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PREFACIO

LA Conferencia General de la UNEsco aprob6 durante su vigésima
reunion, celebrada en Paris del 24 de octubre al 28 de noviembre
de 1978, la creacion de un programa de investigaciones comparadas
sobre las industrias culturales.!

En el parrafo 4205 del Programa y Presupuesto aprobados para
1979-1980, se estipula en particular que: “En colaboracion con ins-
tituciones nacionales e internacionales, publicas o privadas, se em-
prenderan investigaciones comparadas sobre la funcion y el lugar
de las industrias culturales en el desarrollo cultural de las socie-
dades”.

La ejecucion de este programa se encomendé a la Division de
Desarrollo Cultural que organizé, en colaboracién con la Comision
Nacional Canadiense de cooperacion con la UNESCO, una reunién
de expertos sobre “el lugar y el papel de las industrias culturales
en el desarrollo cultural de las sociedades”, que tuvo lugar en
Montreal del 9 al 13 de junio de 1980. Especialistas de diferentes
disciplinas de las ciencias sociales y de la cultura, originarios de
distintas regiones geograficas y areas culturales del mundo, tuvie-
ron ocasién de contribuir a elucidar la problematica de las indus-
trias culturales a la luz de los estudios publicados en el presente
volumen que estan precedidos de una introduccién preparada por
la UNEsco.

Esta obra, fruto del intercambio de ideas y de los debates del
encuentro de Montreal, demuestra la preocupacion por actualizar
la reflexién sobre la cultura que la UNESco viene realizando desde
hace unos diez afios.

En su discurso de apertura, Makaminan Makagiansar, subdirec-
tor general para la cultura, recordé la profunda transformacion
cultural que se lleva a cabo en nuestros dias y subrayé “que en-
la base de esa transformacion se encontraba la producciéon en masa
de mensajes y simbolos, lo que se llama la nueva mutaciéon in-
dustrial en el campo de la cultura”.?

Como se podra ver al leer los textos aqui reunidos, la presente

1 Programa y Presupuesto aprobados para 1979-1980 (20 _C/5 Aprobado),
Paris, UNEsco, febrero de 1979. Tema 4/3.5/05, pp. 447 y 448, parrafos 4201
y 4205. '

2 Informe Final del Comité de Expertos sobre el lugar y el papel de las
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8 PREFACIO

publicacion trata de exponer los grandes problemas relativos a la
definicién y al campo de las industrias culturales, su funciona-
miento, algunas de sus ramas, su incidencia sobre los grupos socia-
les, la cuestién clave de los creadores, los fenémenos de interna-
cionalizacién y las diferentes modalidades de intervencién publica
y privada.

El Programa y Presupuesto aprobados por la Conferencia Gene-
ral en su vigésimo primera reunion, celebrada en Belgrado en 1980,
ratificé la idea de una publicacién sobre las industrias culturales
y previé que esta obra se publicaria en espaifiol, francés e inglés
con ocasién de la Conferencia Mundial sobre las Politicas Cultura-
les, que se organizaria en México en julio de 19822

Los textos expresan la opiniéon de sus autores y no representan
torzosamente el parecer de la UNEsco.

industrias culturales en el desarrollo cultural de las sociedades: (CC-80/
CONF. 629/COL. 10).

3 Programa y Presupuesto aprobados para 1981-1983 (21 C/5 Aprobado):
Paris, UNEsco, enero de 1981. Tema 4/3.5/05, p. 457, parrafo 4170.



INTRODUCCION

“CuaNTO mas se fortalecen las posiciones de la industria cultural
tanto mas brutalmente puede actuar ésta contra las necesidades
de los consumidores y suscitarlas, orientarlas y disciplinarlas, lle-
gando incluso hasta el extremo de abolir el esparcimiento: no se
impone ya limite alguno a un progreso cultural de tales caracte-
risticas.” En estos términos criticos y basandose sobre todo en el
ejemplo norteamericano, los dos representantes mas conocidos de
la Escuela Filosofica de Francfort —Max Horkheimer y Theodor
Adorno— definieron ya a nmiediados del decenio de 1940 las caracte-
risticas a su juicio esenciales de la cultura moderna. En efecto, para
ellos la cultura contemporanea se caracteriza por la importancia
de su dimensién industrial, su.capacidad de impacto politicoeco-
némico y su difusién en el plano mundial, aunque tenga su origen
en un pequeiio numero de paises industrializados. En Dialéctica
de la razon, afirmaban que los métodos de persuasiéon de las in-
dustrias culturales eran fundamentalmente los mismos en los regi-
menes de dictadura y en los liberales. A partir de la segunda Gue-
rra Mundial ha crecido constantemente la importancia de las
industrias culturales. Han surgido nuevas ramas de actividad: la
television y las tecnologias derivadag de ella, la informatica, las téc-
nicas video de grabacién y de difusion, etc. La potencia y la dimen-
si6n internacional de estas industrias se acrecientan constanternen-
te, convirtiéndolas en una carta decisiva para el porvenir de la
cultura, en todo el mundo.

En efecto, si se observa en el plano mundial y con arreglo a una
perspectiva a largo plazo, la evolucion de los modos de expresion,
del contenido y de la funcion de la cultura, se advierte que esta
cada vez mas condicionada, en particular desde hace unos cuarenta
afnos, por la industrializacion de los sistemas de produccion y de
difusion de los mensajes culturales, en forma de productos o de ser-
vicios.

Hasta mediados del siglo x1x mas o menos, todas las culturas
del mundo, populares o elitistas, coincidian sobre todo con unos
sistemas simbolicos, religiosos o de sociedad y, consideradas desde
*e]l punto de vista de su modo de produccién, se caracterizaban
por el predominio del producto dnico o de la serie muy pequefia
y por la continuidad de una tecnologia de artesania. Sigue ocu-
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10 INTRODUCCION

rriendo esto en las sociedades, cada vez menos numerosas, en que
ha repercutido nada o muy poco la revolucién-industrial. El des-
arrollo de las sociedades industriales, primero en Europa y mas
tarde en el resto del mundo; las innovaciones tecnolégicas que se
han ido sucediendo a un ritmo cada vez mas rapido, en particular
en el campo de las comunicaciones y, sobre todo, la supremacia
de la preocupacién econémica desde el advenimiento del capitalis-
mo, han trastocado las condiciones de elaboracién y de circulacién
de todas las formas de expresion cultural. La aparicién de la elec-
tronica y de la televisién supuso a este respecto un nuevo ‘“salto
cualitativo”. Con ello, se fueron quedando progresivamente oculta-
dos o marginados los mensajes culturales que no revestian la forma
de mercancias dotadas ante todo de un valor de intercambio eco-
némico o de medios de presion mas o menos complejos sobre la
opinién publica.

El desarrollo de la prensa de gran tirada, la fotografia, ¢l cine

y el disco, y ulteriormente todas las demas formas de grabacion
sonora, la radio y mas atn la televisién y sus derivados, las técnicas
de video y, altimamente, ciertas nuevas modalidades de utilizacion,
en pleno crecimiento, de la informatica, han engendrado a la vez
nuevos tipos de mensajes, nuevas relaciones entre “emisores” y
- “receptores”, y nuevos equilibrios socioceconémicos y sociocultu-
rales entre los que tienen las riendas del poder y la masa enorme
de aquellos a quienes se distribuyen los productos de la cultura
industrializada, ya sea con miras a una rentabilidad econémica a
corto plazo (la poblacién como mercado) o bien con fines de con-
trol social y politico (la poblacién como opinién).

Lo que se dice de los paises industrializados es mas cierto toda-
via en el caso de los paises en desarrollo. En efecto, en ellos la libre
expansion de las industrias culturales no significa esencialmente
el desarrollo de mas actividades enddgenas que correspondan a
unas necesidades establecidas, sino la difusion masiva y sin control
de mensajes culturales, las mas de las veces incompatibles con las
situaciones locales. Dicha incompatibilidad se debe a que tales ac-
tividades entran en conflicto con la identidad cultural, en particu-
lar en el caso de las culturas preindustriales, o bien a que el acceso
de la poblacion, en particular de los jovenes, requeriria una pedago-
gia bien adaptada, es decir, la introduccién gradual de la innova-
cién radical que acarrean las industrias culturales, en particular’
en relaciéon con los medios de comunicacién masiva.

Pero seria erréneo y poco realista limitarse a los efectos nega-
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tivos de las industrias culturales, si se aspira a hacer un analisis
que sea a la vez cientificamente riguroso y util para la definicién
de estrategias de respuesta. Las politicas culturales clasicas y, de
un modo mas profundo, las politicas de educacién, en todas sus
formas, han ampliado desde luego, en cierta medida, el acceso a
los productos del espiritu y a los valores de la cultura. Pero lo que
ha multiplicado en proporciones antes inimaginables la gama de
mensajes culturales que se ponen a la disposicién de la humanidad
ha sido sobre todo el progreso tecnolégico. Este progreso ha permi-
tido ademas reducir considerablemente los costos de produccién,
en comparaciéon con las normas de la produccion no industrializa-
da, con lo que los nuevos productos son a la vez abundantes y
econémicamente accesibles para casi todos los individuos, al me-
nos en los paises ricos.

Por lo demas, las posibilidades de acceso a los productos de las
industrias culturales no se limitan a los de la cultura “cultivada”,
lo cual seria un resultado bastante ambiguo desde el punto de
vista de la democracia cultural. En ciertas condiciones econémicas
y politicas favorables, las industrias culturales pueden transformar
radicalmente el ejercicio de la creacién profesional o de la creativi-
dad en general; enriquecer los contactos entre los creadores especia-
lizados y la poblacion y, sobre todo, dar un nuevo impulso a la
accién educativa —escolar o extraescolar— y fortalecer considera-
blemente la participacion efectiva de las masas en la elaboracién
de su cultura.

Procede citar a este respecto algunos ejemplos concretos: la fun-
cién del libro y la de la radio y la televisién educativas, incluso en
la fase de la alfabetizaciéon, para los nifios y los jovenes de los
paises en desarrollo; la resurreccion de las lenguas autdctonas en
zonas culturales restringidas, en particular los paises pequefios; las
experiencias de ‘“sistemas de doble sentido” recientes o en curso,
en ciertos paises, sobre todo en América del Norte; y la reactiva-
cion de la vida local gracias a los medios audiovisuales o a la
comunicaciéon rural en varios paises de Africa.

Por dltimo, para no pasar por alto la realidad cultural del si-
glo xx, no se debe olvidar que el cine, arte grande para el publico
de todo el mundo, tuvo en gran parte su origen en los sistemas in-
dustriales europeos, primero, y mas tarde de Hollywood, de un
modo analogo a como ciertas grandes novelas del siglo xi1x, en
Francia, la Gran Bretafa y Rusia, fueron un producto del folle-
tin, férmula inventada por los directores de los grandes diarios
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de aquella época para aprovechar la introduccién de la rotativa,
que multiplicaba su capacidad de tirada (primer caso histérica-
mente reconocido de industrializacion de un sistema de produccién
que engendra una forma cultural).

No cabe, pues, contentarse con un analisis puramente critico de
las industrias culturales, sobre todo si se pretende basar el debate
sobre el desarrollo cultural en la materialidad del sistema de pro-
duccién de los bienes culturales mas generalizados. Se puede estimar
en general que la reflexién sobre las condiciones y las modalidades
de la produccidn, en este campo como en otros, constituye, junto
con la interrogacién sobre la dimension cultural del sistema de
educacion, las estrategias ambientales, la funcién social de la crea-
cion y el impacto cultural del progreso cientifico y tecnolégico, uno
de los puntos capitales de toda la problematica del desarrollo cul-
tural. ¢(Como se conciben, seleccionan, configuran, fabrican, dis-
tribuyen, promueven y consumen. los productos culturales? ¢Cual
es su situacién relativa en el conjunto de las formas de comunica-
cién cultural? ¢Qué relacion existe entre el valor econdémico y el
valor simbdlico de unos mensajes culturales producidos industrial-
mente? Estas son las preguntas que hay que contestar para poder
reflexionar de un modo cientifico sobre las industrias culturales.

Ahora bien, frente al desafio de dimensién internacional que su-
pone el desarrollo cada vez mas rapido de las agrupaciones y con-
centraciones de empresas y su creciente influencia internacional, la
definiciéon de unas estrategias de respuesta exige que la interroga-
cion no sea unicamente de caracter descriptivo. ¢ En qué condicio-
nes seria posible movilizar la potencia de las industrias culturales
en beneficio del desarrollo cultural y, en general, fomentar el
enriquecimiento mutuo de las culturas y el proceso de universali-
zacion en curso, manteniendo al mismo tiempo la identidad cul-
tural de cada pueblo y diandole unos medios que le permitan domi-
nar su propio desarrollo? ;Podra contrapesar el desarrollo de las
iniciativas locales y de las unidades de produccién de pequeiias
dimensiones los efectos de uniformacién cultural de los medios
de comunicacién masiva? ¢;Cuales son las estrategias que cabe for-
mular efectivamente en el plano puramente nacional, en particular
en los paises en desarrollo, habida cuenta de las urgencias econé-
micas que tienen pendientes? Para estar a tono con la envergadura
de esos problemas, ¢no convendrd acaso concebir las respuestas
en el plano internacional? Todas estas preguntas forman necesa-
riamente parte de toda interrogaciéon de caracter exhaustivo y
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previo a la accién, si es que se quiere realmente que progresen
los conocimientos sobre el lugar que ocupan ‘“las industrias de la
imaginacién” en el conjunto de la evolucién cultural mundial y si
se aspira a deducir sus perspectivas de porvenir.

Hace unos diez afios, rompiendo con la visién de una cultura
espontanea y sin condicionamiento alguno, la UNEsco se propuso
asignar la importancia que merecen al andlisis y la critica de la
indole, la dimension y los efectos de la cultura de masas, problema
que coincide en gran parte con los que se les plantean a las in-
dustrias culturales.

En las conferencias regionales sobre las politicas culturales, sub-
siguientes a la de Venecia (1970) sobre los aspectos instituciona-
les, administrativos y financieros de las politicas culturales, cele-
bradas en Helsinki en 1972 para Europa, en Jogjakarta en 1973
para Asia, en Accra en 1975 para el continente africano y en Bo-
gotd en 1978 para América Latina y el Caribe, al igual que en las
conferencias regionales sobre las politicas de comunicacién, orga-
nizadas en San Jorge (Costa Rica, 1976), Kuala Lumpur (Malasia,
1976) y Yaundé (Cameran, 1980), la UNEsco no ha cesado de estu-
diar dos aspectos esenciales de la cultura gracias a los trabajos que
esta llevando a cabo sobre la dimensién cultural del desarrollo.

En primer término, se trata de la relacién entre el desarrollo
cultural, el crecimiento econémico y el desarrollo tecnolégico, en
particular en su aplicacién a los medios de comunicacién masiva
y, en segundo lugar, de la verificacién progresiva, pero cada vez
mas clara, de que las obras que constituyen un fiel reflejo de los
valores culturales de una sociedad dada son objeto de un proceso
de produccién racionalizada y especifica que hay que conocer para
poder calibrar sus repercusiones en el contenido de esas obras y
en los valores que encierran.

Por ello, en la Conferencia sobre Politicas Culturales en Améri-
ca Latina y el Caribe (Bogota, 1978) el director general de la UNEscO
asocié estrechamente la cultura y la comunicacién en su discurso
inaugural, con objeto de destacar plenamente sus relaciones mu-
tuas: “Los medios de comunicacion masiva que se han convertido
en uno de los pilares esenciales de la divulgacién cultural, trans-
miten, en efecto, mensajes que no son culturalmente neutros. Esos
mensajes reflejan el pensamiento, las ideas y los valores, en una pa-
labra, la visién del mundo de los que los difunden. Cuando aportan
de manera intensiva sistemas de valores, de modos de vida, ajenos
a los pueblos de una regién dada, no se puede impedir que éstos, a
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la larga, obliteren los valores propios de tales pueblos, con el ries-
go de convertirse, incluso sin proponérselo, en instrumentos de
alienacién cultural. Lo esencial es comprenderlo y buscar la forma
de salvaguardar la identidad cultural de cada pueblo, sin negar
la necesidad de efectuar intercambios entre areas culturales dife-
rentes ni de lograr el enriquecimiento mutuo indispensable de las
culturas, ya que conviene también, para mantener viva y desarro-
llar una cultura, evitar caer en el otro extremo, es decir, un aisla-
miento que puede ser igualmente nefasto”. _

La interdependencia de las diferentes sociedades humanas y la
importancia vital de las politicas culturales y de la comunicacién
para un desarrollo endégeno se concretan, pues, en los problemas
que plantean las industrias culturales. Por esta razén, en su Pro-
yecto de Programa y de Presupuesto para 1981-1983, tal como fue
examinado y aprobado por la Conferencia General en su vigésimo
primera reunion, celebrada en Belgrado en octubre de 1980, la
UNESCO se propuso proseguir e intensificar su programa relativo
a las industrias culturales, para aclarar mejor las dificultades y los
puntos criticos, en particular en beneficio de los dirigentes poli-
ticos.

Los problemas que parecen mas interesantes de estudiar son los
que se refieren a los efectos sobre el desarrollo cultural de los men-
sajes y los bienes culturales producidos, difundidos y conservados
industrialmente, en particular en el campo audiovisual.

La riqueza de los mensajes transmitidos a los receptores por las
industrias culturales puede analizarse desde el punto de vista del
contenido de esos mensajes (que tienden facilmente a “‘universali-
zar” ciertas concepciones del mundo), pero también desde el de
sus repercusiones para la dialéctica del acceso y de la participa-
cién. A la vez que facilita el acceso de la poblacién receptora a
ciertos bienes y servicios culturales, la abundancia de mensajes
de origen exogeno tiende a neutralizar o a coartar la realizacién de
las aspiraciones locales a una participacién activa en forma de la
elaboracién de programas. Asi por ejemplo, los programas de tele-
visién que se compran en el extranjero al precio de unos cientos
de doélares por hora, y cuya aceptacién o patrocinio comercial
estdn garantizados de entrada, constituyen una invitaciéon perma-
nente a las estaciones de television del pais a no arriesgarse a una
produccién nacional, cuya aceptacién estaria menos garantizada
y cuyo costo seria mas alto. De ello se deriva para la poblacién
receptora un acceso creciente a programas exogenos y, por lo mis-
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mo, una participacién local cada vez mas débil en la produccién
de mensajes.

Para aclarar algunos de estos problemas y facilitar a la comu-
‘nidad internacional textos y datos suficientemente precisos que
faciliten la adopcion de las decisiones pertinentes, la UNEsco ha
emprendido una serie de trabajos, referentes en particular a: el
acopio y el andlisis de datos economicos sobre las estructuras de
las industrias culturales y las estrategias que aplican; los efectos
positivos y negativos de la producciéon y la distribucién masivas
de ciertos productos culturales sobre las culturas nacionales, regio-
nales y, en particular, rurales; lo que esperan de las industrias
culturales diferentes grupos sociales, en especial los jovenes, las
mujeres y las personas de edad; los efectos socioculturales de
las innovaciones tecnolégicas sobre la utilizacién del tiempo libre
y las nuevas formas que pueden revestir el ocio y el turismo; y la
evaluacién de experiencias originales de utilizacion de medios au-
diovisuales ligeros por las comunidades locales y los medios que
pueden fomentar tales experiencias. Ademas, el efecto en los paises
en desarrollo de la internacionalizacién de los productos culturales
ha sido objeto de estudios monograficos. Por ultimo, se estudiaran
en un simposio internacional las relaciones de la comunicacidn,
por un lado, y las industrias culturales, por otro, al paso que, en
sus propias reuniones, hara ver a los representantes de las indus-
trias culturales y de sus organizaciones la importancia del come-
tido de los creadores, los intelectuales y los artistas en la concep-
ci6n y la produccién de los mensajes culturales.

Pero la labor de la UNEsco en lo tocante a la reflexion sobre los
problemas de las industrias culturales no se limita a sus programas
de estudio en materia de cultura. La Divisién de Libre Circula-
cién de la Informacion y Politicas de Comunicaciéon ha decidido
estudiar, en ese mismo periodo de tiempo, las caracteristicas ac-
tuales de la circulacion internacional de la informacion, las princi-
pales corrientes que la componen, su naturaleza, sus mecanismos,
sus diferentes formas, sus efectos, la envergadura y la influencia
de los mensajes que transmite. Se estudia asimismo el efecto de
la publicidad, tan determinante para el analisis de los condiciona-
mientos economicos de los medios de comunicacién masiva, y en
particular sus efectos sobre el contenido de los mensajes y sobre
la gestiéon de los medios de comunicacién nacionales, dedicando
especial atencién a los vinculos de interdependencia entre la indus-
tria publicitaria y ciertas industrias de la comunicacién, asi como
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a las condiciones financieras propias de los é6rganos de informa-
cién. Se estudia también detenidamente y en una forma cientifica
la concentracién de la produccién industrializada de mensajes des-
tinados a la prensa, la radio, el cine y la televisién, asi como sus
consecuencias para la circulacién de los programas.

Por lo demas, los participantes en la ultima reunién de la Con-
ferencia General de la UNEsco reconocieron y aprobaron la trascen-
dencia de esa labor de investigacién y reflexiéon sobre los proble-
mas de las industrias culturales, en particular en el campo de la
comunicacién masiva, y en vinculacién con la reflexién en curso
sobre los problemas de la informacién, ya que un gran nimero
de delegados destacaron la importancia que procede asignar a las
investigaciones relativas a las industrias culturales. Al felicitar a
la Secretaria de la UNESco por sus iniciativas en este campo, ex-
presaron el deseo de que se intensificaran y desarrollaran tales
actividades, por considerarlo esencial tanto para el desarrollo como
para la conservacién de las culturas enddgenas y teniendo por
supuesto en cuenta la ambigiiedad de la funcién al respecto de
las industrias culturales. Se estimé necesario aclarar este ultimo
elemento con objeto de conocer mejor sus consecuencias para los
paises industrializados y para los paises en desarrollo. Parecié
asimismo esencial estudiar al mismo tiempo las industrias cultura-
les y los medios de comunicaciéon masiva, ya que éstos constituyen
uno de los aspectos mas importantes de dichas industrias, consi-
deradas en su conjunto.

En los debates de la Conferencia General de la UNEsco se puso
de manifiesto la necesidad de adoptar un enfoque equilibrado en
el estudio y la apreciacion de la funcién de las industrias cultura-
les, dado que, si bien ciertos participantes hicieron hincapié en las
eventuales consecuencias negativas de esas industrias, otros, en
cambio, subrayaron que aportan una esperanza y el modo de ga-
rantizar la deseada democratizacién cultural. Asimismo, a juicio de
algunos, los medios de comunicacién masiva pueden constituir una
agresion contra el concepto de la vida y las culturas endogenas;
para otros, constituyen el instrumento del didlogo cultural, que
todos consideran como el fundamento de la paz. Procede, pues,
procurar definir las condiciones de un desarrollo equilibrado y
pluralista de las industrias culturales en funcién de las caracteris-
ticas y las necesidades propias de cada sociedad. Pero la determi-
naciéon de unas respuestas adecuadas y proporcionadas a la di-
mensién de los problemas sélo podra hacerse cuando se las conozca
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mejor. A este respecto, incumbe un importante papel a la coopera-
cién internacional.

En esta labor de reflexiéon amplia, diversificada y —conviene
destacarlo— a plazo medio, encaja la reunién celebrada en Mon-
treal (Canadd) del 9 al 13 de junio de 1980, de un comité de expertos
convocado por la UNEsco, en cooperacién con la Comisién Nacional
del Canada para la UNESCO, con miras a examinar el lugar y la
funcion de las industrias culturales en el desarrollo cultural de
las sociedades. Con arreglo a esta perspectiva se pueden apreciar
plenamente las explicaciones y argumentos presentados por los
participantes, procedentes de los paises mas diversos y que, por
ende, pueden percibir claramente, gracias a su experiencia, la di-
versidad y la complejidad de los problemas pendientes.

En primer lugar, basindose en una breve exposicion histérica
del concepto de industria cultural, y en un ensayo de definiciéon
y una descripcion del campo de accién de dichas industrias, los
expertos intentaron aclarar los siguientes extremos: efectos sobre
el publico de los medios de difusiéon tradicional, comparados con
los de las industrias culturales; importancia respectiva de los
diferentes tipos de medios de comunicacién masiva; predominio
eventual de uno u otro de esos procesos; y, por ultimo, lugar que
corresponde a las industrias culturales en relacion con las exi-
gencias de la creacion, de la identidad cultural y de la proyeccién
cultural de un pais, y distintos tipos de opciones al funcionamiento
de las industrias culturales.

Después de esto, el orden del dia de la reunion requeria una re-
flexi6n sobre el modo de produccién y el contenido de los produc-
tos de las industrias culturales. Se trataba, en primer término, de
analizar el funcionamiento material de las industrias culturales en
las diferentes fases de produccion y distribucién —creacion del
producto y redes de produccion, de distribucién, de comercializa-
cién y de conservaciéon—, intentando determinar la influencia del
modo de produccién sobre el contenido de los productos. Acto
seguido, habia que describir el entorno comercial en el cual actdan
las industrias culturales: su modo de financiamiento, su grado de
rentabilidad, la intensidad de la competencia, la relacion entre la
nacionalidad del propietario y la del producto, la tendencia a la con-
centracion y a la internacionalizacion, el papel de la propiedad
publica, semipublica o privada, etc. Al final de ese analisis, habia
de ser posible determinar si las industrias culturales favorecen el
desarrollo de las culturas nacionales o el de una cultura multi-
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nacional, estudiando en particular el papel de las empresas mul-
tinacionales para precisar el marco general y fijar los limites en los
cuales se realizan los esfuerzos nacionales en pro de la cultura, y
calibrar el efecto de la tecnologia en el desarrollo cultural de las
sociedades.

Durante la reunién se estudié el importante tema del lugar que
corresponde a los artistas, creadores e intérpretes, que constituyen
el elemento basico de las industrias culturales y cuya capacidad
de crear o de interpretar condiciona en gran parte la produccién de
esas industrias. Habia que examinar en particular las tensiones
existentes entre el arte (creatividad y talento) y la industria (pro-
duccion en serie) ; las tensiones inherentes a los procesos de crea-
cién colectiva; la proteccion de los artistas, creadores e intérpretes,
y la influencia de la tecnologia sobre la libertad y la creatividad
de los artistas, creadores e intérpretes. Se. destacé la necesidad de
un enfoque que no fuera solamente econémico sino también socio-
légico, con miras a entender mejor la realidad de las relaciones
entre los artistas y las industrias culturales, habida cuenta de sus
caracteres respectivos. Procede indicar a este respecto que unos
meses después de esa reunién de expertos, en su vigésimo primera
reunion, celebrada en Belgrado del 23 de septiembre al 28 de octu-
bre de 1980, la Conferencia General de la UNEsco aprobé por una-
nimidad la Recomendacion relativa a la condicion del artista que
asigna gran importancia a la salvaguardia de los intereses artisticos
y profesionales del creador y del intérprete frente a los sistemas de
produccién de las industrias culturales (véase, en particular, el
parrafo 6 de la seccién vi). Ese parrafo dice asi:

6. Reconociendo de manera general el retraso de las legislaciones
nacionales e internacionales relativas a la condicién del artista fren-
te al progreso técnico general, el desarrollo de los medios de co-
municacion de masas, la reproduccion mecanica de las obras de
arte, las interpretaciones y las ejecuciones, la formacién del publi-
co y el papel decisivo desempeiiado por la industria cultural, se
invita a los Estados Miembros, en cuanto proceda, a adoptar me-
didas apropiadas para:

a) asegurar que el artista sea remunerado por la distribucion y la
explotacion comercial de su obra, y tomar medidas para que con-
serve el control sobre esa obra frente a los peligros de la explo-
tacion, modificacion o distribucién no autorizadas;

b) prever, en lo posible, un sistema que garantice derechos morales
y materiales exclusivos para proteger a los artistas frente a los per-
juicios que pudieran sufrir a causa del desarrollo técnico de los
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nuevos medios de comunicacién y de reproduccién y de las indus-
trias culturales, en particular para establecer los derechos de los
intérpretes y ejecutantes, comprendidos los artistas de circo, de
variedades y de marionetas. Convendria tener en cuenta al respecto
las disposiciones de la Convenciéon de Roma y, en lo que ataiie a los
problemas planteados al introducirse la difusién por cable y los vi-
deogramas, la recomendacién aprobada en 1979 por el Comité In-
tergubernamental de la Convencién de Roma;

c) resarcir a los artistas de los perjuicios que pudieran sufrir a causa
del desarrollo técnico de los nuevos medios de comunicacién y
de reproduccién y de las industrias culturales favoreciendo, por
ejemplo, la publicidad y la difusién de sus obras, y la creacion de
empleos;

*d) velar porque las industrias culturales beneficiarias de los cam-
bios tecnolégicos, sobre todo los organismos de radio y television
y las empresas de reproducciéon mecanica, participen en el esfuerzo
de fomento y estimulo de la creacion artistica, en especial en for-
ma de creacién de empleos, publicidad, difusién, pago de derechos y
cualquier otra forma que se juzgue equitativa para los artistas;.

e) ayudar a los artistas y a las organizaciones de artistas a remediar
los efectos adversos de las nuevas tecnologias sobre el empleo o las
posibilidades de trabajo de los artistas.

Se examiné mas detalladamente la situacién de un sector par-
ticular, a saber, la industria del libro, con la finalidad de poner
de manifiesto, entre otras cosas, las estructuras internas de las edi-
toriales, los fenémenos de concentracién y las influencias ajenas
en este campo, los distintos modos de distribucion y de difusion,
las estrategias de los editores segtin sus mercados y los tipos de
obras que publican, en particular en lo tocante a la definicién de los
productos y la fijacion de los precios y, por ultimo, la influencia
de los medios de comunicacién masiva sobre la produccién y el
consumo de libros.

A este respecto, se destacd en especial que, frente a la debilidad
material de los demas soportes utilizados corrientemente por las
industrias culturales (emulsiones, plasticos, cintas magnéticas, etc.)
cuya duracién no estd garantizada mas de un siglo, segin los co-
nocimientos actuales, el libro sigue siendo el elemento mas fiable,
gracias a su gran tiempo de conservacién, que permite la transmisién
de los conocimientos. Por lo demas, la comprobacién de este hecho
plantea el grave problema del caracter efimero de casi todos los
sistemas de reproduccion empleados hoy en dia por las industrias
culturales.

En cuanto a la influencia de estas industrias, se dedicé una aten-
cién especial al sector audiovisual, sobre todo a partir de estudios
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monograficos sobre el comportamiento sociocultural de los jéve-
nes y de las mujeres en cierto nimero de paises. La reflexion se
referia en este caso a la importancia de las practicas en materia
de television, radio y cine, los sistemas de valor tradicionales, las
aspiraciones de las diferentes categorias sociales y culturales y
grupos de edad, los problemas de representacion y de formacion,
y los efectos (y sus causas) homogenizadores o diversificadores de
las industrias culturales sobre las estrategias individuales o co-
lectivas.

El altimo tema estudiado —esencial desde el punto de vista de
la definicién de estrategias nacionales en relacién con las industrias
culturales— se referia a las diferentes formas posibles de equili-
brio, en este campo, entre los poderes publicos y el sector privado.
¢Qué posibilidades tienen los gobiernos en materia de prestacién
de apoyo a las industrias culturales? ¢(De qué medios de apoyo
dispone el Estado, y cudles son los objetivos y los limites de su
accion en este campo, en comparacién con los del sector privado?
¢Es posible formular y aplicar una politica cultural nacional que
permita a las industrias culturales desempefiar un papel positivo
en relacién con unos objetivos de desarrollo de una creacion
cultural endégena, a la vez que se tiene debidamente en cuenta la
necesidad de los contactos interculturales y de las realidades inter-
nacionales? ;Pueden servir los convenios internacionales para con-
trarrestar la propagacién de una cultura de masas internacional
uniformada?

" Estas son las preguntas que sirvieron de base a los debates del
comité de expertos reunido en Montreal, asi como a los trabajos
presentados en dicha reunién. Por supuesto, estos ultimos, que se
reproducen a continuacién, no engloban todos los puntos antes ci-
tados; definen, de un modo global o dando ejemplos concretos, la
problematica general de las industrias culturales, precisando su
efecto, sus tendencias y las perspectivas de evolucién, y procuran
articular los elementos que componen una estrategia integrada en
materia de industrias culturales, con arreglo a la perspectiva del
desarrollo cultural. No obstante, coinciden de hecho con la proble-
matica antes presentada. Esencialmente en relacién con ella es
como procede entenderlos, independientemente de que se trate de
los trabajos basados en una reflexion general o de los que descri-
ben experiencias concretas, cuya diversidad esta evidentemente
ligada a la gama extraordinariamente amplia de situaciones na-
cionales.



PRIMERA PARTE

Problemitica general y definiciones

Aungue, como ya ha quedado dicho, la expresion “industria cul-
tural” {en singular) fue dacuiiada por Adorno v Horkheimer, ein
un capitulo de la Dialéctica de la razén, subsisten varios equivocos
sobre el tipe de actividades que abarca en teoria (por ejemplo, la
fotografia, la informdtica en general, o la fabricacion de todos los
aparatos de produccion o difusion de mensajes: cdmaras de cine
o de television, receptores de radio o de television, aparatos foto-
grdficos, tocadiscos, videos o magnetoscopios, etc., o también el
turismo o la publicidad). Segun que se incluya o no tal o cual acti-
vidad, el material o las obras o “programas”, se manejardn mag-
nitudes econdmicas muy diferentes. Ademads, las relaciones entre
industrias se ponen de manifiesto mds o menos completamente.

Se estima, en general, que existe una industria cultural cuando
los bienes y servicios culturales se producen, reproducen, conservan
y difunden segiin criterios industriales y comerciales, es decir, en
serie y aplicando una estrategia 'de tipo economico, en vez de
perseguir una finalidad de desarrollo cultural. Cabe distinguir en-
tre varios tipos de industrias culturales: aquéllas en las cuales una
creacion, las mds de las veces todavia de artesania, es objeto de
un numero muy grande de reproducciones gracias a procedimientos
industriales y al empleo de mdquinas. Tal es el caso del disco, el
libro, la reproduccion de arte. Se observan, por lo demds, signos
cada vez mds numerosos y convergentes de una mutacion de las
condiciones de la creacion en las industrias culturales de esas ca-
racteristicas, en particular en el caso de la musica. En otros tipos
de industria cultural, en especial el cine y la television, pero tam-
bién en parte la musica pop, el propio acto creador implica desde
el primer momento un instrumental pesado, lo cual entrania des-
equilibrios en la formacion de los costos de produccion, asi como
una utilizacion colectiva de los medios.

Debido a esta evolucion tecnoldgica y econémica y a sus efectos
sobre los modos de produccion de las industrias culturales, el pro-
blema esencial parece ser cada vez mds el de la propiedad y el
control de los medios de produccion v de los circuitos de distribu-
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cion, de la tendencia a la concentracion y la internacionalizacion
de las empresas mds representativas y, por iltimo, de la sujecion de
los creadores a las reglas del mercado o a una politica de persua-
sion mds o menos declarada de los usuarios. Cabe preguntar si,
para establecer correctamente el esquema de las fuerzas que actuan
en las industrias culturales, no seria preferible sustituir la sime-
tria supuesta de las teorias cldsicas de la comunicacion por una
vision decididamente asimétrica, que traduzca la presencia predo-
minante del producto industrial del mensaje (o los intereses que
se ocultan detrds de él), que acaba imponiendo la eleccion del
cauce, el contenido e incluso los gustos de los consumidores, con
fines de control econdmico o ideoldgico.

El debate es, pues, muy vivo entre quienes sienten ante las indus-
trias culturales una desconfianza fundamental y sin matices y
aquellos para quienes esas industrias son la clave misma de la demo-
cracia y el lugar de su ejercicio efectivo. Los primeros estiman que
hay que hacer hincapié en los efectos negativos que traen consigo
la abundancia misma de los productos y su muy rdpida renovacion,
ligada a la légica del mercado. Destacan, en particular, la hegemo-
nia de hecho de una produccion uniformada, que se basa en la
trivializacion, el cardcter efimero y el empobrecimiento del conte-
nido, en gran parte plagado de lugares comunes de todo tipo. Del
mismo modo que, en materia de informacion, la continuidad a
veces vertiginosa de los flujos puede transformar las realidades
mds candentes en espectdculo puro y simple, asi también las ca-
dencias que imponen los productores o los distribuidores al mer-
cado de los bienes y servicios culturales tiende a impedir toda
impugnacion y a hacer del usuario un consumidor dvido de nove-
dades. Se observan las mismas dificultades en relacion con los crea-
dores e intérpretes sobre todo en el campo del disco y de la tele-
vision, ya que no desemperian verdaderamente en ellos el papel
que les corresponde, y a veces se da la preferencia a la mediocri-
dad agradable y no al talento realmente creador, por no hablar
de los peligros que encierran ciertas industrias culturales para la
propiedad intelectual en general. Por ultimo, en el plano interna-
cional, parece establecerse un reparto de las tareas entre los paises
productores de los mensajes (los paises industrializados) y los re-
ceptores (los paises pequerios y en desarrollo), carentes de una in-
fluencia real.

Los defensores de las industrias culturales refutan las criticas
insistiendo en la abundancia de productos culturales baratos y su-
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ficientemente diversificados, lo cual permite la multiplicacion de
las ocasiones de contacto del piblico con obras ricas y, tratdndose
de la comunicacion de masas, aportar constantemente una gran
cantidad de informaciones culturales y de conocimientos proce-
dentes de la mayoria de las grandes dreas culturales del mundo.
Destacan que, por primera vez en la historia de la humanidad, es
posible conocer de un modo prdcticamente instantdneo los acon-
tecimientos mds significasivos del planeta y, por consiguiente, perci-
bir mejor la diversidad cultural, socioecondmica e ideoldgica del
mundo. Hay quienes afiaden ademds que, en la economia de mer-
cado, los que se adaptan a los gustos del consumidor son los pro-
ductores, y no al revés, y que no se ha podido imponer nunca a los
usuarios un tipo de producto o de servicio culturales que hubieran
rechazado tajantemente. Otros especialistas consideran asimismo
que las industrias culturales no solamente no son una amenaza
para la condicion artistica sino que constituyen, tanto para los
creadores como para los intérpretes (y para los intelectuales en
general), una prodigiosa extension de las posibilidades de entrar
en contacto con su publico, a la vez que la garantia de disponer
de recursos estimables, en un momento en el cual ciertos gastos
culturales publicos tienden a menguar muy sensiblemente. Se sub-
raya, por ultimo, que, manejdndolas con prudencia y realismo, las
industrias culturales, en particular el libro y la radio, pueden ser
para los paises en desarrollo un medio de “despegue’” cultural muyv
eficaz. ‘

Los tres estudios siguientes deben leerse con arreglo a esa doble
perspectiva. El del economista canadiense Albert Breton constituye
una ‘“‘defensa e ilustracion” incondicional de la economia liberal
en el campo de las industrias culturales, tal como se manifiestan en
el Canadd y en el contexto norteamericano. Contrasta vivamente
con la critica de tipo marxista que presentan Armand Mattelart y
Jean-Marie Piemme, al exponer la génesis misma del concepto de
industria cultural en sus relaciones con las realidades que cons-
tituyen su base misma. En cuanto a Augustin Girard, al comprobar
que las ambigiiedades y “fatalidades” de todo tipo que traen copsi-
go los mecanismos industriales, tanto en el campo cultural como
en los demds, intenta determinar si, en ciertas condiciones, las
industrias culturales no pueden ser una nueva oportunidad de
desarrollo y de democracia cultural.



