus estrategias de competencia con la televisién en las super—producciones. Este es el aspe
estético pero hay que unirle la estructura econémica, pues mientras el cine vende un texto particular a una
audiencia, la televisién vende su audiencia a unas organizaciones externas al acto elemental de comunicac
como son los anunciantes. La pelicula ha de ser disuelta y re—estructurada en un nuevo mensaje que se fo
mediante la alteracién radical tanto de su forma como de su intencidbn comunicativa. La programacion
televisiva recuerda mucho a la criatura de Frankenstein.

Anderson y Mayer constatan que los medios comerciales pueden usar el formato, la estructura narrativa de
mensaje que distribuyen (una pelicula, una serie, un partido de fatbol..), para guiar a la audiencia hacia el
mensaje de los anunciantes: Los relatos televisivos son cortados en momentos intensos con el fin de atrap:s
espectador para el anuncio. En el caso del periddico Marcas de salida dividen las historias, disponen las
columnas y ordenan las paginas para llevar al lector hacia el anuncio (Anderson y Meyer 1998; 78).

Para los investigadores es dificil decidir cual es la verdad del funcionamiento del medio, considerando que |
television desvirtla los mensajes y engafia al receptor incumpliendo el contrato comunicativo que adopta c
éste y manipulando tanto el mensaje original como a la audiencia a favor de sus intereses: el mensaje origi
seria la pelicula y la fragmentacion es una alteracion del mismo, esta estética de lo fragmentario se ha heclt
dominante dado el modo en que sirve a los intereses del medio y por su posibilidad de desintegrarse y
disolverse en la continuidad del mismo.

Tanto el mensaje como la propia audiencia se han transformado en mercancia dentro de un proceso de
comunicacion, de intercambio cultural, convertido en un proceso de intercambio econdmico. Desde el puntc
de vista del medio, la intencién comunicativa y el acto mismo de comunicacién se han reducido a su minim:
expresion: el texto puede llegar a ser un vehiculo vacio, un reclamo, un envoltorio de otros mensajes
insignificantes para el receptor pero claves para el medio.

Ahora bien no se trata de criticar la postura del medio por su empobrecimiento de la relaciébn comunicativa
su manipulacion de los textos, pues hay que mostrar la naturaleza dialéctica de la relacion comunicativa, gt
no es un traspaso de informacion, sino una relacion conflictiva de construccion de intereses y de sentidos, ¢
torno al mensaje. Los intereses del medio son fundamentalmente sus fuentes de financiacion lo que implice
ruptura del mensaje original como unidad de sentido y forma, por eso los intereses del receptor pasan por
restablecer en el seno de una relaciéon econdmica en la que esta siendo situado como mercancia, la relacio
comunicativa original asi como su papel en la tarea de produccion de sentido y de disfrute del texto.

Amistades peligrosas

Los métodos de censura que aqui estudiados sitian al propio medio de comunicacién, en cuanto productor
distribuidor, en pasicién de arbitro, de filtro e intérprete de los contenidos y las formas compartidas donde u
cultura se reconoce y representa a si misma.

Algo que no debemos olvidar es que los intereses del medio son principalmente econdmicos, este principio
basico para entender la naturaleza econémica de la comunicacién y la cultura dentro de su configuraciéon
actual. Normas, como las de la CBS o el Cédigo Hays no pretenden el desmoronamiento moral de la sociec
sino establecer una minima garantia de aceptabilidad y de certidumbre para el medio, reduciendo riesgos y
costes que puedan incidir en la rentabilizacion del producto, en suma defienden sus intereses.
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La auto—-regulacion es a la vez un acto de poder del medio y un acto de poder sobre el medio. Regulariza Iz
produccién y la relacién con la audiencia, ya que partiendo de un principio basico: los contenidos polémicos
suponen un riesgo afiadido, pues cualquier rechazo puede traducirse en una pérdida de audiencia.

Ahora bien esto no son férmulas matematicas; pues los contenidos polémicos (sexo, racismo, hambre, ...) 1
siempre pueden suponer rechazo o descalabro econémico; hay casos en que los censores se han converti
pesar suyo, en los principales promotores de una pelicula o de un programa de television de esta indole. L
campafa desatada por la Iglesia contra la pelicula La Ultima tentacion de Cristo hizo que ésta lograra una
recaudacion muy por encima de lo que habian previsto sus productores.

Los medios siempre han justificado su accién censora en la audiencia, término abstracto, pues aunque el
medio sepa que el publico puede aceptar y hasta demanda incursiones dentro de esos terrenos vedados, n
puede desligarse de ciertos grupos de presion organizados que representan sectores del publico o de la
industria con intereses que suponen vetos a determinados contenidos, y ademas esta el Estado y las
instituciones oficiales, los anunciantes, los distribuidores, la critica, ...

Por tanto la accion comunicativa para que sea eficaz ha de realizarse dentro de ciertos limites. Se auto-rec
en cuanto industria cultural cuya situacién en el mercado y cuyo valor central dentro de los sistemas de
producciéon simbdlica de las culturas contemporaneas, lo obliga a mantener una cuidadosa tension entre los
propios intereses, los de sus clientes, fuentes de financiacién (anunciantes, instituciones publicas, ...), las
audiencias y las organizaciones sociales.

El medio se convierte asi en representante e instrumento de un control social, regulado en Gltimo término p
las leyes del mercado y su dificil equilibrio.

Detras de las imagenes

Es bien sabido que la censura siempre ha implicado la busqueda de una serie de recursos estéticos y form
basados en las distintas formas del decir indirecto. Sobre Baby Doll (1956) cuenta Kazan: ... a causa de est
clasificaciones cinematograficas, creo que puse mas ambivalencia que la que hubiera puesto sin ellas...
(cit.en Ciment 1974: 127). La sofisticacion de la simbologia y las alusiones sexuales en algunas de las gran
comedias de Hollywood, donde nada se dice pero todo queda dicho, resulta ejemplar en este sentido.

Otra fuerza poderosa son los anunciantes, pues todo lo que no sea adecuado para servir de vehiculo a sus
mensajes, tenderan a caer en el limite de lo que no puede decirse, englobando los temas rechazados. Teni
en cuenta que la audiencia no tiene nada que ver con la inversién de los anunciantes, pues éstos prefieren
asociar su marca a determinados temas o géneros, estableciendo criterios de representacion.

Su influencia ha llegado a ser decisiva, pues el anunciante financia o co—financia la realizacién del productc
en vez de comprar s6lo un espacio de la programacion, a cambio se introduce en las decisiones del proces
produccioén, en la delimitacion de los contenidos, etc..

La NBC tiene un acuerdo con IBM por el que ésta tiene la Ultima palabra sobre el contenido del programa
Scan, a cambio de patrocinarlo econdmicante en las redes de la NBC. Veamos los comentarios de un eject
publicitario y el de un ejecutivo de una empresa de comunicacion; el primero decia: esto no es mas que un
anticipo, con la proliferacion de canales cada cliente tendra su propio programa disefiado segun sus propia
necesidades y basado en su campafa publicitaria. EI segundo: estamos para servir a los anunciantes.

Pero existen mas grupos de presidon como los que representan sectores organizados de la audiencia, de la
industria, grupos politicos, ... Tenemos el ejemplo de la Asociacion Americana de la Familia que ha puesto |
marcha una cruzada efectiva contra la pornografia, el desnudo, el lenguaje grosero, ...etc., en los medios d
comunicacion; ha sido tanto su influencia que ha conseguido en varias ocasiones movilizar a favor de sus
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intereses al sistema legal y al Congreso.

Han conseguido esto cambiando la estrategia pues en vez de ejercer una presion sobre las instituciones
oficiales para que controlen los medios, han pasado a presionar sobre las fuentes de financiaciéon, amenaz:
a los anunciantes con una campafia de rechazo de sus productos si apoyan con su presencia y su dinero
programas con contenidos, que segun estos grupos de presién, deberian prohibirse. Esto influye tanto en I
televisiébn como en el cine.

La Asociacion citada amenazé a la Pepsi con rechazar su producto si se seguia emitiendo un video de
Madonna que ellos consideraban pornogréfico, pernicioso para la juventud femenina por el modelo de
actuacion que proponia, y ademas blasfemo. Pepsi, a pesar de la suma considerable de dinero que habia
invertido en su produccion, retiré el anuncio.

Pero tanto esta Asociacion como tros grupos similares, no solo vetan programas sino hasta productos
anunciado, la relacion de estos productos vetados es un encefalograma, a la vez que una radiografia moral
estos grupos fanaticos.

A estos agentes sociales hay que afiadirles las instituciones oficiales, desde los 6rganos legislativos hasta |
diferentes administraciones y los gobiernos locales que gozan en muchos paises un poder decisivo y final
sobre la difusion cultural. En Norteamérica ante el fracaso de las iniciativas emprendidas en el marco legal
para borrar de su jurisdiccion el cine que no les gusta, han empezado a usar estrategias semejantes a los ¢
algunos grupos privados y que se mueven en los limites de lo legal.

Para ello usan todo tipo tacticas extra—legales; a veces se arresta al exhibidor o hasta a los trabajadores de
sala, acusandolos de difundir pornografia, pero los pocos que denuncian este arresto y llega hasta los
Tribunales suelen encontrar la sentencia favorable; en otras ocasiones se usan reglamentaciones contra
incendios, normativas de seguridad e higiene o las leyes contra el ruido, con visitas de inspectores, para
convencer a los exhibidores de lo poco que les conviene admitir en sus salas peliculas conflictivas. En Flori
al ver que un cine persistia en proyectar Fanny Hill Metes Lady Chatterley, el gobierno municipal decidié
cortarle la luz y el agua, y posteriormente se us6 un tecnicismo legal para revocarle la licencia
definitivamente. A menudo las ordenanzas municipales en estos temas son lo suficientemente enredadas o
estrictas como para que su aplicacion literal lleve inevitablemente al cierre del local (Ayer, Roy y Herman
1982:236).

El gueto de la comunicacién

El Codigo Hays establecia que la libertad dada al material filmico no puede ser tan amplia como la
concedida a los libros, extensible a los periddicos y al teatro todo lo que es permisible en una obra de teatrc
no es permisible en una pelicula.

Seria imposible enumerar todos los ejemplos sobre esta maxima, pero vamos a traer uno por curioso, proxi
y castizo. Durante la dictadura de Franco no se censuroé ni retird La Maja desnuda de Goya del Museo del
Prado, donde podia ser contemplado a placer, pero estaba tajantemente prohibida la apariciéon del cuadro ¢
cine o incluso en documentales sobre Goya.