I. LAS INDUSTRIAS CULTURALES: ;OBSTACULO
O NUEVA OPORTUNIDAD PARA EL DESARROLLO
CULTURAL?

AUGUSTIN GIRARD

Catedratico de la Universidad Panteén-Sorbona, de Paris

Los ESTUDIOS recientes sobre la vida cultural de la poblacién en su
conjunto (estadisticas sobre las practicas culturales y el consu-
mo de las unidades familiares, ensayos semiolégicos o encuestas so-
ciolégicas) ponen cada vez mas claramente de manifiesto la impor-
tancia de los productos culturales fabricados industrialmente para
el acceso de todos a la cultura.

Se puede decir que ‘“las maquinas culturales” han transformado
la vida cultural de la inmensa mayoria de la poblacién —excluida la
intelectualidad— en los ultimos treinta afios mas que en los cien
anteriores. En enero de 1978, la Novena Sinfonia de Beethoven fue
interpretada por la Orquesta Filarmoénica de Berlin, la misma
tarde, para 120 millones de oyentes en toda Europa. Todos los afios,
el publico de varios libros, peliculas y discos rebasa el millén de
lectores, de auditores o de espectadores. Todas las noches, en cada
pais, millones de personas entran en contactc con una pelicula, una
obra dramatica o musical, o incluso literaria.

Ahora bien, los analisis de las politicas culturales realizados des-
de hace unos diez afios han versado casi exclusivamente sobre los
esfuerzos que despliegan los poderes publicos a partir de un pe-
quefio namero de instituciones, y han descuidado el desarrollo, que
es sin embargo considerable, del sector mercantil de la cultura.

Hoy en dia, la vida cultural se compone de dos fenémenos con-
comitantes pero paralelos; por un lado, una “explosion” cultural, o
una vida cultural, de las diferentes capas de la poblacién que ha
cambiado ampliamente —cuando no profundamente— en lo que se
refiere al tiempo que se dedica a ella, al instrumental “cultural” de
las familias y al consumo de productos “culturales”, y, por otro, la
clara percepcién por los poderes publicos de la necesidad de ex-
plicitar o de aplicar una politica cultural méas racional:

La falta de convergencia de esos dos fenémenos obedece al hecho
de que la labor de reflexion sobre las politicas culturales se ha
referido principalmente a los modos de difusién clasicos, y ha apun-
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tado a la democratizacién de unas instituciones que hasta entonces
estaban reservadas a una élite, han pasado totalmente por alto el
muy importante desarrollo, al mismo tiempo, de las “industrias de
la imaginacion” y de los “articulos de consumo” culturales que
compra un publico muy numeroso.

Desde hace veinte afios, las politicas culturales se encuentran en
una curiosa situaciéon de desequilibrio, que lleva a la verificacién
de que estdn inadaptadas a la vida cultural y desemboca en una
profunda exigencia de renovacién.

Actualmente, el debate no es sélo inevitable sino muy dcseable, y
debe entablarse en todos los niveles: desde la mas modesta casa
de vecindad hasta los estados mayores culturales, pasando por todo
el mundo intelectual. Se impone una nueva reflexién sobre el
engarce de las politicas y las industrias culturales, sobre todo por-
que su desarrollo esta todavia en una fase inicial.

Ahora bien, esta reflexiéon no puede progresar, ni siquiera em-
prenderse seriamente, si no se basa en unos datos y hechos que
permitan rebasar las oposiciones tan falsas como faciles entre el
comercio y la cultura, y entre el arte y la ind.stria. Antes de
emitir un juicio, o de pronunciar anatemas, pr.=:'2 examinar la
realidad.

NUEVAS CONDICIONES DE LA DEMOCRATIZACION CULTURAL

Desde hace quince afios observamos tres fenémenos concomitantes:

— multiplicacién por dos, cinco o diez, segin los paises, de los gastos
publicos en pro de la vida cultural;

— estancamiento, en cambio, de la frecuentacidon de las instituciones
culturales;

— multiplicacién por veinte, cién o mil de los contactos entre las
obras y el publico, gracias a los productos culturales industriales.

Estos tres fenémenos simultdneos plantean un problema a los
responsables culturales, ya que todas las politicas culturales, en
todo el mundo, son politicas de ampliacién del acceso del puablico
a la cultura: democratizacién y descentralizaciéon son los dos lemas
por doquier, alli donde los poderes publicos despliegan un esfuerzo
explicito en ese sentido.

Es curioso que, aunque Adorno y Horkheimer hayan percibi-
do el fenémeno y empleado la expresiéon “industria cultural” ya
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en 1947,' y aunque en 1972 ¢ se haya destacado de nuevo la impor-
tancia de las industrias culturales, los dirigentes de las politicas
culturales hayan ignorado constantemente —con la ceguera del
acto fallido— el lugar que empezaban a ocupar poco a poco los
productos de esas industrias en el tiempo libre de la poblacién. Y
sin embargo, ese fenémeno era general —entre los nifios, los adultos
o las personas de edad— y patente, a la vez por estar al alcance
de la experiencia de cada individuo y por su traduccién concreta
en unas cifras impresionantes: se pasan varias horas al dia, esto
es, un porcentaje mayoritario del tiempo disponible para el ocio, en
compaiiia de las maquinas culturales. Como lo dijera ya Bernard
Shaw: “La evidencia es lo que se percibe mas dificilmente”.

AMPLIACION CUANTITATIVA DEL ACCESO A LA CULTURA

Semejante verificaciéon obliga a sefialar que el progreso de la de-
mocratizacion y de la descentralizacién se esta concretando mucho
mds ampliamente con los productos culturales accesibles en el
mercado que con los “productos” subvencionados por los poderes
publicos.

Se puede objetar que esas cuantificaciones deforman la realidad,
que un producto cultural transmitido o reproducido no tiene el
mismo valor “cultural” —a la vez en el sentido estético y en el de
la iniciacién de un aprendizaje de la sensibilidad y de la creativi-
dad— qué una obra comunicada directamente en una sala. Habria
que distinguir, ademas, entre los campos de actuacién cultural:
teatro, cine, miusica, debates, exposiciones, etc.

Ahora bien, ¢en qué consiste exactamente la diferencia de “efec-
to cultural” entre una pelicula que se ve en un cine y esa misma
pelicula vista en casa, en una pantalla de television (que tendra
muy pronto las mismas dimensiones que la de un cine) ? ;Cuéntos
melémanos prefieren hoy escuchar un cuarteto en el recogimiento
de su hogar, con los diferentes niveles sonoros de un sistema de
alta fidelidad, antes que en una sala de conciertos, con todas sus
distracciones, sus distorsiones y sus multiples molestias? Cuando
una vez por semana, en Polonia o en el Reino Unido, el 60% de
la poblacion asiste en su casa a representaciones teatrales de gran

t Horkheimer y Adorno, Dialektik der Aufklidrung, Amsterdam, 1947,
: Girard A., Développement culturel: expériences et politiques. UNEsco, Pa-
ris, 1972, pp. 2742.



28 PROBLEMATICA GENERAL Y DEFINICIONES

calidad, ¢no tiene acaso un contacto mas estrecho con el tea-
tro que cuando poco mas de un 15% de la poblacién asiste a
una de esas representaciones una vez al afio en un teatro? Las
respuestas a estas preguntas merecen un estudio muy aquilatado
prescindiendo de todo insidioso esnobismo.

Después de varios afios de desarrollo voluntarista en muchos
paises, se ha llegado a la conclusién de que las instituciones cul-
turales sdlo lograban aumentar el publico de las obras artisticas
marginalmente, al paso que, en ese mismo lapso, la poblacién mos-
traba mas claramente su preferencia por obras producidas por
las industrias culturales: en diez afios, el publico del disco se
ha duplicado sobradamente, en casi todos los estratos de la po-
blacién, a la vez que el de los conciertos se estancaba y seguia
siendo elitista. Y sin embargo, las propias instituciones culturales
recurren a procedimientos de comercializacion, empleando medios
a menudo considerables. Al igual que en los sectores de la educa-
cién o de la sanidad, llega un momento en el cual las instituciones
gastan sumas cada vez mayores para conseguir unos beneficios
cada vez mas marginales.

DESDE UN PUNTO DE VISTA PSICOLOGICO, ¢( CUALES SON LOS MENSAJES
QUE LLEGAN PRACTICAMENTE AL PUBLICO MAS AMPLIO?

Una segunda razén, que no es cuantitativa como la anterior sino
cualitativa, para calificar de insuficiente la red de instituciones cul-
turales y para recurrir a las industrias culturales es que, después
de diez o quince afios de politica institucional, se observa que el
mensaje cultural “no cala”: tropieza con una especie de resistencia
en los sectores mas populares del pais —a los cuales va priorita-
riamente destinado— precisamente cuando esa poblacién se esta
abriendo a otros mensajes en el campo de los estilos de vida y del
consumo. Esa resistencia es pasiva, se asemeja a la indiferencia y
raya en la apatia, pero es profunda. Cabe, pues, plantearse el pro-
blema de la eficacia de la politica cultural: en casi todos los pai-
ses, las politicas culturales mas activas se esfuerzan por establecer
unas instituciones que en la practica sélo sirven para favorecer
ain mas a quienes son ya los privilegiados de la cultura y del
dinero, y que se limitan a facilitarles el acceso a unas formas de
cultura que dominan, al mismo tiempo que se advierte, en la parte
menos privilegiada de la poblacién, una cierta “explosion” de la
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vida cultural, pero en forma de un consumo alimentado por las in-
dustrias culturales.

DESEQUILIBRIO DE LAS POLITICAS CULTURALES

Por una extrafa concatenacién, ciertas politicas culturales aca-
rrean, en su afan de democratizacién, un gigantesco desequilibrio.
La accién de los poderes publicos destinada a la poblacién mas
pobre y mas distante de la capital, que ha crecido en la propor-
cién de 100, 200 o 300%, ha servido a la vez para favorecer a los
ya privilegiados de la alta cultura y para ampliar las instituciones
centrales hasta el extremo de la esclerosis, al paso que la pobla-
ciéon propiamente dicha, desinteresandose de las instalaciones pu-
blicas, equipaba su hogar con méquinas culturales y consumia a
domicilio los productos de la cultura de masas.

Se puede imaginar una inversién de esa concatenacién y una
rectificacion de ese desequilibrio: habria que formular una politica
que tuviera en cuenta los datos técnicos, econdmicos y socioldgicos
de los altimos cinco afios y que apuntara a nivelar los valores cul-
turales (que tiene la preferencia de los poderes publicos) con los
instrumentos de transmisiéon (que prefiere el publico y cuya finan-
ciacién acepta mejor). Habria que inventar nuevas relaciones entre
la creacién y el publico, de modo tal que pudiera establecerse el
contacto entre éste y unas obras de calidad optima; con tal fin,
seria preciso renovar la funcion de las instituciones y de los pro-
fesionales que trabajan en ellas, y volver a examinar sus objetivos
y sus modalidades de trabajo; al mismo tiempo, los responsables
de las industrias culturales deben asumir su misién con una fina-
lidad cultural, mejorar radicalmente la calidad de los programas
que proponen, y tener mas en cuenta las posibilidades de apren-
dizaje cultural que pueden ofrecer tipos de programas cuidadosa-
mente concebidos en funcién de la capacidad de recepcién del
publico.

LAS INDUSTRIAS CULTURALES OFRECEN LA UNICA VfA POSIBLE PARA SALIR
DEL ATOLLADERO ECONOMICO EN QUE ESTA HOY EL ESPECTACULO
CARA AL PUBLICO

Una tercera razon que aconseja examinar de cerca las potenciali-
dades y el funcionamiento de las industrias culturales es la crisis
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del espectdculo cara al publico. Los célebres andlisis de Baumol y
Bowen han demostrado que ese especticulo es una empresa de
servicios econémicamente condenada por el hecho de que su costo
aumenta con el sueldo de los profesionales sin crecimiento ‘alguno
de la productividad. En realidad, cuando no hay subvenciones de
equilibrio, las empresas del especticulo tienen déficit mavores a
medida que se desarrollan sus actividades. La 6pera por ejemplo
cuesta mas cuanto mas se extiende su repertorio y su publico.

Hoy en dia, el teatro dramatico tropieza con las mismas dificul-
tades y en todos los paises se estan realizando estudios para inten-
tar superar, ya sea mediante el mercado o bien recurriendo a la
ayuda publica, el “dilema econémico” descrito por Baumol y Bowen,
pero es siempre como la fabula del aguador que vende cada vaso
de agua perdiendo dinero y que piensa resarcir esas pérdidas au-
mentando la cantidad.

Ahora bien, tanto para la 6pera como para el teatro existe una
solucién econdmica, que es quizads la dnica: se trata de su asocia-
cién con las industrias culturales. El video permite a la vez la
difusién para millones de espectadores, la redifusién para los afi-
cionados y el archivado para los especialistas. Semejante asocia-
cion es desde luego dificil, ya que la relacién entre el escenario
y el publico de la sala —esencial para la creacién dramdtica— no
se puede traspasar a la pantalla de televisién, pero resulta indis-
pensable no solamente porque la retransmisiéon de una obra —o
su recreacion para la television— reembolsa en una sola noche su
costo de produccién sino también porque el puablico al que se lle-
ga —cien veces mas numeroso que en un teatro— esta por fin
a la altura de las .ambiciones del dramaturgo. No sélo desde el
punto de vista econémico sino también desde el del desarrollo
cultural, esta justificado recurrir a las industrias culturales.

LA DESCENTRALIZACION DE LAS INSTITUCIONES NO PUEDE PROGRESAR
AL MISMO RITMO QUE LA DEMANDA CULTURAL

Aunque no lo impidiera el déficit estructural de las instituciones
culturales (companias teatrales, orquestas, centros culturales), no
seria posible multiplicar suficientemente el nimero de esas insti-
tuciones para atender la demanda que han engendrado la escuela
y los medios de comunicacién masiva en la poblacién, en todo el
territorio de una nacién. Hoy en dia, no solamente las grandes
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ciudades sino también las pequefias quieren estar tan bien equi-
padas como las capitales. El fenémeno de difusién por los medios
de comunicacién masivos de los modelos y las necesidades econd-
micas y sociales se aplica también al caso de los modelos y las
necesidades culturales.

Ante una demanda multiplicada por su cantidad y mads exigente
en su calidad, hay que preguntar si existe en el pais un ndmero
suficiente de talentos dei nivel que cabe calificar de nacional para
animar tantas instituciones descentralizadas. Este modo de razonar
puede parecer malthusiano, habida cuenta del subempleo que impera
en el mundo artistico. Pero hay que tener muy presente una con-
tradiccion debida a la existencia misma de las industrias cultura-
les; antes, cuando no habia comunicacién electrénica, una com-
paiifa local podia interpretar Tosca para mayor deleite del publi-
co de ciudades pequeiias, con artistas de valia pero cuyo talento
era inferior al de los que actuaban en la capital o que no te-
nian el nivel que llamamos hoy “internacional”. Actualmente coino
el publico puede escuchar en discos, por la radio o en la televisién
a los mejores actores del mundo en su mejor papel, la comparacién
hace que resulte insoportable, y econ6micamente improbable, toda
representacion local de segunda categoria. No se llenan las salas, y
el publico no se siente ahora satisfecho. Incluso en la capital mas
rica del mundo, el reciente intento de un administrador del Me-
tropolitan Opera de reducir los gastos al contratar a artistas na-
cionales, y no a grandes estrellas internacionales, ha sido mal aco-
gido a la vez por el publico y por la critica.

Por consiguiente, no se puede atender una demanda local mas
numerosa multiplicando simplemente las instituciones culturales
y las compaifias locales, y la solucién ha de consistir en alguna
forma, quizd nueva y todavia por inventar, de industria cultural. A
modo de ejemplo, cabe citar el actual intento de utilizar la red, hoy
va insuficientemente explotada, de locales cinematograficos para
difundir, en una pantalla grande y en un ambiente colectivo, los
actos culturales (y deportivos) nacionales promovidos por los gran-
des medios de comunicacién masiva.

REVALORIZACION DE LA CONDICION DEL CREADOR

La quinta razén que incita a comprender y a dominar la expansion
de las industrias culturales es que, en contra de lo que suele pen-
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sarse, éstas van a plantear en términosemucho mas positivos el
problema de la condicién del artista y de la creacion en la sociedad
contemporéanea. Como el sistema de produccién cultural tiene que
desarrollarse obligatoriamente al rapido ritmo de desarrollo de
la comunicacién, y como los medios de comunicacion y las indus-
trias culturales crean una gran demanda de productos culturales,
en un clima de competencia cada vez mayor, al artista —creador
o intérprete— se le va a conferir un papel que, paradéjicamente, no
habia adquirido en el sistema de la alta cultura burguesa.

En la época victoriana y en los comienzos del siglo xx, el artista
quedaba satisfecho si le leian o escuchaban, o si lograba exponer
sus obras. Su remuneracién era esencialmente psicolégica, ya que
los derechos de autor llegaban a sus manos tarde y como por
afiadidura. Todavia hoy, el publico en general, en su subconscien-
te, y, por ende, también muchos dirigentes politicos y administra-
tivos estdn convencidos de que se hace ya mucho para el artista
al brindarle la oportunidad de ser conocido. La idea de que pueda
tener una remuneracién anual regular, como todos los demds ciu-
dadanos, como el creador de un nuevo producto industrial o como
un investigador cientifico, no se acepta sino rara vez. Segun la
mentalidad general e incluso, subrepticiamente, entre quienes dicen
amar el arte, el artista es o bien una estrella cuyos recursos son
magicamente fabulosos o bien alguien que debe pagar con su po-
breza la suerte que tiene de llevar una “vida de artista” y de hacer
unicamente lo que le place.

En la época de Pasteur, la investigacion cientifica tenia la cate-
goria social de mero pasatiempo, que practicaba el sabio bajo su
responsabilidad personal, y no la de una profesion de utilidad
social reconocida.

¢Cabe imaginar que, al compas de una mayor demanda de pro-
duccion cultural, que encaje en un proceso econémico vasto y ren-
table, la creacién vaya a tener un precio cada vez mayor y a pagarse
a su precio justo, y que las relaciones entre el autor, el editor o
el programador, en una época en la cual una misma idea creadora
puede tratarse en varios medios (televisién, cine, libro o casete) y
en varios paises, sean objeto de contratos mas equitativamente
negociados con un espiritu comercial en definitiva mas leal?

¢No se llegara entonces a la conclusion de que la creacion inte-
lectual y artistica, como antes el petréleo, no se tasa a su justo
precio y que, en relacion con el tiempo invertido, la energia gasta-
da y los riesgos, la creacién no se remunera dos veces menos de
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lo que vale, sino diez, y que, si bien se paga el verdadero costo
a los servicios de estudio y concepcién, la composicién de una
sinfonia obliga a su autor a recurrir muy a su pesar al mecenazgo
artistico?

Esta valorizaciéon del artista debe extenderse del best-seller al
long-seller, y cabe esperar que un sistema de produccién cultural
mas préspero, en un mercado mas active, permita a los editores y
los programadores dar una oportunidad a un mayor numero de
artistas, arriesgarse mas y sufragar unas obras que no entraran
en el sistema de las industrias culturales, que tiene sus fatalidades
negativas. De este modo podria seguir subsistiendo un campo de
fecundidad renovada, de vanguardia y de exploracion, en el cual
la creacion siguiera siendo un acto solitario, con su “nicleo in-
quebrantable de noche”.

SALVAGUARDIA DE LA IDENT{DAD CULTURAL NACIONAL

Una ultima razén —y no ciertamente la menor— que incita a abor-
dar el problema de las industrias culturales es el de su caracter
internacional. En lo tocante a los materiales, la division interna-
cional del trabajo es de escala planetaria, con un reparto de la
produccién y la distribucion entre un pequeiio mimero de grandes
empresas ‘“multinacionales”, que tienen una sede social en el Ja-
pon, los Paises Bajos, los Estados Unidos de América o Alemania,
perc cuyas fabricas y almacenes estdn en todos los paises. En
cuanto a los programas que han de alimentar esos millones de ma-
quinas (400 millones de receptores en el mundo en 1978, y 800
millones en 1985, y 5000 emisoras de televisién), el mundo cultu-
ral —artistas, editores y programadores— no puede funcicnar ya
en el interior de unas fronteras nacionales o areas lingiiisticas,
demasiado estrechas para hacer rentable la produccién. La noto-
riedad de un artista rebasa en un afio las fronteras, y el editor
tiene que trabajar en ‘“ferias” internacionales, en un mercado
mundial.

A la vez que la estructura de la oferta se vuelve mundial nece-
sariamente, en su tecnologia y en su economia, la demanda de “pro-
gramas”, de contenidos culturales, de obras de ficcién y de musica
por el publico de todo el mundo se refiere también muy a menudo
a productos internacionales. El nimero de horas de emision du-
plica cada cinco afios, y este ritmo se acelerara al empezar a fun-
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cionar los satélites de difusi6n: la demanda de programas va a
multiplicarse a ese mismo ritmo, del mismo modo que el consumo
de musica grabada aumenté en un 30% anual en la década pa-
sada.

El lugar que ocupa cada pais en ese mercado en plena expansién
serad proporcional al vigor de sus industrias culturales y a la calidad
de su produccién cultural. Esto puede deparar a cada pais, o a
cada region del mundo, la ocasién de dar a conocer lo més uni-
versal de su cultura —que puede ser lo que tenga €sta de mds par-
ticular, de mas nacional, de mas profundamente humano (pense-
mos en Ingmar Bergman)— o, por el contrario, de imponer a los
paises de débil capacidad de produccién una mayor dependencia
suya con respecto a los paises de produccién potente.

Seria desde luego absurdo hablar de autarquia cultural en este
final del siglo xx: aunque fuera deseable, que no lo es (las cultu-
ras han sido siempre transnacionales y se han fecundado siempre
mutuamente), semejante autarquia no seria posible; independien-
temente de las interferencias y de las censuras, los jovenes y quie-
nes ya no lo son saben aprovechar siempre los mensajes —litera-
rios, musicales, etc.— que necesitan y que desean. Pero es precisc
hablar de no-dependencia cultural, es decir, de la capacidad de un
pais de limitar las importaciones superfluas y de garantizar a la
vez una produccion nacional competitiva. Hoy en dia, inicamente
las industrias culturales présperas y bien adaptadas permiten a los
paises zanjar semejante problema.

NUEVOS MODQS DE PRESTIGIO Y DE PROYECCION CULTURAL

La proyeccién cultural de un pais en el mundo no puede ser hoy
(1980-2000) la misma que a principios de siglo, y ni siquiera que
en la época en que se cre6 la UNESco. Antes, los intercambios ar-
tisticos se basaban esencialmente en un intercambio de personas:
conferenciantes, solistas, compafias teatrales, exposiciones, etc. Las
peliculas norteamericanas, al término de la segunda Guerra Mun-
dial, fueron las que iniciaron una nueva era para la proyeccién
cultural. La exportacion generalizada de peliculas en todo el mundo,
a unos precios moderados porque habian sido amortizadas ya en el
mercado estadounidense, ha correspondido al aumento generali-
zado de la demanda de cine en el periodo 1950-1970. Mas tarde, la
television ha sustituido a los cines y los telefilmes a las peliculas,
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pero el efecto de proyeccién cultural es el mismo. Las creaciones
de la imaginacién constituyen el vehiculo poderoso de modelos
éticos, ideoldgicos y practicos de fuerte influencia politica.

Antes, los intercambios artisticos, las “relaciones culturales” tra-
dicionales, apuntaban a unos medios intelectuales estrechamente
delimitados: ni siquiera a toda la intelectualidad, incluidos los maes-
tros y profesores y los alumnos y estudiantes, sino unicamente a
las élites, cuya cultura era ya internacional. Hoy, la exportacién
y la importacién de los productos de las industrias culturales afec-
tan no solamente a una nueva intelectualidad muy amplia (se edita
en libros de bolsillo a grandes escritores extranjeros) sino a toda
la juventud gracias al disco (multiplicado por el efecto de promo-
cion de la radio). La electronica, cuyos costos estdn menguando,
permite proporcionar a toda la poblacién unas series de televisién
en relacién con las cuales la produccién importada es de diez a cien
veces mas barata que la nacional:

Se puede considerar como positivo o negativo ese fenémeno de
la mayor facilidad de los intercambios culturales mediante los pro-
ductos industriales. Es negativo si el consumo de los productos
importados se opone a los modelos culturales que procura promo-
ver el sistema de educacion, inhibe y paraliza la produccién nacio-
nal, que pasa a ser demasiado onerosa o que no esta en condiciones
de ofrecer elementos tan atractivos como los que se producen en
el extranjero, con un presupuesto importante por lo demas (en el
campo audiovisual, la fuerza de atraccién de los productos es
proporcional, en gran medida, a las sumas invertidas). Los paises
de Europa del Norte, de superficie cultural reducida, conocen bien
el problema de la necesaria resistencia a los productos mas vi-
les de la cultura industrial.

Ahora bien, se puede aprovechar ese fenémeno si, con medidas
apropiadas, nacionales o internacionales, resulta posible elevar el
sistema nacional de produccién cultural al nivel de la competencia
internacional. En tal caso, los productos de las industrias cultura-
les pasan a ser poderosos factores de proyeccién cultural: Van
Gogh (a través de las reproducciones de sus obras, y no simple-
mente mediante las exposiciones), o Ingmar Bergman (por medio
de sus peliculas) han hecho mas por la proyecciéon cultural de los
Paises Bajos o de Suecia que todo el paciente traba_]o de los agre-
gados culturales de embajada.

Las teletecas, las discotecas y las cinematecas son mas 1mportan-
tes hoy, en los institutos culturales en el extranjero, que la presen-
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tacién de una exposicion de cuadros de grandes pintores, y la ne-
gociaciéon de cien horas de programas de television en una red
extranjera surte mucho mas efecto que la llegada de un académico
para una gira de cien conferencias. Son todavia muy modestos los
esfuerzos que permitirian la realizaciéon de coproducciones integra-
das en cada una de las grandes regiones del mundo, y muy pocos
los acuerdos interregionales de difusién. Seria preferible, sin em-
bargo, en relacién con todas las obras de ficcion, musica o varie-
dades, lo que difundieran las emisoras nacionales sin genio alguno
o productos importados cuyo unico mérito es el de su bajo precio.

¢EN QUE CONSISTEN LAS INDUSTRIAS CULTURALES Y COMO TRATARLAS?

Abundan las obras escritas sobre la cultura de masas: ensayos
estéticos, semioldgicos o de inspiracion humanista. Tampoco es-
casean las teorias, y las pasiones son fuertes puesto que estan en
juego los valores, pero hasta ahora no se ha analizado practica-
mente la produccién cultural con los instrumentos de la economia.

Por muy diversos que sean (libro, disco, radio, televisién, cine),
los medios de comunicacion y difusién tienen en comun el hecho
de estar en la confluencia de dos universos: el de la creacién que, si
bien es cada vez menos obra de una sola persona, sigue siendo
el lugar de una relacién tnica entre los creadores y aquél a quien
se dirigen en su singularidad. El otro universo es el de los me-
dios de reproduccién y de difusion, en rapida evolucion tecnologica,
forjados y asumidos por unas empresas que pueden llegar a millo-
nes de hombres.

La creacién-difusion es la que ha permitido en todas las épocas
la aparicion del arte en la sociedad. Durante siglos, tanto la crea-
cién como la difusion han tenido caracter de artesania. Vino luego
la difusién masiva y, por ende, industrial, con Gutenberg para la
expresion escrita y Edison para la sonora. Y hoy, la propia crea-
ciéon se apoya en procedimientos industriales.

Cabe ya distinguir entre varios tipos de industrias culturales. En
unas, la creacién, que sigue siendo de artesania, es objeto de un
gran numero de reproducciones (libro, reproduccién de arte, dis-
co) gracias a procedimientos industriales: se trata de las industrias
editoriales. En otras, el propio acto creador implica desde el pri-
mer momento un complejo instrumental industrial (cine y televi-
sion). Se las califica a veces de industrias de programas. Esta, por
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altimo, la fotografia, otro caso singular, gracias a la cual un objeto
industrial complejo, la camara, con su informadtica incorporada,
permite a un gran numero de personas recuperar la libertad de
creacion de artesania y jugar con la luz y con el color para recons-
tituir individualmente el mundo que tienen ante la vista, sin per-
juicio de tener que recurrir luego a otras maquinas para revelar y
amplificar las peliculas expuestas.

Adorno denunciaba la progresién del reino de la mercancia, y
anunciaba la regresién de la cultura y del arte. Nada mas falso en
el caso de la palabra escrita y de la musica. La industria del libro,
que sustituyé a la copia a mano, ha sido un instrumento muy
eficaz para la creacién literaria. El disco y la radio, que completan
los conciertos, han abierto prodigiosamente el apetito de la mu-
sica; a partir de un remozamiento de la audicién musical, se ob-
serva un revivir de la prictica personal de la musica y del canto, y
no ha habido nunca tantos alumnos en las escuelas de musica.

Entre esos diversos grados de industrializacion existen ya formas
de coexistencia y de interaccion, que evolucionan rapidamente. Para
entenderlas mejor, para situarlas adecuadamente y quiza para do-
minarlas, es necesario conocerlas, y darlas a conocer.

¢Cuadles son exactamente las trabas que traen consigo esas téc-
nicas? ¢Encierran en su seno una fatalidad que constituye una
amenaza para la creaciéon? La experiencia del libro es positiva desde
hace 400 afios y la del disco desde hace 100, pero esta evolucion
no era previsible en sus comienzos. Es normal que surja un debate
de politica cultural en torno a los nuevos productos. ¢Quedara
determinado su desarrollo por los gustos del publico? ¢Por la evo-
lucién de la tecnologia? ¢Por las decisiones de los empresarios?
¢Deben intervenir los poderes publicos? Estas preguntas tienen
mucha mas trascendencia para el porvenir de la vida cultural de la
poblaciéon que el importe de la subvencién concedida a la épera
nacional. Requieren urgentemente estudios socioeconémicos, his-
téricos y politicos muy rigurosos.

Ahora bien, el estudio de las industrias culturales parece toda-
via dificil, porque sus productos tienen.un valor simbdlico y es-
tético tan grande que su valor mercantil, y el modo en que se
constituye ese valor, quedan casi totalmente ocultos en el analisis
corriente. El comentario de la critica de arte es esencialmente es-
tético: remite a los valores o al deleite del lector o del oyente, y
no al modo de fabricaciéon y de comercializacion. No se considera
al editor —o al productor de discos, al vendedor de cuadros o al
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programador de television— como un empresario que produce y
vende una mercancia, sino como un intermediario prestigioso entre
el talento de los creadores y el deleite del publico, como una es-
pecie de mecenas para el artista y de bienhechor para el usuario. Y
ese intermediario tiene la “aureola” de la universidad, de la pedago-
gia, de los lugares y modos de transmisiéon del saber y del patri-
monio cultural de la humanidad. -

Para los responsables de las politicas culturales, el analisis no
se debe quedar en esa “aureola”’, sino que ha de intentar medir
las magnitudes econémicas que estan en juego, en cada una de las
fases de la produccién y la comercializacién, y determinar el papel
preciso de los agentes que intervienen en ese proceso econdmico:
poseedores del capital, empresarios, autores y creadores, directores
artisticos, promotores, difusores y vendedores. Analizando mejor
las diferentes fases de ese vasto proceso de produccién, cabe des-
cubrir los puntos fuertes en los que debera apoyarse la politica y
los puntos débiles que habria que consolidar. La falla puede corres-
ponder al principio de la cadena de produccién y comercializacién
—Ilos creadores, los artistas y las condiciones de su produccién— o
al final —la exportacién en el mundo— o a tal o cual fase del
proceso econémico: en el caso del libro, puede haber una deficien-
cia en la venta al detalle; en el del videograma, quiza carezca de
fuerza la edicidn; en el del periédico, puede estar en crisis la pro-
pia fabricacién o la distribucién local.

Las diversas formas de concentracién e integracién horizontales
y verticales deben controlarse rigurosamente para evitar que des-
aparezcan modos de expresion y de creacién por la simple razén
de que no aportan beneficios.

No cabe, pues, analizar las industrias culturales en su conjunto
sino que es preciso fragmentar su campo. Esta fragmentaciéon debe
ser doble: por un lado, hay que distinguir entre las diferentes fases
de la produccién y la comercializacién y, por otro, como esas dife-
rentes fases no se presentan del mismo modo con respecto a cada
uno de los medios de expresién, hay que distinguir entre esos
medios, cada uno de los cuales tiene su légica especifica de pro-
duccién y comercializacién.
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DIFERENTES FASES DE PRODUCCION Y COMERCIALIZACION

La distincién entre las diferentes fases de produccién y comercia-
lizacién que pueden verse en el siguiente cuadro procede tanto
de una reflexion tedrica como de las necesidades practicas de ana-
lisis: cuando se trata de hacer el diagndstico de una rama de acti-
vidad, o de localizar una crisis o unas dificultades, y cuando se
desea deducir de ello los puntos a los que deberia dedicarse la
ayuda publica, resulta indispensable fragmentar todo ese proceso.

Cabria, desde luego, distinguir unicamente dos fases: la produc-
cién, por un lado, que abarcaria el trabajo del creador y la respon-
sabilidad del editor o del programador, asi como la fabricacion
material del producto, y por otro, la comercializacién, que com-
prenderia la promocién del producto (publicidad, creacién de la
demanda en el publico), la distribuciéon al por mayor y la venta
al detalle.

Pero esta division en dos fases no permite ni el diagndstico ni la
intervencién. En el caso del cine por ejemplo, puede no haber una
crisis entre los creadores sino una carencia de los productores. En
cuanto a los periédicos, puede haber una situacién muy sana
entre los redactores pero problemas entre los editores y una crisis
relacionada con la modernizacién de la fabricacién y la impresién.

En lo tocante a la distribucion, puede haber una distribucion
al por mayor eficaz (en el caso del disco, por ejemplo), pero una
venta al detalle insuficiente. En cuanto al cine, los distribuidores
pueden ser poderosos, y los propietarios de cines tropezar con
dificultades muy grandes.

Se han incluido en el cuadro otras. funciones porque determinan
también bienestar de cada rama: las exportaciones y las importa-
ciones, que condicionan el vigor del prestigio exterior del pais o,
por el contrario, su dependencia cultural y, por ultimo, el archiva-
do, cuya rentabilidad sélo se manifiesta a la larga, pero que puede
gobernar el desarrollo de una rama; por ejemplo, el videodisco solo
llegaria a tener vigor si se apoya én una cinemateca rica y variada.

DETERMINACION DEL CAMPO DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES:
DIFERENTES CAMPOS DE ACTUACION PERTINENTES

En el cuadro se definen diez campos de actuacién de las industrias
culturales: el libro, los diarios y revistas, el disco, la radio, la te-



Cuapro 1.1. Campos de actuacion y fases de produccion y comercializacion de las industrias culturales *

. 01 02 03 04 05 06 07 08 09
™~ Fases | Conjunto Fabri-
(valores, Edicién cacién Distribu-
volumen, Produc- | Repro- Promo- cién al por| Venta al|| Impor- Expor- Archi-

Campos personal) | Creacién | cién duccién|| cién mayor detalle tacién tacion vado
1 El 11 12 13 14 15 16 17 18 19
Libros
2 E2 21 22 23 24 25 26 27 28 29
Diarios y
revistas
3 E3 31 32 33 34 35 36 37 38 39
Discos
4 E4 41 42 43 44 45 46 47 48 49
Radio
5 E5 51 52 53 54 55 56 57 58 59
Televisién
6 Eé6 61 62 63 64 65 66 67 68 69
Cine
7 E7 71 72 73 74 75 76 77 78 79
Nuevos
productos y
servicios
audiovisuales
8 E8 81 82 83 84 85 . 86 §7 88 89
Fotografia ’
9 E9 91 92 93 94 95 96 97 98 99
Reproduccio-
nes de arte
10 E10 101 102 103 164 105 106 167 108 109
Publicidad

* Este cuadro de analisis puede servir para el diagnéstico o para la programacién de intervenciones o estudios. Se
pueden llenar esas casillas con cifras o bien de valor (volumen de negocios de la rama con respecto a la produccion
o el consumo) o bien de volumen (titulos, ejemplares, horas de programacion, usuarios) o bien de personal que tra-
baja en la rama o bien de porcentaje (de los capitales nacionales con respecto a los exiranjeros, o de la financiacién
publica con respecto a la privada).




LAS INDUSTRIAS CULTURALES 41

levisién, el cine, los nuevos productos y servicios audiovisuales, la
fotografia, reproducciones de arte y la publicidad. Cada uno de ellos
constituye por si solo un vasto campo de estudio. Pero, ademas, es-
tan todos estrecha y fuertemente interconectados.

Cuando se trate de preparar intervenciones publicas en un pais
dado, convendra desde luego proceder de un modo pragmaitico, y
extender el campo de estudio o de intervencién tnicamente en fun-
cién de las necesidades. Habra que interesarse entonces por tal
o cual medio de expresién, por tal o cual rama industrial, porque
esté en crisis en una de las fases de produccién o comercializacion.
Otro sector, capital para la vida cultural nacional, podra ser incor-
porado tras ello a dicho campo, por necesitar una intervencién, y
se abordara cada campo diferentemente seguin la situacién propia
del pais.

Pero se advertird pronto la unidad del campo y los estrechos
vinculos (financieros, humanos, prefesionales y de mercado) que
existen entre todas esas industrias. Hay grandes empresas que ac-
taan ya en todos los campos a la vez: una “major company”’ como
la Warner o un especialista de la distribucién como Hachette ata-
can en todos los frentes simultaneamente.

Los PRODUCTOS PUEDEN CLASIFICARSE TAMBIEN SEGUN
SU MODO DE FABRICACION

El disco, el libro o el cine son ramas que no plantean practica-
mente problemas de definicién; son las industrias mas antiguas y
las diferentes fases de produccién y comercializacién son totalmen-
te clasicas en ellas.

Resulta en cambio, mas dificil acotar la radio, la televisiéon y los
nuevos productos y servicios audiovisuales, que recurren a varios
modos de expresion (literaria, musical, cinematografica, etc.) y
varias ramas industriales que tienen una difusion masiva todavia
y cuyo volumen de negocios es muy importante. Constituyen redes
aparentemente neutrales en relacién con la indole de los productos
culturales difundidos, pero las relaciones de fuerza entre los dife-
rentes agentes —financieros, programadores, autores, intérpretes—
deberan delimitarse con precision y circunspeccién, ya que su in-
fluencia es culturalmente decisiva. Los papeles respectivos de los
poderes publicos y del sector privado, en particular de la publici-
dad, son mas dificiles de analizar en este nivel, y sus relaciones de



42 PROBLEMATICA GENERAL Y DEFINICIONES

explotacién y de promocién con las industrias editoriales del pri-
mer grupo son mas complejas.

Empleando el criterio del modo de fabricacion, cabe distinguir
como se ha hecho ya antes, entre un primer grupo de industrias
culturales en el cual la creacién, que sigue siendo de artesania
y una obra personalizada, es objeto de un numero muy grande de
reproducciones (libro, reproduccion de arte y disco) gracias a las
técnicas industriales, y un segundo grupo en el cual el propio acto
creador implica desde el primer momento la utilizacién de un ma-
terial complejo (cine y televisién) y cuya difusién tiene caracter co-
lectivo.

La fotografia y el cine de aficionados ofrecen una modalidad
interesante: el usuario compra en el mercado un producto indus-
trial pero virgen; mediante ese producto, expresa su personalidad
en un acto que es creador en distinto grado; a continuacién, en-
trega la pelicula expuesta a otra industria, que le devuelve “reve-
lada” una imagen, que es a la vez tunica y reproducible, y en todo
caso personal.

...0 SEGUN LAS MODALIDADES DE SU UTILIZACION

Cabe distinguir también entre dos grupos de industrias empleando
criterios culturales, y no ya solamente econémicos. El libro, el
fonograma y el videograma permiten al usuario una eleccién activa
entre muy diversos productos. Esos tres productos son adquiridos
por el usuario como bienes duraderos, y tienen para él un valor
afectivo intenso y permanente. Los utiliza a su gusto, los presta
y los copia y repite su utilizacién. La personalidad del editor desem-
pefia un papel mas importante en la oferta de esta primera cate-
goria de productos. La oferta prevalece todavia sobre la demanda,
mientras que en las industrias culturales de masas ocurre todo
lo contrario. Los productos no inmediatamente rentables (poesia,
filosofia, musica antigua o contemporinea) se fabrican todavia. En
este caso, la funcién editorial estda menos dominada por la de dis-
tribucién. Cabe calificar a estas industrias de editoriales. En cam-
bio, en el cine, la radio y la televisién, aun siendo los usuarios mil
o diez mil veces mas numerosos, sélo disponen cada tarde de una
posibilidad de eleccién limitada, mas pasiva, pues, y no reproduci-
ble (mientras no se generalicen los videos o magnetoscopios). La
produccién se parece mas a la de los productos de un consumo
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de masas de caracter efimero, que se vuelve rapidamente anticuado,
ligado por el entorno publicitario al resto del consumo de bienes
no culturales. Quiza fuera fecundo para el analisis hablar en este
caso de “servicios” mas que de bienes culturales.

No hay que olvidar, sin embargo, que la radio y la televisién
emplean como “reserva natural” y promueven necesariamente los
productos de las industrias editoriales mas nobles y las de los es-
pectaculos cara al publico. Por lo mismo, pasan a ser poco a poco
los elementos impulsores de toda la produccién cultural, directa
o reproducida.

“INDUSTRIA CULTURAL” NO QUIERE DECIR INDUSTRIALIZACION
DE LA CULTURA

Para evitar todo equivoco, procede precisar que, cuando se emplea
la férmula “industrias culturales”, no se habla necesariamente
de la industrializacién de la cultura, en el sentido en que se suele
entender en el ramo de la construccién por ejemplo. Se puede ha-
blar de industrializacién cuando se obtiene un producto montan-
do, en unas obras o en una fébrica, piezas prefabricadas en serie.

Esta aceptacion del adjetivo “industrial” no es pertinente en el
campo de las industrias culturales, aunque permitan nensar en
ella ciertos procedimientos: la divisién del trabajo en !a produc-
cién de historietas ilustradas, la utilizacién repetida de algunos
temas simplistas y universales en el cine, el montaje de repro-
ducciones en los libros de arte publicados en varias lenguas, la
sumisién de un melodista a los ritmos de moda (la musica “disco”
por ejemplo) no bastan para crear una obra automdticamente
rentable y menos todavia un “best-seller”. El talento de un creador,
el sentido de la relacién con el publico, uno y otro unicos y no
reproducibles, son indispensables para que pueda tener éxito un
producto cultural. En la produccién cultural, incluso de masas, hay
algo que esta relacionado con la esencia de la cultura y que hace
que no sea industrializable.

Aunque el producto cultural sea una mercancia desde el punto
de vista de su promocién, de su distribucién y de sus modali-
dades de venta, esa mercancia no es como las demids, y las leyes
de la acumulacién del capital no se aplican en el caso de la cultura
como se aplican en otros campos, y esto lo han demostrado bien
a las claras los analisis histdricos del mercado del cine.
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NO TODAS LAS ‘“‘INDUSTRIAS CULTURALES’ SON... CULTURALES

Si bien las ramas del libro, del disco, del cine, de las reproduccio-
nes de arte, de la radio y de la television forman parte de las in-
dustrias culturales, cuando se las examina desde un punto de
vista econdémico, se pueden hacer distinciones internas entre ellas
si se las analiza con una perspectiva especificamente cultural: la
funcién informativa en el caso de la radio y la television (que
supone hasta la tercera parte del tiempo de emisién, pero no el
tercio de los costos), la funcién puramente educativa de los libros
escolares (mercado éste muy importante), la pelicula de empresa
(o de publicidad) responden, o no responden, a los objetivos de
la politica cultural. Tales distinciones revisten un interés practico
en cuanto se aborda el tema de la ayuda publica en sus diferentes
formas; por ejemplo, se podra subvencionar el libro de poesia pero
no el libro practico, etc.

Con ese mismo criterio se intentara saber si hay que incluir o
no la prensa y las revistas en el campo de las industrias culturales.
Se observard, en primer término, que la influencia cultural de esos
medios de somunicaciéon de masas sobre todos los estratos de la
poblacién es muy grande (paginas culturales de los periodicos y
revistas, promocién de los libros, de los discos y de las peliculas
por la critica, consejos sobre las emisiones de radio y television
en las revistas de televisién). Se observard ademés que el personal
empleado es en parte el mismo, y se comprobard que comparten
los mismos recursos (recursos de publicidad por un lado, y pre-
supuesto de esparcimiento de las familias, por otro). Parece, pues,
legitimo incluir la prensa diaria y las revistas en el campo de las
industrias eulturales.

Se plantea un problema parecido en el caso de la publicidad:
utiliza una parte importante de las publicaciones y del tiempo de
emision, es necesaria para los productos editoriales: emplea en
parte al mismo tipo de personal (realizadores y técnicos audiovi-
suales, artistas graficos) y ejerce una influencia cultural sobre
el publico, sobre su imaginacién y sobre su modo de percibir las
imagenes y el lenguaje. Por consiguiente, una concepcion ambiciosa
del campo de las “industrias culturales” debe abarcar la publici-
dad, cuyo volumen de negocios es considerable en ciertos paises.

Por ultimo, es ineludible seguir de cerca la evolucién de los
nuevos productos, servicios y redes audiovisuales (los videogramas,
los satélites y todos los procedimientos que van a derivarse de la
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combinacién de la informatica, el teléfono y la pantalla de televi-
sién) ya que condicionan el porvenir mds o menos préximo de
todos los demas productos culturales.

Asi pues, el campo de las industrias culturales quedara definido,
limitado o extendido en cada pais segiin se prefiera un enfoque
econdémico, un enfoque técnico o un enfoque cultural. La eleccién
entre ellos se basard en la finalidad perseguida: el tedrico de la
economia o de los medios de comunicacién masiva no tendré los
mismos criterios que el responsable del futuro de una rama dada
(sindicatos profesionales del cine, por ejemplo, o del libro) o que
el encargado de tomar las decisiones de politica cultural publica.

En cada una de las ramas de la industria cultural, la distincién
entre las diferentes fases de produccién y comercializacién permi-
tird situar mejor no solamente los puntos en los cuales tropieza
esa rama con dificultades, sino ademas aquellos en los que se to-
man las decisiones estratégicas para toda la rama y en los cuales
se efectian las concentraciones.

La palabra “estratégico” tendra un sentido diferente para el res-
ponsable comercial y para el representante de los poderes publi-
cos. Para el empresario, la determinacion del lugar estratégico que
gobierna la rama —a menudo se tratard de la distribucion— le
permitira situarse, firmar acuerdos con sus competidores, buscar
una posicion dominante. Las iécnicas bien conocidas de comercia-
lizacién podran incitarle a modificar su produccidn, los tipos de
productos culturales que edita o programa, en funcién del resto
del sistema. Las fatalidades inscritas en semejante sistema —que
no es el del librero-editor artesano de antafo, que imprimia las
obras a su gusto, sino el del industrial que produce mis de mil
titulos al ano— son de todos conocidas: promociéon de las “estre-
llas”, “best-sellers” mas que ‘long-sellers”, progresién en los mer-
cados internacionales, integraciéon de los medios de expresidn.
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Lo QUE cabe calificar de economia de la cultura —esto es, la des-
cripcion y el andlisis de las caracteristicas observables de la de-
manda y la oferta, asi como las de su interrelacién en las diversas
“industrias” que componen el sector cultural— debe dedicar inelu-
diblemente gran atencién a las caracteristicas privativas de ese
sector, las que, aun no siendo unicas, se combinan por lo menos de
un modo singular.

Esas caracteristicas son muy numerosas. Sin pretender ser ex-
haustivo y simplemente con fines de ilustracién, cabe mencionar
el star system, el predominio de los proveedores sobre las prefe-
rencias de los consumidores en el caso de muchas categorias de
productos, la imposicién de “contratos vinculatorios” que se pone
de manifiesto en los clubes del libro (o del disco) y en la “distri-
bucién en paquete” de peliculas en los cines, el alto grado de inte-
gracion vertical, la importancia de las formas de produccién “anti-
guas” en comparacién con las “nuevas” (musica, pintura y escultura
clasicas, etc., contrapuestas a las modernas), la inaccesibilidad
relativa de los productos de calidad, la inestabilidad ciclica de los
productos culturales, etc.

En las paginas siguientes quisiera proponer un modelo basado
en una cierta especificacion de la demanda y la oferta de productos
culturales, en el cual las caracteristicas antes citadas del sector
cultural, y posiblemente otras varias, sean concebidas todas ellas
como respuestas a las mismas fuerzas econémicas basicas. La hip6-
tesis se formula con arreglo a la metodologia de la economia
neoclasica, en el mismo sentido fundamental en que se considera
que las respuestas de produccién —que son el tema principal del
presente analisis— son una adaptacién a las condiciones de la
demanda y a su evolucién. Esto tiene cierta importancia, porque
se ha supuesto a menudo que las “industrias” del sector cultural
estin sometidas al control, la direccién, la inspiracién o la in-
fluencia de los productores (artistas) y que hacen caso omiso de
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los consumidores. Muchos de los problemas que se les plantean
a los responsables publicos se derivan de este hecho.

Pero, antes de examinar la demanda y los problemas de produc-
ci6én privativos del sector cultural, es importante precisar la indole
y las caracteristicas de sus productos. Los productos culturales
son de hecho muy diferentes, en muchos sentidos, de otros bienes
y servicios comercializados en toda economia contemporinea y,
precisamente porque no han sido definidos con el debido cuida-
do, en muchos casos han quedado sin resolver muchos de los
enigmas de su produccidén. Por ello, parece apropiado dar primero
una definicién 'y especificar algunas de las caracteristicas esenciales
que parecen tener los productos culturales en una proporcién re-
lativamente grande.

VARIABILIDAD DE LOS PRODUCTOS CULTURALES: ¢ INESTABILIDAD
DEL CONSUMO O ARMA DE COMERCIALIZACION?

El conjunto de productos que cabe calificar de culturales no es
homogéneo. En principio, es indispensable distinguir entre los pro-
ductos culturales de consumo de caricter duradero y los servicios
que de ellos se derivan. Esta distincién se basa en el hecho de que
los consumidores utilizan bienes de capital (radios, televisores,
magnetoscopios [videos] de casetes, tocadiscos, cAmaras, etc.) como
instrumentos, o medios de produccién, para producir, en combi-
nacién con lo que pueden aportar otros productos, flujos de ser-
vicios —los llamados productos culturales—, que a continuacién
son consumidos. El presente estudio no se interesa por la produc-
cion y la utilizacién del capital cultural de los consumidores sino
por la economia de la produccion del flujo de servicios, esto es, por
los productos culturales propiamente dichos: programas de radio
y television, grabaciones, artfculos de diarios y revistas, asistencia
a los conciertos, las obras teatrales, las dperas, etc. La distincién
entre las existencias de capital y el flujo de servicios derivados de
ellas, que resulta clara y precisa en algunos casos, es mds difusa en
otros. Por ejemplo, entre un libro y los mensajes que cont.enen, en-
tre un disco y los sonidos grabados en él y entre una pelicula y sus
imagenes puede no haber mas que una sutil ciferencia, pero resul-
ta posible resolver las dificultades practicas que entrafia la distin-
cién entre existencias y flujos; de hecho, se resuelven de un modo
u otro en operaciones como la elaboracién de la contabilidad na-
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cional. Ahora bien, la distincién resulta tan importante para un
razonamiento claro que es preciso establecerla, por muy grandes
que sean las dificultades practicas.

Teniendo presente esa distinicién, uno de los aspectos mas esen-
ciales de los productos culturales desde el punto de vista del
consumidor es que, en el caso de muchos de ellos, no se puede
repetir el consumo y que practicamente en ninguno de ellos se
puede repetir muchas veces. Podemos leer dos o incluso tres ve-
ces, por supuesto, Caida y decadencia del Imperio romano’ de
Edward Gibbon pero, sin ofender su memoria, tenemos la impre-
sion de que después de la tercera vez surgiria muy pronto un
fenémeno de rendimientos decrecientes. Se podria decir lo mismo
de la Cuarta Sinfcnia de Mahler, después de oirla varias veces
seguidas, e incluso del Guernica de Picasso. Pero estos ejemplos
no son los mas indicados. ¢A quién le interesaria volver a leer el
periédico de hoy, volver a escuchar el programa de la radio de
ayer o volver a ver el espectiaculo musical de la television de anoche?

La distincién entre una obra de arte clasica o perdurable y otra
menos importante, menos famosa, parece estar basada en la mayor
capacidad de aquélla de soportar la repeticién. A diferencia de la
comida, el vestido, el transporte, la calefaccion, la luz, etc., que
pueden pedir (y piden) una y otra vez a lo largo de decenios los
mismos consumidores, los productos culturales no pueden ser ob-
jeto de una demanda similar, y de hecho no lo son. La variedad, la
diversificacion, la desemejanza, la variacién (sobre un mismo tema
quizd, pero variacion en todo caso) y la multiplicidad son atributos
esenciales de los productos culturales. Esta parece ser una de las
razones por las cuales el consumo de productos culturales ha sido
asociado (¢erréneamente?) al uso del tiempo libre o simplemente
al esparcimiento y el ocio.

Los productos culturales no son los tnicos que compran los
consumidores, que tengan la propiedad de no prestarse a una uti-
lizacién repetida. Otro ejemplo tipico es el de la moda, especial-
mente del vestido, pero también cabe citar el disefio de interiores,
el mobiliario, los automdéviles, etc. La economia de la produccién
relacionada con la moda tiene cierto parecido con la relacionada
con la cultura, pero en el primer caso esta asociada al concepto de
estilo.

El estilo no es sino una técnica que emplean los productores y
los proveedores para intentar controlar la inestabilidad de! consu-
mo inherente a la moda. Se le ha usado a veces, por supuesto, como
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arma .'e comercializacion,' especialmente en productos como los
automoéviles, cuyo disefio no es sino un atributo del producto, y no
esencial por cierto, pero se le ha empleado también para dominar
o controlar les caprichos derivados del hechn de que ciertos atri-
butos de los productos no pueden consumirse reiteradamente.

Considerados como productos, los vestidos, el mobiliario y los
automoviles se diferencian de la cultura en el sentido de que desem-
penan funciones basicas o primarias que se asocian con %l calor,
el almacenamiento y el transporte, al paso que la funcién bésica
de la cultura es mas dificil de definir o, por lo menos, muy dificil de
verificar empiricamente. Pero, aun habiendo una diferencia real
entre uno y otro tipos de productos, se trata de una diferencia, y
no de especie.

Antes de examinar ciertas propiedades de la demanda de pro-
ductos culturales propiamente dicha, procede sefialar que, debido
a esa caracteristica no repetitiva fundamental, la elasticidad de la
demanda de productos culturales por cada individuo tendera a ser
muy pequefia en todos los precios, en una gama muy amplia. La
mayor elasticidad de las funciones de la demanda del mercado sera,
pues, el resultado de las variaciones del tamaiio de éste, ya que
el precio varia mas que cada reajuste concreto.

LA DEMANDA ECONOMICA DE PRODUCTOS CULTURALES: ¢FACTOR
DE HOMOGENEIZACIGN O DE DIVERSIFICACION?

Imaginemos que, al menguar los ingresos de un grupo de indivi-
duos o de una sociedad, observaramos que la cantidad de ciertos
bienes comprados por los consumidores no cambiara, o unica-
mente muy poco, al paso que la cantidad comprada de otros se
redujera demasiado, posiblemente hasta desaparecer. En tal caso,
podriamos utilizar esa observacién para clasificar los productos.
Por supuesto, seria una clasificacién arbitraria por cuanto las fron-
teras entre clases de productos podria cambiar al cambiar los
gustos de los individuos o su estilo de vida.? Pero esa arbitrariedad

1J. A. Mengel, "Style change costs as a market weapon”, Quartely Journal
of Economics, vol. LXXVI, nim. 4, noviembre de 1962.

2“Al cambiar el estilo de vida”, y no “al variar la cultura”: de hecho, en
un estudio de la “economia de la cultura” hay que hacer una distincién cabal
entre los productos, simbolos y representaciones por un lado, y el estilo
de vida, las convenciones sociales y los modos de interaccién social, por
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no reduce la utilidad del plan de clasificacién. Podemos, pues, cla-
sificar los productos en tres categorias: la primera —articulos de
primera necesidad— comprenderia los bienes cuyo consumo varia
muy poco al variar los ingresos; la segunda —productos norma-
les— tendria un caracter intermedio; la tercera —articulos de lujo—
abarcaria los que cambian mucho en funcién de los ingresos.

Einpleando esa clasificacién, habria que catalogar la mayoria
de los productos culturales, cuando no todos, en la categoria de
superlujo, es decir, en el nivel mas alto de la categoria de los pro-
ductos de lujo. Tal seria, por lo menos, la conclusién impuesta
por los datos disponibles.® En otras palabras, unos cambios relati-
vamente pequefios de los niveles de ingreso traen consigo cambios
relativamente grandes de la demanda de productos culturales.

Ahora bien, los productos culturales son también de superlujo
en otro sentido, relacionado con el caracter no repetitivo de la
demanda. En un nivel de ingresos alto, su demanda es relativamente
grande, pero la composicién de esa demanda cambia constante-
mente debido a dicho fenémeno. La inestabilidad de la demanda
no se manifiesta unicamente entre tipos de productos sino incluso
en cada uno de ellos. Dicho de otro modo, el caracter no repetitivo
de la demanda lleva a una inestabilidad relativa entre tipos de
productos culturales como los programas de television, las pelicu-
las, las grabaciones sonoras, la asistencia a los museos, etc.

Es evidente que esa inestabilidad de la demanda relacionada con
unos ingresos altos (o con la riqueza) y con los atributos de los
productos engendra grandes problemas para los proveedores. Im-
plica, de hecho, que la produccién de bienes culturales es intrin-
secamente una actividad econémica de mucho riesgo, es decir, en
ella las probabilidades de éxito o de fracaso son mayores que en la
mayoria de los demas sectores. En una amplia categoria de feno-
menos en los cuales los riesgos son grandes, los seres humanos
se sienten incitados a reaccionar, y a menudo esas reacciones se
plasman en instituciones. Por ejemplo, frente a los riesgos de pér-
didas derivadas de incendios, robos, defunciones, etc., una de esas
respuestas han sido el seguro y las compaiias de seguros; frente
a los riesgos derivados de la bancarrota se ha recurrido al sistema

otro. Las obras que versan sobre la cultura en el primer sentido incurren
en errores de deduccion, derivados de la confusién entre esos dos érdenes de
conceptos y realidades. '

38. I. Prais y H. S. Houthakker, The Analysis of Family Budgets, Cam-
bridge, Cambridge University Press, 2* edicién, 1971,
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de la responsabilidad limitada y de la moderna sociedad anénima.
Se podrian citar otros ejemplos.

En el sector cultural, frente a los grandes riesgos antes citados,
ha habido también reacciones individuales e institucionales de los
productores y de los proveedores.

Quiza convenga ahora hacer una, breve glosa sobre las fuerzas
sociales en accidn, las cuales, en funcion de los niveles de ingreso
y de los atributos de los productos, tienden a engendrar el grado
de inestabilidad (econémica) de la demanda de los productos cul-
turales que observamos.

La necesidad de ofrecer un volumen constantemente creciente
de diversidad y de variabilidad en la cultura, al subir los ingresos
y el tiempo libre disponible, implica que las reservas “locales” de
simbolos, mitos, imagenes y mensajes no pueden satisfacer los
deseos que han suscitado. Resulta imposible que los empresarios
del sector cultural no tengan que explotar reservas cada vez mayo-
res de modo tal que, de hecho, se utilizan todas las fuentes a la vez.*
Una de las consecuencias de este fendmeno es que los mensajes, las
imagenes y los simbolos poseen un contenido, un significado y una
resonancia “locales” cada vez mds pequefios y por consiguiente, no
pueden despertar emociones y sentimientos locales. Semejante fe-
némeno no describe un circulo vicioso sino que es un proceso
dindmico mediante el cual la necesidad de proporcionar una de-
manda cada vez mayor de productos culturales de todo tipo engen-
dra una homogenizacién y una uniformidad de los materiales ba-
sicos a los que puede recurrir el espiritu para intentar producir
esos productos. Esa homogeneizacién acelera a su vez la demanda
de diversidad y de cambio al no ser capaz de satisfacer necesidades
fundamentales de identificacién con simbolismos, imagenes y mi-
tologias profundas y llenas de sentido.

Dicho fenémeno se acelera atin mas porque las élites intelectua-
les son incapaces de inculcar nuevos sentidos y significados a los
materiales mds antiguos de creatividad, transformacién y expre-
sién simbodlica. No es posible determinar todavia si la verdadera
creatividad requiere o no unas raices “locales”, pero el fenémeno
calificado a menudo de interiorizacién de la cultura refleja la idea

4 Puede verse un anilisis mas detallado de este fenomeno en el excelente
trabajo de Boulding que, sin embargo, no siempre elude la trampa de pasar
de una definiciéon de la cultura a otra. K. E. Boulding, “The Emerging Struc-
ture”, en K. Baier y N. Rescher, comps. Values and the Future, Nueva York,
The Free Press, 1969.
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de que los “nuevos” productos culturales son en gran medida
productos mundiales. En tal caso, los riesgos inherentes a la pro-
duccién de articulos culturales aumentaran adn mas, y algunos de
los comportamientos e instituciones que se analizan a continuacién
adquiriran una importancia cada vez mayor.

LA OFERTA DE PRODUCTOS CULTURALES: ‘“ESTABILIZACION'
DE LA DEMANDA

No se debe examinar la economia de la produccién de la cultura
como un fenémenc en si mismo sino como la reaccién de. los pro-
ductores y de los proveedores ante la inestabilidad de la deman-
da que, por supuesto, hace que la rentabilidad de la produccién
cultural resulte muy aleatoria.® Las diversas respuestas que cabe
identificar con comportamientos concretos e histéricos correspon-
den a diferentes formas o manifestaciones alli donde los riesgos
para los productores son como los que surgen en el sector cul-
tural.

Bastara con citar dos ejemplos: la estructura material de un
periédico y el star system en el cine y la television ilustran la adap-
tacién al riesgo de produccién inherente a la inestabilidad de la
demanda del producto. Se trata de dos casos extremos o polares.
Pero se observa algo similar en la organizacién de las galerias de
arte, en la programacion de los festivales de cine, en la gestién
de las librerias y en la distribucion de los discos. Esto quiere decir
que —aun siendo casos particulares— son lo suficientemente ge-
nerales como para servir de introduccién a la economia de la
produccién cultural.

i) Estructura material de un periddico

No hace falta remontarse mucho en el pasado para observar que
incluso los diarios nacionales —aun siendo menos numerosos
en el plano mundial entonces— eran productos relativamente es-
pecializados, al servicio de un mercado concreto. Todavia hoy, mu-

5 Se ha puesto en duda que la esperanza matemadtica de obtener beneficios
sea positiva, pero en un modelo neocldsico hay que suponer, como minimo,
que lo es la esperanza de que haya una corriente de beneficios (tanto mo-
netarios como no monetarios).
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chos de ellos se orientan hacia mercados concretos en muy gran
medida. Esta especializaciéon implica que existen unos mercados
estables y bien definidos, y que es posible identificarlos, lo cual
quiere decir, a su vez, que la demanda es también estable y previ-
sible. En tales circunstancias, los riesgos que entraiia la publicacién
de un periédico relativamente especializado —independientemen-
te de que se especialice en la religién, la politica, el deporte, el
arte, etc.— aun siendo positivos no son lo bastante grandes como
para suscitar una reacciéon de compensacién o de correccion.

Pero los periddicos que tienen que competir hoy con otros me-
dios de comunicacién masiva’ en el plano informativo y que no
pueden identificar un mercado estable porque ese mercado es de-
masiado inestable, renuncian a la especializacién y se diversifican.
De hecho, los grandes periédicos nacionales se parecen a los su-
permercados; y se ocupan a la vez de los asuntos publicos, del
arte, de los libros, de la moda, del deporte y de la economia y los
negocios, y presentan ademas historietas ilustradas a la vez que
editoriales. :

Los editoriales constituyen, por cierto, una caracteristica fasci-
nante de los grandes diarios. Se dice que solamente un 2% de los
compradores, mds o menos, los leen, y consta que no influyen
practicamente en las opiniones de nadie tratandose de temas discu-
tidos, a pesar de lo cual siguen siendo escritos y puplicados. ¢ Por
qué? Simplemente porque en algin sitio existe —dificil de iden-
tificar y cambiando constantemente de composicion— un grupo
de individuos que tienen que leer algo para convencerse de que hay
otras personas que comparten sus ideas.

Por supuesto, la diversificacién es un modo ordinario de enfren-
tarse con los riesgos ya que, al compartir éstos, si no estan rela-
cionados entre si, se reduce su importancia global. Un periédico
que se especializara en los editoriales, o en la economia® o en el
deporte, no solamente no tendria un amplio publico —esto puede
constituir un problema o no— sino que ademas ese publico seria
muy inestable, y esto plantea una gran dificultad. El mejor modo
de analizar los grandes diarios consiste en compararlos con los su-
permercados. Son de hecho ejercicios de comercializacion, con
textos sobre todo lo que ocurre bajo la capa del cielo pero también
con arreglo a “zonas de productos”, con diferentes “marcas’: dife-

s Hasta el Wall Street Journal y el Financial Times de Londres, que apun-
tan a un mercado especializado, tienen que diversificarse —y de hecho se
diversifican— para poder estabilizar a sus lectores,
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rentes reporteros sobre el mismo asunto, diferentes columnas de
anuncios personales, etc. La finalidad consiste en estabilizar la
demanda.

Se ha dicho con frecuencia que la creciente concentracién de la
prensa —esencialmente la tendencia a que haya un solo periédico
en cada ciudad— se debe a grandes economias de escala en la pro-
duccién. La existencia de un gran numero de periodicos especiali-
zados rentables permite poner en duda tal afirmacién. El fenémeno
que hemos descrito, consistente en “comprarlo todo en un mismo
sitio”, parece una explicacién mas satisfactoria de esa tendencia a
la concentracién.

il) Acuerdos vinculatorios

En la economia actual abundan los casos de lo que recibe técni-
camente el nombre de imposicién de varios productos, a saber, el
requisito de que, para poder comprar un producto, el consumidor
tiene que comprar también otro. Los cereales de desayuno se ven-
den a veces con un ‘“regalo”, las habitaciones de hotel con un
televisor, las hojas de afeitar con una maquina de afeitar “gratui-
ta”, y las cimaras baratas en un estuche que contiene un carrete
_o una pelicula. Pero este fenémeno no parece estar tan generalizado
en ningun sector como en el cultural. Ahora bien, como la forma
institucional que reviste discrepa a menudo de esa técnica de la
imposicién de varios productos a la vez, se la puede calificar mas
adecuadamente de ““acuerdos contractuales vinculatorios”.

‘No escasean los ejemplos. Con frecuencia, los libros y los discos
de todos los tipos y variedades se venden con arreglo a unos con-
tratos que, en una forma u otra, se parecen a la innovadora f6rmu-
la de los clubes del libro. En estos sistemas, se ofrece un gran
incentivo para suscitar la inscripcion en el club; después de ello, es
imposible dejar de pertenccer al club al cabo de un cierto nimero
de compras, pero solamente quienes han intentado hacerlo saben
las dificultades que entrafia. Los productores de cine recurren am-
pliamente a la férmula de la “distribucién en bloque”, en virtud
de la cual los propietarios de un cine tienen que comprar en bloque -
la utilizaciéon de un cierto nimero de peliculas; no pueden comprar
una sola y prescindir de las demas. Este sistema tiene varias mo-
dalidades: se compra la utilizacién de peliculas para un periodo
de tiempo dado; hay que comprar la utilizacién de peliculas cortas
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o documentales para cada proyeccion; o bien es obligatorio com-
prar la utilizacién de dos (o mas) peliculas largas “vinculadas” en
toda proyeccién. Las compaifiias de teatro, 6pera, musica sinfénica
y danza procuran muy activamente vender “entradas para toda la
temporada”’, a menudo a un precid menor que el de cada uno de
los espectaculos por separado, y con ello intentan vincular la venta
de su producto.

Hay otros muchos ejemplos. Pero lo que procede destacar es
que todos esos contratos vinculan al consumidor y apuntan a es-
tabilizar una demanda inestable. Si un proveedor consigue sus
fines, reduce al mismo tiempo la variacién del flujo de sus pro-
ductos y, por ende, los riesgos de explotaciéon. Hay una diferencia de
forma institucional y juridica entre los diversos tipos de contratos
de esa indole que se describen en la presente seccién y la “compra
en un mismo sitio” caracteristica de la prensa, pero desde el punto
de vista econémico se trata esencialmente de una diferencia de
grado. Todas esas formas institucionales y juridicas constituyen
una respuesta a la inestabilidad de la demanda. Su existencia
reduce dicha inestabilidad y, por consiguiente, también los riesgos
inherentes al suministro de tales productos culturales.

iii) El “star system”

Augustin Girard ha relacionado ya el riesgo con el fenémeno ins-
titucional del star system.” Lo que no ha subrayado suficientemen-
te, a mi juicio, es que ese sistema es una respuesta a la existencia
de riesgos provocados por la inestabilidad de la demanda y que
sirve para ‘“‘atar” o vincular a los consumidores indirectamente
—es decir, mediante el establecimiento de un lazo afectivo y emo-
tivo con una o mas estrellas— a ciertas clases de productos.
Hay que darse cuenta de que, si viene inmediatamente a las
mientes la imagen de Hollywoed en relacion con. -la expresion
star system, ello se debe unicamente a que Hollywood ha sabido
llevar este sistema mas lejos que otros sectores culturales. Pero
existe, y se cultiva, un star system practicamente en los mercados
de todos los productos culturales. Ocurre esto ciertamente en la
6pera, el ballet, la musica y el teatro, y también en la pintura,
la escultura y las demas artes plasticas y en el caso de los escrito-
res. No se debe menospreciar su importancia en relacién con las

* A. Girard, “Industries culturelles”, Futuribles, septiembre-octubre de 1978.
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peliculas, los discos y los demas productos de los mercados de
masas.

Como ya ha quedado dicho, el star sysiem sirve para estabilizar
una demanda inestable y, como la inestabilidad esta en cierto grado
relacionada positivamente con el nivel de ingresos, cabe prever
que tendrd mas importancia en los paises ricos que en los pobres.
El funcionamiento del sistema es muy simple. Los proveedores no
saben y no pueden saber si un nuevo producto tendra éxito o no,
- porque no conocen los gustos y las preferencias de los consumido-
res. Pero si éstos se apegan a ciertos artistas o intérpretes, resultara
mas fAcil prever la demanda, ya que ésta seria mas estable.

El sefior Girard destaca con razén que no son los productores
y los proveedores quienes crean las estrellas. Pero si un intérprete
suscita una reaccién entre los consumidores, el productor hara
todo lo posible para convertir a ese artista en estrella. Esta afir-
macién es facilmente comprobable observando el orden cronolé-
gico de los gastos de publicidad dedicados a la promocién de las
estrellas. Esos gastos no empiezan antes de que el artista o el
especticulo tengan éxito sino después. Volveremos sobre este tema
al hablar de la integraciéon vertical.

Procede reiterar que hay un gran parecido entre la estructura
material de un periddico, y el modo en que se “ata” a los consu-
midores en ciertos bloques de consumo, y el funcionamiento del
star system, que les obliga a consumir ciertos productos para
poder tener acceso a su artista favorito, aunque conste que esos
productos concretos no son interesantes.

iv) Prototipos

A todo aquel que reflexiona sobre la estructura de los programas
ordinarios de radio y television, las peliculas, e incluso ciertos li-
bros y obras teatrales y musicales tiene que impresionarle forzo-
samente la medida en la cual parecen estar producidos con arreglo
a un plano o una receta. Se puede afirmar, de hecho, que la pro-
duccién de muchos articulos culturales se rige por un prototipo.
No es que todos los productos se cifian a un prototipo dado, sino
que se trata del principio mds interesante de que, si un producto
—una pelicula, un disco, un libro, etc.— tiene éxito, se le empleara
como modelo, como prototipo, para la produccién de toda una serie
de otros productos: otras peliculas, discos, libros, etc. El éxito de un
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producto sirve para indicar que es posible emplearlo como proto-
tipo en la fabricacién de otros mas.

En su propio nivel, los prototipos desempefian el mismo papel
o funcién que las estrellas. No se imponen al publico, como tam-
poco las estrellas, pero si tienen éxito se convierten inevitablemente
en modelos para la fabricaciéon de otros productos.

Se podria argiiir que los prototipos existen porque abaratan los
costos de produccién, ya que su utilizacién implica en cierta me-
dida una produccién basada en la combinacién de médulos y, por
ende, una forma de produccién mecanica. No se puede justificar
el uso de prototipos por sus efectos sobre los costos, dado que la
utilizacién constante de un prototipo se suele hacer con costos
crecientes. Estos datos no bastan para demostrar que el empleo
‘de prototipos sirva para estabilizar la demanda pero corroboran
ciertamente la tesis de que los prototipos son como las matrices,
troqueles y modelos que se utilizan en la industria manufacturera
para reducir los costos de produccién.

La .afirmacién de que los prototipos sirven para estabilizar la
demanda puede quedar confirmada por los datos disponibles al res-
pecto, en el sentido de que, pasado al menos un cierto punto,
la rentabilidad de las inversiones en ellos empieza a menguar. Aun-
que no existen datos relativos a las estrellas, cabe sospechar, a
partir de observaciones fortuitas, que se les aplica esto mismo, lo
cual implica que la estabilizacién de una demanda voluble constitu-
ye una actividad econémica que resulta onerosa. Dicho con otras
palabras, del mismo modo que los individuos pueden proteger sus
ingresos contra los efectos perniciosos de acontecimientos inciertos
comprando un seguro, asi también las empresas pueden proteger
sus ingresos gastando recursos en prototipos, en estrellas, en con-
tratos y en actividades de “compra en un mismo sitio”.

v) Integracion vertical

Sabemos desde hace mucho tiempo que ciertos tipos de fusiones
de empresas, especialmente las que se remontan hasta el proveedor
“primario”, apuntan a combatir la incertidumbre.® Pero en el sector
cultural se realizan ciertas fusiones verticales con un objetivo
inmediato diferente.

8 Véase, por ejemplo, F. M. Scherer, Industrial Market Structure and Eco-
nomic Performance, Chicago, Rand McNaly & Co., 1970,
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Es indudable que en ese sector, como en cualquier otro de la
economia moderna, la integracién vertical persigue varios fines. Sin
prejuzgar la importancia relativa de cada factor, cabe citar los si-
guientes: a) al consolidar las ventas y, por ende, los beneficios, con
unas variaciones en el tiempo diferentes e imprevisibles, la inte-
gracién reduce la variacién global, con tal de que esas corrientes
no estén relacionadas entre si; b) la integracion permite colocar
fondos en unas oportunidades cuyos parametros conocen mejor
los empresarios, ya que esas oportunidades son similares a las
actividades a las que se dedican ya; y ¢) la integracidi permite la
explotacién de las fuentes de suministro mas baratas, especxalmen—
te en los momentos de trastornos e inquietud.

Pero la integraciéon permite también seguir de un modo mas ra-
pido y correcto la venta de los productos cuya capacidad de atrac-
cién se desconoce. Por ejemplo, en la industria del disco se ha
tendido a que los productores lo compren hasta el nivel del deta-
llista y por lo menos hasta el nivel del mayorista. La razén de ser
de semejante integracion ha sido simplemente que los productores
tienen que saber inmediatamente si se estd veniiendo un disco o
no. Cuando sale uno nuevo, los detallistas e:. {un directamente
a los productores informacién sobre las ventas. Si éstas son bue-
nas, ellos organizan ampl’as campafias de publicidad; si son len-
tas, se mantiene la publicidad en un nivel modesto. En este caso, la
integracién permite disponer de una informacién réapida y fide-
digna. A su vez, esta informacién resulta necesaria porque los
productores no saben si un disco va a tener éxito o no.

A este respecto, es interesante aludir a la existencia de una ins-
titucién que antes estaba muy generalizada y que, segan se dice, es
todavia importante, a saber una forma de soborno que, entre otras
cosas, consiste en pagar sumas marginales a los presentadores de
discos a cambio de la promocién de ciertos discos. Esta institucién
caracterizaba (¢caracteriza?) a la industria del disco de un modo
muy particular, pero no hay razones para pensar que se limite
unicamente a ella. Ademas, cuando no se sienten demasiados escri-
pulos juridicos, y, por consiguiente, no se limita ese concepto a
las transferencias en efectivo sino que se esté dispuesto a afiadir, en
caso necesario, transferencias en especie ——por ejemplo, la promo-
cion profesional, las recomendaciones, la asistencia a conferencias
internacionales, etc.—, tal institucion puede ser, en ciertos campos,
una forma dominante de organizacién del mercado.

En el presente contexto, es muy posible que constituya el coro-
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lario de las restricciones publicas impuestas a la integracién verti-
cal. Dicho de otro modo, si la integracién desempefia un papel
decisivo en la vigilancia y promocién de ciertos productos y si
queda coartada por la ley, tal restriccién engendra una oportunidad
de obtener beneficios. La explotacién de esa oportunidad da origen
a esas formas de soborno. No es seguro que lo antes dicho se base
en la realidad. Pero, si se basa, no debe servir para excusar ese
tipo de soborno sino para calibrar la envergadura del problema
que se les plantea a los productores debido a la inestabilidad de
la demanda. En cierto modo, las sumas que se transfieren con
ese fin de soborno constituyen un indicador del costo de la esta-
bilizacién de la demanda.

vi) Lo “antiguo” frente a lo “nuevo”

No es dificil demostrar que, en el teatro, el ballet, la musica y
otras formas de expresioén artistica cara al publico, resulta a me-
nudo mucho mas facil conseguir el acceso a las obras producidas
en el pasado que a la produccién del momento. No ocurre esto
con todos los productos culturales. En la pintura, la escultura, la
arquitectura, por ejemplo, las formas modernas de expresién han
encontrado un publico mucho més amplio, aunque a veces les haya
costado mucho despuntar al principio.

En cierta medida, se puede explicar este fenémeno recurriendo
a los argumentos ya manejados en el presente estudio. Cabe sefialar
que una de las mayores diferencias entre los dos tipos de formas
artisticas mencionadas en el ultimo parrafo es que, en un caso —la
mausica, el ballet y el teatro—, se requiere un publico numeroso
para poder tener éxito, siquiera sea moderado. En el segundo —es-
cultura, pintura y arquitectura— basta en ultimo extremo con una
sola persona, con un solo cliente suficientemente interesado, para
que esté garantizado el éxito. Por supuesto, si no se dispone de uno
o varios clientes adinerados, la cosa no sera tan facil para este
segundo tipo de forma artistica; pero parece légico suponer que es
menos dificil encontrar a uno o dos clientes que a un publico nu-
meroso.

Ahora bien, aunque fuera posible encontrar un publico numero-
so para la danza, la musica y el teatro, la dificultad de determinar
las preferencias con respecto a las nuevas producciones constitui-
ria un incentivo para ofrecer otras expresiones méas antiguas y ya
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acreditadas. Dicho de otro modo, los riesgos inherentes a una
produccién antigua pueden ser grandes pero son conocidos, mien-
tras que en el caso de las nuevas se desconocen y, por consiguien-
te, son subjetivamente mayores. Una de las posibilidades que tienen
los proveedores de vender nuevas producciones consiste en “vincu-
larlas” a otras mas antiguas, pero esto sélo dara buenos resultados
si la vinculacién no repercute negativamente en la venta de “en-
tradas para toda la temporada”, por ejemplo.