Donde mejor podemos observar este criterio diferenciador es en la adaptacion de obras literarias, los censc
se ponian en guardia en cuanto tenian noticia de que algun estudio habia adquirido los derechos sobre la c
de algun escritor, considerado obsceno, comunista, ...etc. Hasta escritores morales como Tolstoi necesitab:
fuertes reajustes para que sus historias pudieran aparecer en las inmaculadas pantallas.

Pero lo que en su dia pas6 en el cine hoy esta pasando en la television, blanco por excelencia de los censc
Incluso en el ambito informativo, la regulacién y la vigilancia a la cual estan sometidas las televisiones es
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mayor que la impuesta a los medios de informacién escrita.

Los limites de lo que puede o no decirse, no se trazan de modo uniforme para todo un sistema cultura, sinc
gue presentan una distribucién irregular cuya estructura vuelve a poner al descubierto los limites de las
democracias. Los diferentes grados de censura, e incluso su ausencia, resultan significativos. Es una estru
piramidal, en la base se encuentran las artes y medios con escasa penetracion social pero ligados a un ele!
nivel de educacion y de capacidad econdmica, en su estrecho vértice estan las artes y medios destinados &
audiencia masiva.

En los primeros el grado de control y censura son minimos, van asociados a un gran prestigio cultura, pero
subir la piramide, la audiencia y su variedad aumentan ampliandose el control sobre lo dicho y las formas d
decir. La libertad, pues, se reserva para sectores de la produccion comunicativa y artistica que estan
confinadas en estrechos limites de difusién , mientras mayor sea la penetracion social del medio, mayor sel
el interés social por controlar la comunicacion.

Por un lado tenemos el terreno del arte tradicional, ligado a la nocién de autor y donde cualquier censura se
considera un atentado, por otro lado, el ambito de la produccién estética en los medios de masas, ligado sé
tangencial y problematicamente a la nocién de autor, lo cual encubre el sometimiento de estos sectores cla
de la produccién artistica y simbdlica a practicas de censura.

Los mecanismos de control no pueden separarse de la naturaleza de la produccion en la comunicacion de
masas. En unos ambitos seleccionados de la cultura la libertad es un principio inalienable, en otros (los ma:
decisivos e influyentes socialmente) la labor creadora se desarrolla dentro de sistemas fuertemente
controlados, donde la propia obra queda fuera del alcance de los autores, dispuesta para las mas variadas
manipulaciones.

Pero sean cuales sean los motivos y los criterios que sustentan los controles, cualquier censura es finalmer
una censura estética, como explicaba Lang: ... cualquier censura es una censura de gusto, ¢y el gusto de ¢
tenemos que seguir? ... ¢ Yo soy el que decide lo que es de mal gusto y lo que es de buen gusto?. (cit. En
Bogdanovich 1984:65).

El arte no ha necesitado nunca mecanismos de control para llegar de un modo amplio y efectivo al publico;
gue tratan de garantizar estos criterios de control es la rentabilidad del producto mediante la aceptacién
inmediata de la audiencia, evitando formulas de riesgos, lo que hace que las producciones en los medios d
masa sean cada vez mas uniformes.

Podemos comprender las razones de procesos sociales y los modos de actuacién de los mismos pero no p
ello aceptarlas o compartirlas. El trabajo estético y artistico es por si mismo capaz de cumplir los objetivos
econémicos del medio garantizando su funciébn comunicativa a unos niveles mas interesantes; no podemos
olvidar que los controles instauran un tipo de arte dirigido y por tanto constantemente manipulado, prohibidc
o destruido.

TEMA VI
LA DIMENSION ESTETICA EN LOS MEDIOS DE MASAS

Para estudiar los mensajes y su dimensién estética acudiremos a las aportaciones del llamado Analisis del
discurso, una linea de investigacion nacida dentro de la lingliistica. Esta corriente identifica algunos principi
para explicar el funcionamiento de los textos en la relacion socialmente estudiada entre emisores y recepto
0 entre productores y consumidores. Deberemos presentar dichos principios tal y como son definidos por e:
corriente para poder asi desarrollar un estudio de los mensajes mediaticos y de algunas caracteristicas
tradicionalmente asociadas a la dimensién estética, apoyandonos para ello en el libro de Beaugrande y
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Dressler titulado Introduccién a la linguistica del texto. En primer lugar, destacaremos aquellos principios
gue se relacionan con rasgos tipicos de la dimensién estética (como la belleza, la organizacion formal, la
autonomia de los modos de decir o la innovacién), y en segundo lugar, destacaremos el modo en gque esos
principios basicos de la comunicacién textual se ven afectados por las peculiaridades de las comunicacione
de masas.

En la obra citada se distinguen dos tipos de principios: los regulativos y los constitutivos. Los principios
regulativos son criterios basicos que dirigen el proceso de comunicacion a través del texto, por su parte los
constitutivos son propiedades basicas de los mensajes. Se destacan tres principios regulativos: el primero ¢
la eficacia, un criterio que se relaciona con el esfuerzo que los agentes invierten en su relaciébn comunicativ
y que como norma reguladora de los procesos comunicativos, seria elaborar el mensaje de tal modo que el
destinatario no tuviera que realizar ninguna clase de esfuerzo, supone pues una especie de economia de le
comunicacion.

Posteriormente se destaca la efectividad, relacionada con el efecto que deja el mensaje en el receptor, tam
recogida en el modelo de Laswell. Finalmente, la adecuacion es un criterio referido al uso que se hace del
texto dentro de una situacion comunicativa. Segun estos principios, la comunicacién tiende a ser: eficaz,
efectiva y adecuada a la situacion donde se instaura.

La eficacia y la efectividad son dos principios de enorme importancia en el marco de las comunicaciones
masivas. Sin embargo, en cuanto interviene la dimensidn estética estos dos principios entran en relaciones
conflictivas. La fuerza y la intensidad de este conflicto radica en que lo estético es un ingrediente inevitable
del tipo de mercancia con el que trata la naturaleza cultural de la industria en los medios de masas. En
definitiva, todo esto nos conduce al caracter problematico de lo estético en estas formas de comunicacion.
Podriamos decir que la eficacia del texto estético es una eficacia a medias y que el texto estético es, en
realidad, un texto exigente. El funcionamiento industrial de los medios obliga a un tipo de mensajes que no
demasiados problemas al principio de eficacia, llegando a convertirse en un criterio de control de la
produccién. La orientacién masiva supone regular los mensajes de acuerdo a un principio de eficacia muy
amplio, con el fin de que sean aceptados por una gama variada de publico. Este principio de eficacia se ha
convertido en los medios de masas en una radical exigencia para un determinado tipo de mensajes. La efic
de un mensaje como la pelicula de Mankiewiz Carta a tres esposas podria parecernos minima, ya que es u
mensaje que requiere del espectador un gran esfuerzo interpretativo. Tendremos para ello que construir pa
paso toda la unidad del texto, proceso que no presentara ningln problema para cierto tipo de receptores, e
cambio, para otros puede suponer un verdadero desafio a sus capacidades interpretativas. La historia se p
recomponer, narrdndola de un modo mas lineal, pero asi aunque aumentaria la eficacia del texto, su
efectividad resultaria dafiada.

Lo mismo ocurre con la musica, ya que si escuchamos algo a lo que no estamos acostumbrados, esa musi
nos dira nada. Tenemos que tomar la eficacia como un criterio relacional.

Arenas movedizas

En relacién con el principio de efectividad, toda comunicacion es esencialmente problematica y tanto el valc
como el sentido de los mensajes dependen de una multiplicidad de cddigos sociales y linglisticos a veces

dificil de definir. El acto de comunicacion salvo en niveles muy basicos se convierte en un acto de produccit
de significados y colores, esta creacion de sentido se extiende a todo el proceso comunicativo; lo que hace
la comunicacién se mueva, no al margen del principio de efectividad, sino en su frontera, pero esta esta en
propio mensaje que solo lo puede marcar el texto el cual estara en funcion de las necesidades del receptor

Ahora bien, cuando la accién emisora y receptora estan separadas en el espacio o en el tiempo, este juego

complica. Es el caso de los medios de masas. La produccién de los textos se organizan y producen para lo
un efecto determinado sobre la audiencia, pero su resultado es imprevisible, de ahi que en la época de los
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estudios cinematograficos se acudio a una produccidn sistematica y masiva de mensajes que reducian el ri
inherente a cada texto.

Pero ante una demanda menos y una reduccion de la variedad del publico se tuvo que disminuir el volumer
produccién, entrando el cine en una crisis que, segiin muchos autores, se ha convertido en crénica; no
salvandolo ni los canales alternativos de distribuciéon, como la televisiéon o el video.

En la television el problema es diferente, pues pueden permitirse un mayor control sobre la respuesta de la
audiencia, abandonando o reformando el producto, que no es otra cosa que aplicar el principio de efectivid:

Las nuevas técnicas de difusién han propiciado un incremento de la audiencia por lo que la demanda crece
mas rapidamente que la oferta de produccion.

En la antigliedad, el arte cumplia una funcién social, ya sea magica, politica, religiosa, ...etc., es a partir del
Renacimiento cuando el arte se aisla de esta funcién para ser entendido como produccion de belleza pura
destinada a una experiencia estética ideal, lo cual redujo el principio de efectividad. De esta forma, el arte s
cierra sobre si mismo y se abre un abismo entre los agentes de la comunicacién, lo artistico no se organiza
para transmitir un mensaje sino como un objeto auténomo al que las reacciones del receptor resultan
indiferentes.

La situacion de los medios se traslada a la concepcién clasica de una funcion social, pero en la actualidad,
medios se rigen mas por el principio de efectividad como condicién de su naturaleza econémica y social. Es
es dificil de determinar dado las caracteristicas del publico (audiencia dispersa, heterogénea, ...) y de las
relaciones que establece con él (relaciones fuertemente mediatizadas y diferidas); lo que aumenta la
incertidumbre y el caracter abierto, impredecible, de todo acto de comunicacién subrayando la accion del
receptor en la construccion del texto.

La belleza y los formalismos

En el analisis del discurso destaca siete principios constitutivos o normas de textualidad, que pretenden
delimitar qué se entiende por texto y cuales son los principios basicos que lo definen dentro del acto
comunicativo. Segln esta corriente de la investigacion linglistica, la ruptura del caracter basico de estos
principios supondria una ruptura de la comunicacion. Primero encontramos la cohesién, se trata del conjunt
de relaciones que establecen entre si los signos y las formas que componen el mensaje. La cohesioén pued
darse a diferentes niveles. Existe un nivel minimo de cohesion para los texto que se construyen sobre los
lenguajes naturales: nos referimos a las relaciones gramaticales. Antes que nada, los signos o elementos d
texto se ordenan de acuerdo a las reglas basicas de la gramatica, sintaxis, etc.

La dimensidn estética se ha relacionado fundamentalmente con vinculos de cohesién que se establecen m
alla de los limites marcados por la gramatica. El concepto moderno de arte se estableci6 prevaleciendo unc
criterios especiales de cohesion identificados bajo el concepto de belleza.