La mayor oferta de producciones antiguas y acreditadas se con-
cibe, pues, como una respuesta a la mayor incertidumbre que va
unida a las formas de expresién nuevas. A este respecto, procede
-sefialar que el critico de arte coman tenderda a ser mucho mas
critico de las nuevas formas que de las antiguas, por la misma
razén por la cual los proveedores prefieren las expresionss mas
antiguas. Ademas, los criticos de arte de los periddicos tienen que
criticar en las direcciones que aprecian sus lectores. Si a éstos, en
conjunto, no les gustan las nuevas formas artisticas, se puede apos-
tar con toda seguridad que los criticos las condenaran.

vii) Calidad inaccesible

Se ha dicho con frecuencia que los programas de televisién son
de mala calidad. John F. Kennedy empleé la palabra “eriales” para
designar este fenémeno. Lo que no se dice con frecuencia es que
esa mala calidad de la programacién de television se da también
en otros campos de la cultura. Es muy dificil comprar un libro,
una revista o un disco de buena calidad en las librerias, los quios-
cos o las tiendas de discos. Esto es por lo menos cierto si definimos
la calidad como el hecho de apartarse del promedio de una distri-
bucién.

No hace falta insistir en que esa aglomeracién de los productos
en torno a un promedio constituye un modo de amoldarse a una
demanda inestable recurriendo al simple procedimiento de atender
primordialmente, cuando no exclusivamente, la parte de la deman-
da que es estable en el sentido de que no se desvia del promedio.

Procede destacar, en conclusién, que muchas de las peculiari-
dades de la produccién del sector cultural son esencialmente una
respuesta a los muy considerables riesgos que, a su vez, son inhe-
rentes a una demanda muy inestable, por lo que tales peculiarida-
des son sobre todo esfuerzos institucionales para estabilizar la
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demanda, o una parte de ella. Cuando esto no sea posible, no habra
simplemente produccién.

La fuerte inestabilidad de la demanda de los productos cultura-
“les se debe a dos factores: las propiedades intrinsecas de los bienes
culturales, que hacen que carezca de interés el consumo repetido
(técnicamente decimos que mengua muy de prisa lo que hace su
utilidad marginal), y los ingresos elevados, o la riqueza que permi-
ten a los individuos satisfacer su aficién por la variedad y la diver-
sidad. La posibilidad de colmar ese apetito de variedad vacia muy
pronto a los productos culturales de su contenido nacional y la
desaparicién de ese contenido nacional refuerza el deseo de diver-
sidad y cambio. Seria interesante hacer un modelo de este proceso
dindmico, pero no es simple elaborar modelos de fenémenos dina-
micos estables. No es desde luego una casualidad que los modelos
muy dinamicos sean o bien implosivos o bien explosivos, y, por
ende, carentes de interés.

Lo anterior ha sido un ejercicio puramente analitico. Pero el lec-
tor debe tener presente que encierra un cierto nimero de impor-
tantes implicaciones politicas. A modo de ejemplo consideremos
brevemente el tema del contenido nacional o local de los productos
culturales. A muchos paises les preocupa este problema del con-
tenido nacional; mds concretamente, desean y buscan el modo de
aumentar la fraccién de bienes culturales producidos eu el propio
pais. Ahora bien, en un mundo en el cual la demanda es inestable
esto resulta. muy delicado. En realidad, si se define ei contenido
nacional de un modo que no permita a los productores atender
esa demanda inestable, la demanda se pasara pura y simplemente
a otros mercados, que pueden no ser nacionales. Toda politica
eficaz en materia de contenido nacional debe tener presentes las
caracteristicas de la demanda en un mundo de consumidores ricos
e inestables.



III. LAS INDUSTRIAS CULTURALES:
GENESIS DE UNA IDEA

ARMAND MATTELART y JEAN-MARIE PIEMME

SaBeMos perfectamente que los conceptos no tienen vida propia,
que remiten a problemdticas muy concretas y que nos hablan
desde un lugar histéricamente situado. El hecho de reconstituir
la génesis del concepto de “industria(s) cultural(es)”, para des-
cubrir en él los caracteres de la realidad en que se basa, supone
ya, y en cierto modo, empezar a preguntar cémo funciona esa
industria o industrias.

LA INDUSTRIA CULTURAL DEFINIDA POR LA ESCUELA DE FRANCFORT

Han tenido que pasar casi veinte afios para que pudiéramos dis-
poner de una traduccién facilmente accesible del texto capital de
Max Horkheimer y Theodor Adorno sobre la industria cultural.* No
ha sido una casualidad ni un olvido, sino una ignorancia volunta-
ria. ¢Para qué traducir un texto cuya problematica general se salia
radicalmente de las interrogaciones francesas de entonces sobre
los medios de comunicacién masiva? En el modo en que se con-
cebia el debate sobre esos medios en Francia de 1950 a 1970, la
idea de que la cultura sea una industria no engendraba practica-
mente efectos productivos. No se negaba la cosa sino que, sim-
plemente, al no formular preguntas serias, no se llegaba a deducir
consecuencias de ella. Hoy, al haber adquirido el enfoque de los
medios de comunicacién masiva como industrias culturales una
legitimidad evidente, Adorno y Horkheimer han pasado a ser legi-
bles, si bien hay un abismo insuperable entre su problematica y
la realidad actual. No obstante, su obra pertenece a la genealogia
del concepto. Su lectura es indispensable, aunque deba ir unida
imperativamente a una critica.

Se trata de un texto escrito por dos hombres que se refugiaron
en los Estados Unidos para huir del nazismo. Hablan de lo que
vieron: potencia de la radio, potencia del cine, potencia naciente
de la televisién. Horkheimer y Adorno son en primer término fil6-

1 T. W. Adorno y Horkheimer, “La production industrielle de biens cultu-
rels”, La dialectique de la raison, Paris, Gallimard, 1974.
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sofos, y abordan como tales el tema que nos ocupa. En si mismo, el
texto, publicado en francés con el titulo de La production indus-
trielle des biens culturels, tiene una unidad de sentido. Y sin
embargo, es imposible percibir el sentido completo de esa unidad
si no se sittia el texto en la problematica filoséfica global de ‘los
dos hombres. Es un momento de la misma. Encaja especificamente
en la reflexién general sobre el devenir de la cultura, que fue una
de las preocupaciones esenciales de ambos.

A su juicio, la industria cultural fija de modo ejemplar la quie-
bra de la cultura, su caida en la mercancia. La transformacién del
acto cultural en valor suprime su potencia critica y disuelve en
él los rastros de una experiencia auténtica. El reino de la seudo-
individualidad, que empez6 con la existencia de la burguesia, se
despliega con arrogancia y ostentacién en la cultura de masas. “Lo
" individual se reduce a la capacidad que tiene lo general de grabar
en lo accidental una impronta tan fuerte que sera aceptado; la
reserva obstinada o la apariencia elegante del individuo presen-
tado es precisamente lo que se produce en serie, como las cerra-
duras de seguridad de la marca Yale, que se diferencian unas de
otras por fracciones de milimetros”.?

Sin pronunciarnos directamente sobre este modo de concebir la
cultura y su quiebra, cabe observar que, en cierta medida, la pro-
blemética general de Horkheimer y Adorno permite explicar a la
vez el interés y los limites de su razonamiento sobre los efectos
de las nuevas tecnologias de la comunicacién tal como se manifes-
taban en el decenio de 1940. Esto es particularmente visible en el
objeto que se han propuesto estudiar los dos teéricos: la industria
cultural. La importancia de la conjuncién entre la tecnologia, la cul-
tura, el poder y la economia es evidente: a lo que se nos invita
es al descubrimiento de un objeto complejo. Pero la presencia de lo
singular (la industria, y no las industrias) no puede mas que susci-
tar la siguiente pregunta: ¢qué es lo que supone exactamente esa
reduccién?

Se puede contestar desde luego que obedece a un afan de gene-
ralidad, y que designa un movimiento global de produccién de
la cultura como mercancia. Pero esa generalidad que se busca enca-
ja mucho menos en un analisis concreto de los mecanismos del
capitalismo actual que en los postulados filoséficos de los dos
tedéricos de la Escuela de Francfort. Si se postula la articulacion

2 Ibid., p. 163.
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de la industria cultural y del capitalismo, es menos por el deseo de
aclarar un momento del capitalismo que como demostracién de la
degeneracidén de la funcién socioexistencial de Ia cultura. La refe-
rencia de Horkheimer y Adorno a la economia y a las estructuras
de poder esta supeditada a esa peticién de prueba. El efecto mas
evidente de semejante aspiraciéon es que, paraddjicamente, para
hablar de la produccién industrial de los bienes culturales no hace
falta en absoluto percibir esa produccién como un conjunto diver-
sificado y contradictorio de elementos econémicos precisos que
ocupen un determinado lugar en la actividad econdémica. Analoga-
mente, para hablar de las relaciones entre esa cultura y el poder, no
hace ninguna falta construir un modslo de esas relaciones, en que
intervenga, por ejemplo, el tipo de institucionalizacién que implica
dicha produccién.

De esas referencias algo amplias a la economia y al poder cabe
deducir una conclusién: el verdadero objeto de los anadlisis de
Horkheimer y Adorno no es la industria cultural sino su producto
supuesto: la cultura de masas.* Es éste, en efecto, el concepto en
el que parece descansar en definitiva toda la reflexiéon y el de la
industria cultural sirve meramente para respaldarlo. Le da como
quien dice sus cimientos, pero sin interrogarle en si mismo. Por
lo demas, lo que se describe mejor son los efectos de la industria
cultural sobre los propios productos. A través de un modo indus-
trial de produccion, se obtiene una cultura de masas hecha de una
serie de objetos que llevan muy claramente la huella de la indus-
tria cultural: serializacion, uniformidad, divisién del trabajo. Esto
‘es lo que solicita la atencién de los dos autores, ya que ahi es
donde se localiza mejor la quicbra de la cultura.

Ahora bien, con la perspectiva de los afios transcurridos cabe
preguntar si la tesis de Horkheimer y Adorno no es abusivamente
globalizadora. La presencia de un modo industrial de produccién
les incita a amalgamar el jazz y las historietas ilustradas, la radio
y el cine. En ultimo extremo, se puede pensar que no se apunta
tanto a los efectos del capitalismo sobre la cultura como al hecho
de producir industrialmente una mercancia cultural. Hoy, sabemos
perfectamente que no se puede confundir el jazz con las series de
televisién, y que el peso econémico de Hollywood no hipoteca la

3 Véase en particular T. W. Adorno, “Television and the patterns of mass
culture”, en Mass Communications (compilado por W. Schramm), University
of Illinois, 1960. Véase también T. W. Adorno vy H. Eisler, Komposition fiir
der Film, Munich, Rogner und Bernhard, 1969.
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legitimidad del cine propiamente dicha. Independientemente de
la clarividencia de Horkheimer y Adorno en su anilisis de los fe-
némenos culturales, no parece que hayan percibido mas que un
aspecto —fundamental, desde luego— de la conjuncién entre el
arte y la tecnologia, y que una concepcién ligeramente desorbitada
del arte como fermento revolucionario les haya impedido darse
cuenta de los demas aspectos de esa conjuncion.

Para convencernos, basta con leer el texto de Walter Benjamin
sobre La obra de arte en la era de su reproduccidn técnica,* escrito
mas de diez afios antes que el de los filésofos de Francfort. Ben-
jamin explica, en particular, cémo el principio mismo de repro-
duccion (indicando muy bien en qué sentido la unica razon de
existir de un arte como el cire corresponde a la fase de la repro-
duccién, y/o a la de la produccién unica) hace que resulte anti-
cuada upa vieja concepcién del arte que é€l califica de “cultural”.
Ahora bien, cabe preguntar en qué medida no condenan también
Adorno y Horkheimer la cultura de masas porque su proceso-de
fabricacién va en detrimento de una cierta concepciéon del arte
como algo sagrado.

De hecho, y en un plano mas general, es dificil no oir en el texto
de Adorno y Horkheimer el eco de una vigorosa protesta letrada
contra la intrusién de la técnica en el mundo de la cultura. El
obstaculo parece ser ciertamente esa posibilidad de reproduccién
de un fenémeno cultural con medios técnicos de la que habla Ben-
jamin. No se trata ahora de excusar a las industrias culturales por
la amenaza de uniformidad que imponen, con fines de rentabilidad
econdémica, y de control ideolégico, sobre los productos culturales,
ni de negar que la cultura esté amenazada por un proceso de mer-
cantilizaciéon. Pero preciso es constatar que, en ciertos casos, la
critica legitima de la industria cultural estd demasiado estrecha-
mente ligada a la nostalgia de una experiencia cultural exenta de
vinculos con la tecnologia. Es esa una manifestacién de un janse-
nismo de la escritura que, por fiarse de si mismo, sospecha siempre
que los demas medios de comunicacién (la imagen en particular)
son portadores del Mal. Es como si la escritura, salvaguardia de
la originalidad, fuera también y por lo mismo, garante de la auten-
ticidad y de la racionalidad de la comunicacién y que en cambio,
la imagen, inmediatamente ligada a la facultad de ser reproducida,
encerrara siempre un irracionalismo no deseado.

+W. Benjamin, “L’'oeuvre d’art a l'¢re de sa productibilité technique”,
L'homme, le langage et la culture, Paris, Denoel/Gonthier, 1971.
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Es curioso que este tipo de juicio de valor haya suscitado unos
enfoques de los medios de expresién politicamente opuestos. Lo
encontramos tanto en Ortega y Gasset como en Adorno: el peso
de la herencia cultural hiperdetermina en esos casos el sistema de
valores politico-filos¢ficos. Mas cerca de nosotros, cabe preguntar
si no se ha infiltrado esa misma ‘‘desconfianza letrada’ en la perti-
nente critica de los medios de comunicacién de masas que hace
Régis Debray en Le pouvoir intellectuel en France. Se puede pensar
como Debray que la informacién se ha convertido hoy en el apa-
rato ideoldgico estatal dominante, pero esto no obliga a compartir
su idea, de implicita e intrinseca, y, en suma, secundaria respecto
de su tesis, de que la escritura es mucho mas fiable que la imagen.

En todo caso, lo importante ahora es sefialar que la falsa rea-
lidad conceptual de la idea de la industria cultural (falsa porque
no se la trata en si misma) abre la puerta a las recuperaciones
culturalistas del pensamiento de los dos filésofos alemanes. Edgar
Morin, por ejemplo, en un libro que no se reduce por supuesto a
esa critica, habla del espiritu del tiempo para describir un conjunto
de valores que estaban vigentes en la cultura de masas de las
décadas de 1950 a 1960. Pero, mas aun que Adorno y Horkheimer,
la referencia a la economia y a la politica constituye meramente
un tel6n de fondo global para el analisis. Desempefia mas el papel
de una sefial que de un instrumento.

REALIDAD MATERIAL Y MATERIALISMO

Las intervenciones de la Escuela de Francfort no han sido en defi-
nitiva mas que un intermedio. Magn ficado por Morin, modulado
por los italianos y asumido por ciertos filésofos del Tercer Mundo,
el concepto de “industria cultural” se desgast6 rdpidamente. En la
otra orilla del Atlantico, fue ciertamente comentado y discutido
en ciertos circulos universitarios, pero los norteamericanos, menos
filosofos y moralizadores, al menos en este punto, prefirieron ya
en 1966 un concepto a la vez pragmatico y mas global, el de know-
ledge industry (industria del conocimiento) forjado por el econo-
mista F. Machlup, mas deseoso de medir la participacién de esta
nueva rama industrial en el producto nacional que de lanzar ana-
t8mas contra la trivializacién de la cultura y el final del poder de
los intelectuales.®* Bajo esa cobertura de la “industria del conoci-

5 F. Machlup, The Production and Distribution of Knowledge in the United
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miento” agruparon algunos, al sentir la necesidad de un enfoque
mas econdémico que material, las multiples méaquinas de producir
el saber y, entre ellas, las maquinas de comunicar.

Unos tres afios mds tarde, otro filésofo aleman, H. M. Enzens-
berger, completé la trilogia al idear el concepto de “industria de
la conciencia”;® y esta vez no con fines de anilisis, sino para
denunciar, en visperas de la aparicién de nuevas técnicas de difu-
sién, la incapacidad de la izquierda de utilizar los medios de comu-
nicacién masivos de caracter electrénico y su enclaustramiento en
la galaxia de Gutenberg. Durante casi diez afios, ese texto fue el
manifiesto de una izquierda apesadumbrada por su propia inercia.
GCabe senalar que en Francia se le conocié apenas y que ni siquiera
fue traducido.

Con el connubio entre la computadora, el teléfono, la televisién,
el cable y el satélite, y con la aparicién de las redes telematicas, es
muy posible que una recién llegada —la industria de la informa-
cién— suplante a la “industria- del conocimiento” (y quizas, a la
larga, a todas las demds denominaciones). Esta nocién, lanzada
por los economistas de la Universidad de Stanford, abarca tanto
la informacién basica (bancos de datos de todo tipo, informacién fi-
nanciera, comercial, cientifica, etc.) como la llamada informacién
cultural (peliculas, series, libros, periédicos, revistas, noticias, etc.)
asi como la totalidad de los elementos técnicos (know-how), es de-
cir, las patentes, la especializacion técnica, el asesoramiento, la
gestion, etc. Las ambiciones de este concepto son ilimitadas, ya
que no se trata solamente, en su caso, de acotar una vertiente de
las actividades industriales o de trazar las fronteras de una disci-
plina cientifica, sino de designar ni mas ni menos que a una nueva
sociedad, la sociedad de la informacién, the information society,
que sucede a la era industrial. Si los norteamericanos le dan tanta
importancia es sin duda porque se proponen consagrar con ello
la nueva condicién de la informacién y del saber como factor
primordial de la produccién, pero también y sobre todo como
nuevo sistema de poder, como nuevo medio de gobernar.’

La “industria cultural” no suscité los analisis concretos que pa-

States, Princeton University Press, 1966. Véase un excelente analisis de este
concepto en G. Barile, “Analisi economiche della produzione di conoscenza:
una rassega”, Tkon, Instituto Agostino Gemelli, Mildn, enero de 1979.

¢ H. M. Enzensberger, The Consciousness Industry, Nueva York, Seabury,
1974.

* Z. Brzezinski, La révolution technétronique, Paris, Calmann-Lévy, 1971.
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recia augurar. Al no aprehender la comunicacién en sus condiciones
materiales de funcionamiento, ha abierto la puerta de par en par a
todas las creencias, a todas las ilusiones y a todas las mitologias.
Ademads, empezamos ya a saber que los medios de comunicacién
masiva son un terreno particularmente propicio para que prolife-
ren los mitos y las ideologias. La nebulosa universal de la “uni-
formacién” impedia ver la partitura que interpretaba cada realidad
nacional en los grandes conciertos de dichos medios. No se trata
de hacer de cada caso algo especial, ni de encerrarlo en si mismo
como si todo su significado estuviera contenido en sus fronteras,
sino mas bien de dar a cada tipo de comunicacién que se desarro-
lla en €l su base real. A fuerza de pensar en esa “aldea global”,
temida y rechazada por unos y deseada y bienvenida por otros, se
acababa olvidando que el Canada no es Francia y que los Estados
Unidos pueden ser diferentes de Italia. Se acababa olvidando que
la comunicacién y la cultura de masas son un mensaje, pero tam-
bién un conjunto de ideas, de tecnologias, de practicas, de leyes, de
instituciones, de relaciones de fuerza. Se acababa olvidando que
son un aparato en el cual engranan los diversos elementos de un
modo de produccién de la comunicacién.

Procede reconocer, sin embargo, a Adorno y Horkheimer el mé-
rito de haberse atrevido a recordar, que, en un momento 0 en
otro, y de un modo o de otro, lo material acaba por llegar a la
altura de lo inmaterial. En las décadas de 1950 y 1960 y principios
de la siguiente esto no era facil. Nada predisponia a la mayoria de
los paises europeos a una visién contrapuesta al idealismo. En
1947, el editor francés de la obra del suizo aleman P. Bachlin,
historiador marxista del cine, que versaba sobre la formacién y la
evolucion de la industria cinematografica norteamericana y europea,
cambié el titulo original —la pelicula como mercancia (Der Film
als Ware)— por el de Historia econdmica del cine, pensando sin
duda que de ese modo no ofenderia unos ojos y unos oidos acos-
tumbrados a una concepcién mas estética del séptimo arte. Hubo
ciertamente la frase de Malraux —"“El cine es un arte, pero tam-
bién una industria”’—, que durante mucho tiempo sirvié de comodin
pero que tampoco nos dice dénde empieza el arte y dénde termina
la industria. Y sin embargo, el cine ha sido siempre uno de los
pocos lugares privilegiados en los cuales era posible analizar el
- modo de funcionamiento material de un gran medio de difusién. No
obstante, las preguntas que surgian con respecto a €l se han trasla-
dado rara vez a los demas medios de difusién.
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Las cosas estan cambiando ahora, tanto en la izquierda como
en la derecha. El cambio se ha producido en los diez altimos afios,
y no solamente en Europa. Desde el punto de vista de la critica, la
ruptura se ha efectuado en maultiples paises: en el Reino Unido, en
Italia, en Finlandia, en Francia, en los Estados Unidos, en América
Latina, etc. Una corriente de investigacion critica se va abriendo
camino en condiciones de produccién muy variadas, engendrando
conceptualizaciones muy ,diversas también. Seguan los casos, se ha-
blara de economia politica de la comunicacién y de la cultura, de
analisis de los medios de comunicacién masiva como estructura, o
de analisis de las industrias culturales.®

A partir de una especificidad reconocida, todos esos enfoques
convergen hacia la misma preocupacién: comprender el funcio-
namiento material —a veces se hace hincapié en el analisis politi-
co, otras en el econémico o bien en uno y otro— de la cultura
de la comunicacién y romper tanto con el positivismo funciona-
lista como con el teoricismo de un cierto enfoque marxista o el
formalismo de una cierta desmontadura de los mensajes. Esta co-
rriente critica —minoritaria y en esbozo en ciertos paises, mayori-
taria y solidamente asentada en otros— tardara todavia algin
tiempo en ensamblar en una teoria global el anilisis de las estruc-
turas de comunicacion a la vez como productor de teorias y estéti-
cas, como sector industrial y como aparatos de produccién de con-
sentimientos, sin olvidar tampoco la necesidad de elaborar una
teoria de la recepcién de los mensajes. Es casi trivial hacer afirma-
ciones de este tipo.

Los factores que han precipitado la constituciéon de esa franja
critica de la investigaciéon varian de un pais a otro. Por ejemplo,
nadie puede negar la importancia capital del analisis critico sobre
el monopolio publico, sobre la implantaciéon de una red diferente
y contrapuesta en las orientaciones de los italianos. La reconsti-
tucién de la genealogia de cada una de esas corrientes concretas
nos ensefiaria tanto como un anilisis de los mecanismos de pro-
duccién de la cultura de masas. Cabe citar un ejemplo: la razén
de ser de los primeros andlisis que, en Francia, intentaron acotar

8 Estan surgiendo por doquiera, en Europa occidental, grupos de investiga-
dores dedicados a la formulacién de una teoria materialista de la comuni-
cacion, como lo indica la aparicién de revistas como Tkon (nueva serie) en
1talia y Media, Culture and Society en el Reino Unido. Véanse a este respecto
“Les industries culturelles: genése d'une idée” por Armand Mattelart y
Jean-Marie Piemme.



70 PROBLEMATICA GENERAL Y DEFINICIONES

la tendencia cada vez mas acusada del capital a orientarse hacia la
produccién de mercancias culturales y encauzaron un enfoque
economico a través del concepto de “industria cultural” se mani-
fiesta de un modo muy claro a quien pretende estudiar la trayec-
toria que ha seguido un sector de la investigacién critica fran-
cesa.

Surgen nuevas nociones, que permiten pasar sin transiciéon a
una materializacion del espacio cultural. Esas nociones han de
permitir a una cultura humanista, a la que siempre le ha costado
admitir en su campo propio a las técnicas y los mercados, levantar
la cabeza y adaptarse a las exigencias de la nueva economia na-
cional y mundial. Baste con un botén de muestra: “Cultura técni-
ca: dos palabras que solemos juntar, y cuya yuxtaposicion puede
escandalizar a algunos. Y sin embargo... ¢(Cémo explicar que la
era industrial con sus hombres, sus edificios, sus maquinas, sus
productos, su gloria y sus abusos constituya un elemento cultural
esencial y que, el hecho de perder su rastro equivalga a fomentar
sus taras? Hay que conservar la memoria técnica y revalorizar
nuestro patrimonio industrial, con miras a poner de manifiesto los
éxitos, e incluso los fracasos, para crear un ambiente fecundo en
cuyo seno pueda desarrollarse una reflexién critica sobre el feno-
meno... La ciencia aspira al conocimiento pero la técnica a la
accién y a las aplicaciones practicas y, en particular, en los altimos
afios muchos han exaltado la innovaciéon que es la introduccién
de la novedad en lo ya establecido... Hay que combatir el pe-
cado de orgullo de los paises latinos y considerar que, mas alla
de la cultura —independientemente de que sea filosofica, literaria
o cientifica y cuya importancia no se puede negar—, es necesario
oponerse a la costumbre, también al respeto humano y exaltar la
cultura tecnolégica ante los profesionales —lo cual es obvio— pero
también entre los profanos y el puablico, como lo hacen los anglo-
sajones... El primer tema de interés es el objeto, el objeto que
constituye con mucha frecuencia un eslabén esencial en la progre-
sion del sistema tecnolégico, ese objeto que hay que descubrir,
inventariar y poseer, para salvarle de una ruina segura o de una
transformacion inesperada, como la que convierte en peana de
ldmpara eléctrica a una botella de Leyde del siglo xvriir.” ?®

® M. Magnien (director de Estudios e Investigaciones de EDF, presidente
del Centre de recherche sur la culture technique). Prélogo del ultimo nume-
ro de Technique et Culture, Centre de recherche sur la culture technique,
Paris, 1979.
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Las nuevas tecnologias necesitan, en efecto, una historia y una
memoria. Una memoria que estd experimentando un deslizamiento
significativo y que sélo sirve para amueblar los inventarios que
suscitan las celebraciones del “Afio del patrimonio”. La crisis cie-
rra las fabricas. Se aspira a preservar los vestigios creando “eco-
museos”’. Se procede al salvamento de la memoria técnica y del
patrimonio industrial pretendiendo que se esta salvando la memo-
ria popular.

No es tan facil ser materialista. Aun contribuyendo a que pro-
gresen las cosas al anclar la problematica de los medios de comu-
nicaciéon masiva en el terreno que Adorno y Horkheimer habian
sondeado apenas, la nocion plural de “industrias culturales” puede
también, si no se pone buen cuidado, imponer un retroceso. Una
cierta concepciéon de los estudios sobre las industrias culturales,
derivada de un materialismo vulgar, puede suscitar a la vez nuevos
problemas y ocultarlos. Y puede ocultarlos en tres planos por lo
menos.

1) Por muy encomiable que sea, ¢acaso no encierra una trampa
el objetivo declarado de esos estudios (“Si los poderes publicos
quieren intervenir fundadamente, tendran que conocer el funcio-
namiento de las industrias”) ? Se considera que los poderes publicos
—Illamémosles por su nombre: el Estado— acttian como arbitro. Se
supone que uno de los elementos que intervienen es invariable: el
Estado. Lo que se pasa por alto es el problema de la dialéctica
que puede establecerse entre él y las industrias culturales. ¢Y si
ese Estado estuviera ya tocado por el mismo proceso de comercia-
lizacién que el que afecta a la cultura? Hacer esta pregunta equi-
vale a preguntar si las industrias culturales no han de intervenir
directamente en la reestructuracion del Estado. {Acaso no ponen
de manifiesto las preguntas que surgen a propdsito del monopolio
publico, y las ofensivas contra ese monopolio que se observan por
doquiera en Europa, esa 6smosis entre la funciéon estatal y la fun-
cién de la industria? ¢(No dan acaso fe de esa multiplicacién de
delegaciones de poderes, exigida por este momento histérico pre-
ciso?

2) ¢Se puede aceptar sin mas la concepcién de los productos de
las industrias culturales como medios que permiten el acceso de las
masas a los bienes culturales y que facilitan la democratizacién?
¢No se concibe en este caso la democracia como un fenémeno
situado fuera de la historia y percibido en lo absoluto, como si esa
democratizacién no pudiera ser reversible? ¢No supone esto acep-
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tar sin sentido critico alguno la nocién de cultura de masas, re-
ductora de las desigualdades sociales? ¢(No se olvida con ello, sin
tino, que la cultura de masas no es solamente un medio para la
distribucién de la cultura sino también un medio de control social
cuyas modalidades pueden cambiar segun la capacidad que tenga
el sistema de responder a la demanda de las diferentes clases ¥y
categorias sociales? Muchas cosas conspiran contra ese “mundo
feliz”, desde los informes de los estados mayores de las grandes
naciones industriales, que declaran que la democracia esta en cri-
sis, hasta la proliferacién de las legislaciones de excepcioén en los
paises liberales. ¢Puede la estructura cultural mantenerse ajena
a las grandes mutaciones ideolégicas que se efectian al amparo
de las nuevas necesidades de la acumulacidén internacional del
capital? Para poder adaptarse a la integracién creciente de las
economias nacionales en un esquema mundial y a la nueva distri-
bucién de los poderes y de las hegemonias que ponen de manifiesto
las tensiones entre el Norte y el Sur y entre el Este y el Oeste, los
Estados-naciones han de buscar otros modos de garantizar la cohe-
sion entre las diferentes clases y grupos sociales. El nuevo con-
senso debe enlazar lo “nacional” con lo “mundial” y las industrias
culturales, como productoras de esa nueva voluntad colectiva, bien
dificil de definir, son el pivote de semejante redespliegue ideolégico.
¢Acaso no es la comercializacién del Estado antes citada, en par-
ticular en relacién con el establecimiento de las nuevas tecnologias
de la comunicacidn, el tributo que tiene que pagar el Estado-nacién,
heredado del siglo x1x, al movimiento de multinacionalizacion de
las economias? En un momento de naufragio general del “Estado
asistencial”, la intervencion estatal con respecto a las industrias
culturales no revestird ciertamente la forma de la intervencién
de un Estado-mecenas, aunque haya todavia quienes creen que la
cultura puede ser el dltimo baluarte de resistencia a la mundiali-
zacién.'®

¢Por qué negar lo que es cada dia mas evidente? Los tedricos,
norteamericanos o no, de la reestructuracion del Estado en las
sociedades occidentales aportan argumentos contra sus colegas de
la cultura. Un consejero de la oTAN —a quien no cabe imputar
simpatias subversivas— precisé las cosas, a su modo, en la Revue

10 Véase un analisis global del redespliegue ideolégico en A. y M. Mattelart,
De lusage des média en temps de crise, Paris, Alain Moreau, 1979. Véase
también (Université de Paris VIII-Vincennes, obra colectiva) Le nouvel ordre
intérieur, Paris, Alain Moreau, 1980.
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de 'OTAN (diciembre de 1978) * aunque, de paso, fundamente los
mitos —en particular el de la descentralizacién en beneficio de
un hipotético poder local, viejo suefio de las multinacionales de-
seosas de polarizar el mundo entre su macroscopia y la microsco-
pia local— que tienen que legitimar el paso, de contrabando, a
ese nuevo Estado del que no se dice, por supuesto, que dejara de
ser liberal. “En suma, los valores actuales estan siendo barridos
por un verdadero maremoto, y los principales obstaculos a la con-
version de los nuevos valores en politicas y en instituciones no son
ni los limites de los recursos materiales ni los de los recursos
intelectuales, sino los limites del gobierno... Los dirigentes po-
liticos disimulan como pueden, pero cada vez nos consta mas
claramente que no estin en condiciones de tomar decisiones. Practi-
camente en todas partes, la planificacién econémica centralizada,
propagada en todo el mundo, en parte por unas democracias in-
dustriales que por nada del mundo la aplicarian ellas mismas, esta
en pleno desbarajuste. El nuevo proletariado migratorio atravie-
sa en masa las fronteras, independientemente de que lo autoricen
o no las leyes nacionales de inmigracién. Las rivalidades étnicas
y religiosas constituyen una amenaza para la integridad de nacio-
nes establecidas de antiguo: Sudafrica, Nigeria, Etiopia, Jordania,
el Libano, el Reino Unido y el Canadid son los ejemplos mas
recientes. Se les escapa el poder a los gobiernos en tres direccio-
nes: hacia las colectividades locales, que quieren actuar mas dis-
crecionalmente, bacia las empresas no gubernamentales, que quie-
ren actuar de un modo mas rapido y mas flexible que los poderes
publicos, y hacia los organismos internacionales, que tienen que
intentar administrar, como sea, las nuevas tecnologias que rebasan
las jurisdicciones nacionales. En suma, las instituciones guberna-
mentales son los vestigios de la era para la cual fueron concebi-
das, una era de crecimiento ciego en la cuai las multiples formas
de crecimiento eran independientes unas de otras”.

Durante su intervencién en la denominada semana de “Informa-
tica y sociedad”, la cual se llevé a efecto en la ciudad de Pa-
ris en el otofio de 1979, otro sociélogo norteamericano, Daniel
Bell, emple6 la férmula mas lacénica para destacar el doble mo-
vimiento contradictorio, a la vez localista y universal: “los Estados
nacicnales son ahora demasiado grandes para los pequefios pro-

11 H. Cleveland, “La troisieme phase de 1’alliance”, Revue de I'OT AN, Bou-
levard Léopold III, Bruselas, nim. 6, diciembre de 1978.
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blemas de la existencia, y demasiado pequefios para los grandes
problemas” .*? :

Todo esto queda muy lejos de la visién terapéutica o incluso
ortopédica de la relacién entre los poderes publicos y las indus-
trias culturales que se esmera en borrar la funcién politica de la
estructura de comunicaciéon de masas y, mas globalmente, de los
nuevos sistemas de informacién, y se dirige al Estado dnicamente
en la medida en que puede conceder condiciones fiscales especia-
les, ayudas selectivas, pedidos y subvenciones o fijar normas.

Las dos primeras observaciones apuntan sobre todo a demostrar
que, si bien no se debe considerar al Estado como una entidad
monolitica, sin contradicciones, tampoco hay que consagrarlo como
un terreno neutral. Del mismo modo que no hay un Estado ghetto,
tampoco existe un Estado cajon de sastre.

3) Es dificil proceder a la nivelacién de las industrias culturales
como si tuvieran relaciones equivalentes o como si estuvieran ins-
taladas en compartimentos y carecieran de relaciones dialécticas
mutuas. Las industrias culturales forman parte de un sistema, son
un sistema y en el interior de él algunas ocupan el centro y
otras la periferia, y su sino estd determinado en gran parte por
las mutaciones de dicho centro. Ahora bien, la percepcién no po-
litica de las industrias culturales incita a considerarlas como una
sucesién no jerarquizada de vectores, encubriendo el hecho de que
en el interior de esa secuencia (televisién, prensa, radio, cine, etc.),
algunos de ellos contienen las matrices que determinan en gran
medida la evolucién de los deméas, y que, desde este punto de
vista, ciertos vectores y ciertas industrias culturales son hegemé-
nicos, e imponen a los demas su legalidad propia. Todos esos vecto-
res forman parte de un sistema que tiene sus locomotoras. Y estas
locomotoras pueden incluso no figurar en el cuadro de honor de
las industrias culturales de que se trate. Esto es lo que ocurre
en el caso de la publicidad (que esta esperando a que la releve
la locomotora informatica) y cuya ausencia en la nomenclatura
de las industrias culturales indica cuando menos que se vive en el
mundo del encubrimiento. Justo es reconocer también que Adorno
y Horkheimer supieron tenerlo en cuenta.

Pero no se puede jugar impunemente al aprendiz de brujo. Habra
que analizar algin dia cé6mo esa apertura oficial con respecto a

1z Citado en G. Soulier et al., Actualité de la question nationale (compi-
lacién de Cao-Huy Thuan), Paris, pur, 1980.
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las industrias culturales ha permitido progresar considerablemente
en la percepcion critica de los mecanismos de poder de la comuni-

caciéon.”® Y esto demuestra gque también los conceptos estdn en
juego.

13 Siquiera sea al legitimar institucionalmente un campo de investigacién.
Se impone una ultima observacion; si bien es cierto que muchos gobiernos
europeos han seleccionado el concepto de industria cultural para hablar en
adelante de su politica cultural, lo es mucho menos que sean tan numerosos
los que han deducido todas sus consecuencias, incluso desde su propio
punto de vista restringido. Hay una incapacidad manifiesta de concretar las
intenciones y las ideas proclamadas. Con harta frecuencia, en Europa, las “in-
dustrias culturales” sirven meramente de comodin o de articulo de expor-
tacién en los grandes hemiciclos internacionales. Pero las cosas pueden
evolucionar muy de prisa. El debate internacional sobre las industrias cul-
turales, limitado todavia al espacio europeo, subira sin duda de tono cuando
participen en él organismos como la UNESco. Es bien sabido que esta Orga-
nizacién se propone incluir en su temario para los cinco afios préximos la
cuestion de las industrias culturales. Cabe prever que las contradicciones
entre el Norte y el Sur, que se pusieron de manifiesto en el debate sobre
“el nuevo orden internacional de la informacién” renacerin entonces con
tanta mas virulencia por cuanto no se trata solamente de impugnar el desequi-
librio de la informacién, sino de abordar en su totalidad un modo de comu-
nicacién basado en el intercambio desigual. A esto se sumara probablemente
una nueva contradicciéon, a saber, la que opone el Este y el Oeste. Los
paises del bloque socialista se sentirdn sin duda reacios a aceptar ese con-
cepto ecuménico de industria cultural que, a su juicio, no sirve para explicar
el funcionamiento de la estructura cultural de sus Estados.

Otro problema que surge a menudo (como lo demuestran las intervencio-
nes en la reunioén sobre el lugar y el papel de las industrias culturales en
el desarrollo cultural de las sociedades, organizado por la UNEsco en Mon-
treal en junio de 1980) es el de la delimitacién del campo de competencia
del concepto de “industria cultural”. Por un lado, al vincular las industrias
culturales y los medios de expresion (cine, radio, television, etc.) se dejan
a un lado industrias como la del turismo que, segin lo sefialaron varios
participantes en dicha reunién, puede reivindicar con razén la denominacién
de industria cultural. Por otro, al centrar demasiado exclusivamente las in-
dustrias culturales en el esparcimiento, se olvida el poderoso movimien-
to de acercamiento entre el sistema de educacién y el de esparcimiento,
del que dan fe tanto las fusiones entre la industria de la pedagogia y la del
ocio (ITT, RCA, CBS y tantas otras) como la penetraciéon de las normas de co-
municacién de masas en el campo de los materiales escolares (series como
Plaza Sésamo).
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Repercusién de las industrias culturales

Considerdndolas desde el punto de vista de su impacto cultural, las
industrias culturales que ejercen una mayQr influencia sobre to-
das las capas de la poblacion son ciertamente, por orden decre-
ciente, las emisiones de television y, en menor medida, las de
radio, la prensa diaria y las revistas, a continuacion los discos y
las peliculas y, por ultimo, los libros. Desde el punto de vista de su
importancia econdmica, el orden seria sin duda algo diferente, ya
que los libros y los discos pueden tener a veces una “rentabilidad”
muy alta. Pero no cabe limitarse a .este aspecto del funcionamiento
de las industrias culturales, ni percibir las nuevas oportunidades
que se ofrecen, en este campo, a los paises en desarrollo sin pensar
en los efectos de los productos de esas industrias sobre los dife-
rentes grupos sociales y las diversas culturas.

¢Como evaluar las repercusiones culturales de la intrusion ma-
siva de las industrias transnacionales en sociedades tradicionales,
en particular en lo tocante al abandono progresivo de la comuni-
cacion interpersonal y de ciertas formas de vida en comun, a la
aniquilacion de las prdcticas y los sistemas de valores anteriores,
sobre todo en las zonas poco pobladas o en el caso de las minorias
lingiiisticas?

Pero a este respecto procede evitar un idealismo excesivo. Si
bien es cierto que hay que impedir a toda costa la eliminacion
de las diferencias culturales por una masificacion y una unifor-
macion universales, también lo es que determinados intentos de
salvaguardia de una identidad encubren en realidad intentos de mar-
ginalizacion social. ) -

Desde hace algin tiempo, la UNESCO procura muy especialmente
estudiar las consecuencias de los medios audiovisuales para el com-
portamiento sociocultural de los jovenes y de las mujeres. Por lo
demds, el director general de la Organizacion sefiald, en la Confe-
rencia Intergubernamental sobre las Politicas de Comunicacion en
Asia y Oceania, que “las industrias culturales en el campo de los
medios de comunicacion social, sobre todo de la radio y la televi-
sion, tienen un efecto tan poderoso, en la poblacién en general y
en los jovenes en particular, que su capacidad de condicionamien-
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to las convierte en fuentes potenciales de desarraigo cultural y de
desviacion social”.

En lo que se refiere a las mujeres, los medios de comunicacion
masiva suelen presentar una imagen estereotipada de ellas, que
no contrarresta suficientemente las multiples e importantes con-
tribuciones de las mujeres a la vida moderna. Queda, pues, mucho
por hacer para que el lugar de la mujer en los medios de comuni-
cacion de masas llegue a ser mds importante y para que éstos den
una imagen adecuada de aquéllas.

El problema del impacto cultural de las industrias culturales se
plantea de un modo muy general y suscita una serie de dificultades
todavia no resueltas. ;Aumentan verdaderamente la receptividad
y la sensibilidad artistica del publico, o se limitan a satisfacer sus
impulsos mds superficiales? ¢En qué condiciones podrian facilitar
esas industrias el acceso de los usuarios a valores verdaderamente
nuevos, en lugar del condicionamiento y la apatia aparente en las
cuales les sumergen actualmente? ;Cémo establecer un auténtico
didlogo, que no sea en forma de experiencias muy limitadas, entre
los responsables de la produccion de los mensajes y la poblacion?
¢Como lograr que los usuarios participen en la eleccion de los
productos que se van a difundir, cuando es bien sabido que viene
determinada por las leyes del mercado o por consideraciones de
oportunidad politica? ;Cémo fomentar la necesidad humana de par-
ticipar en los intercambios de mensajes? ¢Qué medidas habria que
tomar para que todos los grupos sociales pudieran dominar y con-
trolar las industrias culturales, a fin de lograr su propio desarro-
llo? ¢Se podria pensar en la creacion de movimientos de defen-
sa del consumidor en el campo de las industrias culturales, para
defender a la vez la diversidad de los productos propuestos —es
decir, la libertad de eleccion— y el acceso del piiblico a todos los
tipos de mensajes, manteniendo al mismo tiempo una exigencia
de calidad para todos los productos ofrecidos? Como puede verse,
los problemas pendientes en el plano cientifico a este respecto son
muiltiples y de gran importancia. Los autores de varios de los
trabajos presentados en Montreal abordaron tal o cual aspecto
de dichos problemas. Pero los dos documentos relativos al impac-
to de las industrias culturales en diferentes grupos sociales versa-
ban sobre el problema de los jovenes y las mujeres. El socidlogo
polaco Krzysztof Przecawski ha procurado especialmente determi-
nar los efectos de los medios audiovisuales sobre los sistemas de
valores y el comportamiento sociocultural de los jovenes, en rela-
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cién con su subcultura propia. Por su parte, la socidloga irlandesa
Margaret Gallagher analiza las relaciones de las mujeres con los
medios de comunicacion de masas, ya sea como participantes en
su funcionamiento o bien con respecto a la imagen de la mujer que
presentan esos medios.
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DEL SECTOR DE LOS MEDIOS AUDIOVISUALES EN
EL COMPORTAMIENTO SOCIOCULTURAL DE

LOS JOVENES

KRrRzYSZTOF PRZECAWSKI

Subdirector del Instituto de Prevencién Social y Resocializacidon
de la Universidad de Varsovia

LA INDUSTRIA CULTURAL Y EL COMPORTAMIENTO
Y LAS ACTITUDES DE LOS JOVENES

Caracteristicas distintivas de la industria cultural

EN CIERTOS paises, la industria cultural es sobre todo un instru-
mento en una refida lucha politica e ideoldgica. La utilizan diver-
sos grupos de presion. En otros, constituye esencialmente una fuen-
te de beneficios para sus propietarios y, por consiguiente, tiene
principalmente caracter comercial. Por altimo, en ciertos paises
es fundamentalmente un instrumento de efecto ideolégico, mono-
polizado por el Estado. v .

L. Althusser estima que se puede considerar la industria cultu-
ral como el “aparato ideolégico del Estado”. Hay quienes afirman
que, para muchas personas, la televisiéon representa una “fuerza
natural” mitificada, en el sentido de que consideran que todo lo
que se presenta en la pantalla de televisidén tiene una existencia
objetiva. La televisién es, pues, practicamente un reflejo del “or-
den natural mundial”. En realidad, las actividades de los medios
de comunicaciéon masiva estdn subordinadas al sistema ideoldgico
a cuyo servicio estdn. Por_consiguiente, en contra de lo que se
dice a veces, esos medios no son un ‘“servicio publico” sino mas
bien un instrumento de “control del puablico”. Y ese instrumento
sirve en muchos paises para consolidar sobre todo el orden socio-
politico vigente (K. T. Teoplitz, 1979)

La industria cultural crea un nuevo mercado para las obras de
creacién; engendra la aparicion de grupos de especialistas concen-
trados en entidades profesionales cerradas, y con ello atrae a

1 Czerwinski Marcin, Telewizja wobec -kultury (Televisiéon y cultura), Var-
sovia, 1973.
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creadores procedentes de centros provinciales mas pequeiios. Por
otra parte, incorpora al circuito general, y da a conocer al publico,
a unas personas que antes solo tenian acceso a un publico limi-
tado (M. Czerwinski, 1973).

En algunos paises, la industria cultural constituye una fuente
de grandes beneficios, y la lucha por conseguirlos determina la
forma y el contenido de los programas transmitidos.

Por ejempls, en 1970 la televisién comercial estadounidense ob-
tuvo 3 000 millones de délares gracias a la publicidad. El precio
de un minuto de publicidad en la television es de 40 000 doélares.
Por esta razén, la publicidad de televisiéon configura en gran parte
el programa no solamente al interrumpirlo sino también a menu-
do al manipularlo de modo tal que queda deformado su contenido.
De hecho, la publicidad ejerce un poderoso control sobre la tele-
visién. Al mismo tiempo, se formulan criticas contra el caracter
tendencioso de ciertos anuncios que presentan por ejemplo el papel
de la mujer de un modo estereotipado y tradicional (Liebert er al.).?

Las grandes empresas exportan sus productos a muchos paises.
Estas exportaciones que estan integradas esencialmente por pro-
gramas recreativos de poca calidad, utilizan los cauces del antiguo
sistema colonial. Se puede, pues, hablar de un “imperialismo de
los medios de comunicacién masiva” sui generis, que constituye
un instrumento de neocolonialismo con respecto a varios paises
(K. T. Teoplitz, 1979).

Se considera que la llamada television “educativa” contrapesa
a la comercial, pero la television orientada hacia la informacién
y la instruccion, mas que hacia el espectaculo, dispone de recursos
financieros incomparablemente menores y, por ende, su alcance
es mucho mads limitado.

El mecanismo del impacto de la television en el comportamiento
y las actitudes de los nifios y los jévenes

Todavia no se ha estudiado suficientemente si los medios de co-
municacién de masas, y en especial la televisién, repercuten cla-
ramente en el comportamiento y las actitudes de los nifios y de
los jévenes y, en tal caso, con qué medios: en otras palabras, se
trata del problema del “mecanismo” del impacto. Incluso dando

2 Liebert, R, M., J. M. Neale y E. S. Davidson, The Early Window, Effects
of Television on Children and Youth.
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por supuesta la realidad de tal impacto, habria que encontrar el
modo de disociarlo de otras influencias. Por ello, el diagnéstico
sobre el impacto sigie siendo, al menos por el momento, bastante
incompleto, incierto y ambivalente.

Es incompleto porque tan sélo en un pequefio nimero de paises
se llevan a cabo investigaciones sobre el impacto de la television
(esas investigaciones se han realizado sobre todo en los Estados
Unidos de América). Es incierto porque no se dispone de un name-
ro suficiente de estudios experimentales en los cuales se haya
intentado verdaderamente separar el impacto de la televisién y el
de otros factores (cf. Liebert et al.). Y es ambivalente porque, en
ciertos aspectos, cabe considerar que ese impacto es manifiesta-
mente positivo y en otros claramente negativo por lo que no es
facil determinar el equilibrio entre unos y otros.

Empezaremos nuestro analisis del impacto de la industria cul-
tural en el comportamiento y las actitudes de los nifios y los jéve-
nes suponiendo que ese comportamiento depende de la orientacion
axiologica, en especial de los valores supremos interiorizados en
el proceso de socializacién. La interiorizacién de esos valores o,
en términos mas generales, la interiorizacién de los contenidos
que transmiten los medios de comunicaciéon masiva depende muy
probablemente de tres factores: a) la posibilidad de reconocer los
valores (esto es, el hecho de tener acceso a esos valores en un
sentido objetivo y de percibirlos en un sentido subjetivo); b) la
relacion afectiva con los valores reconocidos; y c) el grado de in-
tegraciéon del grupo intimo (familia, amigos o compaiieros) en
torno a los valores interiorizados. La interiorizacién de los valores
depende también, por ejemplo en el caso de la recepcién del con-
tenido que transmite la televisién, de las condiciones que van
unidas a esa recepcién, y del tipo de organizacién social de la re-
cepcién.

Si partiéramos del supuesto de que, en la configuracién de las
actitudes, desempefia un papel decisivo la autoridad personal aso-
ciada a los vinculos efectivos positivos ya existentes (“s6lo se pue-
de cambiar a los seres queridos...”), habria que llegar a la con-
clusién de que no es posible menospreciar la influencia de la
televisiéon. En efecto, su lenguaje se percibe sobre todo como un
lenguaje de informacién, y no como un lenguaje concebido con la
finalidad de encauzar el comportamiento. Por otra parte, sabemos
que se aprende imitando el comportamiento observado en las pan-
tallas de cine o de television. Esto se aplica en particular a los
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nifios. A este respecto, procede destacar la importancia de dos
problemas. El primero de ellos esta relacionado con la hipéte-
sis de que, en nuestro comportamiento y en nuestras actitudes, los
impactos que no persiguen una finalidad educativa declarada in-
fluyen quiza mas todavia que los factores suscitados deliberada-
mente. De ser esto cierto, revestiria una importancia trascendental
para entender la fuerza de la violencia y del sexo, por ejemplo, en
el cine y la television, y la débil influencia de los programas ma-
nifiestamente educativos.

El segundc problema es el de la objetividad y la veracidad de
la imagen del mundo que prcyectan los medios de comunicacién
masiva, y especialmente la television.

En general, la imagen es unilateral o simplemente falsa. La te-
levisién tiene enormes posibilidades de manipular libremente los
hechos, y por ende, de falsificar la historia (K. T. Teoplitz). Mc
Luhan fue quien acufi6 la frase “el medio es el mensaje” o, dicho
en otras palabras, “el modo de transmitir el mensaje” determina
“el contenido que se transmite”. La television norteamericana ofre-
ce a los telespectadores una imagen deformada y sesgada del
mundo: es el mundo del hombre mas que el de la mujer, el mundo
del hombre blanco mas que el mundo de otras razas, el mundo de
una estructura profesional especifica, y no un mundo que corres-
ponda a su estructura real, el mundo de los valores tradicionales,
interesado minimamente por los problemas de los paises en des-
arrollo, y un mundo, por ultimo, en el cual el grado de violencia
y de delincuencia es mayor que en el mundo real (Liebert et al.).

Esta imagen unilateral del mundo proyectada por los medios de
comunicacion masiva no es privativa de dicha television. En otros
muchos paises, y en multiples niveles, se presenta en las pantallas
de television una imagen falsa del mundo. Se puede decir sin exa-
geracién que la crisis fundamental de los medios modernos de
comunicacién es una crisis de la verdad.

Asi pues, las distorsiones de la interiorizacién de los valores en
la fase de la percepcién se debe al hecho de que se seleccionan la
informacion y el contenido de lo que va a transmitirse. Se debe
también, por supuesto, a la seleccion que efectua el publico, pero
esta ultima plantea un problema muy complejo y especializado.

En la fase de la configuracion afectiva de la reaccién ante el con-
tenido recibido, las distorsiones estan ligadas al nivel estético dis-
cutible, o simplemente mediocre, de la forma y el contenido de los
valores transmitidos. Todo parece indicar que unicamente un alto
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nivel estético de ese contenido puede garantizar su interiorizacién
(fascinacién que suscita la belleza). Dicha interiorizacién se puede
promover también mediante la concordancia peculiar del lenguaje
simbolico del emisor con el del receptor, en particular la que se
deriva de la existencia de unos valores compartidos. Por razones
obvias, resulta muy dificil crear tal situacién en el caso del con-
tenido transmitido por la television, el cine o la radio.

Por ultimo, el alto grado de integracién del grupo de receptores
(familia, amigos o compaieros) facilita indudablemente la interio-
rizaciéon de los valores, transformandolos en muchos casos en un
elemento esencial de la subcultura juvenil (en el caso de la inte-
gracion de grupos de amigos o compaifieros).

Se puede afirmar, en suma, que aumentan las probabilidades de
interiorizacién de los valores transmitidos por los medios de comu-
nicacién masiva cuando esos valores se presentan de un modo
posiblemente objetivo y veraz y en una forma que corresponda. al
criterio de la belleza y en un lenguaje inteligible por el publico; es
igualmente importante que esos valores concuerden con los del
publico o el grupo de referencia.

Consecuencias del impacto de la television para el comportamiento
y las actitudes de los nifios y los jovenes, y evaluacion del mismo

El impacto de la industria cultural (dedicando especial atencién
a la televisién) en el comportamiento sociocultural de los jévenes
fue analizado en un seminario organizado por la Comisién Nacio-
nal de Finlandia para la UNEsco, en Espoo-Helsinki, en diciembre
de 1979.% Entre otros, se presentaron al seminario dos trabajos:
uno de ellos, el del doctor Isaac Obeng-Quaidoo, de la Universidad
de Ghana, con el titulo de “El impacto de las industrias culturales
del sector de los medios audiovisuales en el comportamiento socio-
cultural de los jévenes ghaneses”, y el otro de la doctora Ritva Mit-
chell, de la Universidad de Helsinki, titulado “La socializacién de los
jovenes y las industrias culturales: estudios empiricos e interpre-
taciéon de los mismos desde los puntos de vista del desarrollo y
de la politica”.

El doctor Obeng-Quaidoo propuso que se realizaran unos “estu-

3“Draft Report, Expert Meeting on the Impact of Cultural Industries in

the Field of Audio-visual Media on the Socio-cultural Behaviour of Youth
and Women”, Hanasaari (Finlandia), 11.14 de diciembre de 197S.
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dios longitudinales” que podrian constituir la base para la formula-
cion de tesis relativas al impacto en las actitudes de los jovenes de
los medios de comunicacion masiva.*

Resumiendo su trabajo, decia: “El estudio sobre los jovenes gha-
neses consistié en dos series de entrevistas: primero, con los pro-
ductores de programas para los jévenes, y en segundo lugar, con
los propios jévenes, para conocer la opinién que les merecian di-
chos programas”. El trabajo del doctor Obeng-Quaidoo se centraba
asimismo en los habitos de lectura de los jovenes ghaneses, asi
como en su preferencia en materia de programas de radio y tele-
visién, peliculas y discos. Se pudo observar claramente que los
jovenes ghaneses preferian los productos culturales extranjeros.
Por ejemplo, aproximadamente el 90% de las novelas eran de
origen europeo o norteamericano. Esos jévenes no se interesaban.
por los libros ghaneses o africanos en general. La mayoria de los
interrogados escuchaban mas los programas para jévenes en len-
gua inglesa que los autdctonos. Se supuso que la razén de su prefe-
rencia por aquéllos era que transmitian principalmente musica
occidental. Segun el estudio, “en relacién con el tema de la elec-
cion y los gustos musicales de los jovenes se puede propugnar con
fuerza el argumento del efecto homogenizador. Hay una unifor-
midad muy grande en el modo que tienen los jévenes ghaneses de
apreciar la musica occidental”. Como la produccién cinematogra-
fica nacional es modesta en Ghana, casi todas las peliculas se im-
portan. Los jévenes prefieren en particular las policiacas y de
aventuras. Pero los discos son, en general, el producto cultural
mas popular, y en su inmensa mayoria tienen un origen occi-
dental. En el estudio se recomendaba el establecimiento de clubes
juveniles étnicos, como modo de observar las reacciones de los
jovenes ante los programas que les estan destinados. Se estimaba
asimismo importante limitar la influencia de la musica occidental,
por ejemplo, fijando un cupo, esto es, estipulando que el 60% de
la musica transmitida sea de origen ghanés o africano en general.

El estudio monografico finlandés se basaba en los conceptos
tedricos concebidos por Margaret Mead v en sus tres modelos de
socializacién de los jévenes: posfigurativa, configurativa y prefi-
gurativa. E] estudio empezaba con cuatro preguntas basicas: °

4 Obeng-Quaidoo Isaac, “The Impact of Cultural Industries in the Field of
Audio-visual Media on the Socio-cultural Behaviour of Youth in Ghana,
Espoo (Finlandia), 1979 (mimeografiado).

5 Mitchell Ritva, “Youth Socialization and Cultural Industries. Empirical
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1. ¢Cudl es, y cual serd en el futuro, el papel de las industrias
culturales, especialmente en el campo de los medios audiovisuales,
como modo de configurar la socializaciéon de los nifios y los ado-
lescentes? ‘

2. ¢(Cémo moldean las culturas juveniles los productos de las in-
dustrias culturales, y en qué medida tienen éstas un efecto homo-
genizador o unificador, o bien diversificador, sobre aquéllas?

3. ¢Qué ramas de las industrias culturales y qué tipos principales
de productos dominan en esa configuraciéon de la cultura juvenil
y en la creacién de subculturas?

4. ¢(Cual es la funcién relativa de los “productos para los jéve-
nes” con respecto a los ‘“productos destinados al publico en gene-
ral” de las industrias culturales, y qué es lo que hace que atraigan
a su publico esos “productos para los jovenes'?

Se hacia asimismo una diferenciacion entre los medios de comu-
nicacién masiva, que se interesan principalmente por la informa-
cién, y las industrias culturales, centradas esencialmente en la
transmision de elementos e ideas de creacion artistica o de cultura
popular. Los conceptos fundamentales empleados en el estudio
eran los de la socializacion de la infancia y la adolescencia y los
agentes de socializacién que transmiten valores y simbolos.

Se establecia ademas una distincién entre los agentes de socia-
lizacion creadores, que proporcionan la fuente de los simbolos y
valores, y los agentes de socializacién transmisores y encauzado-
res, que seleccionan, interpretan y transfieren esos simbolos y va-
lores. Se emplearon estos conceptos para analizar los datos de dos
encuestas realizadas con escolares de diez y catorce afios del sur
de Finlandia. La investigadora concluia sus observaciones dicien-
do: “todo parece indicar que el efecto mas generalizado de los
productos de las industrias culturales en los nifios y los jévenes
esta relacionado con el estilo general de vida”. Destacaba asimismo
que ‘“dicho efecto no debe considerarse tnicamente desde la pers-
pectiva de los distintos problemas sociales, sino que hay que abor-
dar el tema mediante un analisis mas completo del papel de la
industria cultural, come una mas en una amplia gama de agentes
de socializacién que estan en mutua interaccién”.

El estudio finlandés fue realizado en 1977 con una muestra de
242 escolares de diez afios, y en 1978 con otra de 304 de catorce
afios, por lo que fue posible hacer comparaciones, que procede, sin

Case Studies and their Interpretation from Development and Policy Perspec-
tives”, Espoo (Finlandia), 1979 (mimeografiado).
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embargo, tratar con precaucién ya que las dos muestras no eran
idénticas.

En la pagina 17 del informe finlandés se hace una observacién
capital con miras a ulteriores estudios y debates: “Esto sugiere
que, en un proceso total de socializacién, revisten una importancia
decisiva los agentes de transmisién y encauzamiento, y que el éxito
de las fuentes originales de nuevos valores y simbolos en lo tocante
a influir en la socializacion depende de la aceptacién de sus pro-
ductos por los grandes factores que influyen en la vida de los nifios
y los adolescentes”.

Es también interesante, y concuerda con otras conclusiones, la
afirmaciéon de que ‘“la moderna cultura juvenil finlandesa es mas
bien materialista y consumista”, y que hay ciertos elementos que
indican una americanizacién de la cultura. Son igualmente impor-
tantes las observaciones relativas a dos tipos de subcultura: la
cultura audiovisual moderna y la cultura hogarena tradicional.
Joffre Dumazédier viene insistiendo en este tema desde hace unos
anos, al establecer una distincién entre la subcultura del hogar
y la escuela y la del tiempo libre.

La polémica sobre la influencia de los medios de comunicacién
masiva, incluida la televisién, en el comportamiento y las actitudes
de los jovenes no es de hoy. Hace mas de veinte afios se publicé
el libro de B. Rosenberg y D. M. White Mass Culture, the Popular
Arts in America, que presentaba dos puntos de vista totalmente
distintos sobre este tema: por un lado, una visién optimista con
respecto al desarrollo de los medios de comunicacién masiva y
por otro, una clara desaprobacién al respecto.®

La polémica persiste. Se afirma que a esos medios se debe una
creciente integracién cultural del mundo. Hace quince afios Mc
Luhan definié la aparicién de una nueva estructura cultural al
hablar de “la aldea planetaria”. Se suponia que la televisién ensan-
chaba el horizonte intelectual de su publico, y que habia suplantado
a la “cultura de la taberna” (Czerwinski, 1973).

Se puede atribuir a la televisién el mérito de haber introducido
lo auténtico, al acercar a su publico a los acontecimientos de la
vida real. La television y otros medios de comunicacién de masas
desempefian, pues, importantes funciones informativas.

Al mismo tiempo, la television ensefa. Ayuda a la escuela en sus
tareas didacticas. Entre otras cosas, ensena el alfabeto a los nifios,

% Rosenberg B., White D. M., Mass Culture, The Popular Arts in America,
1959.
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ensefia el buen uso de la lengua propia y lenguas extranjeras. Esta
funcién didactica es especialmente importante en los paises en
desarrollo. ‘

Varios minuciosos estudios realizados en los Estados Unidos
han puesto también de manifiesto una influencia positiva de la
televisién en la configuracién de las actitudes de los nifios y los
jovenes: estd ya demostrado que contribuye a fomentar en el nifio
la necesidad de compartir sus cosas con los demas, que mejora el
control de uno mismo, y que tiene también efectos terapéuticos en
el sentido de mitigar el miedo y la ansiedad (R. M. Liebert et al.).
Se puede decir asimismo —y esto se aplica en particular a la tele-
visidén de cable— que en cierta medida reduce el sentido de soledad
y que crea la posibilidad de establecer contactos con otras per-
sonas.

Preciso es reconocer, sin embargo, que los inconvenientes son
mas numerosos que las ventajas. En primer lugar, se ha sefialado
que la televisiéon proyecta una imagen falsa, o parcialmente falsa,
del mundo. Se acusa a los productores de la televisién de que su-
cumben a la tentacién de la superficialidad, al intentar amoldarse
a los gustos del llamado telespectador medio, de degradar la in-
formacion, y de “amafarla”. El autor polaco M. Czerwinski emplea
la expresion de “informacién insensata”. :

Pero el reproche mas importante es que la televisién inculca
actitudes agresivas a los nifios y los jovenes, debido a numerosos
actos de violencia que presenta en la pantalla. En su libro The
Early Window, R. M. Liebert, J. M. Neale y E. S. Davidson analizan
decenas y decenas de estudios monograficos realizados sobre el
particular, y llegan a la conclusién de que la television —por lo
menos la norteamericana— presenta mas actos delictivos de lo que
esta justificado en la vida real, que en ella la violencia constituye
una forma de espectaculo, y también —lo cual es particularmen-
te peligroso— que presenta la violencia como un modo eficaz de
conseguir un resultado.

Los estudios detallados examinados en ese libro describen el
modo que tienen los nifios de aprender mediante la observacién
(Bandura y Walters); los estudios de laboratorio demuestran que
un programa de television puede influir en el espiritu del telespec-
tador incluso al cabo de mucho tiempo y que, en condiciones pro-
picias, engendra actitudes agresivas (Leifer y Roberts); las inves-
tigaciones efectuadas empleando un método de correlacién ponen
de manifiesto la existencia de una conexién entre el hecho de mirar
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programas de televisién y la delincuencia (McIntyre y Teevan). Las
investigaciones experimentales (después de eliminar la llamada
tercera variable) indican sin lugar a dudas que hay una correlacion
positiva entre la recepciéon de ciertos programas (la causa) y el
comportamiento agresivo (el efecto) (Mc Leod, Atkin y Chaffee).

Ha sido menos estudiada (pero su importancia es indudablemente
muy grande) la influencia de la televisién y de otros medios de
comunicacién masiva sobre las actitudes de los jovenes ante el
sexo y la tolerancia excesiva que puede observarse a este respecto.

Otro problema, mas general, y que afecta no solamente a los
nifios y los jovenes sino también a los adultos, es el papel de la
televisién como modo de crear una actitud pasiva, consumista —lo
cual es quizd lo mas importante— e irresponsable. En muchos
paises, los productores conciben esencialmente la televisién como
una fuente de esparcimiento (K. T. Toeplitz). Las caracteristicas
basicas de los espectaculos de televisién, que corresponden a nece-
sidades fundamentales del hombre, a su necesidad de participar, a
su aspiracién al rito, a su afdn de comunicar, tienen un fiel reflejo
en los intentos de crear la impresién de un clima de celebraciéon
y de comunién con lo que esta ocurriendo en la pantalla. “El sen-
tido escapista del espectaculo radica en el hecho de que se encauza
el deseo de salir del estado descrito siguiendo una direccién inno-
cua y engafiosa, lo cual, en vez de colmar unas necesidades, en-
gendra tan solo ilusiones” (K. T. Toeplitz, 1979, p. 85)

Parece evidente que, ademas de lo ya dicho sobre el profundo
impacto de la televisién en el comportamiento y las actitudes de
los nifios y los jovenes, especialmente en relacién con la agresivi-
dad, su influencia se manifiesta sobre todo en el comportamiento
externo, entre otras cosas con respecto a la moda. Al jugar, los
nifios imitan facilmente el comportamiento que han visto en sus
programas favoritos de televisiéon (por ejemplo, el de los protago-
nistas de ciertas series).

Parece, no obstante, que el impacto, especialmente tratandose de
los jovenes, en el comportamiento y las actitudes relacionados con la
orientacién hacia los valores supremos es tanto mas fuerte y mas
eficaz cuanto mas débil es la personalidad del joven telespectador,
cuando sus ideas y opiniones no estin todavia claramente forma-
das. No se puede descartar la posibilidad de que incumba a los
medios de comunicacién masiva, en cierta medida, la responsabi-

" Toeplitz K. T. Szkice edynburskie (Ensayos de Edimburgo), Varsovia, 1979.
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lidad de esa debilidad, ya que tienden a aislar al telespectador
de problemas mas importantes (entre otras cosas, al proporcionar
ampliamente programas recreativos) reforzando con ello su domi-
nio del puablico. Al provocar esa debilidad estimulan fenémenos
patolégicos, como lo indican los resultados de los estudios antes
citados, sobre el impacto de la televisién en relacién con el com-
portamiento agresivo.

Impacto de la industria cultural y tendencias al cambio
en el comportamiento y las actitudes de los jovenes

No es facil prever el rumbo futuro del impacto de las industrias
culturales, y especialmente de los medios de comunicacién masi-
va, en el comportamiento y las actitudes de los jovenes de las
diversas regiones del mundo. Esto no dependera solamente de la
persistencia de las tendencias actuales que tomen (si es que las to-
man) los diferentes paises en el marco de una politica social, con
miras a prevenir los fenémenos negativos predominantes.

Las investigaciones realizadas en grandes paises capitalistas como
los Estados Unidos de América, en pequefios paises desarroliados
como Finlandia, en algunos paises en desarrollo como Ghana, y
también en varios paises socialistas, ponen de manifiesto (por el
momento) ciertas tendencias convergentes, o por lo menos simila-
res. Esto se aplica en primer lugar al llamado efecto homogeniza-
dor de la television. La television .se esta convirtiendo en un factor
que consolida y amplia la subcultura juvenil, una de cuyas ca-
racteristicas principales es el hambre de esparcimiento y, en gene-
ral, una actitud consumista. La afirmacién de R. Mitchell, autora
del informe finlandés sobre el particular, de que “la moderna cul-
tura juvenil finlandesa es méas bien materialista y consumista” tiene
indudablemente un alcance més amplio y no se aplica exclusiva-
mente a los jovenes finlandeses. Igualmente ciertas, y de mayor
alcance, parecen las afirmaciones de R. Mitchell relativas a los jo-
venes finlandeses, y las del doctor Isaac Obeng-Quaidoo, de Ghana,
sobre una cierta americanizacién del estilo de vida de la joven
generacion, derivada de la preferencia que muestran por los pro-
gramas de televisién norteamericanos. Procede examinar este feno-
meno en estrecha conexién con la expansion masiva de las expor-
taciones de dichos programas.

Se puede suponer también que las futuras investigaciones con-
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firmaran la hipdtesis relativa a la influencia creciente de la televi-
sién sobre las actitudes agresivas de los nifios y los jovenes y
también sobre las actitudes de estos dltimos ante el sexo en otros
paises, y no solamente en los Estados Unidos.

Esto se debe, entre otras cosas, a la ya citada comercializacién
de la industria cultural. Como se pueden obtener grandes benefi-
cios satisfaciendo las necesidades de un “orden inferior”, en ciertos
paises la tendencia natural no consiste solamente en amoldarse a
las exigencias del mercado, sino también en estimular esas necesi-
dades de un modo artificial. Del mismo modo que la produccion, el
trafico y el contrabando de alcohol o de estupefacientes produce
enormes beneficios, asi también se espera lograr algo parecido con
los medios de comunicacién masiva; su contenido no responde a
consideraciones educativas sino lucrativas.

Por otra parte, en ciertos paises ese contenido refleja, en primer
término, unas opciones ideoldgicas especificas que no dejan a los
jovenes posibilidad alguna de eleccion y que provocan la supuesta
ilusiéon de que se puede sustituir la verdad plena por verdades a
medias.

Es, pues, necesario, determinar las medidas que cabe adoptar
para contrarrestar tales fenomenos, las iniciativas que pueden to-
mar los propios paises y el papel que puede desempeiiar al res-
pecto la UNESco. :

RECOMENDACIONES RELATIVAS A LA POLITICA

El problema fundamental de la politica social que se les plantea
a las sociedades democraticas que aspiran a desarrollar los valores
supremos en la educacién de los nifios y los jovenes consiste en
intentar zanjar constantemente el conflicto entre la amenaza de
relativismo ético, por un lado, y el peligro de adoctrinamiento
ideoldgico, por otro.

La plena liberalizacién del contenido transmitido por las in-
dustrias culturales en nombre de la libertad y de la democracia,
mantiene la posicién dominante de diversos grupos de presién cuya
accién se rige exclusivamente por el afan de obtener beneficios, trae
consigo la comercializacién de los medios de comunicacién masiva
y la pérdida de muchos valores supremos, con la consiguiente de-
formacién de las disposiciones naturales de los nifios y los jovenes,
y desemboca en un relativismo ético, al no existir unos valores
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permanentes. El desenlace es la difusién de la toxicomania, la
permisividad sexual y el suicidio.

El adoctrinamiento ideolégico absoluto, por la pretensién de
poseer el monopolio de la verdad y el estricto control del conte-
nido transmitido llevan a la formacién de actitudes de fanatismo
e intolerancia si se acepta ese contenido, o bien —lo cual puede
parecer paraddjico— a una actitud de relativismo ético o a una
sensacion de desencanto general si se le rechaza.

La anica solucién, que es también la mas dificil, consiste en una
presentacién objetiva, honrada y lo mas completa posible de diver-
sos valores supremos, que ofrezca la posibilidad de que los jévenes
los reconozcan y los acepten afectivamente, con la consiguiente
eleccién voluntaria e interiorizacién de los valores aceptados.

Llegados a este punto, desearia citar unas palabras que escribi
en la ultima parte de mi libro, titulado Socjologiczne problemy
turystyki (Problemas sociolégicos del turismo) (Varsovia, 1979):

La unidad del mundo sélo podra conseguirse mediante la unidad
en la diversidad, mediante la integracién de diferentes culturas que
representen diferentes valores. Esos valores deben difundirse en
primer término, y a continuacién ser intercambiados. Esto implica
la necesidad de transmitir nuestros mejores valores a otras perso-
nas, a cambio de lo cual nosotros habremos de asimilar los mejores
que tengan ellas. Es este el dnico modo de enriquecer el patrxmomo
cultural de la humanidad.

En primer lugar, la radio y la television deben ser los instrumen-
tos de la transmisién a distancia de unos contenidos, y esos instru-
mentos han de permitir al hombre superar las distancias. Tales
contenidos deben estar exentos de prejuicios, representar el mundo
y sus valores mas preciados en su forma real, como productos de
diversas ideologias y culturas, sin convertirse por si mismos en
una de las fuentes de una ideologia especifica (incluida la ideologia
consumista) .

La consecucién de semejante Ob_]etIVO tropieza sobre todo con el
obstaculo de la actual dependencia de la industria cultural con
respecto a las autoridades politicas y grupos de presién econémi-
cos, también con el poder que ejercen esos grupos de presién, pero
conducto de los medios de comunicaciéon masiva, sobre les politi-
cos (Liebert et al.)) debido al apoyo que les ofrecen o que se
niegan a concederles, por ejemplo durante las campafias electo-
rales. Una buena ilustracion es la célebre “guerra de los cigarri-
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llos” en los Estados Unidos (Liebert et dd., p. 136 y ss.). Los auto-
res de The Early Window piensan que es urgentemente necesario
tomar “medidas curativas inmediatas” en relacién con la influencia
de la televisién sobre los nifios y los jovenes.

Hay que concentrar recursos financieros en manos de quienes
ponen por encima de todo los intereses de los nifios y los jovenes.
Esta afirmacion puede parecer algo utépica, pero quiza no lo sea
suponer que, en las sociedades modernas, la mayoria de la gente
piensa y actia asi. La dificultad estriba en que, en ciertas socie-
dades, se ha perdido todo control sobre la industria cultural y
sobre los medios de comunicacién masiva, del mismo modo que, en
muchos paises, se ha perdido todo control sobre el gobierno.

En el proyecto de informe de la Conferencia de Helsinki (diciem-
bre de 1979) se reproducen las recomendaciones dirigidas a la
UNESCO en relacién con la politica al respecto y que son, entre
otras, las siguientes:

Dado que las industrias culturales fomentan un consumismo que
[...] a menudo va en detrimento del desarrollo, y como no se sabe
si satisfacen necesidades reales o si las crean, la UNEsco deberia
incitar a los Estados Miembros a proceder a una seria critica de las
fuentes, la indole y la influencia de las industrias culturales.

Como ha habido muy pocos andlisis criticos de la produccién de
las industrias culturales, la UNESCO deberia prestar su apoyo a unos
programas educativos, de caracter formal, destinados a promover
un enfoque critico.

Se deberia dedicar especial atencion a las politicas encaminadas
a ampliar la gama de agentes de socializacién, suscitando nuevos
agentes especializados para los nifios y los jévenes. Por ello, se debe-
ria dedicar especial atencién a los animadores que trabajan con ellos.

IMPLICACIONES PARA LA LABOR DE INVESTIGACION

Al programar unos estudios internacionales en cooperaciéon sobre
el impacto de las industrias culturales en el comportamiento y las
actitudes de los nifios y los jovenes, la UNESco deberia aspirar a
definir con la maxima precision posible su finalidad y su alcance,
asi como su metodologia, incluidos los instrumentos basicos de
investigacién (con la posibilidad de adaptarlos a las condiciones
especificas, propias de los diversos paises). Solamente asi sera
posible llegar a una sintesis.

Quedan por contestar las siguientes preguntas fundamentales:
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¢cudl es la fuente de los valores supremos para los jévenes?, ¢qué
valores se transmiten, y de qué modo?, ;cémo se reciben?, ¢cual
es la indole y el mecanismo de la interiorizacién de los valores?,
¢cudl es la dinamica del cambio en este campo?, sestamos asis-
tiendo de hecho a una unificacién y, en tal caso, en torno a qué
valores, o, por el contrario, estd aumentando la diversificacién
y, en tal caso, cudles son los tipos de subculturas juveniles que
estdn surgiendo y de qué factores dependen?
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LA CULTURA, LAS INDUSTRIAS CULTURALES Y LA PRODUCCION
DE SIGNIFICADOS

LA DEMOSTRACION de que las mujeres desempefian en el sistema
socioeconémico un papel subordinado —y, de hecho, gran parte
no reconocido— suscita inmediatamente esta pregunta: ¢por qué
las propias mujeres aceptan en general como inevitable y natural
ese papel? El simple hecho de situarlas en la esfera personal, y no
en la publica, es ya una respuesta. En sus Notas de la cdrcel'
Gramsci dice que un grupo subordinado, que trabaja unicamente
en funcién de una experiencia directa y personal y del sentido
comun, no esta en condiciones de construir una concepcién critica
del mundo que sea coherente. Lo que se esté viviendo puede estar
en contradiccién con las explicaciones disponibles, pero seria muy
dificil percibir el porqué o entender el como de semejante situacion.
Asi pues, a pesar de la experiencia de contradiccion, lo que se
“siente” a menudo es el caracter natural del modo en que ocurren
las cosas. La funcion dominante de la cultura —que cabe definir
como el proceso social e histéricamente situado de produccién de
significados (Barrett et al.)—* en toda la gestacion de papeles y
de la identidad es fundamental.

Las propias mujeres han empezado a darse cuenta de sus “ausen-
cias y exclusiones” culturales. Advierten que ‘‘se nos ha definido
negativamente en relacién con la cultura en que hemos nacido: se
ha tendido a que nuestra experiencia fuera invisible” (Dalston
Study Group, 1976),° o describen “la imposibilidad de encontrar-

1 Gramsci, Antonio, Prison Notebooks, selections, Londres, Lawrence and
Wishart, 1971.

2 Barrett, Michele; Corrigan, Philip; Kuhn, Annette y Wolff, Janet, “Repre-
sentation and Cultural Production”, en Ideology and Cultural Production,
Barrett, M., et al., (comps.), Londres, Croom Helm, 1979.