Ademas este concepto se forma sobre la idea de proporcion. La teoria general de la belleza que se formulé
tiempos antiguos afirmaba que la belleza consistia en la proporcién de las partes, o mejor dicho, en las
proporciones y en el ordenamiento de sus partes y en sus interrelaciones. Esto puede mostrarse haciendo
referencia a la escultura, a la musica, le ocurre algo parecido. (Tatarkiewicz 1987:157).

Al hablar de las proporciones que deberian guardar las diferentes partes de una estatua o un templo, se es
acudiendo a principios de cohesién que regulaban desde un punto de vista estético las relaciones de la
cohesion textual. Desde el punto de vista griego la relacion que deben guardar las partes entre si (simetria)
destinada a reproducir en el objeto creado el orden que ellos entendian como armdénico y matematico de la
naturaleza.

56



El concepto de euritmia surge al final de la época clasica, haciendo referencia a las proporciones justas en
sentido estético. Es esta la cualidad que se vincula especificamente con el arte. La belleza, en su sentido
estético moderno, y el arte eran en el periodo pre-moderno ambitos casi separados.

El ambito de lo estético se va identificando con el ambito de la cohesion y de las relaciones entre los signos
las partes del texto o del objeto. La belleza es una propiedad objetiva de los textos que puede expresarse €
normas y preceptos claros, si no, el valor estético quedaria en su superficie textual. La estética en el sentid
gue le otorga en el Renacimiento, hace referencia a una cohesion capaz de provocar por su perfeccién un
placer intelectual a través de la contemplacion.

A nivel técnico, lo que hemos explicado con anterioridad se mantendra hasta el s. XIX, sin embargo, en la
practica artistica, los primeros indicios que daran pie a una nueva crisis apareceran en el barroco. Pero su
definitivo periodo de crisis se inicia en el s. XVIIl, cuando la belleza comienza a ser una posicion subjetiva,
decir, el sentimiento variable del sujeto. Se advierte ya como no hay un tipo particular de cohesién, que en
misma sea estética por encima del tiempo y de la subjetividad. Los artistas romanticos relacionaron el arte
belleza con la ruptura de la regularidad, ya que éstas en el Romanticismo abandonaran el terreno de las
proporciones regulares, de la cohesion puramente formal. Hasta que a finales del s. XIX, el dominio del
concepto de belleza como centro de la comunicacién artistica se rompe definitivamente, pasando a ser un
concepto académico ocupando mas lugar en las teorias estéticas. En cambio, esta vinculacion de lo estétic
con la cohesion del texto ha dominado el discurso contemporaneo sobre el arte y esta presente en la mayo
de las aproximaciones que se han hecho al mismo de la lingtiistica, la semi6tica o la Teoria de la Informacit
e incluso sigue siendo objeto de muchas reflexiones de la estética religiosa.

Una de las definiciones mas influyentes de lo estético proviene del estudio que Jakobson hace de los textos
poéticos en lingliistica y poética. Jakobson otorga a cada uno de los elementos del modelo de comunicacié
gue sefiala en su obra una de las funciones del lenguaje, que son las siguientes:

« La funcién referencial, hace referencia a la realidad en la que se establecen los signos.

« La funcién expresiva, 0 emotiva, en la que se manifiesta la expresién directa de la posicion del hablante
respecto a lo que se dice. El lenguaje es utilizado aqui, fundamentalmente, para expresar el estado anim
en el gue se encuentra el propio emisor.

» En la_funcidn conativa, orientada hacia el oyente, la comunicacion va destinada a implicar directamente a
receptor, con el fin de crear en él cualquier tipo de respuesta. En esta funcion predominan los vocativos
los imperativos.

« La funcién fética, orienta hacia el contacto. Su funcién es establecer, prolongar o interrumpir la
comunicacion para ver si el canal funcional. ¢ Diga? (expresion propia de esta funcion).

« La funcién metalinguistica, orientada hacia el co6digo, lo que intenta es confirmar que se usa el mismo
cbdigo que el receptor. ¢, Qué quiere decir Vete a freir monos?

» Funcidn poética, que Jakobson define como la tendencia al mensaje como tal. El mensaje se convierte el
centro y objetivo de la comunicacion: Esta funcién no es la Gnica que posee el arte verbal, pero si que es
funcién mas sobresaliente y determinante. (Jakobson, 1981:38).

Esta definicion se encuentra en el centro de gran parte de las teorias estéticas del s. XX, Max Bence, en ot
linea de estudio, distingue entre estética y macro—estética. El primero se centra en los conceptos tradiciona
de la estética clasica: proporcion, simetria, etc.; el segundo debe utilizar los instrumentos de la semioética, e
I6gica o la Teoria de la Informacién para establecer las relaciones que subyacen a esos grandes vinculos
formales.

Las estéticas modernas que se mueven en esta direccion, mantienen el horizonte de las estéticas mas
tradicionales, reivindicando el concepto de belleza. Eco las utiliza para aproximarse al informalismo. La
poesia o el arte no puede ser una cuestiéon formal, en su Tratado de Semiética dice: En realidad la estética
debe interesarse mas en la forma de decir que en lo que se dice.
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Del modo en el que el poeta profundiza en el lenguaje y usa sus palabras nace una metamorfosis que las
convierte en simbolo y luz, y nos hace volver a ellas. Si los poetas nos contaran sus vivencias tal como les
ocurrieron s6lo tendrian un valor anecdotico, pero la forma de establecer relaciones de signos y de estructu
verbales transforman las palabras y las cosas en simbolos dificiles de agotar, produciendo una metamorfos
gue de no producirse, el arte habria desaparecido hace tiempo.

El arte como ilusion

El segundo principio constitutivo destacado por la linguistica del texto es la coherencia. La posibilidad
comunicativa del texto descansa tanto en la cohesién formal y gramatical de sus signos, como en la cohere
del mundo creado entre los signos. En lo estético la superficie textual y su cohesién no pueden distinguirse
mundo textual y de su coherencia. Normalmente en la relacion comunicativa nos olvidamos de los signos y
los atravesamos para ver el mundo construido o representado por ellos, como si fuesen una superficie
transparente. A veces nos detenemos en los reflejos de ese cristal y no profundizamos en la obra de arte.
Jakobson decia ...se hace patente el caracter arbitrario de los signos y la mediacién linglistica que opera e
toda comunicacion ...

Olvidandonos de lo clasico y centrandonos en los medios de masa, el ocultamiento del lenguaje fue uno de
principios que guiaron gran parte del cine clasico americano. Pero esto son opciones estéticas, uso de los
signos; por un lado la opacidad por otro la transparencia; para que el espectador en ocasiones solo piense
se le esta narrando algo y en otras sienta lo que esta viendo.

Tenemos las peliculas de Welles o Mankiewicz que llaman constantemente la atencién sobre sus mecanisr
narrativos pero también hay peliculas como las de Ford en que todo se hace diafano y la propia realidad qu
texto construye se hace transparente, consiguiendo que el espectador se sienta parte de él y de su propia \

Si citamos a Gracilaso: ¢ Do estan agora aquellos claros o0jos?. Al leer estos versos sentimos que los ojos d
amada no se pueden designar sino con ese signo, y su cualidad es tal como suena claros. Tanto el especte
como el lector de poesia sabe que de alguna forma los signos son arbitrarios pero que intuye una afinidad ¢
supera la dicotomia entre signos y objetos de la cual nos hablaba Jakobson. Un concepto que los griegos
aplicaron al arte fue el de la ilusién (apate). La idea se aplica sobre todo al teatro; el poder de la palabra, ta
ayer como hoy, crea en el espectador la ilusién de que asiste realmente a los acontecimientos representadi
La ilusién es un logro estético, un privilegio del arte, una construccién que solo puede darse dentro de
convenciones estéticas afectadas por una cultura.

llusion es el realismo de la pintura clasica, como lo es la transparencia del cine de Hollywood. Ningdn medi
estético estd mas cerca que otros de la posibilidad de crear ilusién, aunque le atribuyamos un valor de
objetividad a los nuevos medios audiovisuales. El mundo filmado o fotografiado debe construir su propia
realidad, como marcos basicos de toda representacion. El ocultamiento del lenguaje en esas narraciones n
nada natural al lenguaje cinematografico, que en si mismo es tan artificial, tan opaco como cualquier otro.

Pero no es una cuestion del lenguaje sino una postura estética. En Grecia si el espectador creia estar ante
Agamenodn o ante las murallas de Troya, no era por la representacion teatral, sino por la palabra de los
artificiosos versos, igual ocurre en las peliculas de Hollywood y en ninglin caso tiene que ver con la realidac

El poder del arte es envolver al espectador, trasladarlo a un mundo de signos y de formas y hacerlo habitar
él, creando un mundo ficticio de apariencia real, pero los textos representados han de ser aceptados por ur
cultura, pues hoy estamos bastante alejados de los textos tragicos, ya que nuestro teatro usa otro sistema (
convenciones estéticas. Igual pasaba con los primeros espectadores de salas cinematograficas que se asu
al ver acercarse en la pantalla una locomotora; la creian tener encima, por lo que era dificil crearles ilusion;
posteriormente cuando ya el procedimiento narrativo del cine se insertd sélidamente en nuestra concepcior
cultural ante un publico ya maduro, el mecanismo de la ilusién vuelve a funcionar plenamente.
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Intencionalidad y consumo cultural

La intencionalidad es un principio que remite primordialmente al emisor. El texto, como unidad que posee u
significado y una cohesion que articulan sus significados y sus valores comunicativos, es el fruto de una
accion intencionada del emisor. Asi, la intencién comunicativa siempre aparece como presupuesto basico ¢
la comunicacidn, ya que en el origen de todo acto comunicativo hay un acto intencionado del emisor.
Beaugrande y Dressler lo explican de la siguiente forma: En este sentido, puede afirmarse que para que un
determinada organizacion de elementos lingliisticos constituya un texto, ésta ha de ser el resultado de una
eleccion intencionada por parte del producto textual, y para que esa misma organizacion pueda utilizarse el
la interaccién comunicativa ésta ha de ser aceptada por el receptor textual. (Beaugrande y Dressler, 1997:
169).

De esta cita se podria desprender lo siguiente. El texto es una estructura de signos que responde a la
intencionalidad del emisor, la cual remite al receptor del mensaje. El productor organiza su mensaje tenienc
en cuenta los conocimiento, las circunstancias o la disponibilidad del receptor.

Evidentemente el emisor construye el mensaje segun sus intenciones pero sin olvidar al receptor. Las form
narrativas o estéticas se pueden cambiar 0 no pero sin olvidar la posicidbn comunicativa del texto que puede
estar prevista por el emisor.

Los actos comunicativos en el caso del arte pueden carecer de la intencién comunicativa que quiso dejar el
autor en su obra, por entender el receptor de otro modo.

Con la obra literaria ocurre lo mismo, ya que una obra es algo muy personal, es del autor que la realiz6 en :
dia buscando darle una interpretacion, que los lectores pueden o no compartir.

Hay casos en los que una persona puede realizar una obra por el simple hecho de justificar asi su libertad
creadora, y es en éstos donde la obra no queda orientada dentro de una intencidon comunicativa. En otras
formas de arte también en dificil suponer una intencidon comunicativa, por nacer el objeto artistico en torno «
una funcién magica, ritual o religiosa.

Podemos encontrar ejemplo de esto en el arte pre—clasico y en el arte de la Grecia clasica. Las primeras
manifestaciones a las que hemos atribuido valor artistico, el arte rupestre, no tenian al parecer ninguna
intenciébn comunicativa, ya que se cree que su funcion era magico-religiosa. Al arte funerario le sucedia
exactamente lo mismo.

En los mensajes estéticos en los medios de masas habia una necesidad de garantizar la aceptacion del me
por parte del receptor ya que la intencidon comunicativa estaba determinada econémicamente.

En el caso del cine, alla por los afios sesenta, productoras como la METRO lo controlaban absolutamente t
y creian saber en cada momento lo que el publico pedia. A los directores se les trataba muy bien pero en
realidad todo intento de proyecto personal estaba mal considerado, quedando a merced de las exigencias
industria.

En los medios de masas se pueden generar conflictos por ser varias las intenciones comunicativas. Son
muchas las peliculas, en las cuales los directores no han podido transmitir y conseguir lo que querian al
hacerlas debido a que los productores han intervenido en la mayoria de las ocasiones: cortando, ajustando
montaje, reformando el guidn, no consiguiéndose reorientar el material flmado segun el proyecto original.
Uno de los casos mas sonados fue Cleopatra, el proyecto frustrado de Mankiewicz.

La intencidn comunicativa en los textos mediaticos resulta un elemento conflictivo porque la interpretacion
gue del texto hace el receptor es como una necesidad que tiene para establecer una comunicacion, la cual
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proyecta sobre si mismo. El concepto moderno de arte considera al autor como punto de partida absoluto d
obra. En el arte pre—-moderno, como los medios de masas, no ocurre de la misma forma, incluso las grande
son casi siempre fruto de un encargo que llega, a veces, bastante definido, e incluso, iniciado su proceso d
realizacion, a las manos del autor.

Ademas, la intencionalidad comunicativa, por parte del medio, queda subordinada a la naturaleza mercantil
del producto, mercantilizacion que es un modo de dar valor a los textos. Los productos culturales pueden e
sometidos a dos tipos de valorizaciones. Una de orden simbdlico y otra de orden econdémico. El primero
podria identificarse con su valor de uso y el segundo con su valor de cambio. La comunicacién en las obras
arte requiere la transformacion de éstas en mercancia y su introduccion en un mercado que, en el caso de
artes tradicionales, incide fundamentalmente en el momento de la distribucién del producto.

La transformacion en mercancia de los productos culturales no es algo caracteristico exclusivamente de los
medios de masas. La mercantilizacion es, en el sistema moderno de las artes, condicién de la comunicaci6
algo que posee una incidencia sobre la produccion. En el mercado artistico tradicional, por una parte esta I
produccién de la obra y por otra su transformacion en mercancia al introducirla dentro de los canales de
distribucion.

Todo es convertible en mercancia, la literatura que es una labor artesanal e individual tiene como resultado
libro y éste es un producto industrial y colectivo, pero tanto el valor literario como el valor del “objeto libro'
no tienen porque ser inseparables; es la propia marca de la casa editora, con sus mecanismos de promocic
gue crea el valor simbélico y cultural de la obra. Muchos libros son descubiertos cuando una casa editorial
prestigio los relanza o los mete en ediciones por colecciones, tan de moda hoy. En definitiva la fabricacion
objeto—mercancia es en cierta medida indisociable de la produccién de valor simbdlico.

En los medios de masas, el texto es construido desde el principio como mercancia. Pero no en todos dond
dimensién artistica se inserta dentro del proceso de produccion, las relaciones son las mismas. El caso del
ha sido caracterizado como la industria cultural que exige mayor riesgo y que gqueda mas supeditada a la
creacion artistica. En prensa, radio y television, la vertiente creadora se disuelve alin mas y aparece mas
controlada.

Cuando nos comunicamos con alguien para que haga algo, el lenguaje que utilizamos tiene sélo un valor
instrumental, sirve para conseguir nuestros propios intereses en el acto de comunicacion. Otra cosa bien
distinta es que los fines que persigamos se cumplan, ya que dependen del contenido comunicativo, es deci
del mensaje, que transporta nuestros deseos, los deseos del emisor. En los medios de masas, el acto
comunicativo es un instrumento para otros fines e intereses del emisor que estan fuera de la relacion
comunicativa, aungue dependen del éxito de ésta.

Una pelicula, un programa de radio o de television se producen por razones econémicas y sus mensajes e
destinados a comportarse como cualquier mercancia en su sector de mercado. Gates dijo que una pelicula
realiza para hacer dinero y para ello nos cuenta un caso extremo pero no aislado del tipo de razones e intel
gue, al margen de toda intencién comunicativa, puede haber en el origen de un texto mediatico. Es el de la
pelicula Sheena, Reina de la jungla, se rodd porgue sus financiadores querian sacar dinero de un lugar a o
concretamente de Africa a Estados Unidos.

Este caso no es Unico, la Historia del cine esta llena de peliculas que se utilizaron como vehiculo para expl
cualquier aspecto o persona destinados a una rentabilidad econdmica del producto, aunque estemos
refiriéndonos a una creacion cultural; la diferencia esta en que con estas mercancias sofiamos o aprendem
amar y a odiar.

Pero lo cierto es que el valor simbdlico y estético de estos productos cada vez sirve menos para distinguirlc
otras mercancias, dada la variedad y cantidad de ellas. Para entender qué se vende y qué compramos no ¢
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puede desligar los productos de otro aspecto esencial en la construcciéon de la imagen: la publicidad.

La clave de la tarea publicitaria es cargar de un valor simbdlico propio para hacer atractivo el producto: en e
coche se vende un simbolo de poder, el tarro de colonia es también un simbolo de seduccion...etc. Zallo lle
a la conclusién, en su libro El mercado de la cultura, que hay que distinguir dos tipos de produccion
simbdlica: los que tienen un mercado propio y las que no lo tienen.

También Gonzalez Requena resume esta situacion al analizar el anuncio televisivo: la publicidad ha
abandonado toda pretensién informativa para volcarse en la construccion de una imagen seductora del
objeto. (Gonzalez Requena 1992:109). Y esta construccion es la estrategia dominante en publicidad, sobre
todo en television y revistas.

Este mismo autor presenta tres situaciones diferentes de la imagen publicitaria en relacion al objeto y al
receptor; ahora bien la estrategia clasica nos la presenta de este modo:

Objeto Imagen (Receptor) En este caso la creacidn de una imagen seductora del objeto es el referente
del mensaje.

El procedimiento radical presentaria este esquema:

Receptor (Objeto) Imagen El texto se destina a construir una imagen del deseo del receptor siendo el valor
simbdlico de la imagen lo que proyecta sobre el

Objeto.

Se crea la imagen del producto en un acto ideal, introduciendo al receptor en un mundo de fantasias y belle
donde sus deseos van a cumplirse. Sefiala Silverstone: lo que el producto como simbolo y como llave del
mundo del deseo promete no se cumple ... no debe cumplirse ... Appaduri subraya a este respecto ... hosta
y fantasia se unen en una mundo de objetos convertidos en mercancia...

Gonzalez Requena tiene razén al vincular esas imagenes de deseo, con el receptor—-consumidor. Este mur
de fantasia se acaba convirtiendo en un mundo de valores y modelos, esa nostalgia de la que nos hablaba
Appaduri, es la nostalgia de lo que no poseemos y a la vez de lo que no somos.

La l6gica mercantil se ha impuesto en los productos culturales, los textos son articulos de consumo,
destinados a una recepcion rapida, fugaz y eficaz y destinada a una satisfaccién inmediata y ligera; pero pc
otro lado la publicidad sitGa, con légica de mercado, productos culturales en un &mbito de simbolos asociac
al consumo. Peliculas y piezas musicales son usadas como plataforma de lanzamiento de toda una serie d
articulos de consumo.

Tomamos como ejemplo a Disney, que tiene garantizada la exhibicién de sus peliculas mas alla de las sala
del cine, en cadenas de television por cable y en la television normal; ademas de amortizar la inversion con
libros, videos, ropas, etc.,... todo perteneciente al mismo conglomerado. Estos sistemas de rentabilizacion ¢
mas amplios que los beneficios derivados del producto original. Ej.: para El Rey Lebén se estimaron unos
ingresos en taquilla de 300 millones $ y 1 billébn en los productos anexos. Para ello se dan alianzas con otre
cadenas de alimentos, bebidas, ... etc.: la exclusiva de Disney con McDonalds en 1996 desarrollaba
mecanismos de vinculacion y de promocién mutua que se esta convirtiendo en norma.

Pero los entresijos de la financiacién son innumerables, todo vale, se firman acuerdos comerciales para inc
determinado producto en un momento crucial de la pelicula; es el caso de Apple con Misién Imposible e
Independece Day. Tom Cruise usa en la pelicula un ordenador Apple Power Book, a cambio Apple la incluy
en una campafa publicitaria de 15 millones $.
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Como vemos la concepcién del texto como mercancia traslada a un segundo plano la intencidon comunicati
propiamente dicha, a lo cual afadiremos que la intencionalidad del texto no puede relacionarse con ningln
sujeto productor, sino con la organizacién que es el medio y con sus intereses corporativos. Scannell lo
expresa claramente: La ldgica de la intencionalidad, es un punto comun entre los productores de programa:
las audiencias. La intencionalidad no puede entenderse como lo que los productores de programas tienen ¢
mente. Es lo que los participantes comparten como condicién previa de cualquier clase de interaccion socie
... (Scannell 1996:16).

La aceptabilidad

Es el cuarto principio de textualidad; Beaugrande y Dressler lo describen asi: ... se refiere a la actitud del
receptor, una serie de secuencias que constituyen un texto cohesionado y coherente es aceptable para un
determinado receptor si éste percibe que tiene alguna relevancia ... (Beaugrande y Dressler 1997:41-42).

No es un principio pasivo porque exige del receptor aceptar el texto y suponerle un sentido, una intencion y
coherencia, presentandonos al receptor en cuanto agente de la comunicacion.