3 Dalston Study Group, “Was the Patriarchy Conference patriarchal?”, en
Papers on Patriarchy, Brighton, Women’s Publishing Collective, 1976.
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nos a nosotras mismas en la cultura existente, tal como vivimos
nuestra experiencia’” (Rowbotham, 1973).* Y sin embargo, la dis-
tancia que media entre el hecho de vivir la contradicciéon y la
accion encaminada a disolverla sigue siendo enorme en un mundo
en el cual —incluso para una mayoria de mujeres— el significado
cultural decreta que “las mujeres buscan amor y el hogar, al paso
que los hombres estan hechos para el trabajo y el mundo exter-
no” (Sharpe, 1972) .° La trascendencia basica de la exclusién cultural,
o de la representacion parcial de las mujeres, puede advertirse en
la relacion de los procesos culturales con el sistema socioeconé-
mico y en la determinaciéon econémica de las practicas y los pro-
ductos culturales, y su produccién como un eslabén mas en la
cadena quc ata a las mujeres en su relacién particular con las
estructuras socioeconémicas.

En un innovador y fecundo estudio sobre las comunicaciones
modernas en el Reino Unido,” Raymond Williams habla de la “larga
revolucion” de la cultura, iniciada por la extensiéon de los sistemas
de educacion y de comunicacion, como de una tercera corriente de
cambio, paralela a la revolucién industrial en la economia y a la
revoluciéon democratica en la esfera politica. A su juicio, estos tres
hechos definen la textura y el ritmo de la experiencia contempo-
ranca. Es, pues, necesario estudiar las complejas interacciones en-
tre las esferas de la cultura, la politica y la economia. En una obra
posterior, Williams reconoce la posicion clave de la estructura
econémica y de su modo de determinar la produccién cultural.
Sugiere que la creciente concentracién del control en las grandes
empresas de comunicaciones es la caracteristica esencial que define
la nueva situacion, y que, a consecuencia de ello, “los métodos y las
actitudes del capitalismo” han calado profundamente en un ndme-
ro creciente de sectores y “se han establecido cerca del centro de
la comunicacién” (Williams, 1968) .7

Pero no se trata simplemente (y Williams no dice eso desde
luego) de que los medios de comunicaciéon tengan una funcién
econdmica, ya ‘que ademas desempefian un papel ideolégico fun-
damental que se articula por medio de su relacién con la estruc-

¢« Rowbotham, Sheila, Woman's Consciousness, Man’s World, Londres, Pen-
guin, 1973. _

5 Sharpe, Sue, “The Role of the Nuclear Family in the Oppression of
Women”, en New Edinburgh Review, verano de 1972.

¢ Williams, Raymond, The Long Revolution, Londres, Penguin, 1968.

* Williams, Raymond, Communications, Londres, Penguin, 1968.
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tura econémica. Es éste un hecho que no siempre se percibe clara-
mente. Por ejemplo, en el analisis de Dallas Smythe, la funcién
primaria de los medios de comunicacién masiva consiste en crear
bloques estables de publico para su venta a los capitalistas mo-
nopolisticos de la publicidad, dando lugar con ello a unas propensio-
nes a consumir que completen el circuito de produccién (Smythe,
1977) 2 Se hace a menudo un analisis similar del modo que
tienen esos medios de tratar a la mujer, al individuarlas como
consumidoras por excelencia (por ejemplo, Embree, 1970,° Can-
tarow et al., 1971, y Lopate, 1976, entre otros muchos). Ahora
bien, ¢hasta qué punto encajan en este esquema importantes sec-
tores de la comunicaciéon masiva que dependen en forma minima
de los recursos derivados de la publicidad, en particular la edi-
cién de libros en riistica, el cine y la industria de la musica popu-
lar? La trampa en que cae ese tipo de razonamiento tedrico es
que, al destacar el papel que desempefian los medios de comuni-
cacién masiva en la circulacién de los productos econémicos, hace
caso omiso de su papel independiente en la reproduccién de las
ideologias. Asi pues, puede no explorarse el modo en que las de-
terminaciones econdmicas configuran la gama y las formas de la
produccién del sector de la comunicacién masiva, y los productos
consiguientes.

Golding y Murdock hacen precisamente hincapié¢ en esos vincu-
los decisivos entre las dimensiones econdémica e ideolégica al pro-
pugnar una economia politica global de la cultura. Su tesis es
que sélo es posible separar, o entender adecuadamente, la produc-
cion de ideologia en relacién con la dinamica econémica general
de la produccién en materia de comunicacién masiva y las deter-
minaciones que ejerce (Golding y Murdock, 1979) .** Afirman ade-

8 Smythe, Dallas, “Communications: Blindspot of Western Marxism”, en
Canadian Journal of Political and Social Theory, 1, 3, 1971.

? Embree, Alice, “Media Images I: Madison Avenue Brainwashing the
Fact”, en Sisterhocod is Powerful, Robin Morgan (comp.), Nueva York, Vin-
tage Books, 1970. -

10 Cantarow, Ellen, et al., “I am Furious (Female)”, en Roles Women Play:
Readings Toward Women's Liberation, Michele Hoffnung Garskof (comp.),
Belmont CA, Brokks/Cole, 1971.

11 L opate, Carol, “Daytime Television: You'll Never Want to Leave Home”,
en Feminist Studies, 3, 3/4, 1976, 69-82.

12 Golding, Peter y Murdock, Graham, “Ideology and the Mass Media: the
Question of Determination”. en Ideology and Cultural Production, M. Barrett
et al. (comps.), Londres, Croom Heilm, 1979,
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mas que esa dindmica econémica opera en una variedad de niveles
y con un grado de intensidad variable en los diferentes sectores de
la comunicacién masiva y en sus diferentes subdivisiones. En el
nivel mas general, la distribucién de los recursos econdémicos
desempeifia un papel decisivo en la determinacién de los medios
de comunicacién disponibles: la inexistencia en el Reino Unido,
por ejemplo, de un diario radical de gran tirada se debe esen-
cialmente a los costos prohibitivos del acceso al mercado y a una
distribucién impropia de los ingresos publicitarios. Los imperativos
econdémicos contribuyen también a determinar la forma general
de los medios disponibles. La falta de congruencia entre los siste-
mas de comunicacién masiva de muchos paises en desarrollo y
las necesidades sociales de su poblacién ~—la institucionalizacién
de los estudios de television nacional en unas culturas que viven
al aire libre y de orientacion local, por ejemplo— se debe en gran
parte a la dominacién histérica y econémica de las grandes em-
presas multinacionales. Analogamente, la poblacién rural dispersa
no queda especialmente bien atendida por los diarios urbanos. En
las distintas organizaciones de masas, los imperativos econémicos
pueden desempefiar un importante papel como modo de determinar
el reparto de los recursos de produccién entre sus diferentes ser-
vicios, cuyos costos en relacion con su interés para el publico
variaran, por ejemplo entre las transmisiones deportivas y las de
radiodifusién educativa.
. Aunque Golding y Murdock no aluden a ello, es evidente que
cada uno de los diversos niveles de determinacién que definen
inciden —por separado o conjuntamente— en la posicién especi-
fica de las mujeres en los medios de comunicaciéon masiva, a la
vez como objetos y como sujetos. Las razones que se aducen para
explicar la inexistencia de un periédico radical, por ejemplo, se
aplican exactamente igual a la inexistencia de un periédico femi-
nista. Los diarios urbanos no satisfacen adecuadamente las nece-
sidades de la poblacién rural de los paises en desarrollo, pero,
ademads, se ignoran particularmente las necesidades de las mujeres
rurales, la inmensa mayoria de las cuales son analfabetas. Se po-
dria aplicar el mismo razonamiento, a propésito de la relacién
entre los costos y el interés para el publico de las transmisiones
educativas y las deportivas, a estas altimas y las destinadas a las
mujeres.

Es, pues, de suyo evidente que los medios de comunicacién de
masas desempefan un papel ideolégico central, por cuanto sus
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pricticas y productos son a la vez una fuente y una confirmacién
de la desigualdad estructural de las mujeres en la sociedad.

CARACTERISTICAS DISTINTIVAS DE LA RELACION DE LA MUJER
CON LAS INDUSTRIAS CULTURALES

Antes de examinar ciertos aspectos generales de la posiciéon de la
mujer en los medios de comunicacién masiva, a la vez en lo que
se refiere al modo de presentarlas y a su participacién en ellos,
quisiera destacar algunas caracteristicas distintivas de la relacién
de la mujer con las industrias culturales y sus productos de un
modo muy especifico. No se debe olvidar que cada una de esas
caracteristicas tiene sus raices a la vez en la esfera econdmica y
en la politica, y también que cada una de ellas desempefia un
papel funcional diferenciado en una y otra esferas:

En primer lugar, como dice Cornelia Butler Flora “casi desde
la invencién de la imprenta, las novelas femeninas han resultado
ser una empresa lucrativa. Las mujeres de clase media —esto es
de la clase que sabia leer y escribir, y que tenia dinero y tiempo
libre para leer— eran un publico avido de los escritores de mala
muerte romanticos” (Flora, 1980).'* Por supuesto, al mejorar el
acceso a la educacién y al generalizar la alfabetizacién femenina,
este mercado ha crecido notablemente en la mayoria de los paises
industrializados. Ademas, los progresos de los medios visuales elec-
trénicos han creado tipos de mercado totalmente nuevos entre
las mujeres (asi como entre los hombres), y han traido consigo
una distribucién de productes culturales que es tan diversificada
como los propios productos. Ahora bien, el examen de algunos de
los procesos productivos intrinsecos, incluso en las primerisimas
fases de la industrializacion de la produccion cultural, indica cla-
ramente los aspectos de la subordinacion de la mujer en las in-
dustrias culturales que subsisten hoy dia en diversos contextos.

En su estudio de la produccion y el consumo de novelas en el
siglo x1x, Rachel Harrison dice que se basaban en una cuadruple
subordinacién de las mujeres (Harrison, 1979)."* En primer lugar,

13 Flora. Cornelia Butler. “Women in Latin American Fotonovelas: from
Cindirella to Mata Hari”, en Women Studies International Quarterly, 3, 1,
1980, pp. 95-104.

4 Harrison, Rachel, “Sirley: Relations of Reproduction and the Ideology
of Romance”, en Women Take Issue, Women’s Studies Group, Centre for
Contemporary Studies, Londres, Hutchinson, 1978.
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estaba la posicién subordinada de las propias novelistas. Se tole-
raba que escribieran novelas en el hogar, pero con tal de que ello
no perturbara las tareas habituales de la vida doméstica. Se con-
sideraba ademas que la escritura no debia ser la “actividad vital
de una mujer” (Basch, 1974). En una alusién directa a una de
las mitologias de Roland Barthes,* titulada “Los nifios y las no-
velas”, y al afirmar que los nifios justifican que se escriban
novelas, Miche¢le Mattelart sugiere que, todavia hoy, “la mujer
que escribe novelas. .. tiene que demostrar su sumisién al eterno
statu quo femenino, para no convertirse en un simbolo de rebe-
lion” (Mattelart, 1978) .2 Las escritoras interiorizan claramente
estas contradicciones: vemos, por ejemplo, que Lily Briscoe, alter
ego de Virginia Woolf en Al faro, lucha por terminar un cuadro
intentando acallar una insistente y burlona voz interior que le
susurra “las mujeres no saben pintar, las mujeres no saben escri-
bir”. Sallie Sears ha sefialado que la intensidad de esas contradic-
ciones ha llevado a ciertas escritoras, como Sylvia Plath y la
propia Virginia Woolf, a la desesperacién e incluso al suicidio
(Sears, 1979)."" En otro sentido, las escritoras estaban subordina-
das por la discriminaciéon que padecian en unas editoriales diri-
gidas por hombres. Aunque los consumidores eran predominante-
mente de sexo femenino, las actitudes de los editores determinaban
que los autores de las novelas fueran hombres, e incitaban a las
mujeres a adoptar seudénimos: Currer Bell, George Eliot y George
Sand, entre otras. También en el contenido de las novelas incidian
los valores predominantemente varoniles y unos criterios sobre lo
que era importante tipicamente masculinos. Por esta razén, Virginia
Woolf decia que toda la estructura de la novela del siglo x1x, obra
de mujeres, apuntaba a “modificar su clara visién en acatamien-
to de una autoridad externa”, y por ello fue muy grande la
proporcién de obras fallidas (Woolf, 1928) .*®

El segundo aspecto de la cuadruple caracterizacion que hace
Harrison de la subordinacién de la mujer en la produccién de
novelas se refiere a su posicion en las artes graficas. Los progresos
tecnolégicos de este sector han permitido la sustitucién de una

15 Barthes, Roland, Mythologies, Londres, Paladin, 1973.

16 Mattelart, Michele, “Reflections on Modernity: a Way of Reading Wo-
men's Magazines” in Two Worlds: 1, 3, 1978/1979, pp. 5-13.

17 Sears, Sallie, Psycho-Sexual Imperatives: Their Role in Identity Forma-
tion, Nueva York, Human Sciences Press, 1979.

18 Woolf, Virginia, A Room of One’s Own, Londres, Penguin, ed. 1975.
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mano de obra femenina (e infantil) no especializada por trabajado-
res varones especializados. En el primer volumen de El capital,
Marx sefiala que las imprentas londinenses eran calificadas de
“mataderos”, y que las principales victimas en ellas, al igual que
en las faenas de entrecasa de trapos viejos para la produccion de
papel y en la encuadernacién, eran sobre todo, mujeres, mucha-
chas y nifios (Marx, 1867)." En tercer lugar, segin Harrison, una
explotacién similar de la mujer en el servicio doméstico (que
resultaba posible por el mayor volumen de riqueza y beneficios
de los comerciantes e industriales, lo cual obedecia a su vez al
paso de la plusvalia absoluta a la relativa en la economia industrial
del siglo X1X) permitia a las mujeres de clase media disponer de
tiempo para leer —y a veces para escribir— las novelas que se
publicaban.

Estd, por ultimo, el aspecto de la mujer consumidora. En este
sentido, se puede decir que la forma particular de subordinacién
es basicamente sexual, legitimada por las ideologias del amor ro-
mantico, la feminidad, la domesticidad y la maternidad, que em-
papan el contenido de muchas de las novelas escritas en aquella
época. Hay que tener muy presente que a la ideologia del amor
y del matrimonio, con su corolario de la virginidad y la monoga-
mia, le incumbia, a la vez que una funcién social (la de garantizar
unas hijas sumisas y unas esposas castas), un papel especifica-
mente econdémico; de hecho, sus raices mismas son los intereses
nacientes de unas relaciones econdmicas nuevas. Se expresa esto
muy claramente en el Finer Report: “Las familias de clase media
administraban su riqueza industrial creciente con arreglo a un
sistema de herencia divisible que exigia una moral mas estricta,
que impusiera normas mas severas a las mujeres. Una esposa adul-
tera podia ser el modo de infiltrar una reivindicacién fraudulenta
sobre la propiedad en el corazén mismo de la familia; para evitar
esta catastrofe suprema, se exigia de las mujeres de clase media
que observaran la regla inviolable de la castidad” (Finer Report,
vol. 2, 1974) . La “ilusiéon femenina” que engendré ese periodo
histérico, como lo han sefialado diversos comentaristas (por ejem-
plo, White, 1970* y Cecil, 1974) #* coincide, pues, con cambios

19 Marx Karl, Capital, vol. 1. Londres, Lawrence and Wishart, ed. de 1975.

20 Finer Report, Londres, Her Majesty’s Stationery Office, 1974.

21 White, Cynthia, Women’s Magazines 1963-1968: A Sociological Study, Lon-
dres, Michael Joseph, 1970.

22 Cecil, M., Heroines in Love 1750-1974, Londres, Michael Joseph, 1974.
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radicales del sistema socioeconémico y con la aparicién de un modo
industrial de produccién cultural. Su caracter ilusorio radica en
el hecho de que encubre —o se propone encubrir— la contradic-
ci6én fundamental entre la idealizacién y la subordinaciéon estruc-
tural de las mujeres en la sociedad.

Aunque han sido examinados en el contexto de un marco histé-
rico dado, estos problemas relacionados con las mujeres y la pro-
duccién cultural no son ni anacrénicos ni privativos de una cultura
dada. Sus corolarios modernos han de ponerse de manifiesto en
el examen global de los temas que afectan a las mujeres en la
cultura y los medios de comunicacién masiva y por conducto de
ellos. Pero antes quisiera referirme brevemente a otro factor, que
hace que la relacién de las mujeres con las industrias culturales
y sus productos sea muy peculiar. Se trata del modo en que se uti-
liza a las mujeres como grupo en la imagineria cultural con fines
a la vez ideologicos y econémicos. Aunque se ha aludido ya antes a
esto, no se trata simplemente de que ciertas imdgenes de la mujer
que se presentan a través de la cultura puedan repercutir en las
percepciones y el comportamiento mutuo de hombres y mujeres.
Ademas de ello, hay un sentido en el cual cabe recurrir a la imagen
de la mujer (social y culturalmente construida), o centrarla, al
elaborar unas imdagenes sociales mucho mas amplias que las di-
rectamente relacionadas con la mujer propiamente dicha.

Por ejemplo, al examinar la construccién y la funcién ideolégica
de la imagen del “modernismo”, Michele Mattelart considera la
imagen previa de la “mujer” como un nuicleo a partir del cual los
medios de comunicacién masiva propagan su “particular cultura
del modernismo” (Mattelart, 1978). Segun ella, la imagen de la
feminidad esta basicamente —e incluso miticamente— relacionada
con ideas de continuidad, perpetuacion y perdurabilidad. ‘“Por
medio del poder oculto de su imagen, de su insinuacién subcons-
ciente, la cara femenina... es la indicacion de una propuesta no
agresiva, que rezuma seguridad y legitimidad”. Y sin embargo, de
un modo aparentemente paraddjico los medios de comunicacion
masiva asocian sin cesar —visualmente— a la mujer con el “arse-
nal de simbolos”, modas, nuevos productos, nuevos disefios y nue-
vos estilos de vida que configuran la cultura del modernismo. Para
Mattelart, esto significa que se estad construyendo una imagen par-
ticular del modernismo, en el cual la tradicién adquiere una nueva
validez y perpetuacion y en la cual, paralelamente a una apariencia
de movimiento y cambio, hay una sensacion aquietante de orden y
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permanencia, y que “encubre el hecho basico de que los temas
modernos se limitan a renovar los antiguos mitos” (Mattelart,
1978).

LoS PROCESOS DE SOCIALIZACION Y LA IMAGEN DE LA MUJER
EN LOS MEDIOS DE COMUNICACION MASIVA

En teoria, por ser uno de los diversos agentes de socializacién,
ningin medio de comunicacién masiva deberia asumir un poder
o una responsabilidad en el proceso de socializacién mayores o
menores que los de cualquier otra fuerza cultural. Pero diversos
factores privativos de la estructura y las exigencias internas de ese
sector han parecido sugerir a ciertos tedricos de la desigualdad
sexual que los medios de comunicacién masiva pueden desempe-
flar quizds un papel particularmente conservador en la socializa-
cion, reforzando las creencias y valores tradicionales. Uno de esos
factores es la composicion sexual del personal de dichos medios,
que en casi todos los paises es masculino de modo predominante, y
en proporciones abrumadoras en los influyentes sectores de la
direcciéon y de la produccién. Ademas, muchas organizaciones
de comunicacién masiva recurren a un respaldo comercial, con la
incitacién consiguiente a manejar contenidos e imagenes conoci-
dos y aceptados. En tercer lugar, se exige que los productos —pro-
gramas de radio o televisién, o revistas, periddicos, discos, pelicu-
las, etc.— tengan un efecto vivo e inmediato y que sean rapida y
facilmente asimilados por su publico: se recurre ampliamente al
empleo de caracterizaciones simplificables, faciles de reconocer y
uniformadas en la produccién de los medios de comunicacién ma-
siva. Por todo ello, ciertos observadores han podido afirmar que
esos medios presentan una realidad social que —aun no siendo
demostrablemente falsa— se alimenta de las fuerzas mas conser-
vadoras de la sociedad, ignorando las nuevas tendencias hasta que
se asientan, y desempefiando con ello un papel esencialmente de
refuerzo —y no de transformacién— en la cultura. Consideremos,
por ejemplo, las “caracterizaciones uniformes” o estereotipos me-
diante los cuales la produccién de los medios de comunicacién
masiva describen a hombres y mujeres: ciertos criticos expresan
el temor de que el hecho de presentar una y otra vez a la mujer
y al hombre en papeles estereotipados —y al tender a describir
de un modo negativo todo lo que se aparta de esos papeles estereo-
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tipados— los medios de comunicacién masiva puedan combatir de
hecho los posibles efectos transformadores de cualquier experien-
cia de contra-estereotipos que vivan los hombres y las mujeres en
la vida social ordinaria. Esto no asignaria simplemente a los me-
dios de comunicacién masiva un papel neutral o incluso conser-
vador, sino el de fuerza reaccionaria en el desarrollo de la igual-
dad sexual.

No es mi intencién detallar las iméagenes basicas con las cuales
presentan a las mujeres los medios de comunicacién de todo el
mundo, ya que son sobradamente conocidas. La subrepresentacion
numérica de las mujeres, su descripcién con arreglo a los tipos
habituales de esposa y de madre, de objeto sexual y de chica se-
ductora, la atribucién a ellas de caracteristicas psicolégicas que
denotan pasividad, dependencia, indecisién...: todo esto estd ya
bien documentado en los estudios nacionales y mundiales sobre
la imagen de la mujer en los medios de comunicacién masiva (por
ejemplo, Ceulemans y Fauconnier, 1979; * Gallagher, 1980).** Me
propongo mas bien sefialar ciertas variantes que discrepan de la
norma.

No es una casualidad que, en los paises en los cuales las muje-
res han progresado mas de prisa hacia la plena participacion social,
econdémica y politica —por ejemplo, la Republica Popular de
China, Cuba o los paises socialistas de Europa oriental—, los im-
perativos econémicos hayan sido el fundamento de la politica rela-
tiva a la mujer. En general, los medios de comunicacién masiva
se han amoldado a la aplicacion por el gobierno de esa politica. La
presentaciéon en los medios chinos de comunicacién masiva de
la mujer es probablemente el ejemplo extremo de cémo, en un
plazo de tiempo histéricamente breve, los medios de comunicacién
masiva pueden aportar una gran contribucién a una inversién
revolucionaria de la idea que tiene de si misma la mujer y de las
definiciones sociales de sus funciones. Pero es evidente la impor-
tancia capital de la intervencién del gobierno en ese sentido ya
que la eficacia de dichos medios en lo tocante a promover la acep-
tacién del cambio esta directamente relacionada con la idoneidad

23 Ceulemans, Mike y Fauconnier, Guido, Mass Media: the Image, Role and
Social Conditions of Women, Reports and Papers in Mass Communication,
Paris, UNEsco, 1979.

24 Gallagher, Margaret, Images of Women in the Mass Media, Paris, UNES-
co, International Commission for the Study of Communication Problems,
1980.
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de la conceptualizacién politica de los problemas de la mujer y de
su solucién. Por ejemplo, las mujeres chinas lamentan que, al pre-
sentar a las protagonistas solamente como lideres —sin aludir a
las exigencias contrapuestas con que han de enfrentarse las muje-
res que ocupan tales puestos en la vida real— los medios de comu-
nicaciéon masiva han pasado por alto las dificultades concretas he-
redadas por la mujer de su pasado histérico o debidas a su funcién
reproductora (Croll, 1978) >

Al igual que en China, se observa que los medios de comunicacién
masiva de los paises socialistas de Europa oriental presentan a la
mujer de un modo globalmente positivo, destacando su aportacién
al desarrollo econémico y social. Pero existe el mismo dilema que
en China para ]la mujer —esto es, las exigencias contrapuestas de
sus funciones econémica y familiar— y, segin ciertos investigado-
res rusos y polacos, los medios de comunicacién masiva lo exacer-
ban de hecho (Sokolowska, 1976; ** Semenov, 1973; ** Rosenham,
1977) .2

Otra variante que cabria mencionar es la que se observa en cier-
tas partes de Africa. Aunque la informacién es incompleta y los
datos peligrosamente modestos, hay ciertos indicios de que la ima-
gen de la mujer, en algunos paises africanos, puede constituir un
fiel reflejo, y beneficiarse del empleo deliberado, de los medios de
comunicaciéon masiva al servicio del desarrollo nacional. Por ejem-
plo, un anilisis de la prensa diaria de Zambia de 1971 a 1973 puso
de manifiesto unas imagenes fuertes y positivas de la mujer como
interlocutora, en un plano de igualdad, del hombre en el desarrollo
(Glazer Schuster, 1979).*® La aparicién en Ghana, Kenia y el Sene-
gal, en los ultimos afios, de revistas explicita o implicitamente
feministas es otra indicacién de que las mujeres tienen hoy una
alternativa en lo que se refiere a la imagen de si misma. Pero hay

25 Croll, Elisabeth, Feminism and Socialism in China, Londres, Routledge
and Kegan Paul, 1978.

26 Sokolowska, Magdalena, “The Wornan Image in the Awareness of Con-
temporary Polish Society”, en Polish Sociological Bulletin, 3, 35, 1976, 41-50.

27 Semenov, V. S., “Obszory Braka i Ljukvi v Molodeznyh Zurnolov”, en
Molodez. Obrazovanie, Vospitanie, Professional naja Dejatel “nost”, Lenin-
grado, 1973, 164-170.

28 Rosenham, Mollie, “Images of Male and Female in Soviet Children’s
Readers”, en Women in Russia, D. Atkinson et al. (comps.), Stanford, Stan-
ford University Press, 1977.

28 Glazer Schuster, Ilsa, New Women of Lusaka, Palo Alto, Mayfield Pu-
blishing Company, 1979.
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que seiialar que en los medios de comunicacién masiva mas re-
cientes de Africa hay también muchas caracteristicas negativas ob-
servadas ya en el modo de tratar a la mujer en otros paises.

En resumen, las implicaciones globales de estas ‘‘variantes” son
que resulta muy dificil, incluso en los medios de comunicacién
masiva controlados por un gobierno decidido al cambio social, ex-
tirpar hipétesis e ideas profundamente establecidas, inherentes a
las imagenes dominantes de la mujer en los medios de comunica-
cién masiva.

COMETIDOS FUNCIONALES Y PRESENTACION DE LA MUJER
EN LOS MEDIOS DE COMUNICACION MASIVA

Los medios de comunicacién masiva desempefian diversas funcio-
nes en la sociedad, al proporcionar informacién y espectaculos y
al actuar como instrumentos de educacién y de publicidad. Se
suele pensar que, en cada una de esas funciones, la presentacion
de la mujer puede resultar mas o menos perniciosa. Examinando
brevemente tan s6lo dos funciones casi contrapuestas de los medios
de comunicacién masiva —la educacién y la publicidad—, adverti-
mos que la situacién no es en modo alguno simple.

Lo que ha suscitado mas preocupacién ha sido probablemente la
imagen de la mujer en la publicidad, cuyo habito de recurrir a
ella —en especial a su cuerpo— como sefiuelo de venta es un
hecho casi universal. El caricter particularmente degradante de
muchas imégenes publicitarias de la mujer esta bien documenta-
do, por ejemplo en estudios realizados en el Canadd (Task Force
on Women and Advertising, 1977) ,*° el Reino Unido (Millum, 1975) ,*
Austria (Arbeitsgruppe Frauenmaul, 1979) ** Dinamarca (Sepstrup,
1978) * y Filipinas (National Commission on the Role of Filipino

30 Task Force on Women and Advertising, Women and Advertising: Today's
Messages - Yesterday's Images?, Toronto, Canadian Advertising Advisory
Board, 1977.

3t Millum, Trevor, Images of Woman. Advertising in Women's Magazines,
Londres, Chatto and Windus, 1975.

32 Arbeitsgruppe Frauenmaul, Ich hab’ Dir Keinen Rosengarten Verspro-
chen: das Bild der Frau in Fier osterreichischen Tageszeitungen - eine Doku-
mentation, Viena, Frischfleisch and Lowenmaul, 1979.

33 Sepstrup, Preben, En Undersagelse of mands og Kvindebilledet i den
Danske Magasin og Dagspresseannoncering, Report to Danish Consumer Om-
budsman. Copenhague, 1978.
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Women, 1978a y 1978b).** En varios paises se han llevado a cabo
eficaces campaiias de lucha contra determinados anuncios o anun-
ciantes. Pero no son normalmente sino gotas en un océano de ima-
genes negativas proyectadas en nombre de intereses comerciales.
Esos intereses controlan o por lo menos influyen, y no solamente
en los anuncios sino también en su contexto. En realidad, la finali-
dad de una gran parte del contenido de los medios de comunicacién
comerciales —independientemente de que se trate de la televisién,
de la radio, o de materiales impresos— es atraer al publico, que
tras ello serd sometido a un mensaje publicitario. Esta circunstan-
cia, sumada al hecho de que la publicidad suele manejar sefiuelos
conocidos, seguros y tradicionales, trae consigo una manipulacién
insidiosa y conservadora del publico.

Por otra parte, para ser eficaz la publicidad tiene que vender.
Por consiguiente, ha de tener en cuenta el comportamiento y las
actitudes del publico destinatario. Es indudable que los anuncios
destinados a ciertos grupos estin tomando ya en consideracién la
evolucion de las funciones de la mujer. En el Reino Unido, por
ejemplo, una serie de anuncios muy eficaces relativos a un popular
diario, juega con las palabras de un dicho conocido, que ha sido
modificado como sigue: “Detras de cada mujer que triunfa hay
un Daily Mail”. Las mujeres que pueden verse en esos anuncios
son abogadas, dirigentes de empresa, etc. En los Estados Unidos
de América después de haber observado la compafiia United Airlines
que en 1978 el 16% de sus pasajeros de negocios fueron de sexo
femenino, les dedica ahora la cuarta parte de su publicidad im-
presa, y en la televisién un tercio de los dirigentes que aparecen
en los anuncios son mujeres (Lovenheim, 1978).** Pese a éstos y
a otros ejemplos (verbigracia, Cuthbert, 1979),* y aunque unas
investigaciones canadienses han demostrado que tanto los anun-
ciantes como los consumidores aprecian mas la publicidad que
presenta cometidos modernos (Courtney y Whipple, 1978), no
parece probable que la iniciativa del cambio vaya a venir de los

31 National Commission on the Role of Filipino Women, “Image and Rea-
lity Among Filipino Women: a Comparative Study of the Values Portrayed
by the Female Lead Characters in Tagalog Films and the Values Held by
Female College Students”. Manila: NorFw, 1978c. Mimeografiado.

%5 Lovenheim, Barbara, “Admen Woo the Working Woman”, en New York
Times, 18 de junio de 1978.

36 Cuthbert, Marlene, “The Impact of Audio-Visual Media on the Socio-
Cultural Behaviour of Women in Jamaica”, Paris, UNEsco, 1979.

37 Courtney, Alice y Whipple, Thomas, Canadian Perspectives on Sex Ste-
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anunciantes, ya que tienen intereses creados en el statu quo. Ade-
mas, hay muchos ejemplos de lo que a veces ha recibido el nombre
de “prostitucién’ de los valores” en la publicidad, es decir, cuando
se emplea un valor auténtico, que no tiene nada que ver con el
producto, para venderlo, por ejemplo: la apropiacién del valor
de la independencia de la mujer en la serie Vienes de muy le-
jos, de la campafa de venta de los cigarrillos Virginia Slims
(Andren et al., 1978) ** Stuart Ewen seiiala que, de un modo muy
similar, la reivindicacién de igualdad de las mujeres, en el decenio
de 1920 en los Estados Unidos fue asimilada por la jerga consumis-
ta, por ejemplo en los anuncios de la American Tobacco Company
(Ewen, 1976). Estos ejemplos histéricos indican lo acertado que
resulta definir la publicidad como “la retérica del modernismo”
(Mattelart, 1978).

Quiza sea logico suponer que los medios de comunicacién de ca-
racter educativo resulten mas equilibrados en su modo de pre-
sentar a la mujer, y que los educadores sean mas sensibles a los
estereotipos sexuales y que procuren evitar los prejuicios en la
proyeccién de los papeles sexuales. Pero, en el caso de la educa-
cién formal, hay un volumen creciente de estudios, de paises como
Bangladesh (Krippendorf, 1977),* Francia (Béraud, 1975),” la
Unién Soviética (Rosenham, 1977), Suecia (Berg, 1978),* la India
(Indian Federation of University Women’s Association, 1977) ** y
los Estados Unidos (Rickel y Grant, 1979),** por no citar sino algu-
nos de ellos, que dan fe de la existencia de estereotipos sexuales
en los libros de texto escolares. Al mismo tiempo, varias investi-

reotyping in Advertising, Ottawa, Advisory Council on the Status of Wo-
men, 1978.

38 Andren, Gunnar y Nowak, Kjell, “Gender Structures in Swedish Magazine
Advertising 1950-1975”, University of Stockholm, 1978. Mimeografiado.

39 Krippendorf, Sultana, Women’s Education in Bangladesh: Needs and
Issues, Part 11, Dacca: Foundation for Research on Educational Planning and
Development, 1977.

40 Béraud, Susan, “Sex Role Images in French Children’s Books”, en Jour-
nal of Marriage and the Family, 37, 1975, pp. 194-207.

41 Berg, Karen, “School Books and Roles of the Sexes”, en Hertha, 5,
1969, 45-53.

42 Indian Federation of University Women's Association, “A Teacher-Train-
ing Course on Sexism in the Classroom”. Ginebra: UNICEF, 1977. Mimeogra-
fiado.

13 Rickel, A. y Grant, L., “Sex Role Stereotypes in the Mass Media and
Schools: Five Consistent Themes”, en International Journal of Women's
Studies, 2, 2, 1979.
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gaciones norteamericanas han demostrado que los nifios han
adquirido ya ciertos elementos de esos estereotipos a los tres afios,
antes de ingresar en el sistema escolar, lo cual indica la impor-
tancia decisiva de la educacién preescolar de caracter no formal
(Flerx, 1976) ** A este respecto, es interesante sefialar que el pro-
grama norteamericano de television Sesame Street, en el cual
los personajes femeninos son cinco veces menos numerosos que los
masculinos y éstos vienen estereotipados como dominantes y agre-
sivos y aquéllas como amas de casa tradicionales (Signorelli y Gerb-
ner, 1978}, fue concebido especificamente para que los nifios en
edad preescolar pudieran tener un modelo de comportamiento. Se
han realizado, por lo demas, muchas investigaciones que indican
que ese programa ensefia muy bien a los nifios (Lesser, 1974) *¢

Los programas de educacién de caracter formal destinados a los
adultos no estan exentos de criticas. Aunque son muchos los pro-
gramas de televisién que apuntan a dispensar instruccién a las
mujeres, suelen hacer hincapié en las tareas domésticas y el cui-
dado de los nifios, con exclusién de otras actividades menos tradi-
cionales. Con esto no se pretende negar que tales cosas sean im-
portantes para las mujeres —en particular en muchos paises en
desarrollo—, pero es muy notable que en un pais como el Reino
Unido, la “educacién complementaria” de la mujer por medio de
la televisién siga consistiendo sobre todo en series de cocina, corte
y confeccion, tejido de punto, etc.: no existen practicamente pro-
gramas referentes a la readaptacién profesional y a la reincorpora-
ciéon de las mujeres a la vida laboral. Hasta los programas que
versan sobre temas tan decisivos como la salud y los métodos
anticonceptivos pueden encerrar prejuicios sexistas. En la India, por
ejemplo, un anélisis detallado de dos peliculas sobre la planifica-
cién de la familia, realizadas por organos oficiales, puso de ma-
nifiesto la existencia en ambas de fuertes prejuicios patriarcales
y sexistas (Kishwar, 1979).%

4¢ Flerx, Vicki; Fidler, Dorothy y Rogers, Ronal, “Sex Role Stereotypes:
Developmental Aspects and Early Intervention”, en Child Development, 41,
4, 1976, 998-1007. '

43 Signorelli, Nancy y Gerbner, George, “Women in Public Broadcasting:
a Progress Report”, University of Pennsylvania, 1978. Mimeografiado.

46 Lesser, Gerald, Children and Television: Lessons from Sesame Street,
Nueva York, Random House, 1974.

47 Kishwar, Madhu, “Family Planning or Birth Control”, en Manushi, nim.
1, enero de 1979, 24-26.
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SITUACION DE LAS MUJERES QUE TRABAJAN EN LOS MEDIOS
DE COMUNICACION MASIVA

La preocupaciéon por el empleo de las mujeres en el sector de la
comunicacién masiva se debe a dos consideraciones basicas. La
primera es el simple deseo de que aumenten las oportunidades
laborales para las mujeres, en todos los niveles, y de que se su-
priman los obstaculos que-coartan su participacién, en un plano
de igualdad, en todos los campos laborales. El segundo parte del
supuesto de que existe un vinculo entre la produccion de los me-
dios de comunicacién masiva y quienes la producen. De ahi se
desprende que, al abrir mas ampliamente a la mujer esos medios
de comunicacién, mejoraran gradualmente las imagenes que han
suscitado dicha preocupacién.

En muchos paises en desarrollo, los medios de comunicacién
masiva forman parte de lo que se llama a veces ‘“‘el sector indus-
trial moderno”. En ellos, los puestos de trabajo son poco numero-
sos en ese sector y, en general, hay un predominio abrumador de
los hombres. En el mundo desarrollado, esos ‘mismos puestos han
estado sometidos a una segregacién de caracter sexista. Tales fac-
tores, sumados a algunas variantes privativas de ciertos medios
de comunicacién masiva con respecto a determinados problemas
generales —por ejemplo, la segregacién laboral, a la vez horizontal
y verticalmente, la doble responsabilidad de las trabajadoras, su
instruccién inferior y su falta de formacién, su débil sindicaliza-
cién y diversos aspectos de la legislaciéon laboral—, ponen de mani-
fiesto la situacion global de las trabajadoras del sector de la co-
municacién masiva.

En todos los paises, la proporciéon de mujeres que trabajan en
el cine, en la radiodifusién o en la prensa nacional rebasa rara
vez el 30%. A menudo ese porcentaje es menor todavia. Bastars
con dar algunos ejemplos, tomados del sector de la radiodifusién:
en los Estados Unidos, el 30% del personal femenino de la sede de
las redes de televisién, y también de sus estaciones, era femenino
en 1977 (U.S. Commission on Civil Rights, 1979); *® en Italia, a las
mujeres les correspondia en 1975 el 20% de los puestos de trabajo
de la televisién (ra1) (Toeplitz, 1978); ** en el Canad4, las mujeres

*8 United States Commission on Civil Rights, Window Dressing on the Set:
an Update. Washington, U. S. Commission cn Civil Rights, 1979.

49 Toeplitz, Jerzy, “Women’s Employment in Audio-Visual Media Professions”,
Paris, UNEsco, 1978. Mimeografiado.
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ocupaban ese mismo afio un 25% de los puestos de la cBc (cBc,
1975) .*° Se ha estimado que en 1975 habia en la India un 25% de
mujeres en el sector de la radiodifusion. La situacion es ligeramen-
te mejor en ciertos paises escandinavos: en Suecia un 33% y en
Noruega un 38%, de la plantilla total de las organizaciones nacio-
nales de radiodifusién (cifras de 1976). En el extremo opuesto, tan
solo un 6% del personal de la NHK japonesa es de sexo femenino
(Nuita, 1976) .

Cuando examinamos exactamente el tipo de trabajo de esas mu-
jeres, resulta evidente que las cifras globales encubren una dispa-
ridad mayor todavia entre hombres y mujeres, debido a una segre-
gacion vertical y horizontal. Asi por ejemplo, en los puestos de
direccién, las mujeres no suelen ocupar mas del 10% de los pues-
tos. En cuanto al personal de creacién y profesional, el acceso a
los altos cargos es también muy limitado para las mujeres, aunque
hay dos organizaciones de radiodifusién que tienen un porcentaje
atipicamente alto de productores: la de Suecia y la de Singapur, en
las cuales les corresponde un 30 y un 38% del personal de pro-
duccion total, respectivamente (Sveriges Radio, 1978,* y Chong,
1977) . Es también cierto que las mujeres estdn muy apartadas
de los importantes sectores de la informacidn, los asuntos de ac-
tualidad, la economia y la politica, en los programas escenificados,
deportivos y de variedad —que son sectores importantes por el
publico que atraen— estan asimismo gravemente subrepresentadas.
En el Reino Unido, por ejemplo, en 1975 la Association of Cinema-
tograph, Television and Allied Technicians (AcTT) pudo observar
que sus miembros de sexo femenino trabajaban sobre todo en
los sectores “marginales” de la educacién, el arte y los programas
para nifios, y esto es también una realidad en otros paises (ACTT,
1975) ** 'En el nivel técnico, hay un numero insignificante de

50 Canadian Broadcasting Corporation (cBc), Women in the CBC. Report of
the cBc Task Force on the Status of Women, Ottawa, cBc, 1975.