Tanto la intencionalidad como la aceptabilidad nos remiten al receptor; tanto en la aceptacién del texto cém
en la suposicién de un sentido del mismo. Dependiendo del medio en que el texto se inserta van variando |
limites de la aceptabilidad del publico.

La aceptabilidad es la adecuacion entre los fines de la comunicacién previstos por el emisor y la capacidad
receptor, sus limites o sus condiciones de recepcion tal como aquel las conoce. Para el productor el mensa
un reto, conseguir que estimule y atraiga al receptor, algo ya bastante dificil dado la saturacién de mensaje:
los medios de masas.

Esta practica se encuentra en todos los ambitos de las comunicaciones de masas. En la informacién se us:
para acercar al receptor al mensaje: comenzar la noticia con una pregunta o con una anécdota como
introduccion, .. mecanismos que responden a la necesidad de implicar al receptor y destacar de camino el
propio mensaje, desafiando las costumbres comunicativas y las rutinas interpretativas de los lectores.

El texto como fragmento

La situacionalidad o el modo en que los mensajes se insertan en el contexto y cuentan con determinados
aspectos del mismo para completar su sentido, definir su funcién o su valor comunicativo para el receptor.

Si recogemos como primera acepcion del significado de la palabra contexto del diccionario de la RAE:
entorno lingtistico del cual depende el sentido y el valor de una palabra, frase o un fragmento considerado.
Pero junto al contexto linglistico del texto completo donde se inserta el mensaje, hemos de tener en cuente
como destacaba Jakobson, el contexto externo al que remite el mensaje: el aqui y el ahora en el que se ins
el acto comunicativo, en el que el mensaje es producido y recibido.

Varias disciplinas que se ocupan del lenguaje al margen de los limites tradicionales de linglistica han llame
la atencion sobre la importancia del contexto; Malinowski habia destacado, estudiando El problema del
significado en las lenguas primitivas que los mensajes se emiten y se reciben no como entidades auténome
... Sino como parte de un contexto ... Es de la idea, esencial y sugerente, del texto como fragmento de una
situaciéon, de un mundo.

En una comunicacion interpersonal, la presencia del emisor y el receptor en el acto comunicativo facilita la
evaluacion del contexto del mensaje y su integracién en el mismo, pero en los medios de masas al tratarse
una comunicacion diferida, el contexto de emisién y el de recepcion difieren. Scannell recoge una curiosa

anécdota que hace referencia a esta imposibilidad por parte del emisor de controlar la situacién del recepto
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En 1923, la BBC quiso retransmitir por radio, en directo, una boda real. Se pidié permiso para cubrir la
boda de Lady Elisabeth Bowes—Lyon con el Duque de York. El permiso fue denegado porque el dean de
Westminster temia que los hombres en los bares pudieran escuchar la retransmision sin quitarse el sombre
Lo que el dean habia previsto era la imposibilidad de controlar el comportamiento de una audiencia ausente
(Scannell 1996:77).

Esto no es del todo cierto, pues determinados medios llevan asociados contextos o situaciones de recepcié
bien definidos y que pueden ser evaluados por el emisor y tenidos en cuenta en la construccion del mensaj
Jugar con los valores del medio como contexto de los mensajes y del valor que el receptor les atribuye, pue
Ser un recurso estético destinado a impactar, como ocurrié en uno de los casos mas notables La guerra de
mundos del programa de Welles. Muchos de los oyentes atrapados por el texto no realizaron la mas minim;
comprobacion (escuchar otra cadena, ver la prensa,..) que les hubiera servido para situar correctamente el
mensaje como ficcidn.

La utilizacion del medio como contexto con el cual el receptor completa el significado del mensaje, puede
apuntar a otros intereses y a otras intenciones comunicativas; se puede llegar a utilizar para desinformar. P
en cuanto a lo estético su valor no depende de unas categorias objetivas del texto (belleza, armonia, ..), ni-
asociarse a un efecto determinado sobre el receptor (placer, emocion, ...), su valor depende del contexto dc
el mensaje o el objeto artistico se sitle.

Si comparamos las imagenes publicitarias con las de obras pictéricas actuales y se evaltan la calidad, el rit
y la capacidad de sugerencia de aquellas frente a las lentas rutinas estilistica del Arte, a su vacio muchas
veces, se vera con claridad hasta qué punto el contexto donde las imagenes se insertan puede definir el va
estético que se atribuye a unas y otras.

La auto—referencialidad

Vamos a detenernos sobre la acepciéon del término contexto, ya mencionado anteriormente. El mensaje tier
a darse sentido a si mismo, a crear su mundo de una manera auto-referencia en vez de ser un fragmento «
mundo donde se inserta. La limitacién comunicativa que implica la distancia entre el emisor y receptor, el
aislamiento del mensaje respecto a su situacion y la imposibilidad de prever completamente el contexto de
recepcion se convierten en una de las riquezas y de los retos que hacen mas interesante y mas problemati
comunicacion en el arte y en todos aquellos mensajes donde la dimensién estética resulta determinante.

Son figuras simbdélicas que adquieren un significado distinto del que les corresponde, pero que adquieren u
valor por su posicién en el mensaje: un valor auto-referencial: Hay multitud de ejemplos, como el perro de |
pelicula La puerta del diablo de Mann, simbolo de la hostilidad, de los blancos contra otra raza; o el mismo
animal en El pisito de Marco Ferreri, pero esta vez como simbolo de abandono y marginacion pero
condensada en una imagen llena de piedad y emocioén...

Pero esta autonomia simbélica y formal de los textos estéticos tiene sus limites: el texto escrito, al hacerse
publico en distintos formatos, ha ido adquiriendo unas caracteristicas socio—culturales identificables por
parte de los miembros de la sociedad en gue se inscribe. Estas caracteristicas influyen en el proceso de
significacion transmitido y en la interpretacion, creando unas determinadas expectativas en el lector por el
mero hecho de su forma de presentacién. (Casalmiglia y Tuson 1999:88).

A esto se le ha llamado para—texto, uno de estos elementos es el propio papel de periédico, asociado a la
fugacidad de sus textos y califica un tipo de mensajes que esta hecho para consumirse rapidamente, a
diferencia de libros y revistas. El formato también califica al texto, su tamario, la distribucion en columnas, I
forma de presentarse la noticia.... Son criterios internos de cohesion que no se establecen al nivel de
significacion donde operan los signos primordiales del texto (palabras...) sino a un nivel inferior que incide €
la forma y la materia misma de los signos (el uso de la tipografia) o a un nivel superior que tiene que ver co
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el texto como unidad visual, como elemento de un discurso multiple mas amplio, con el espacio donde el
texto se despliega.

La noticia no es solo el texto escrito, es un texto donde se combinan palabra, imagen y otros signos
tipograficos (lineas ...); aunque la relacién entre la palabra y la imagen es bastante compleja, incluso puede
esconder manipulaciones en la informacioén.; la forma en como se dispone la pagina, unir dos fotografias de
dos noticias distintas, ... etc., En bastantes casos sirve para encubrir practicas de manipulacion, dificilmente
criticables por parte de aquellos sujetos a los cuales afecta.

Aunque hay otros elementos como son los diaféricos, que son aquellos que situados dentro del texto reenv
a elementos anteriores o posteriores del mismo (Lozano, Pefia—Marin y Abril 1997), o los exoforicos o
indexicales, que trazan la vinculacion del texto con su situacion. Los elementos indexicales son los que
requieren informacién contextual para ser perfectamente comprensibles y carentes de ambigtiedades . En |
emisiones televisivas, las expresiones indexicales buscan insertar el texto en la situacion del receptor, no e
del Emisor.

Ahora bien como el intento es acercar el mensaje al receptor, seduciéndolo para incardinarlo en su mundo,
caracteristico de la television, se ha de tratar de abrir el texto hacia su contexto para insertarlo en él. De est
forma se intenta que la comunicacion sea mas directa, simulando las condiciones de una conversacién entt
Emisor y receptor.

Como ocurre, por ejemplo, en la television matinal: el receptor fundamentalmente es femenino, adulto y
alterna la recepcion del mensaje con las tareas domésticas como si fuera musica de fondo con esporadicas
imagenes. En el directo, donde el Emisor sabe que comparte la dimensién temporal del contexto con el
receptor, hay multitud de expresiones .... En estos momentos....

Pero el directo televisivo supone un caso complejo, pues cuando el narrador o presentador remite a una
referencia espacial, para él es externa al texto pero para el receptor no, expresiones como la lluvia que en ¢
momentos cae en el campo .... estan remitiendo al mundo textual que las imagenes le estan reconstruyend
son expresiones diaféricas, que vinculan unos elementos y partes del texto con otras.

Pero si se produce una desconexion entre la palabra y la imagen, entre lo que el comentarista destaca y la
imagen muestra, entonces las expresiones pronunciadas nos remiten a un mundo extra—textual, que trasla
receptor al mundo de la imagen. Por ello el narrador ha de estar no sélo frente al mundo externo al texto sir
también frente al mundo creado por el texto: viendo las imagenes qué se muestra y qué no se muestra,
poniendo las palabras a las imagenes y no a los hechos reales.

El directo televisivo es una simulacién del presente, el mundo que vemos es un mundo reconstruido en la
imagen y la palabra a través de unos complejos medios técnicos, unos recursos estéticos y narrativos, y un
organizacioén productiva. Si tomamos expresiones muy habituales en las retransmisiones, como las que se
realizan desde la Plaza de las Ventas de Madrid: Y ahora, ademas, empieza a soplar el viento..., Emisor y
receptor van a compartir un tiempo, el tiempo que la imagen muestra, mientras que en una pelicula el texto
crea un tiempo de ficcion, pasado, futuro e indefinido; en el directo el tiempo que el texto crea no es otro qu
el presente de la actualidad. Quizas podriamos llamar a este simulacro del presente el tiempo sin tiempo,
recogiendo una expresion de Manuel Castells.

En la ficcion cinematografica encontramos tanto elementos diaféricos, que refuerzan la auto-referencialidas
como elementos exoféricos. La musica de M, de Lang es un claro ejemplo de lo primero, pues nos va dand
significado a partes del texto o relacionando escenas; en este caso sirve para identificar al asesino y para u
dos escenas que abren la pelicula y que inician su desenlace final. Pero puede ser la misica u otro elemen
como el ataud en Moby Dick, o la mirada de Chaplin en El gran dictador, esa mirada hacia la camara, toma
en primeros planos, es un ejemplo de expresiéon exoforica.
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Los elementos exoféricos también abundan en textos donde la situacion comunicativa determina la
proximidad de los contextos de emisién y recepcion, como es el caso de los textos periodisticos que al
organizarse como textos de actualidad estan previstos para una recepcion donde la dimensién temporal de
contexto de produccién y de lectura casi se identifican. Tomando la noticia sobre las relaciones entre Pekin
Taiwan en El Pais de 22-3-00 (imagen) observamos que esta repleta de expresiones: Nueva clave estraté
los préximos dias... etc., cuyo sentido, como en la conversacion, depende del contexto, pues fuera de ellos
resultan tremendamente ambiguas.

La intertextualidad

A todo lo sefialado hemos de afiadir que el texto se inserta en una tradicién, un universo de textos con los
cuales establece referencias y en los que se apoya para completar el sentido de sus signos. Pero dentro de
amplio &mbito de relaciones intertextuales podemos distinguir tres clases de relaciones: Cuando la obra
establece relaciones con otras del mismo autor; es el caso de la obra de Ford, el cual en su filmografia hay
constantes referencias a temas musicales o imagenes de peliculas anteriores.

En otros casos las relaciones intertextuales salen fuera de la obra del autor y se remiten a otras, incluso ha
realizadas en distintos medios, en El sol del membrillo, la hermosa y emocionante pelicula de Erice, se
insertan fragmentos de boletines informativos, estableciendo relaciones entre el tiempo de la informaciéon y
tiempo donde esta inmerso el pintor y en el que trata de introducirse la pelicula.

Otro tipo de distinciones, dentro de la intertextualidad, son por el grado y la clase de relaciones establecida:
Muchos textos establecen relaciones marginales, esporadicas, con otros a los que iluminan o con los cuale
amplian su creacién de significado. Como ejemplos de citas marginales podemos citar la Pieta que Bergma
forma con la criada y la hermana muerta en una pelicula de extremada dureza, pero de una capacidad poé
que muy pocas veces se ha igualado en el cine: Gritos y Susurros; o en El Baile de los Vampiros de Polans
donde éste realiza una divertida parodia de las peliculas de Dréacula.

Un caso extremo de este procedimiento inter—textual amplio son los remakes, que consiste en rehacer o ro
una nueva version de alguna pelicula anterior; los ejemplos sobre estos son innumerables, por citar un cast
podemos hacerlo con Nosferatu de Herzog, que rodado con fidelidad sobre la pelicula de Murnau, alcanza
embargo un gran interés y una indudable personalidad.

La inter—textualidad como dinamismo de lo estético

T.S. Elliot en un famoso ensayo decia: No podemos hacer referencia a la tradiciéon o a una tradicion; como
mucho, empleamos el adjetivo para decir que la poesia de alguien es tradicional, incluso demasiado
tradicional. Rara vez aparece la palabra si no es en una frase de censura (Elliot 1987:37).

En un contexto de modernidad, la Unica referencia a la modernidad, el Unico vinculo intertextual legitimo es
ruptura, la destruccién, pero dejando esta visién estrecha, junto a la vocacion de lo nuevo también los hay ¢
se vuelven hacia el pasado, investigando en sus recursos, alimentandose de las obras del pasado; podemc
citar como ejemplos a Matisse, Picasso, etc.

Esta intertextualidad es la que va formando la historia del arte, el corpus de lo artistico. Pero estos
mecanismos de intertextualidad adquieren unas caracteristicas peculiares en los medios de masas, revelar
como un criterio basico destinado a servir a los fines no comunicativos que orientan estos actos de
comunicacion. También ha sido un recurso destinado a integrarse en los fines extra—estéticos y
extra—comunicativos, y las relaciones intertextuales debido a ese caracter funcional han dado lugar a tipos
textos cuya presencia y alcance van mas alla de los limites de la parodia, la critica o la recreacion admirativ
Econdmicamente en los medios de masas, este criterio sirve extraordinariamente a sus intereses.
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La adaptacién de peliculas es un caro ejemplo de intertextualidad completa, siendo una relacién que afecta
todo el mensaje, a diferencia de las recreaciones tradicionales, que no trata de situar al texto en referencia
texto de partida, ni considera esas relaciones pertinentes a la hora de la recepcion..

Los géneros

El concepto de género organiza la produccion del mensaje en relacion a un sistema previo de textos que
comparten caracteristicas de tramas, tipos de personajes, ... etc. La insercion del texto dentro del género ds
el significado de objetos (la pistola en el Oeste, ...). Tomando la pelicula Johnny Guitar, desde las primeras
imagenes ya el espectador percibe una serie de conflictos dado el tipo de personaje, ya no hay un
cowboy—pistola pero si un cowboy—guitarra, con lo cual se sabe que ahi hay algan problema, algin misteric
oculto, que se proyecta sobre la identidad del personaje.

Definir de un modo preciso qué es el género entrafia bastante complicacion, pero si se pueden destacar
algunos rasgos comunes situandonos dentro de los géneros cinematograficos y a fenédmenos que lo
sobrepasan, como la serializacion o la explotacion de férmulas de éxito, que se ha convertido en una practi
habitual.

Ahora bien, en los medios de masa, de un modo general, advierte McQuail (1991:259), la identidad de un
género suele establecerse ante todo en base a los fines comunicativos a los que estan destinados los texto
integra, como son los que engloban una amplia variedad de mensajes: los géneros de la television o de lar
se diferencian por su funcidn, y en este sentido sirven también para marcar lo que el receptor puede espere
un programa concreto.

En la produccion televisiva se observa una tendencia a romper las fronteras entre los géneros para crear
programas hibridos o programas ambiguos, como los reality—show, que se avienen bastante bien con
determinados componentes de la cultura actual (tendencias a la fusién, pérdida de identidades, ....) y a los
objetivos del medio.

Sin embargo dentro de unos mismos objetivos comunicativos los limites que definen un sistema de textos
como género obedece a criterios relacionados con estructuras narrativas. Estos sistemas derivan de la prac
cultural y del intercambio comunicativo entre productores y receptores.

En el caso del género, la relacion intertextual se ha institucionalizado, es decir, ha dejado de ser una relacic
establecida para un texto singular con la tradicion, esta relacion es particularmente fuerte y dominante,
imponiendo un juego estético especifico (el de la recreacién) y unos mecanismos de significacion y
simbolizacion también determinados. Pero quizas lo que mas caracteriza a los géneros, sea una serie
institucionalizada de recursos estéticos y formales.

En cuanto a sistema estético, los géneros tienen un valor conservador: tienden a circunscribir la creaciéon
dentro de unas formas que el género ayuda a preservar, por otro lado ademas de sistema de recursos esté
y de féormulas o tipos narrativos, un género también es un sistema simbélico de valores y experiencias.

Pero cuando determinadas férmulas y situaciones alcanzan un valor simbdlico determinante para una cultu
se institucionalizan, fijando férmulas estéticas y narrativas que permiten volver sobre los problemas
simbolizados. El valor de estos mitos esta en su capacidad para servir de vehiculos a una representacion y
reflexiébn constante, obsesiva sobre los mismos. La vitalidad de un género esta relacionada, sin duda, con I
pertinencia que una determinada cultura encuentra al valor simbdlico de sus férmulas, sus personajes, sus
escenarios...; no hay nada mas americano que el western, ni nada mas universal: atrae con esa rotundidad
simpleza con que atraen los mitos, a las culturas mas diversas.

Muchos autores (entre ellos Schatz 1981:21) han insistido en la necesidad de definir los géneros fuera de
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criterios meramente formales o estrechamente estéticos. El concepto de género se extiende mas alla de los
limites textuales hacia las formas de produccién, la posicién del receptor o la funcién comunicativa.

Si nos situamos en los medios de masas, los géneros no derivan de decisiones puramente estéticas, sino ¢
cumplen dos funciones esenciales: reducir costes y limitar riesgos. Esta relacion entre modos de produccidl
de expresion resulta esencial.

Todo género entrafia una serie de rutinas de produccién que afectan tanto a la confeccion del guibn como e
escenarios, vestuarios, ...etc., que se avienen perfectamente con los objetivos del sistema industrial de la
produccién. Esto permite reducir los costes de produccion al reutilizar decorados, creacion de infraestructur
en localizaciones frecuentes, incluso el reciclaje de escenas rodadas para peliculas anteriores.

Tanto en la literatura cuando se ha dado (cultura orales o novelas por entregas...), como en los medios de
masas, los géneros son el signo de una produccién estética y simbdlica que se ha convertido en vehiculo d
expresion, de cohesion, de identidad para una cultura. En nuestro caso hemos de entenderlos como recurs
estéticos capaces de responder a los problemas de la produccién masiva de cultura. Ya Adorno habia
advertido, respecto a la television, que las necesidades de la produccién masiva imponian la fijacion de
formulas estéticas.

Segun muestra Scannell a la formacién de rutinas amplias que se van insertando en los géneros, se hace
inseparable de la institucionalizacion de las emisiones; de hecho esta institucionalizacion y la formacion de
cadenas en USA o de la BBC en el Reino Unido, supuso, de hecho, la creacion de rutinas de produccion er
dos aspectos: la fijacién de rutinas en la creacion de programas y en la relacién entre los programas.

Aunque el concepto de género aparece asociado a un periodo y unas formas concretas de produccioén, al
cambiar la concepcién de produccion los géneros se transforman, centrandose mas en textos individuales,
requiriendo una mayor individualizacién del producto. Si bien es cierto que entre tanta desviacion respecto |
las férmulas, en algunas peliculas se ha retornado a géneros como En Busca del Arca Perdida del género ¢
aventuras.

Este periodo que podriamos catalogarlo como de homogeneizacién comenz6 a partir de los afios setenta, |
han surgido otras alternativas, como la repeticion de formulas con las cuales se habia triunfado anteriormer
De este modo se producen no géneros, pero si repeticiones, adaptaciones, en las que ciertos programas o
peliculas (el caso de Mad Max) se convierten en modelos a imitar. Con esto se intenta reducir el riesgo
asociado al producto y de tener ciertas garantias para lo que produce, puesto que ya se habia aceptado
productos similares. De hecho la competencia lleva aparejada, no un estimulo a la creacién sino a la imitac

Ahora bien el concepto de género también se relaciona con el otro extremo de la cadena comunicativa, el
momento del consumo. Cada pelicula es un hecho anico, un viaje Unico que se interna en los mares dificile
cambiantes del gusto publico (Manwell 1955:189). Por tanto las funciones simbdlicas, sociales y estéticas,
s6lo puede cumplirla el género, si a parte de derivarse de los intereses del emisor y de sus practicas de
produccioén, es reconocido por la audiencia como un modo de identificacién de los mensajes.

El sistema de los géneros responde antes que nada a los intereses de los productores, a la necesidad de
disminuir los riesgos y de orientar la produccion. El que la television y el cine recurra tanto a férmulas ya
repetidas no explica los gustos del pablico, sino que ciertos mensajes alcanzan un tipo de respuesta que es
gue el medio demanda: una respuesta de consumo.