51 Nuita, Yoko, “The Impact of Audio-Visual Media on Socio-Cultural Beha-
viour of Women in Japan”. Paris, UNEsco, 1979. Mimeografiado.

52 Sveriges Radio, Saklighet, Opartiskhet... Jamstalldhet? Slutrapport fran
Sveriges Radios Jamstalldhetsprojekt, Estocolmo, Sveriges Radio, 1978.

58 Chong, Wong Soon, “Access to Education and Employment in Mass
Communications in Singapore”, en Women and Media in Asia, Timothy Yu
y Leonard Chu (comps.), Hong Kong, Chinese University of Hong Kong, 1977.

5¢ Association of Cinematograph, Television and Allied Technicians (ACTT),
Patterns of Discrimination Against Women in the Film and Television In-
dustries, Londres, acrr, 1975.
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mujeres en todas las organizaciones de radiodifusién o cinematogra-
ficas y en todos los paises. Finlandia es una excepcién: en la Orga-
nizacién Finlandesa de Radiodifusiéon habia en 1978 un 20% de
técnicos de sexo femenino (Harms, 1978).%

Al mismo tiempo, las mujeres ocupan casi todos los puestos
administrativos y de secretaria en casi todas las organizaciones
de comunicacién masiva. En realidad, cuando hablamos de la “mu-
jer en los medios de comunicacién masiva”, nos referimos esen-
cialmente a las que trabajan como secretarias de produccion, de
escenario y de .montaje, y mecandgrafas. En el Reino Unido, el
100% de los ayudantes o secretarios de producciéon eran mujeres
en 1975; en Taiwan, casi el 90% de este tipo de personal era fe-
menino en 1976, en las tres redes de television (Ying, 1977): *° en
1978, todo el personal de secretaria de montaje de la Organizacion
Finlandesa de Radiodifusién estaba integrado por mujeres. Se po-
drian multiplicar los ejemplos. Estos hechos revisten una impor-
tancia especial si se piensa en el nivel de remuneracién y en las
perspectivas de progreso profesional: no solamente estin peor
pagadas las mujeres que los hombres, por ejemplo en el nivel
técnico, dominado por estos ultimos, sino que ademas se trata
en el caso de aquéllas de puestos sin porvenir y sin perspectivas
obvias de ascenso.

En general, las -mujeres de este sector triunfan relativamente en
los sectores menos competitivos. .. si es que se puede hablar real-
mente de triunfo. En muchos paises, la television tiene un pres-
tigio y atractivo particulares, sumados a unos sueldos altos, y la
competencia laboral suele ser muy fuerte. No es, pues, sorprendente
que haya proporcicnalmente mas mujeres en los niveles superiores
del sector radiofénico de las organizaciones nacionales en paises
como el Canada, los Estados Unidos, el Reino Unido o incluso Tai-
wan. En Egipto y en Francia, los sistemas nacionales de radio
estdn dirigidos por mujeres. Los medios comunitarios de comu-
nicacién —que constituyen un sector en expansién en muchos sis-
temas de comunicacion en desarrollo— estan también raramente

53 Harms, Joan, “Yleisradion Selonteko Yk: N Kansainvalisen Naisten
Vuosikymmen Suomen Ohjelmaan”, Helsinki, Finnish Broadcasting Compa-
ny, 1978. Mimeografiado.

5 Ying, Diane, “Access to Education and Employment in Mass Media for
Women in the Republic of China”, en Women and Media in Asia, Timothy
Yu y Leonard Chu (comps.), Hong Kong, Chinese University of Hong
Kong, 1977.
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abiertos a las mujeres, porque tienen una categoria relativamente
baja en las estructuras globales de comunicacién.

RELACION ENTRE LAS MUJERES QUE TRABAJAN EN LOS MEDIOS
DE COMUNICACION MASIVA Y LA PRODUCCION DE ESTOS

Es dificil encontrar datos fehacientes que corroboren la tesis de
que la forma de presentar a la mujer en los medios de comunica-
cién masiva cambia cuando la productora de esas imdgenes es
una mujer. Esto se debe en parte al modo en que se han llevado
tipicamente a cabo las investigaciones sobre el particular. El hecho
de centrarlas en un analisis del contenido implica que no se intenta
practicamente establecer vinculos entre las imagenes dominantes y
los valores, ideas o actitudes dominantes del personal de los me-
dios de comunicacién masiva. Algunos estudios dispersos han con-
seguido determinar que, por ejemplo, las directoras de ‘‘secciones
para la mujer” se rigen, en general, por los mismos criterios y
prioridades tradicionales que sus homélogos varones, y que el
juicio de la mujer sobre el interés de una noticia se parece al del
hombre (Merritt y Gross, 1978) .°* Otro estudio, relativo a la percep-
cién de las noticias por los alumnos de una escuela de periodis-
mo, puso de manifiesto que los de sexo femenino tenian la misma
visién estereotipada de la mujer que sus condiscipulos del sexo
opuesto. Aunque se interesaban por la politica y no por los temas
“tradicionales” de las mujeres, pensaban que ellas eran distintas, y
que a una mujer “corriente” les llamarian mas la atencién los temas
frivolos (Orwant y Cantor, 1977).°®

Es también cierto que hay muchos casos de productoras, perio-
distas o directoras relacionadas con materiales antifeministas o
responsables directamente de ellos. Por ejemplo, casi todas las
fotonovelas sexualmente mas explicitas de una serie venezolana ha-
bian sido escritas por mujeres (Flora, 1980). Esto pone de mani-
fiesto el caracter simplista de ciertas afirmaciones sobre la produc-
cién de los medios de comunicacién masiva y el predominio de los
hombres. La realidad es que la mayoria de las mujeres y la mayo-
ria de los hombres tienen unas perspectivas culturales comunes.

57 Merritt, Shayne y Gross, Harriet, “Women's Page/Life Style Editors:
Does Sex Make a Difference?’, en Journalism Quarterly, 55, 1978.

58 Orwant, Jack y Cantor, Muriel, “How Sex Stereotyping Affects News
Preferences”, en Journalism Quarterly, 54, 1977.
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Por consiguiente, el problema no consiste simplemente en ofrecer
empleos a las mujeres en los medios de comunicaciéon masiva sino
en procurar, al mismo tiempo, cambiar la idea que tienen de si
mismas, concibiendo y aplicando unas medidas que vayan en contra
de un sistema de valores culturales que actualmente no solamente
asigna una categoria inferior a la mujer, sino que ademas hace
que ésta no se dé cuenta a menudo de ello.

Otro problema, a propésito de este examen centrado en los dis-
tintos tipos de personal del sector de comunicacién masiva —cual-
quiera que sea su sexo— es que a menudo controlan la produccién
mucho menos de lo que suele pensarse. Muchas investigaciones han
demostrado, por ejemplo, el poder que tienen las redes norteame-
ricanas de television de influir tanto en las practicas de sus estacio-
nes como en los programas producidos por compaiiias indepen-
dientes (véase, por ejemplo, Brown, 1971).* Se ha podido observar
que la produccién de los periodistas viene determinada por el sis-
tema de recompensas y las preferencias politicas de sus empleado-
res (véase, por ejemplo, Tunstall, 1971).%° Varios estudios sobre
el control organico en los medios de comunicacién masiva han
destacado las dificultades con que tropiezan los profesionales de
la comunicacién al intentar innovar o apartarse de las normas y
reglas basicas de su organizaciéon (véase, por ejemplo, Cantor,
1971) %' A este respecto, parece improbable que las mujeres ten-
gan, o puedan tener, mas libertad que los hombres en el seno de
esas organizaciones.

En otro plano, surgen problemas derivados del complicado sis-
tema de actitudes y practicas que constituyen el profesionalismo
en el sector de la comunicacién masiva. A las mujeres que traba-
jan en él les resulta dificil oponerse a las ideas y actitudes que se
asocian con el éxito en su profesién, aunque esas ideas las rebajen
como mujeres en la opinion del publico. Los criterios profesionales
pueden menospreciar a la mujer y a sus intereses —por ejemplo,
se puede decidir que ciertos temas carecen de interés o de im-
portancia—, pero es improbable que unas mujeres profesionalmen-
te ambiciosas renuncien a sus ideas y corran el peligro de ser
identificadas con intereses marginales o minoritarios. Los parame-

59 Brown, Les, Television: the Business Behind the Box, Nueva York, Har-
court-Brace, 1971,

50 Tunstall, Jeremy, Journalists at Work, Londres, Constable, 1971.

61 Cantor, Muriel, The Hollywood TV Producer, Nueva York, Basic Books,
1971.
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tros del éxito han sido definidos por los hombres, y las mujeres
no estan en condiciones de rehacer las reglas.

Asi por ejemplo, un estudio puso de manifiesto que los partici-
pantes de uno y otro sexos en un debate de radiodifusiéon fomen-
taban comentarios sexistas de sus invitados durante la preparacién
de la emisién (Tuchman, 1974).* Al mismo tiempo, resulta dificil
individualizar las normas y procedimientos profesionales, debido
a la sutileza con que se aplican. Segtin un estudio canadiense sobre
la publicidad, muchos anuncios de televisiéon que fueron considera-
dos totalmente aceptables en forma de borrador lo parecieron
mucho menos en la version definitiva (Task Force on Women and
Advertising, 1977). En otras palabras, el prejuicio surgié durante
la ejecucién: en la interpretaciéon estereotipada, en el tono de voz,
en el estilo “general”. Todo parece indicar en suma que, mientras
no haya una “masa critica” de mujeres entregadas a su ideal en el
sector de la comunicaciéon de masas, las posibilidades de combatir
unos valores culturales y profesionales que rebajan o excluyen a la
mujer seran minimas.

CONSECUENCIAS DEL MODO DE PRESENTAR A LA MUJER EN LOS MEDIOS
DE COMUNICACION MASIVA

Pese a investigaciones recientes que invalidan muchas hipoétesis
sobre la existencia real de diferencias psicologicas diferentes segtin
el sexo, por ejemplo (Maccoby y Jacklin, 1974) ,*® persisten los viejos
estereotipos sexuales que se infiltran en la idea que tienen los hom-
bres y las mujeres de si mismos y en sus actos de un modo funda-
mental. Con arreglo a un experimento de planificacién abierta de
las telecomunicaciones, unos investigadores australianos llegaron a
la conclusién de que, en comparacién con otros cuatro grupos es-
tudiados, la visién del mundo de las mujeres se inspiraba en sen-
timientos de pesimismo y de impotencia (Albertson y Cutler, 1976) .*
Dada la omnipresencia de los medios de comunicacién masiva, por
lo menos en muchas partes del mundo, interesa determinar cual

62 Tuchman, Gaye, “Women's Depiction by the Mass Media”, en Signs, 4,
3, 1979, 528-542. .

%3 Maccoby, Eleanor y Jacklin, Carol, The Psychology of Sex Differences,
Stanford, Stanford University Press, 1974,

6+ Albertson, Lesley y Cutler, Terrence, “Delphi and the Image of the Fu-
ture”, en Futures, octubre de 1976, 397-404.
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es el papel que pueden desempefar en la transmisién de tales
ideas y creencias. Pero, si bien la hipdtesis de que la imagen de la
mujer en los medios de comunicacién masiva surte un efecto ne-
gativo sobre el comportamiento y sobre la idea que tienen de si
mismas las mujeres, asi como sobre la vida social en general, es
la base de casi todos los analisis sobre el particular, son muy pocos
los datos empiricos que confirmen tal hipétesis. El problema es
capital para una gran parte de las investigaciones en este campo
y gira en torno de la dificultad de establecer una relacion causal
directa entre el contacto con los medios de comunicacién masiva
y unos efectos concretos. Sin desear emprender un andlisis de
esas dificultades, me parece interesante tener presente que la deter-
minacion de lo que constituye un “dato concluyente” en las ciencias
sociales es de por si muy problematica. Pero me tomaré la libertad
de dejar esto comodamente a un lado, a la vez que resumo lo que
se “sabe” sobre los efectos de la imagen que presentan de la mujer
los medios de comunicaciéon masiva.

Diversos estudios experimentales, por ejemplo, en los Estados
Unidos (Cheles-Miller, 1975),* el Canada (Courtney y Whipple,
1978) y Australia (Pingree y Hawkins, 1978) ** han intentado medir
la repercusién de dichas imagenes. Se han obtenido los mismos
resultados estudio tras estudio (Tuchman, 1979). Cabe decir, en
resumen, que estd bastante bien demostrado en esos trabajos que
un contenido sexualmente estereotipado incita a los nifios a des-
cribir los papeles de la mujer de un modo tradicional; que el
contenido que contradice los estereotipos sexuales suscita descrip-
ciones menos tradicionales; que, al mirar la televisién, los nifios
y las nifias prestan especial atencién a los nifios de su mismo sexo
que llevan a cabo tareas sexualmente tipificadas, que, cuanto mas
miran la televisién los nifios y las nifias, tanto mas tradicionales
son ‘sus actitudes y aspiraciones. De esos estudios parece des-
prenderse que los nifios y las nifias —y por extension, los hombres
y las mujeres— tienden a amoldar su comportamiento a lo que
les sugieren las imagenes que presentan los medios de comunica-
ci6on masiva. Ciertos estudios sobre la publicidad sugieren que
esto puede resultar particularmente insidioso y poderoso como for-

85 Cheles-Miller, Pamela. “Reactions to Marital Roles in Commercials”, en
Journal of Advertising Research, 15, 4, 1975, 45.49,

65 Pingree, Suzanne y Hawkins, Robert, “American Programmes on Austra-
lian Television: the Cultivation Effect in Australia”, University of Wisconsin-
Madison, 1979. Mimeografijado.
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ma de modelar el comportamiento. En primer lugar, la publicidad
puede presentar un guién o historia completa —aunque esté sinco-
pado— en el cual los varones y las hembras acepten sus papeles
respectivos como algo natural. La tipificacién sexual suele ser im-
plicita, y no articulada. Este caracter implicito puede suponer
que, aunque se descarte conscientemente el mensaje de ventas ex-
plicito, se asimile inadvertidamente la sutil tipificacién sexual.
(Brown, 1979) .%

Empleando otro método de investigacion, varios estudios sobre
la mujer —en paises como el Brasil (Marqués de Melo, 1977) %
Venezuela (Colomina de Rivera, 1968),% los Paises Bajos (Berman,
1977) *° y el Japon (Miyazaki, 1978)— ™ indican que las mujeres
se identifican con las situaciones presentadas en los medios de
comunicaciéon masiva y, de hecho, que pueden aplicar a sus pro-
blemas las soluciones que les ofrecen esos medios. Por ejemplo, en
Venezuela se pudo observar que 50% de una encuesta entre amas
de casa creian que los seriales escenificados de la televisiéon esta-
ban tomados de la vida real, y que 53% pensaban que las soluciones
propuestas en esos seriales podian ayudarlas a resolver sus pro-
pios problemas; 30% dijeron que sus hijos tendian a imitar a los
personajes de dichos programas. En el Japon, 28% de las amas
de casa interrogadas manifestaron que veian las telenovelas poraue
tenian la impresién de que versaban sobre problemas de la vida
real y que constituian una buena fuente de instruccién.

Otras investigaciones mas recientes —realizadas en particular
en Europa, pero también en América Latina— han intentado anali-
zar el poder ideoldgico de los medios de comunicaciéon masiva
como modo de establecer y de legitimar un sistema primordial de
practicas, significados y valores en la sociedad. La mayoria de los
andlisis de ese tipo se han centrado en un examen detallado de la

67 Brown, Virginia, “The Effect of Tv Commercials on Women’s Achieve-
ment Aspirations”. University of Delaware, 1979. Mimeografiado.

88 Marqués de Melo, José, “Las Telenovelas em Sao Paolo; estudio do
publico receptor”, en Comunica¢do Social; teoria e pesquisa, 3* ed. Brasil,
Vozes, 1971, 247-254.

89 Colomina de Rivera, Marta, E! huésped alienante: un estudio sobre
audiencia y efectos de las radio-telenovelas en Venezuela, Maracaibo, Centro
Audio-Visual, 1968.

70 Berman, Marsha et al., “De Waardering van Vrouwen voor Vrouwenfilms”,
University of Amsterdam, 1977. Mimeografiado.

"1 Miyazaki, Toshiko, “Housewives and Daytime Serials”, University of
Leiden, 1978. Mimeografiado.
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produccién de los medios de comunicacién masiva, y se ha podido
comprobar que esa produccion refuerza las pautas de poder exis-
tentes (véanse, por ejemplo, Quiroz, 1978, y Butcher et al., 1974)."°
Unos estudios recentisimos, que apuntaban a resolver los pro-
blemas deductivos derivados de ese método, han procurado esta-
blecer un vinculo entre las modalidades de producciéon de los
medios de comunicacién masiva y las pautas de percepcién del
publico, y han podido observar, por ejemplo, que las nifias y las
mujeres suelen dar por sentada la existencia de un orden “natu-
ral” en su vida (Mc Robbie, 1978).™

Aunque este ultimo tipo de investigaciéon esta apenas en sus
primeros pasos, y se aborda a menudo en un nivel de abstraccion
muy alto, puede resultar mas fecundo para explicar las relaciones
generales entre los medios de comunicacién masiva y el cambio
social que los estudios anteriores, que se centraban en efectos in-
dividuales o de pequenos grupos.

LA IMAGEN QUE DAN LOS MEDIOS DE COMUNICACION MASIVA
Y LA REALIDAD SOCIAL DE LAS MUJERES

Cuando se les echan en cara los aspectos negativos de la imagen
de la mujer, la respuesta corriente del personal del sector de la
comunicacion masiva es que esos medios presentan la vida simple-
mente como es, por muy ingrato que resulte y que, por consi-
guiente, son un fiel reflejo de la realidad de la subordinacién ju-
ridica, politica, econémica y social de la mujer. Son pocos los
estudios longitudinales sobre los medios de comunicacién masiva
que contradigan tal posicién; no obstante, una investigacién sueca
reciente ha llegado, en su detallado anilisis de la publicidad de
las revistas a lo largo de 25 afios, a la conclusién de que los anun-
cios se cefifan a actitudes mas conservadoras que liberales, y que
fomentaban el conformismo de un modo culturalmente opresor
(Andren y Nowak, 1978). :

72 Quiroz, T. M. y Larrain, B. E., Imagen de la mujer que proyectan los
medios de comunicacion de masas en Costa Rica, Universidad de Costa
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Abundan los datos que indican que en los medios de comunica-
ci6on masiva hay una representacién insuficiente de las mujeres
en el plano numeérico, como proporcién de la poblacién activa, en
diversas categorias de clase y de edad, en todas las partes del
mundo. Menos facil es demostrar que presentan inadecuadamente
a la mayoria de las mujeres en lo que se refiere a sus caracteris-
ticas, sus actitudes y su comportamiento, ya que hasta ahora se
han realizado pocas investigaciones sobre las percepciones sociales
y su congruencia con la imagen que presentan los medios de comu-
nicaciéon masiva. No obstante, las investigaciones llevadas a cabo
en Filipinas (National Commission on the Role of Filipino Women,
1978c), los Estados Unidos (Foot, Cone y Belding, 1972) y el Ca-
nada (Aron, 1975) indican que las mujeres se sienten extremada-
mente insatisfechas con la- idea que dan de ellas los medios de
comunicacién. Segin un estudio norteamericano, tan sélo 8% de las
amas de casa pensaban que la imagen de la mujer en la publicidad
fuera exacta (citado en Newland, 1978).

Otra investigacién indica que en su corriente principal, los me-
dios de comunicacién masiva reaccionan ciertamente ante los cam-
bios de la trama socioeconémica global, y que los principales de
ellos estan empezando a cefiirse o a reconocer una mayor diversi-
dad de imagenes femeninas (si bien habitualmente en el sentido de
aceptar las ideas que son ya tipicas, y no en explorar decididamente
otras posibilidades). Por ejemplo en unas investigaciones japonesas
recientes (Murumatsu, 1977, y Nuita, 1979), se sefala que hay una
reaccién lenta a la evolucién de las corrientes sociales en la pro-
duccién mas reciente del sector de la comunicacién masiva, y que
se acepta en forma limitada la posibilidad de que la mujer desem-
pefie unos papeles que quedan al margen de la esfera estrictamente
tradicional del hogar y la familia, en esa muy patriarcal socie-
dad. El Japén ha creado incluso un programa informativo de tele-
visién destinado a las mujeres y dirigido por ellas. Sin embargo,
como sefiala Anne Lagaré en su andlisis del ya antiguo programa
canadiense Femme d'aujourd’hui,® no estd en modo alguno ga-
rantizada la supervivencia de tales programas. En el caso de
Femme d’aujourd’hui, se ha logrado ese resultado gracias a los
constantes esfuerzos de su productor y de su publico que lo ha

"5 Legaré, Anne, “L'Impact des Moyens de Communication de Masse dans
le Domaine de l'Aundiovisuel sur le Comportement Socioculturel des Fem-
mes: le Cas de V'Emission ‘Femme d'Aujourd’hui’”, Paris, UNEsco, 1979.
Mimeografiado.
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defendido contra amenazas sucesivas de la direccién. Hubieron de
librar una lucha similar los responsables del programa australiano
Coming Out, Ready or Not Show, producido semanalmente desde
1975 por una cooperativa femenina, en la aBc, frente a presiones
incesantes de la direccidn.

Al margen de esa corriente principal, se observan indicios del
crecimiento de un niicleo activo de realizadoras de cine en ciertos
paises, asi como una inmensa expansion de la prensa feminista
en todas las regiones del mundo. La diversidad a este respecto es
enorme. Por ejemplo, en Kenia la revista Viva, que empezé en
1974 como revista fernenina tradicional, ha adoptado un rumbo
feminista al cambiar sus criterios de redaccién. Aunque cuenta aun
con un apoyo comercial, Viva combina su afan de complacer a las
mujeres de clase media en sus gustos tradicionales con la norma
que sigue de publicar periddicamente articulos muy completos so-
bre temas como la prostitucion, el control de la natalidad, la “cir-
cuncision” femenina, la poligamia y la educacién sexual. Las revistas
feministas de gran difusién, como Ms en los Estados Unidos (em-
pezé a publicarse en 1973 y tiene una tirada de medio millén de
ejemplares), v Emma en la Republica Federal de Alemania o
Famille et Développement en el Senegal, creadas a mediados del
decenio de 1970, casi todas ellas con una tirada de unos 20 mil
ejemplares (si bien la de Courage es de 65 mil), plantean deci-
didamente los problemas: las ideas son mas importantes que la
habilidad comercial.

Estas revistas, dirigidas principalmente por voluntarias o con el
apoyo de una fundacién, abordan cuestiones graves y no solamente
influyen en su publico, relativamente poco numeroso, sino que
ademas pueden contribuir a configurar una politica relativa a la
mujer. Por ejemplo, se dice que Ideal Woman ha contribuido en
gran medida a la creacién de un comité oficial encargado de exa-
minar el derecho de sucesion. Ciertas revistas explicitamente femi-
nistas, como Manushi en la India o Feminist en el Japon, satisfacen
mercados similares. La mayoria de los paises que tienen un mer-
cado de comunicacién de masas bien desarrollado cuentan hoy
con pequefios diarios y revistas feministas: en la Republica Federal
de Alemania hay veinte por lo menos, en el Reino Unido otros
tantos y en los Estados Unidos centenares. La proliferacion y el
éxito frecuente de este tipo de publicacion indica ciertamente un
aumento del publico interesado por un debate serio sobre la rea-
lidad de la vida de las mujeres.
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De hecho, el crecimiento de los programas, secciones y revistas
para la mujer ha sido muy grande en muchos paises. Sin embargo,
se les critica a menudo porque se limitan a destacar la condicién
marginal de la mujer. Preciso es reconocer, empero, que, al dedi-
car una atencién especial a las mujeres, los medios de comunica-
cion de ese tipo han contribuido a destacar algunos de los proble-
mas concretos que existen y que hay que resoclver. De su impacto
da fe la candente actualidad de este tema de la relacién de la mujer
con los medios de comunicacién masiva. El hecho de que el pro-
blema de una buena integracién de los intereses de los hombres
y las mujeres en esos medios y por su conducto se aborde hoy
recurriendo a centrarse en las necesidades de las mujeres parece
una fase inevitable, si bien necesariamente pasajera, en la busqueda
de un nuevo equilibrio.

Mientras tanto persisten ingentes problemas. Uno de los feno-
menos mas deprimentes en algunos paises es que ciertos directores
de medios de comunicacién masiva estdn explotando o aprove-
chando deliberadamente para sus propios fines las ideas y preo-
cupaciones del movimiento feminista. En un seminario britdnico
celebrado en 1979, por ejemplo, una productora hablé del entu-
siasmo de sus colegas varones por intervenir en el “nuevo sector
en crecimiento” derivado de los programas para la mujer (Valen-
tine, 1979)." En los Estados Unidos, un autor de televisidn, interro-
gado para un estudio de los programas destinados a su transmisién
en 1978, observé que ‘“‘en teoria estamos en un buen momenio
para los proyectos de televisién relativos a la mujer”, y que las
empresas querian encontrar jévenes ‘“guapas, de formas opulentas
y que corran hacia la camara” (Farley y Knoedelseder, 1978).”" Los
medios de comunicacién masiva se han preocupadc siempre por
la moda y por las corrientes en boga: en el futuro habra que velar
porque no se traten los intereses de la mujer como una mania pa-
sajera y porque esos intereses no sean neutralizados a causa de
los intentos de las organizaciones de comunicaciéon masiva de tra-
tarlos como una serie simbolica de temas sueltos, con la finalidad
de aplacar a las mujeres que trabajan en ellas al igual que a las
que forman parte de su publico.

76 Valentine, Penny, “Women in TV - Feminists in Control?”, en Time Out,
473, mayo de 1979.

77 Farley, Ellen y Knoedelseder, William, “Rub-a-Dub-Dub, Three Networks
in a Tub: The Future is Now in 1v’'s Titillation Sweepstakes”, en Washing-
ton Post, 19 de febrero de 1978.



TERCERA PARTE

Tendencias y perspectivas de las industrias culturales:
concentracion e internacionalizacién; modificacién
de 12 funcién de los artistas

Dos grandes tendencias caracterizan la evolucidn reciente de las
industrias culturales y pueden tener consecuencias importantes a
largo plazo: estd, en primer término, la tendencia a la concentra-
cion, vertical y horizontal, y a la internacionalizacion de la pro-
piedad de los medios de produccion y de distribucion de bienes y
servicios culturales; en segundo lugar, ha cambiado —hay quienes
hablan de decadencia— la funcion de los artistas en el conjunto
de la produccion de mensajes culturales.

En lo tocante a los fenémenos de concentracion y de internaciona-
lizacion, el andlisis de la evolucion de las principales ramas del
sector audiovisual pone de manifiesto que no se trata de dos fe-
nomenos paralelos, sino de una misma evolucidn, caracteristica de
la fase actual de fortalecimiento de la potencia de las industrias
culturales. La concentracion horizontal y vertical permite alcan-
zar el grado de eficacia necesaria para una implantacion interna-
cional. Las empresas internacionales intervienen siempre en los
movimientos de concentracion, ya sea porque compran empresas
pequersias o invierten en nuevos paises o bien porque participan en
movimientos muy amplios de reestructuracion de grupos. Esto
desemboca en la creacion de un nidmero limitado de grupos de muy
grandes dimensiones, y de intereses diversificados (en varios me-
dios de comunicacion de masas) y cuyos unicos limites de expansion
son las legislaciones nacionales contra los monopolios. Pero estas
legislaciones pueden eludirse tomando indirectamente el control o
recurriendo al sistema de las filiales. Todo ocurre, en sumda, como
si estuviera habiendo en el plano mundial una reagrupacion, por
un lado, de los productores de bienes y servicios culturales (los
paises industrializados, ricos y de grandes dimensiones) y, por
otro, de los consumidores de esos mismos productos (los paises
mds pequeiios, menos prosperos y en desarrollo). Por lo menos, asi
parece presentarse la estrategia de las empresas multinacionales.
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Cabe observar tal evolucion tanto en la produccion como en la
circulacion de los productos. Presupone, por supuesto, la induccion
de una tendencia a la uniformacion de los gustos de los consumi-
dores en los principales mercados, para racionalizar el desarrollo
y la fabricacion de los productos. Esto implica que unos produc-
tores muy poco numerosos (los propietarios de las empresas mds
potentes) tienen la posibilidad de influir en el estilo y la apariencia
de los productos culturales cuyo consumo se propondrd. Ademds,
la adopcion de normas técnicas idénticas o diferentes para el ma-
terial de difusion o de lectura puede servir para acentuar el control
del mercado, con el pretexto de introducir mejoras en beneficio del
publico.

De ahi no se desprende que no sea posible contrarrestar esas
tendencias mediante una politica de salvaguardia de la identidad
cultural o el establecimiento y el mantenimiento de empresas in-
dependientes en el plano nacional. Pero procede tener presente que
en este caso las iniciativas espontdneas o “de artesania” no son
respuestas convincentes, como tampoco lo son los llamados “cir-
cuitos alternativos”, que solo tienen efectos limitados. Ademds, las
medidas de nacionalizacion de los capitales de las empresas trans-
nacionales de cine, radio o television, por ejemplo, no bastardn
para frenar la importacion masiva de productos extranjeros y la
dependencia de las industrias nacionales con respecto a empresas
multinacionales.

En realidad, la circulacion en un solo sentido de los mensajes
solo podrd invertirse mediante unas politicas globales ¢ integra-
das, que permitan establecer un equilibrio entre la circulacion in-
ternacional de los mensajes y la produccion enddgena. Pero esto
supone que se haya reflexionado previamente sobre el modo de
internacionalizacion dominante en cada sector, las relaciones del
capital nacional con el internacional y los efectos culturales de las
transferencias de tecnologia de los paises industrializados a los pai-
ses en desarrollo, por ejemplo. Esas transferencias solo serdn
provechosas si se tienen en cuenta a la vez las necesidades reales
y las trabas que imponen el entorno, la cultura y la situacion del
empleo en el pais receptor.

Cabe decir lo mismo a propdsito del papel actual de los artistas
frente al desarrollo de las industrias culturales de muy grandes
dimensiones. Hay que reconocer, en primer lugar, que las exigen-
cias econdmicas de esas industrias modifican intensamente las con-
diciones de vida y de trabajo de los creadores y de los intérpretes
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en su conjunto. Se rechaza toda idea de permanencia del esfuerzo
y de maduracion lenta de un pensamiento o de una obra, por
estimarla nociva para la explotacion del mercado. De hecho, el
ideal de la conservacion de un patrimonio y del respeto de la me-
tnoria histérica —tan esencial para el mantenimiento y el desarro-
llo de la identidad cultural— queda desvalorizado por las industrias
culturales, en particular entre los jovenes.

Ciertos analistas insisten en los efectos positivos que puede te-
ner, desde el punto de vista de las ocasiones de encontrar empleo
y de la seguridad econdmica de los artistas, el desarrollo de las
industrias culturales, y en especial de los medios audiovisuales.
Pero no se puede ser demasiado afirmativo al respecto. Asi por
ejemplo, en el caso del teatro se observa cierto desarrollo de las
actividades en su forma “cldsica”, pero en un clima general de
incomprension, de apoyo piblico aleatorio y de inseguridad econd-
mica, al paso que el teatro industrializado de la radio y de la tele-
vision confecciona productos impecables, al amparo de todo ac-
cidente, y esto restringe automdticamente las posibilidades de
experimentacion y las oportunidades existentes para realizaciones
de otro género. Por ello, habrd que determinar antes con precision
si las industrias culturales constituyen verdaderamente una am-
pliacion del mercado laboral y de los medios de creacion para los
artistas que llevan a cabo actividades “cldsicas’.

El predominio de las industrias culturales repercute también po-
derosamente en la condicién juridica de los artistas y en el esta-
blecimiento del régimen de trabajo. Es indispensable fijar exacta-
mente las reglas de la participacion de los artistas en la labor de
las industrias culturales, en particular en el campo del espectdcii-
lo. En efecto, si bien algunos artistas mds destacados perciben una
remuneracion muy alta, por razones que no siempre carecen de
relacion con las técnicas de la publicidad, la inmensa mayoria
de los artistas estdn mal pagados, lo cual es tanto mds grave por
cuanto, con el tiempo, los beneficios pueden ser enormes. En una
época en la cual una misma idea creadora puede ser tratada en va-
rios medios de comunicacion de masas en todo el mundo en un
plazo de tiempo relativamente corto, las relaciones entre los auto-
res, los editores o los programadores implican el establecimiento
de contratos y acuerdos concebidos con arreglo a unas bases adap-
tadas a la realidad. Andlogamente, el desarrollo ultrarrdpido de
los aparatos de copia audiovisual, y sobre todo sonora, plantea una
serie de problemas nuevos y urgentes para la defensa de la propie-
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dad intelectual. La legislacion y las reglamentaciones nacionales
pueden aportar en parte la respuesta. Pero donde hay que tomar
o reforzar las medidas es en el plano internacional. A este respec-
to, la reciente aprobacion por la Conferencia General de la UNESCO
de una recomendacion relativa a la condicion del artista constituye
un importante progreso. Baste can recordar que se refiere sucesi-
vamente a los problemas de la formacion artistica, las medidas
pertinentes para consolidar la condicion social del artista, proteger
sus derechos, mejorar sus condiciones de vida y de trabajo y, por
ultimo, asociarlos mds estrechamente a la formulacion de nuevas
politicas culturales. Es también evidente la necesidad de volver
a examinar los convenios internacionales relativos a los derechos
de los artistas teniendo presentes las tendencias recientes de la
evolucion de las industrias culturales.

Tratdndose de los fenomenos de concentracion e internacionali-
zacion y de sus comsecuencias para un pais pequefio, el andlisis
de la situacion belga por Armand Mattelart y Jean-Marie Piemme
pone de manifiesto los peligros que encierra esa evolucion para
el mantenimiento de la identidad cultural. En cuanto a la situacion
de los artistas frente a las industrias culturales, sobre ella versa-
ron, en Montreal, dos andlisis muy contrastados: el de la jurista
Barbara D. Kibbe, sobre los Estados Unidos de América, y el del
socidlogo Ladislav Gawlik, mds global, sobre Checoslovaquia.



1. LA INTERNACIONALIZACION DE LA TELEVISION
EN BELGICA *

ARMAND MATTELART y JEAN-MARIE PIEMME

EN LA ENCRUCIJADA DE LAS REDES EUROPEAS

1984 es Orwell, v es también la aparicién en Europa de la televisién
multinacional por conducto de los satélites. Las televisiones nacio-
nales tendrin que enfrentarse en breve con nuevos desafios, algu-
nos de cuyos aspectos se advierten ya hoy.

Para quien quiere estudiar la contradicciéon entre un sistema
nacional de monopolio publico y el proceso de internacionalizacién
actual de un medio de comunicacién masivo como la televisién, la
evolucién de la situacion en Bélgica es caso muy representativo.

La instauraciéon de un monopolio de radiodifusiéon se remonta
en este pais a 1930.' Ese afio, los poderes publicos decidieron la
creacion de un monopolio de hecho al asignar exclusivamente
al Instituto Nacional de Radiodifusién (INrR) la totalidad de las
frecuencias disponibles en aquel momento. Esa decisién suscité ya
entonces criticas de principio. Se estimaba que tal monopolio era
anticonstitucional, por cuanto atentaba contra la libertad de ex-
presion garantizada en la Constitucién, y que culturalmente éera
indeseable en la medida en que la inexistencia de competidores
podia llevar rapidamente al INR a la mediocridad y la esterilidad.
El ministro responsable de la radiodifusién habia reconocido esas
objeciones, “destacando sin embargo que el INR es un simple orga-
nismo de concentracién de orden técnico, que resulta indispensable
por las exigencias del estado actual de la ciencia y las estrechas
limitaciones del numero de ondas exclusivas de que se dispone.
Habia expresado el deseo de que los progresos técnicos [ .. .] permi-

* Informe de sintesis preparado para la UNEsco a partir de una encuesta
destinada al Ministerio de la Cultura Francesa de Béigica (1978-1980) y cuyos
resultados han sido publicados en Télévision: enjeux sans frontiéres, Presses
Universitaires de Grenoble, 1980.

1 Puede verse una descripcién minuciosa de la condicién juridica de la
radio y television belga en M. Verheyden, La radio-télévision face au pouvoir,
lexpérience belge, Lovaina, Centre de Techniques de Diffusion, Université
Catholique de Louvain, 1970.
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tan lo antes posible alcanzar ese ideal, que,corresponde ciertamente
mucho mejor que el proyecto actual a los principios constitucio-
nales”

No obstante, el monopolio provisional tuvo larga vida. De 1945
a 1959, se presentaron dos proyectos y cuatro propuestas de ley,
que apuntaban a la vez a una adaptacién del organismo de radio-
difusién a la realidad cultural de Bélgica y a un replanteamiento
del monopolio de hecho. La propuesta de ley del 17 de febrero de
1948 aspiraba a garantizar “el pluralismo sociolégico, que permite
a todas las formas de pensamiento expresarse libremente”. Con
tal fin, se proponia que “la radiodifusién nacional belga facilitara
a las asociaciones de autores libremente constituidas cierto tiem-
po de emision sobre las ondas que se les encomienden, al paso que
otras ondas de menor alcance seran totalmente compartidas por
esas mismas asociaciones de autores que actien en el plano re-
gional”?

El proyecto de ley gubernamental de 1949 iba mas lejos todavia,
ya que concedia poderes muy grandes al ministro competente en
lo tocante a la atribucion de longitudes de onda a particulares.
“Establecia, en efecto, la posibilidad de que el ministro competente
concediera el uso de cierto nimero de longitudes de onda (en
particular ondas métricas o ultracortas que no son necesarias para
los enlaces del servicio publico de radiodifusién) a estaciones pri-
vadas de radiodifusién que cumplan las condiciones que se estipu-
len en un Real Decreto.” Se precisaba ademas que las asociaciones
de radioyentes (constituidas sin caracter lucrativo y con fines cul-
“turales) que tuvieran por lo menos dos mil miembros que hubieran
abonado la patente de radiodifusién y creadas con miras a la
difusiéon de emisiones de radio podrian obtener del ministro com-
petente horas de emisién con arreglo a las modalidades establecidas
en un Real Decreto, previo asesoramiento del Consejo Superior de
Radiodifusioén.

En cuanto a la publicidad, el proyecto de ley la prohibia en
las emisoras nacionales pero la autorizaba en las regionales. Un
proyecto gubernamental de 1953 recogié lo esencial de tales dis-
posiciones. No obstante, ninguno de esos proyectos fue objeto de
un debate publico, y el nuevo estatuto de 1960 consolidé la exis-
tencia del monopolio de hecho.*

2 Idem, p. 23.
2 Idem, p. 36.
+ Idem, pp. 37 y 38.
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Hasta 1970, mas o menos, no se empezé a impugnar seriamente
tal monopolio.