Hay determinadas respuestas del publico que interesan al medio y otras que no interesan. La aceptacion q
concepto de género, la serializacion y las férmulas de homogeneizacion de la oferta, lo que tratan de

garantizar es una respuesta de consumo inmediato. En las condiciones actuales la produccién no depende
estudios 0 empresas estable, sino de alianzas formuladas para una produccién concreta, efimera y coyuntu
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gue refuerzan la exigencia de una aceptacion inmediata, incondicional, masiva. Estas condiciones sitian a
producciéon cinematografica en una tesitura parecida a aquella en que el sistema de financiacion por
publicidad sitla a la realizacion televisiva.

La programacion televisiva

En primer lugar veremos que hay una organizacion intertextual dominante en la televisién que comparte co
la radio principalmente: la estructura serial, que se puede presentar o bien desarrollando una trama en la ct
se van introduciendo y trenzando capitulos, o por el contrario cada programa es una historia mas o menos
cerrada.

El caso mas claro de serializacion son los concursos, siendo la trama mas o0 menos la misma lo que cambic
son los personajes, cada episodio se vive como la aventura particular de un concursante, aunque se puede
establecer relaciones entre ellos, o comparaciones con capitulos anteriores, etc., todos estos elementos mze
la continuidad, subrayando el caracter serial del programa como flujo de episodios dentro de una unidad qu
se repite, suponiendo para el receptor algo parecido a los géneros.

Toda la programacion se organiza en torno a la estructura serial, que se hace dominante en el medio, pues
responden a las necesidades de la produccién, no sélo porque permite su planificacién sino porque crean u
rutinas que facilitan la evaluacion de respuestas de la audiencia, mitigando los riesgos de un texto concreto

Pero ademas de la estructura serial, hay otro tipo de relaciones intertextuales que son esenciales tanto en |
televisién como en la radio, ya apuntado en 1988 por Anderson y Meyer Cualquiera que sea el contenido al
gue la audiencia atiende, dicho contenido esta siempre integrado en un texto mas amplio, esto se da tambi
en la navegacion por Internet, donde cada informacion remite a otra, ampliandose de tal forma que se
convierte en un verdadero laberinto.

En un magnifico ensayo sobre televisién Gonzalez Requena sostiene que actualmente, este medio, se
caracteriza por una doble tendencia. Por un lado a la fragmentacién de la unidad estética y significante
tradicional, el programa; y por otra, a introducir elementos de cohesion destinados a dar unidad a un texto
superior al del programa, concibiendo la programaciéon como discurso, como unidad de significacion. Por st
parte Jensen, utiliza los términos de texto y super—texto para hablar de programas y de la programacién do
éstos entran en nuevas relaciones significantes, intertextuales. Mientras que Scannell, manteniendo la relac
entre programa y programacion del andlisis de Gonzalez Requena advierte que cada programa particular,
organizado como significante, se integra en un esquema de programacién organizado como significante. P«
Scannell la programacion no es un revoltijo sin sentido sino que tiene una coherencia global. Pero fue quizé
Raymond Willians en su libro La television: tecnologia y forma cultural quién introdujo la idea de flujo o
secuencia.

Para Williams la diferencia con otros medios de comunicacion es que el programa, o0 sea, la unidad de sent
el texto que se emite y conforme al cual se organiza la experiencia de recepcidén, es una secuencia o0 conjul
de secuencias alternativas (Williams 1975:86 y 87).

Ahora bien el medio en si mismo, mas alla de sus programas, parece tener una funcién comunicativa y una
entidad simbdlica que justifican plenamente su consideracién como contenido de la comunicacion,
remitiéndonos de nueva a la inevitable e inspirada frase de McLuhan: El medio es el mensaje. Ya que el flu
constante de comunicacion, introduce mensajes concretos en esa red nueva de relaciones intertextuales. S
embargo para Gonzalez Requena el funcionamiento del medio implica una abolicion de la comunicacién a
favor de un consumo espectacular.

Siguiendo la linea de analisis de Jensen, el mecanismo de creacion de sentido seria siempre abierto, con u
desarrollo constante, variado y que va trazando relaciones dinamicas entre los textos como parte de una
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secuencia, de una dinamica comunicativa ininterrumpida. Propone que la programacién se compone de
secuencias y fragmentos de textos, engarzados de tal modo que llegar a formar una estructura basada en |
alternancia de climax y anti—climax propia de la narrativa, aunque de un modo abstracto: engarzando
segmentos de programas seglin sus momentos de interés e intensidad.

Las ciencias de la comunicacioén y del discurso identifican como esencial para la tarea de creacion de senti
en donde el dominio de las relaciones intertextuales quedan desplazadas, el centro ya no es el texto sino q
descentran: trazan relaciones, abiertas, continuas, entre el texto y la secuencia de textos. Por otro lado las
relaciones intertextuales que antes vinculaban el mensaje con un conjunto semi-estructurado (género), leja
ideal (tradicion), ahora son, a otro nivel, relaciones intra—textuales de auto-referencialidad, con las cuales s
construyen la coherencia y la cohesion de otro texto superior, del verdadero mensaje, que es el flujo.

Por eso la auto-referencialidad se ha convertido en algo caracteristico de los medios de masas. La insister
sobre personajes o actores familiares de la propia cadena, con practicas de promocion y publicidad, que cr
la entidad de la cadena como algo basico que quiere comunicar, quizas esto sea uno de los posibles
super—-temas que apuntaba Jensen.

Tomando ahora el analisis de Gonzalez Requena, la funcidn factica (Jakobson) aparece como la clave de I
practica televisiva. Hay que atraer al receptor y mantener su atencién el mayor tiempo posible. No importa |
gué se comunica sino que ésta esté abierta; por lo que se observa que la funcion factica es indisociable de
funcion poética, identificAandose mensaje y medio. Llegando, este autor, a la conclusion, en su analisis de Iz
funcion factica y de la espectacularizacion, a poner de relieve la auto-referencialidad del medio: El
predominio de la funcién factica y del contexto espectacular, en el marco de una emision ininterrumpida e
incesante, conduce pues, necesariamente, a una progresiva auto—-referencialidad: el discurso televisivo
dominante, erigido en el universo autosuficiente, tiende, necesariamente, a no hablar de otra cosa que de s
mismo. (Gonzalez Requena 1991:97).

De ahi que llegue a la conclusién, ya apuntada anteriormente, que las practicas de auto-referencialidad lles
a abolir la comunicacion, pues implica una pérdida de las funciones comunicativa: .. la comunicacion es
abolida en aras de la constitucidn de un espectaculo plenamente accesible, cotidiano y constante ...

Pero ya Jakobson habia advertido que las funciones del lenguaje no son ambitos cerrados; por eso el
predominio de la funcién factica, indisociable de la poética, no tiene porgque anular la comunicacioén ni
empobrecer otras funciones: lo referencial, lo expresivo..etc., nace ligados al juego de seduccién del medio

Estas relaciones intertextuales que hemas analizado para la televisién también se da en la prensa escrita, ¢
repetirnos mas, la fragmentacion es un hecho destacado desde el comienzo por la investigacion sobre los
textos informativos. Al mismo tiempo, la propia noticia es un conjunto de fragmentos, dada la segmentacion
gue hace de los hechos narrados en diferentes partes. Tanto en la estructuracion del periédico como en los
recursos de maquetacion se encuentran elementos que agrupan las noticias, los segmentos en unidades
superiores y contribuyen a crear la entidad o la continuidad del discurso, del periédico, como un todo.
Aparecen pues dos dimensiones complementarias: fragmentacién y construccién del super—texto.

La practica informativa se orienta sobre un conjunto de relaciones intertextuales, establecidas con otros
mensajes bien del propio medio o de otros medios informativos, que el Emisor del texto asume, para
comprender pues un texto en toda su amplitud se requerira informacion exterior, para ello se remite a la
competencia del receptor como lector informativo; unos textos van remitiendo a otros estableciendo unas
relaciones intertextuales que son esenciales para que el mismo pueda ser inteligible.

Se cuenta pues gue el lector establece estas relaciones intertextuales, de esa forma, la comunicacién es cl
la recepcion llega a ser una lectura, rapida, fragmentaria y fugaz.
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La informatividad

Es la dltima norma de textualidad. Hace referencia al contenido de novedad del mensaje. Beaugrande y
Dressler sefiala dos factores que son la clave de cualquier discusion sobre este concepto dentro de la Teor
la comunicacion: Por una lado la informatividad y el valor comunicativo de la informatividad.

Si se establece un enunciado informativo novedoso puede entrar en conflicto con la aceptabilidad,
manteniendo la practica comunicativa una forma de equilibrio entre estos dos principios, lo cual nos lleva al
segundo factor: el valor comunicativo de la informatividad; si dirijo mi texto a un publico previamente
seleccionado, no sélo puedo permitirme sino que en cierta forma se espera que mi obra tenga un alto gradc
novedad.

Para que la comunicacion sea eficaz tiene que funcionar las dos dimensiones implicitas en la nocion de
contacto que Jakobson situaba entre los elementos basicos de la comunicacion. El contacto fisico del cana
el psicoldgico de la atencion y el deseo de comunicar y recibir. Frente a la radio, la televisiéon o el periddico,
estamos dispuestos a un menor esfuerzo de interpretacion que frente a un libro o una pelicula, pues
entendemos que ciertos directores o tipos de peliculas requieren un atencion especial de la que estamos
acostumbrados a conceder.

Ahora bien un texto bajo de informatividad puede romper la atencion del receptor. Un texto ademas de ser
legible, conforme a los conocimientos del destinatario, ha de interesarle, implicarle en la tarea comunicativa
de creacion de sentido.

Tomando el concepto de informacion, definido desde la Teoria Matematica de la Informacion, es el contenic
de novedad, imprevisibilidad o desorden de la comunicacién, tenemos que informacién no es lo que se
comunica, sino sélo lo nuevo, el contenido de novedad. Evidentemente el problema es definir frente a qué |
de medirse la novedad de un mensaje.

Para la Teoria de la informacion, el objeto de la comunicacion es el intercambio entre Emisor y receptor, es
decir de algo nuevo, no tiene sentido comunicar lo que ya se sabe. Pero ese mensaje novedoso no tendra
sentido para el receptor si no resulta relevante respecto a sus necesidades y deseos. Por tanto el objetivo c
comunicacion no es comunicar lo nuevo, ni por parte del Emisor ni del receptor, sélo determinados perjuicic
culturales, relacionados con la modernidad estética y filosofica, han identificado la novedad con el interés d
un mensaje; lo que el receptor busca en un texto es que le interese, le aporte conocimiento, entretenimient
responda a sus preguntas, suscita sus emociones .... el interés de la comunicacion no esta exclusivamente
contenido de novedad sino en el valor de lo nuevo, e incluso, en el valor que llega a hacer lo nuevo ya
conocido.

En un largo proceso que arranca con la misma formacién de la Estética como disciplina independiente en e
XVIII, y que culmina en las estéticas pseudo—cientificas del s. XX, surgidas al hilo del estructuralismo
linglistico, de la Teoria de la Informacion o de la psicologia de la percepcidn, esta valor secundario, el
contenido informativo, terminé convirtiéndose en el Unico valor relevante de lo estético.

Para las teorias estéticas contemporaneas el Unico criterio de relevancia en el mensaje estético sera la
contemplacién de la forma; y la relevancia de la forma no puede al fin definirse como belleza, mimesis, etc,
..., Sino exclusivamente como novedad. La justificacion del arte sera la novedad, el valor informativo de los
modos de decir, el juego con el lenguaje, la invencion de lenguajes formales autébnomos.

Las vanguardias, sin embargo, han cuestionado profundamente la autonomia del arte y de la estética, trata
de unir arte y vida, en los que su blsqueda de formas y lenguajes nuevos han sido mas amplias y esencials
volviendo la forma a ser un instrumento de conocimiento; pero las vanguardias han muerto asesinadas con
propio cuchillo.

70



La desviacion como clave de lo estético

La linea dominante de la estética contemporanea insiste en una idea basica, convertir casi en criterio Gnico
relevancia para los mensajes estéticos, la informatividad: el contenido de novedad, de sorpresa y ruptura el
nivel clasico de la forma, de los significantes.

En Obra abierta Eco recoge lo mas destacado de las investigaciones desarrolladas por los formalistas ruso
Caracteriza al mensaje artistico por su capacidad de desviarse de lo codificado. Gracias a esto el mensaje
estético es capaz de comunicar algo mas que lo que los signos comunican en su uso comun, siendo la
experiencia o la emocién estética.

Para los formalistas rusos, el rasgo esencial de lo poético era el efecto de extrafiamiento, pues al desviarse
lo establecido, al romper la norma con la cual el receptor descodifica e interpreta comodamente los mensaij
lo estético obliga a prestar atencién al mensaje mismo, a su forma.

El concepto de extrafiamiento fue acufiado por Skoloski en 1917, y se define como el mecanismo por medi
del cual el lenguaje comun se transforma en un lenguaje poético: el procedimiento de oscurecer la forma, g
aumenta la dificultad y la duracidén de la percepcién. De esa forma el estructuralismo y el formalismo
volvieron, aunque en otro ambito, a la estética objetiva que habia sido puesta en duda desde el s. XVl y
radicalmente por el Romanticismo, donde los valores estéticos no dependen del sujeto sino que son cualidz
objetivas del objeto o el texto.

Esta idea vuelve a aparecer en los autores del Circulo de Praga. En la tercera de las Tesis de 1929 de
distinguen dos funciones principales del lenguaje: la comunicativa (que se dirige hacia el significado) y la
poética (orientada hacia el propio nivel de los significantes). A partir de agui se pone el acento en la idea de
desviacion, retomada luego por Eco a finales de los 50, entendiéndola como la deformacion que el lenguaje
poético introduce respecto a la norma del lenguaje comun.

El arte existe para ayudarnos a recobrar la sensacion de vida .... El acto de la percepcion en el arte es un fi
en si y debe ser prolongado.... (Skoloski cit, en Scholes 1981:122-123).

Pero la tradicién de pensamiento a la cual responden los conceptos de desviacidn, extrafiamiento e
informacién, es opuesta al impulso romantico. Aqui estamos completamente de acuerdo con Lazaro Carret
guien en un articulo brillante, sostiene la proximidad entre el concepto de desviacion de la retérica clasica y
los conceptos formalistas de extrafiamiento y des—automatizacion.

Lo que esta claro es que si vamos a coger un libro de nuestro biblioteca, o vamos a escuchar musica, etc.,
veces no escogemos algo que no conocemos; con frecuencia preferimos obras que ya casi nos sabemos d
memoaria pero que aun preferimos, frecuentemente son esos textos de poemas o de obras que leemos
frecuentemente las que mas sentimos y apreciamos, porque su conocimiento nos lleva a un mayor disfrute.

Dorfles, al examinar las aportaciones de la Teoria de la informacién que Abraham Moles habia aplicado a |:
Estética, se preguntaba por qué la informatividad es un valor esencial de la comunicacién que, segun estas
teorias, se realiza radicalmente en el arte, el publico sin embargo rechaza la novedad y la experimentacion.

En la informatividad el mensaje requiere un esfuerzo que aporta interés al mismo. La capacidad del juego €
una clave del atractivo del arte. Cualquier mensaje resulta una creacion en el lenguaje, un modo de jugar c«
los signos. La contraposicion entre lenguaje estético como desviacion y lenguaje como orden es algo artific
Vamos a compartir de nuevo la opinién de Lazaro Carreter: Los recursos de los escritores son, en gran
medida, los mismos que los recursos de los hablantes, y la funcién poética, a fuerza de estar presente en
tantos y tan diversos actos de lenguaje, acaba por no identificar a ninguno. (Lazaro Carreter 1979:38).
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Desviacién y comunicacion

Resumiendo lo dicho consideramos que la informatividad es un criterio relacional que cumple una funcién
comunicativa y una categoria operante en todo texto, por lo que, en suma, no sirve como rasgo definitorio ¢
lo estético.

Resumiendo las consideraciones de Beaugrande sobre la informatividad sefiala que tanto el concepto de
desviacion como el de informatividad funciona a un triple nivel: sintactico, semantico y pragmatico. Al nivel
de las relaciones entre lo signos, al nivel de las relaciones de los signos con los significados y al nivel de la:
relaciones de los signos con los agentes de la comunicacion. A nivel semantico podemos citar muchas
secuencias de las peliculas surrealistas de Bufiuel que rompen la expectativas del receptor y contienen un
grado de informatividad.

En el sintactico se pueden establecer relaciones entre los signos no esperadas por el receptor, como en la
primera época del cine, los espectadores tardaron en asimilar el montaje de los planos generales con los
primeros planos, que comenzara a sistematizar Griffith.

Ahora bien todas estas desviaciones, se establecen respecto a convenciones que dependen de factores
histéricos, culturales, sociales o estéticos y que solo se terminan de definir en el eje pragmatico, en la accié
de los sujetos sobre los signos.

Los productores pueden aumentar el interés del mensaje creando un efecto de sorpresa, de momentanea
perplejidad, al desafiar lo que el receptor espera de un tipo de texto o de una situacibn comunicativa concre
Un magnifico ejemplo de desviacion que solo funciona frente a las expectativas y conocimientos del recepitt
definidas por su experiencia como espectador del cine, aparece en el final de El héroe del rio, de Keaton,
donde el desenlace del conflicto se soluciona mediante la accién heroica del protagonista.

En esta pelicula, cuando todo queda solucionado, y el camino del matrimonio esta abierta para la pareja
protagonista, el espectador sabe que todo ha terminado y s6lo espera el beso final donde se simbolice la ul
definitiva, el triunfo completo del héroe, justo en ese momento Keaton hace que el protagonista se tire al ric
con la clara intencién de escapar de ese final feliz, mostrandonos la camara a los padres respectivos y a la
heroina, aténitos y muy enfadados antes de mostrarnos que si se ha tirado es para salvar a la Gltima victim
del huracan que no es otro que un sacerdote, siendo la pieza clave que faltaba para ese final feliz, negado
apariencia y afirmado después.

Desviacién y comunicacién de masas.

Lo que no puede hacerse es una composicidn simple entre estético/desviacion y no estético/redundancia.
Tampoco se puede establecer una relacion entre placer, emocidn o experiencia estética, de un lado, y
originalidad, novedad, extrafiamiento o desviacion, del otro. Muchas veces la creacion nace de lo ya conoci
imitar lo que amamos y admiramos, otras queremos romper esquemas y crear algo nuevo o decir lo nunca
dicho.

Por tanto podriamos presentar a lo estético como un modo peculiar de realizar una dialéctica entre
originalidad y redundancia que esta en el coraz6n de todo fenbmeno comunicativo. Sin embargo las
condiciones econémica de los textos dirigidos a los medios de masas supone una accion productiva y un
proyecto de comunicacion muy diferente, ya que la produccion y recepcion estéticas se insertan en una
situacion econémico—comunicativa, adquiriendo una configuracion especial.

Vamos a tomar un ejemplo de Gubern, sobre la inadecuacién del paradigma de innovacion y ruptura formal

como criterio del valor estético y social de los nuevos medios y dinamicas culturales y estéticas. Es bastant
frecuente ver con los nuevos canales satélites, videos,..etc., un tipo de mensaje opuesto totalmente a la
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novedad y a la informacioén, es el caso de reposiciones de viejas series.. su interés radica en que son eso
reposiciones, un ejercicio de recuerdo y nostalgia para el receptor, recuperando no un mensaje antiguo sinc
si mismo, en un tiempo que ya ha pasado.

Pero la novedad también es un factor imprescindible en el caso de las industrias culturales, aunque dada e
masificacion de productos en el mercado, surge la necesidad de identificacion y diferenciacion , presentand
como algo innovador fruto de una exhaustiva investigacion, y que por supuesto no conocen los competidore

Pero junto a la necesidad de producir algo nuevo esta el correr los minimos riesgos, usando férmulas de éx
usadas. Esto se trata de una contradiccion caracteristica entre las exigencias productivas y técnicas de
estandarizacion y la naturaleza individualizada e innovadora del consumo cultural. (Mongardini y Pacelli
1993:176).

Con todo esto, la dialéctica entre informacion y redundancia, entre lo nuevo y lo ya conocido, adquiere en Ic
medios de masas una configuracién que se relacionan intimamente con su naturaleza industrial y con la
condicion de mercancia de sus productos. Lo novedoso es algo imprescindible pero también una incégnita
cémo puede reaccionar el publico. Se sabe que el gusto se define socialmente no siendo algo arbitrario per
que es completamente imprevisible.

Ya hemos visto con anterioridad como la pelicula El héroe del rio de Keaton se sale del patrén tipico, del
mismo modo pasa en Moonfleet de Lang, en un principio, el director proyectd un final en que el nifio ve
alejarse a su héroe, herido de muerte, en una pequefia barca, solo, mar adentro. Pero este final podia conll
un riesgo econémico, al publico no sélo hay que ponerle en pantalla "FIN' también hay que hacérsele
entender, por eso los productores, asegura Lang que a sus espaldas, quizas entendemos que fue un final
pactado, afiadieron un final mas acorde con las expectativas del receptor, en el que aparece la propiedad
recobrada por el héroe y la simbolizacién del futuro matrimonio. Un final por tanto mas acorde con lo que el
publico esta esperando para salir feliz de las salas de cine.
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