Desde su nacimiento, la televisién belga se ha enfrentado con
el problema de su dependencia con respecto a otros modelos tele-
visivos. Esa dependencia ha sido incluso su principio constitutivo
puesto que, durante el periodo experimental —grosso modo de
1953 a 1959— lo esencial de la television belga era... francés. El
modelo belga de television ha sido el francés. A lo largo de varios
afios, la belga ha vivido repitiendo los programas de Paris —de
variedades, seriales, juegos, reportajes deportivos— y, durante tres
anos por lo menos, el telediario. Esto ultimo pone claramente de
manifiesto la poca importancia que se atribuia entonces a la tele-
visién como medio de informacion. Hoy en dia, no cabe imaginar
un Estado soberano que reciba su teleinformacién de un pais ve-
cino. Y sin embargo, eso es lo que ocurria en Bélgica. Cabe argiiir
que semejante modo de proceder estaba justificado por razones
muy fundadas: por ejemplo, la falta de preparacion, que hacia
indispensable recurrir a especialistas competentes, aunque fueran
extranjeros; o bien, las dificultades financieras. Pero estas razones
son perfectamente compatibles con la subestimacién de la impor-
tancia de la informacién por aquellas fechas. La prueba es que en
1956, al producirse el primer incidente politico grave (la crisis de
Suez) en relacién con el cual Bélgica no estaba dispuesta a avalar
la politica intervencionista de Francia, se pudo encontrar la posi-
bilidad de crear un embrién de telediario nacional propiamente
dicho.

La situaciéon de dependencia con respecto a Francia fue miti-
gandose al desarrollar la RTB su propia politica de programacién.
En 1966, ya solo el 15% de la programacion era de origen fran-
cés. Pero este porcentaje es engafioso, ya que encubre el hecho de
que la dependencia varia mucho segin el tipo de programa. Asi
por ejemplo, alli donde la RTB ha establecido sectores sélidos, como
es el caso de las encuestas de reportaje, esa dependencia con res-
pecto a Francia es ahora mucho menor. No ocurre lo mismo tratan-
dose de las emisiones recreativas y, en particular, de los seriales.
“En conjunto, el 80% de la programacion consiste en seriales
producidos en Francia”.®

Hasta 1970 mas o menos, la dependencia de Bélgica con respecto
a Francia en el campo de la ficcién se manifestaba principalmente

5 RTBF, Rapport d’activités, 1977, p. 91.
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en los criterios de compra. Desde entonces, tal dependencia tiene
dos aspectos nuevos. Por un lado, dentro de los limites de sus
débiles medios, Bélgica ha producido seriales o programas esceni-
ficados inspirados en el modelo francés. Cabe citar, por ejemplo,
los seriales de base regional en los cuales se impone el acento
local, al igual que la localizacion precisa de la accién en un lugar
concreto de Bélgica. De hecho, esos seriales siguen la linea de las
nuevas telenovelas francesas. Se pueden citar también los seriales
inspirados en novelas populares del siglo xix (también en este
caso el impulso procede de los franceses) y los policiacos: con
un serial rodado en Bélgica, el inspector Wens, protagonista de
las novelas de S. A. Steeman, ha venido muy a punto para hacer
juego con el inspector Bourrel.

Por otro lado, la dependencia se manifiesta también en forma
de coproducciones internacionales. Desde hace unos afios se ob-
serva, en efecto, una internacionalizaciéon de la produccién. Este
fenéomeno consiste en asociar, en la fase misma de la produccién, a
televisiones extranjeras para la realizacion de una serie. Por ejem-
plo, en un serial francés, Bélgica produce “su” episodio, situado
en Bélgica e interpretado por actores belgas. O, de un modo mas
amplio aun, varias televisiones extranjeras, asi como la belga, se
ponen de acuerdo para hacer una serie que tenga un hilo conduc-
tor, una tematica comun o un argumento general. Cada uno de
los paises que intervienen en la empresa produce su propio serial.
De este modo se constituye, mediante intercambios y colaboracio-
nes, un prét-a-porter internacional en materia de ficcién, del que
no se debe esperar gran cosa ni en relacién con la calidad del
contenido ni en lo tocante a una vision critica de la realidad. Es
evidente que este tipo de coproduccion sélo puede prosperar si
tiene la ‘maxima legibilidad posible. Le es indispensable evitar las
disparidades y las rupturas con respecto a un cédigo de narracién
dominante. En cuanto a su contenido, debe encajar también en los
limites de lo que es aceptable moral y politicamente, lo cual puede
transformar la experiencia de la ficcién y sus relaciones con el
munde de la imaginacién en un acto de consumo vespertino.

APARICION DE LA TELEDISTRIBUCION

Al sacrificar un sector para que pudiera vivir otro, la RTB habia
adquirido una cuasiautonomia. Pero el desarrollo de la teledistribu-
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cién ha trastocado todos los elementos de la situacién.® Bélgica,
con sus trece canales disponibles (algunos de ellos en lenguas
extranjeras) ocupa una posicion singular en Europa, en la medida
en que es el unico pais que puede presentar una oferta de imagenes
tan grande. Con tres canales alemanes, dos neerlandeses, dos belgas
de habla neerlandesa, dos belgas de habla francesa, tres france-
ses, RTL * v tres britdnicos, ha cambiado prefundamente la situa-
cién en materia de comunicacién que existia hace apenas diez
afios. Pero la importancia de esta transformacion no puede deter-
minarse exclusivamente en el terreno de la innovacién tecnolégica
o segun el aumento de la cantidad de imagenes ofrecidas. En
efecto, no hay que olvidar que el desarrollo de la teledistribucién
ha suscitado, en el seno de la estructura de comunicacién, pro-
fundas contradicciones de orden sociopolitico.

No se trata de una simple casualidad o de la consecuencia ino-
cente de las aplicaciones de una nueva tecnologia. Creer eso equi-
valdria a ignorar el contexto general, en el cual ha experimentado
el cable su riapida promocién y que, como es bien sabido, se ca-
racteriza por unas ofensivas contra el monopolio. Pero, mas pre-
cisamente aiin, seria menospreciar la insistente presencia del sector
privado en el corazon mismo de la teledistribucion. A esto se suma
que, prescindiendo de algunos puntos delicados como el de la
difusion de la publicidad ** por ejemplo, ese “desbordamiento” del
monopolio es perfectamente legal y que, por afiadidura, se desarro-
lla en unas formas de organizacién en las cuales intervienen fuerte-
mente los poderes publicos; asi pues, todo estudio de la teledistri-
bucién ofrece muchos datos para el examen de un problema mas
vasto, que es el de una politica de comunicaciéon en Bélgica.

Pero las lecciones que procede deducir del desarrollo de la
teledistribucion en Bélgica, del modo en que se ha efectuado, de
las actividades que ha suscitado —o que no ha suscitado— y de las
estrategias o los errores que se han cometido tienen un alcance
que no se limita a su marco geografico original. En efecto, lo que
es una realidad hoy en Bélgica se perfila ya en ciertos paises de
Europa para un futuro préximo. En este decenio de 1980 estamos
entrando en una era de competencia generalizada entre las redes

8 Véase J.-M. Piemme, La télédistribution, Courrier Hebdomadaire du crisp,
num. 856, 20 de abril de 1979.

* Radio-Télé Luxembourg.

** En Bélgica estd prohibida la publicidad en la radio y la televisién, pero
los telespectadores reciben la de la television de sus vecinos.
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de televisién. Lo que hizo ayer el cable en Bélgica, los satélites de
difusién directa y la teledistribucién pueden hacerlo mafiana en
otros paises europeos. Esos satélites, que empezaran a funcionar
antes de tres afios, tienen un campo de accién que no se cifie evi
dentemente a la configuracién precisa de las fronteras nacionales.
Puede ocurrir, pues, que en diferentes puntos de ciertos paises de
Europa se presente una oferta de imagenes no solicitada (aunque
quepa preverla), y que el sistema de teledistribucién vaya —de
repetidor en repetidor— hasta unas localidades elegidas a las cuales
no se llega directamente. En la medida en que los satélites de difu-
sion directa pueden transmitir programas de tipo comercial, es
posible que en el decenio de 1980 las televisiones europeas de ser-
vicio publico conozcan la realidad que caracteriza a la televisién
belga desde 1970. Ciertos paises de Europa, en particular la Repu-
blica Federal de Alemania,” han reaccionado ya ante esa posibilidad,

7H. Lhoest, “La télévision en Belgique”, entrevista en T'élémoustique, 13
de diciembre de 1979.

“Y, en comparaciéon con los demads, no nos defendemos. Consideremos el
ejemplo de Alemania y la controversia germanoluxemburguesa sobre el sa-
télite. RTL queria aprovecharlo, en particular para transmitir publicidad a
Alemania. La primera amenaza era un canal en el primer satélite francés con
unos programas doblados o con subtitulos en alemén... Comeo la elipse del
satélite francés toca gran parte de Alemania, era factible, Pero mientras
tanto ha habido ese acuerdo francoalemin con arreglo al cual Schmidt ha
conseguido de Giscard la garantia de que Francia no aceptari en su satélite
un programa que pueda estorbar. He visto el protocolo del acuerdo, y dice
exactamente eso: ‘estorbar a Alemania’. Esta es la primera garantia. El
Estado francés ha contestado negativamente a RTL, a pesar de que tiene en
la cTL una participaciéon de 29%, por conducto de Havas. ...RTL ha dicho:
‘Nosotros somos capaces de enviar nuestro propio satélite’. Es verdad,
disponen de apoyos financieros y tecnoldgicos, norteamericanos entre
otros. Ciertas multinacionales de la electrénica estan dispuestas a invertir,
perdiendo dinero durante cierto tiempo, en el satélite, para vender, por ejem-
plo, toda la pacotilla televisiva que quieren volcar sobre Europa. Y entonces
han dicho: ‘Lanzaremos nuestro propio satélite y lo dirigiremos hacia Ale-
mania, Francia y los Paises Bajos’... A partir de ese momento, Schmidt ha
cambiado de criterio, y quiere un convenio europeo que prohiba que las
emisoras comerciales apunten prioritariamente a un pais vecino.

"T .M. ¢(Idea nueva, cuando no revolucionaria?. ..

"H.L. Si, pero que se basa en ¢l Convenio de Bruselas de 1977, aprobado por
iniciativa del Consejo de Europa, y que aspira a proteger la soberania na-
cional en materia de televisién, Luxemburgo ha reaccionado muy mal. Los se-
fiores Werner y Thorn han afirmado publicamente que Alemania empleaba
unos métodos que recordaban desagradablemente el pasado. Cuando los ale-
manes oyen eso, se les pone la carne de gallina... Y el canciller Schmidt no ha
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pero, prescindiendo de que no se ha adoptado una solucién defi-
nitiva, hay que tener ademas presente la existencia en cada pais
de fracciones conservadoras importantes, que pueden impedir que
su gobierno firme unos acuerdos demasiado restrictivos con otros
gobiernos. El caso belga demostrard ademas que, incluso cuando
existan garantias juridicas, pueden no estar en condiciones de opo-
nerse a la presion de las relaciones de fuerza.

Tal como suele entendarse, la teledistribucién es una forma de
distribuciéon y recepciéon de las iméagenes de television por medio
de un cable. Después de haber pensado que se habia logrado un
gran progreso al inventar la transmisién inalambrica, se llega
ahora a la conclusién de que, en ciertos casos, el hilo sigue siendo
indispensable: en principio, garantiza una mejor calidad de la ima-
gen, o incluso constituye simplemente la tinica posibilidad material
de recepcion alli donde la configuracién geografica de una regién, y
a veces hasta del entorno urbano, perturba o impide la recepcién
de la imagen con una antena. El principio que rige la teledistribu-
cién es relativamente simple: una serie de antenas captan las
ondas hertzianas, y las sefales recibidas se envian a una estacién
central que las trata antes de transmitirlas por la red de cables. Ese
tratamiento consiste en la amplificacion y la adaptacion de las se-
fiales, transposiciones de frecuencia y el acoplamiento de la red
propiamente dicha y de unos amplificadores situados a intervalos
regulares y destinados a compensar el debilitamiento de las seiia-
les, derivado de la transmisién por cable.

Bélgica es el primer pais de Europa continental que se ha inte-
resado activamente por la television de cable. Coditel, primera em-
presa belga de teledistribucion, fue creada en 1960, o sea, hace
mas de veinte afios. Las razones aducidas para justificar su cons-
titucion fueron de orden técnico: Namur, ciudad situada en un
valle, captaba mal las ondas hertzianas sin la ayuda de antenas
individuales, bastante caras puesto que el precio de su instalacién
podia ser a veces mayor que el de compra del propio televisor.
Aunque es innegable que diversas razones técnicas hayan sido la
justificacion fundamental de la creacién del nuevo modo de dis-

vuelto a decir nada al respecto. Pero se buscara otra forma. En Alemania
se ha reunido una cqmisiéon que va a examinarlo todo detalladamente. Por
lo demas, la televisién alemana se ha defendido muy bien: seis o siete
emisiones el verano pasado sobre el tema del cable, que se esta generali-
zando en Alemania, y sobre el problema del satélite. En cambio, nosotros
no hemos hecho nada.”
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tribucion. Procede recordar, en efecto, que la situacién geogréfica
de Bélgica permite la recepciéon de seifiales hertzianas emitidas
por emisoras no belgas. Esta posibilidad, respaldada por el cable,
ofrecia a los posibles clientes una amplia gama de programas. Ya
en 1967, Coditel instalé un enlace hertziano entre Namur, ciu-
dad en la cual se podia captar Francia con antena, y Lieja que no
tenia esa posibilidad. En una segunda fase, se repitié la misma
operacién para las ciudades de Verviers y Visé, que pudieron
recibir también las emisiones francesas y, ademas, las de rTL, que
en el interin se habia incorporado a la oferta de programas pre-
sentados por la empresa de teledistribucién. Por ultimo, se estable-
ci6 un enlace con ciertos barrios de Bruselas y, mas tarde, de
varios municipios del drea metropolitana de Bruselas, que Coditel
habia cableado previamente. Esta trayectoria, y la légica de su evo-
lucién, ponen claramente de manifiesto que, desde el primer mo-
mento, la teledistribucién no ha perseguido el unico objetivo de
una mejora técnica de la recepciéon de programas, sino que se
ha llevado a la practica como factor de transformacién del panora-
ma televisivo en Bélgica.

La teledistribucion recibié un nuevo impulso hacia 1970, debido
al interés que suscité entre varias grandes empresas de produccién

Cuapro 1.1. Nuamero de poseedores de receptores y de abonados
a la teledistribucion

TV N/B TV C Total TV Teledistribucion

RTT RTD
1970 2 099 893 ? 23989
1971 2202 543 ? 82 830
1972 2 237 865 50702 2 288 567 185792 213 350
1973 2207 617 168 420 2376 037 372833 390 529
1974 2 106 456 357 745 2464 201 785216 654 434
1975 1975958 573270 2 549 228 1063 831 1252219
1976 1818 808 827 042 2 645 850 1388 236 1501273
1977 1712742 1098 397 2 811 145 1673 617 1735742

31-8-78 1585 275 1276713 2 861988 1 861 361 19269191

1 Al 31 de diciembre de 1978.
FueNTE: Datos comunicados por la Régie des TT, salvo las cifras de la al-
tima columna, que proceden de la Unién Profesional de Teledistri-
bucién RTD.
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o de distribucion de electricidad, los poderes publicos y los usua-
rios. A partir de entonces, se emprendieron importantes obras de
cableado, principalmente alli donde el grado de concentracién de la
poblaciéon hacia de la teledistribucién un asunto potencialmente
rentable. Aumenté muy de prisa la lista de programas ofrecidos
y el nimero de suscriptores, ya que de 23989 (segun la Uni6n
Profesional de Teledistribucion RTD) en 1970, se pas6 a mas de
1 800 000 en 1978. En el ecuadro 1 se indican las cifras por afios.

Al 31 de diciembre de 1978, habia 42 empresas de teledistribu-
cién afiliadas a la Unién Profesional. Juridicamente, esas empre-
sas son de tres clases: intermunicipales puras, intermunicipales
mixtas y empresas privadas. Se estima que el numero total de
abonados a la teledistribucién es el mismo en las tres categorias.

Como la rentabilidad de las redes depende de la relacién exis-
tente entre los gastos de instalacién, funcionamiento y el mante-
nimiento, por un lado, y los ingresos derivados de la conexién y
el abono, por otro, se tienen las maximas probabilidades de ren-
tabilidad financiera cuando la densidad demografica facilita el
mayor numero posible de conexiones y abonos. Cuando sélo inter-
viene el interés financiero, como en las empresas privadas, se
fomenta con e¢llo la instalacién de la teledistribucién en los centros
urbanos. Cuando no se considera el criterio de rentabilidad como
un imperativo inmediato —tal es el caso de las empresas intermu-
nicipales puras—, esto desemboca en una concepcién de la teledis-
tribucién como servicic publico, accesible por derecho a todos al
mismo precio. Las empresas intermunicipales  mixtas combinan
ambas tendencias. Al consistir en una asociacién entre un organis-
mo publico que se¢ encarga de la funcién de control y una entidad
privada responsable de la gestién real, fijan un limite maximo a
las inversiones por hogar, y los ayuntamientos tienen que sufragar
el complemento si quieren cablear todo su territorio.

A diferencia de lo que ocurre en otros paises en los cuales la
teledistribucién ha adquirido gran importancia —por ejemplo, en
los Estados Unidos o en el Canada—, las empresas belgas de tele-
distribucién estan fuertemente ligadas a las compafias privadas
de electricidad, independientemente de la condicién juridica de
las redes. La estrecha relacién existente entre el sector de la tele-
distribucién y el de la electricidad es muy explicable. A las
companias eléctricas les resulta bastante facil promover la teledis-
tribucién; la infraestructura establecida para la distribucién de
electricidad y la competencia adquirida al respecto permiten
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organizar la distribucién de imagenes sin grandes problemas técni-
cos y con un costo menor. Ademas, se pueden obtener beneficios.
. En primer lugar, cabe pensar que las actividades de teledistribucién
propiamente dichas tengan una buena rentabilidad. Pero el asunto
puede ser mas provechoso todavia en forma inmediata. En efecto,
el desarrollo del cable puede reducir el consumo doméstico de
electricidad: se ha dicho que, al lanzar Coditel en 1960, Electrobel
se proponia con ello reducir la maxima de consumo a ciertas horas
de la tarde. Ademas, en las estrategias de conquista del mercado
que aplican unas contra otras las compaiias de electricidad, la
teledistribucién permite entrar o instalarse mas sélidamente en
ciertos municipios o en ciertas regiones y distribuir imagenes vy,
mas tarde, quizas energia.

Estimulado por el sector privado, y fuertemente ligado a él de
un modo directo o indirecto, el desarrollo de la teledistribucién en
Bélgica se ha efectuado con arreglo a unas modalidades mas id6-
neas para satisfacer intereses financieros o electorales particulares
(el hecho de comprometerse en un programa electoral a apoyar
decididamente el establecimiento de una red de teledistribuciéon
en un municipio, una ciudad o una region, es una baza electoral
facil de manejar y muy rentable) que para amoldarse a los prin-
cipios basicos de una politica global de la comunicacién. El desarro-
llo relativamente anarquico de las redes (la unica intervencién
del Estado consistié en organizar una red hertziana nacional de
repetidores), el hecho de haber tolerado la publicidad procedente
de las redes extranjeras —cuando esta prohibida en la rTB en vir-
tud de la legislacién—, el laxismo ministerial en materia de control y
los conflictos entre los teledistribuidores y la RTBF y las asociacio-
nes de consumidores constituyen otros tantos indicios que permiten
pensar que, en lo tocante a la gestion del cable, la unica politica
aplicada fue la del hecho consumado, puesto que el Ministerio de
Correos y Telecomunicaciones se limité a promover una concepcién
global del fenémeno en relacién con la infraestructura tecnolégica
exclusivamente.

Esta politica del hecho consumado sirvié6 para dar respuestas
concretas y materiales a unas preguntas que no se han formulado
nunca en un debate democratico, a saber, las que afectan a los va-
lores ligados al desarrollo de ciertos modelos de comunicacién y
a las opciones sociales que implican esos modelos. Se ha creado,
pues, una situacién irreversible que imprime su peso especifico
a la relacién de fuerzas ya existente entre la concepcién liberal y
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privada de la comunicacién y la concepcién de la comunicacién
como servicio publico. Buenos ejemplos de ello son la retransmi-
sién de la publicidad y la difusién del programa de RTL. Si aplicara
la legislacién, el gobierno podria poner trabas a la distribucién
de una y otra. Pero es evidente que esto resulta politicamente
inimaginable. Nadie, de derechas o de izquierdas, estaria dispuesto
a prohibir la difusién de rTL. Siguiendo su logica interna, el hecho
consumado se ha convertido en una “necesidad”, y parece ya im-
posible dar marcha atrds al respecto.

Pero el proceso no termina ahi. La politica del hecho consumado
no consiste unicamente en eludir la ley, y en crear junto a ella
lo que prohibe taxativamente. Sirve también —y aqui es quiza
donde confluye con una estrategia mas global— para impugnar la
razén de ser de la ley. El desarrollo de la teledistribucién es una
negacién de facto del monopolio. Es cierto que distribuye legal-
mente sus imagenes, pero con ello modifica cualitativamente las
condiciones de ejercicio del monopolio: generaliza una competencia
que existia ya, por supuesto, debido a la situacién geografica de
Bélgica, pero que no tenia esa envergadura antes del cable. La
implantaciéon masiva de la teledistribuciéon ha servido para redu-
cir peligrosamente el publico de la rRTB, como lo indica el siguiente
cuadro:

Cuapro 1.2. Publico de los canales de habla francesa en Bélgica

Otorio de 1974 Otofio de 1975  Otorio de 1976  Otorio de 1977

(RTBis)
RTB 65% 51% 48% 43% + 3%
TF1 11% 16% 16% 18%
A2 10% 22% 17% 38% 14% 38% 14% 40%
FR3 1% 5% 8% 8%
RTL 13% 11% - 14% 14%

FUENTE: RTBE, Rapport d’activités, 1977.

CONSECUENCIAS DE LA TELEDISTRIBUCION POR CABLE

En ese cuadro puede verse el progreso de los canales franceses,
que parece haber terminado, asi como el de RTL. Procede seiialar, sin
embargo, para aclarar el porcentaje de la rTB, que el publico de¢
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esta cadena puede quedar por debajo del 40% cuando se trata
de emisiones de encuesta y reportaje, y ser superior al 60% tra-
tandose de peliculas. Por medio de la teledistribucién, la RTBF ha
entrado en competencia con unas redes que no se caracterizan por
su interés cultural, que disponen de medios considerablemente
mayores que los suyos. A esta competencia se debe sin duda el
aumento del nimero de peliculas presentadas por la RTBF: 164 en
1975, 172 en 1975-1976, y 218 en 1977.

Ast pues, el desarrollo de la teledistribucién constituye un peli-
gro para la RTBF. Y esta pérdida de publico va a servir de motivo
para reclamar abiertamente la supresion.del monopolio. De una
consecuencia de un efecto tecnolégico (el desarrollo de la teledis-
tribucién) se va a hacer un arma para reivindicar otra politica de
la comunicacién. Ahora bien, la presencia de intereses privados
en la teledistribucién impide pensar que esa impugnacién del mo-
nopolio obedezca a otros motivos que el de una vuelta al modelo
clasicamente liberal de la television; es decir, a un modelo de co-
municacién privade y comercial. El modo de implantacién de la
teledistribucién en Bélgica nos recuerda muy oportunamente que
el laxismo tecnolégico no redunda nunca en beneficio de unos
intereses progresistas. No es ésta ciertamente una lecciéon nueva:
bastaria con pensar en Italia, y en su situacién después del mo-
nopolio, para convencerse de ello. El caso belga es quizd menos
masivo pero gana en sutileza lo que pierde en evidencia.

En menos.de diez afios, la teledistribucién ha transformado pro-
fundamente la estructura belga de comunicacién audiovisual. Aho-
ra bien, la razén de esa transformaciéon no radica en una politica
global deliberada del gobierno ni en un poder sui generis de la
tecnologia. Aun siendo real, el desarrollo tecnolégico ha venido
determinado por cierto nimero de factores economicopoliticos en
el contexto de un intento global de impugnacién del concepto de
monopolio y de negativa a aceptar la prohibicion de emisiones
de caracter publicitario. Esta transformacion se ha efectuado con
la activa colaboracién de representantes publicos, a través de las
empresas intermunicipales puras o mixtas, mas preocupadas por
los efectos a corto plazo de la teledistribuciéon que por el afan
de mantener una politica global y coherente de la comunicacién
audiovisual como servicio publico. Hoy, esa transformacion es ya
un hecho, y toda politica de la comunicacién tiene que contar con
la relacion de fuerzas que se deriva del laxismo del pasado dece
nio. Se advierte esto claramente en las negociaciones que se cele-
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bran desde hace varios meses sobre la necesidad de una nueva
legislacién: es evidente que los teledistribuidores manifiestan la
firme voluntad de ser algo mas que los administradores neutrales
de una tecnologia nueva. Apoyandose en el hecho consumado, ha-
cen propuestas, o bien oponen negativas que dan fe de que estan
empeifiados en una politica bien definida de la comunicacién.

Considerando ahora la estructura belga de comunicacién audio-
visual desde un punto de vista mads sincrénico y mas estructural,
observamos que la actividad de teledistribucién constituye la pieza
central de un complejo dispositivo. En efecto, ahi es donde se
manifiesta mds claramente el juego de fuerzas que determinan
esa estructura en su conjunto. La teledistribucion es el lugar, la
baza y el medio de una doble oposicién. La primera enfrenta a
los partidarios de una televisién de tipo comercial privado con los
defensores de una comunicacién de servicio publico; la segunda
abarca dos concepciones del servicio publico, que estin divididas
sobre el tema del mantenimiento del monopolio de la rTB. Pero
estas dos oposiciones no se desarrollan independientemente la una
de la otra. A través de las actividades de teledistribucién, estan
estrechamente ligadas. Mas exactamente, se puede afirmar que la
primera intenta resolverse apoyandose en la segunda. Aprovechan-
do que se pone en tela de juicio el monopolio a iravés de la televi-
sién comunitaria, la concepcion liberal privada procura legitimar
las posiciones ya conquistadas y ensanchar la brecha, al ofrecerse
a asumir ella misma la concepcidén y la gestion de programas
propios. Simultaneamente, los partidarios del servicio publico inten-
tan encontrar, a través de experiencias que dan fe de otra concep-
cion del servicio publico, los medios de concretar una nueva po-
litica de comunicacion, a la vez que evitan que la concepcion liberal
pueda aprovechar la impugnacién del monopolio que implica dicha
politica nueva.?

8 En febrero de 1975, el Ministerio de la Cultura Francesa cre6 un grupo
de reflexion sobre los medios audiovisuales para “estudiar el desarrollo y
las posibilidades de exploracion econdmica y cultural, asi como la organi-
zaci6on futura de los nuevos medios audiovisuales”. En un primer momento,
la misién del grupo consistia en estudiar las posibilidades de utilizacién
“activa” del cable, en el marco de la television comunitaria. El ministro
establecié ciertos principios: las experiencias no constituirian una SubRrTB;
los distribuidores no tendrian mas que la funcién estrictamente técnica de
transportista; los cometidos serian los siguientes: informacion local, for-
macion permanente, participaciéon de la poblacién local en el programa; por
ultimo, se estableceria un grupo pluralista para llevar a cabo ese experi-
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mento. En marzo de 1976, después de examinar las candidaturas, el ministro
decidié autorizar una primera serie de actividades experimentales.

En realidad, no es facil hacer un balance de esas actividades. En efecto,
las primeras sélo tienen dos afios, y el tiempo de antena Que ocupa cada
una de ellas es relativamente limitado (en el mejor de los casos, una emisién
de una hora o una hora y media semanal) y, sobre todo, las condiciones
institucionales en que se han llevado a cabo, y se siguen llevando, son
precarias. Y sin embargo, esas actividades experimentales habian sido debi-
damente autorizadas por un texto juridico que introducia una excepcién en
la ley sobre el monopolio vigente en Bélgica. Ahora bien, todas esas acti-
vidades se repartian la modesta suma de once millones de francos belgas, y
por ello conviene ser prudente al intentar hacer un balance. En ciertos
casos, el Ministerio de la Cultura no es la tinica fuente de financiamiento
de las TvC pero, con una sola execepcidén, es la principal. Asi pues, las 1vC
estdn constantemente en una situacién financiera dificil, y esto explica que
se quejen a menudo de mantenerse en equilibrio sobre la cuerda floja, en
lo tocante a la produccién y a la gestién.



II. LOS ARTISTAS CREADORES E INTERPRETES Y LOS
MEDIOS DE COMUNICACION DE MASAS EN
CHECOSLOVAQUIA

LADpIsLAY GAWLIK

Director del Instituio de Investigaciones Culturales de Praga

ParA garantizar el desarrollo cultural de la sociedad, el Estado
establece, en cooperacién con los érganos del poder popular y las
organizaciones sociales, en particular los sindicatos y las organi-
zaciones juveniles, una amplia base material y técnica que permite
la creacién, la propagacién, la transmisién y la adquisicién de
valores culturales y artisticos. A este respecto, cabe mencionar
que las primeras medidas fundamentales de democratizacién, to-
madas después de la liberacién de Checoslovaquia en 1945, se
refirieron a los medios globales de propagacién de los valores ar-
tisticos, que eran por aquel entonces la radio ¥ el cine,' la imprenta
y el gramofono. Figuraba también entre ellos, por supuesto, el
teatro, que se -conviriié en un arte de masas en el pleno sentido
de la palabra. De ello da fe la existencia de la red de teatros mas
densa del mundo, que existe en Checoslovaquia desde la segunda
mitad del decenio de 1970. Actualmente, hay 62 teatros permanen-
tes con 88 escenarios para el drama y la comedia, la 6pera, el bal-
let, las marionetas, etc.; ademas, existen estudios experimentales y
pequefios teatros: hay un escenario permanente por cada 172 549 ha-
bitantes, y desde hace mas de 30 afios los espectadores han sido
unos nueve millones al afio, y no han menguado sensiblemente.

Las medidas tomadas de 1945 a 1949 apuntaban principalmente
a la nacionalizacién de las industrias del cine y del disco (1945 y
1946), el control estaial de la radiodifusion (1948), la adscripcién
de la educacién de adultos a los érganos populares (1945), la
nacionalizacién de las artes graficas (1949), la promulgacién de
la ley sobre la edicién y la distribucién de libros, obras musicales
y otras publicaciones no periédicas (1949). Ademas, el Estado
pasé a ser propietario de gran ntmero de importantes monumen-
tos histéricos, y a ocuparse de ellos.

1Por aquel entonces, Checoslovaquia era ya uno de los paises europeos
mas desarrollados en lo tocante a la base material y técnica de la industria
cinematografica y por el nimero de peliculas producidas.

141
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Estas medidas constituyeron el requisitc previo para una am-
plia democratizacién de la cultura, y liberaron a la intelectualidad
creadora de la anterior dependencia econémica directa con respecto
a los propietarios privados de los medios de produccién en la
esfera de la cultura, en particular de los medios de transmisién
y propagacién en masa de sus productos. Con ello, suprimieron la
principal causa de las tendencias comercializadoras que -—si no
se invalidan esencialmente— son, sobre todo sumadas a la llamada
industria cultural, instrumento de propagacién y produccién ma-
sivas de las obras de arte y los bienes culturales, con el consiguien-
te peligro latente para el ulterior desarrollo cultural de la sociedad
y para la creacién y adopcion de valores culturales humanistas y
progresistas.

Caracteristico del desenvolv.miento actual de nuestra sociedad en
la época de la construccién de un socialismo desarrollado, en el cual
los resultados de la revolucién cientifica y tecnoldgica estan
particularmente ligados a las nuevas relaciones sociales, es el com-
plejo enfoque adoptado para la resoluciéon de los problemas poli-
ticos, socioeconomicos, culturales e ideoldgico-educativos. El des-
arrollo de la cultura y del arte, sumado a la creciente funcién
cultural y educativa del Estado, con arreglo a la cual los érganos
del poder popular de todas las categorias colaboran con las orga-
nizaciones sociales, e incluso con el propio sector de la produc-
cién, impone exigencias crecientes al control cientifico y planificado
a largo plazo de los procesos culturales que entrafia el aprovecha-
miento de las actividades culturales espontaneas y de la creatividad
cultural del pueblo trabajador.

PUBLICO DEL ARTE Y DE LOS MEDIOS DE COMUNICACION DE MASAS

- El grado en el cual las obras de las distintas artes suscitan una
reaccion entre los lectores, espectadores y oyentes, es un impor-
tante requisito previo para el desarrollo de la creacién artistica y
un patrén de medida de la calidad de las obras de arte y, al mismo
tiempo, una cierta indicacién sobre el nivel cultural de la pobla-
cioén. ,

Los andlisis estadisticos del numero de espectadores en los tea-
tros, las salas de concierto, los cines, las galerias de arte y las
exposiciones, asi como las investigaciones sobre la lectura y la au-
dicién de programas artisticos de radio y television, indican un
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interés creciente del publico por un arte que tenga una estructura
solida y bien diferenciada. Aunque en la frecuentacién de los cines
influyé poderosamente la rapida generalizacion de la televisién a
fines del decenio de 1950 y comienzos del siguiente, se puede decir
que, después de una primera reduccién, el niimero de espectadores
de cine se ha vuelto a estabilizar. Incluso con la actual saturaciéon
absoluta de los hogares con receptores de televisién, la produccion
cinematogréfica puede contar con un numero no decreciente de es-
pectadores de los cines, especialmente jovenes y, ademas, con unos
espectadores que exigen cada vez mas peliculas de calidad.?

En la Republica Socialista Checoslovaca, que tiene mas de 15
millones de habitantes, el pablico anual medio de los espectaculos
teatrales es de nueve millones; el de los conciertos, de unos dos
millones; el de los museos, el de las galerias de arte y exposicio-
nes, de mas de 18 millones; y el de las proyecciones cinematogra-
ficas, de mas de 86 millones. Los jévenes son los mas asiduos
asistentes a actos artisticos, y equivalen hasta al 40% en ciertas
ramas del arte.

Por supuesto, los datos estadisticos no son en modo alguno el
unico indicador del nivel cultural de un pueblo, ni tampoco el mas
importante. Por ello, las investigaciones cientificas se centran en
el analisis de las necesidades culturales, los intereses y las activi-
dades reales del publico, intentando encontrar el modo de satis-
facer esas necesidades y de estimularlas y desarrollarlas atin mas.
Ademas de los aspectos socioldgicos, psicolégicos y estéticos, se
aplican cada vez mas métodos de prondstico cientifico, que son
de gran importancia prictica ya que permiten aprovechar los
resultados de las investigaciones cientificas para hacer previsiones
a largo plazo relativas al desarrollo cultural de la sociedad.” Se
abren también nuevas perspectivas para la propia labor de inves-
tigacion cientifica, por el afdn de determinar las leyes generales de
la actual fase de desarrollo de la cultura y del arte.

2 Se fomenta este interés organizando festivales de cine en todo el pais, lo
cual se viene haciendo en las principales ciudades desde 1948, con una
asistencia media de mas de un millon de espectadores al afio, y mediante
los cineclubes, en los cuales un piblico mas exigente se familiariza con las
obras de destacados directores y productores de cine del pais y del extran-
jero, asi como con los actores y las tendencias y corrientes cinematograficas
y con las peliculas mas recientes de todo el mundo.

3Se estd redactando actualmente un estudio, titulado Prondstico de la
cultura checa y eslovaca hasta el ano 2000, en los institutos de investiga-
ciones culturales de Praga y Bratislava. '
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CONDICIONES SOCIALES Y ECONOMICAS DE MOS ARTISTAS PROFESIONALES

El sistema de condiciones propicias para el desarrollo de las dotes
artisticas, constituido sistematicamente y con arreglo a un plan
a largo plazo, conforma una base para la seleccién de los indivi-
duos que reunen los requisitos y calidades personales que les
hacen idéneos para una actividad artistica creadora. El alto pres-
tigio social de los artistas va unido a la seguridad material y so-
cial pertinente.

Tanto los creadores como los intérpretes forman parte de un
“frente” creador, cuyo nucleo esta constituido por los sindicatos
de artistas. Sus miembros son los creadores mas destacados del
arte checo y eslovaco.

Las condiciones de vida y de produccién del artista estdn ga-
rantizadas principalmente —en cooperacién con los sindicatos de
artistas— por unos fondos culturales cuya misién consiste en
“...prestar un apoyo deliberado a las actividades literarias, cien-
tificas y artisticas progresistas de alto nivel ideoldgico y estético
y de trascendencia social”.* Representan a las organizaciones ejecu-
tivas y colaberadoras de los sindicatos de artistas y son respon-
sables de sus actividades ante el Ministerio de la Cultura.® Los
fondos y sus secciones son administrados por comités nombra-
dos en virtud de un decreto del ministro de Cultura. Se obtienen los
fondos gracias a las contribuciones de quienes perciben derechos
de autor y honorarios por sus interpretaciones artisticas (2, 3 o
5%, segun los ingresos anuales totales), sumadas a subvenciones
del Ministerio de Cultura, derivadas de los beneficios que produce
la utilizacién de obras cientificas y artisticas y las sumas que
abonan los usuarios de esas obras (13%). Los fondos estan orga-
nizados por separado en cada una de las dos republicas. Uno de
ellos tiene su sede en Praga y el otro en Bratislava. Las agencias
artisticas y las organizaciones de protecciéon de los autores inter-
vienen también para conseguir buenas condiciones sociales y eco-
némicas a los artistas.

4+ Decreto del 5 de diciembre de 1969.
5 Debido a la estructura federal del Estado, hay un Ministerio de Cultura
en la Republica Socialista Checa y otro en la Republica Socialista Eslovaca.
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Cuabro II.1. Fondos culturales en la Republica Socialista

Checoslovaca
Repuiblica Socialista Checa Republica Socialista Eslovaca
Fondo Literario Checo Fondo Literario Eslovaco

(tienen secciones relativas a las obras cientificas y técnicas, las
actividades creadoras de cine y televisiéon y el periodismo)

Fondo Musical Cheqo Fondo Musical Eslovaco
(tienen una seccion dedicada a los intérpretes)

Fondo Checo de Bellas Artes Fondo Eslovaco de Bellas Artes
(tienen una seccién de arquitectura)

Desde un punto de vista econémico, en la condicion del artista
influye también el hecho de que tenga un trabajo fijo o de que
sea independiente. El numero de artistas independientes y aficio-
nados que se pasan al profesionalismo varia, por supuesto, segin
la rama artistica. Por ejemplo, la mayoria de los escritores y
dramaturgos tienen profesiones muy diversas, como las de ingenie-
ro, médico, etc., o desempenan un trabajo de plena dedicacion, re-
lacionado a menudo con su actividad creadora: redactores, perio-
distas, personal de las instituciones de educacién de adultos, etc.

LA CREACION ARTISTICA Y LOS MEDIOS DE COMUNICACION DE MASAS

En la posicién y el papel del arte y de los artistas en el mundo
actual influye indudablemente la existencia de los medios de comu-
nicacién de masas que han ido surgiendo desde mediados de siglo,
hasta convertirse en un sistema relativamente completo que abarca
practicamente todas las formas y medios de influir en los in-
dividuos, en particular los de caracter audiovisual. Ademas de sus
funciones basicas, pueden contribuir poderosamente a una expan-
si6n en masa de los valores culturales y artisticos y, en cierto gra-
do, a su conservacién. Si hablamos de la complexion relativa del
sistema de comunicacién masiva, podemos hablar también con ra-
z6n de la complexion relativa del sistema del arte o de las ramas
artisticas. Nos interesan en realidad ahora dos sistemas indepen-
dientes cuyo contenido coincide en parte. Existe toda una serie de
vinculaciones funcionales entre ellos. Uno y otro son sistemas
dinamicos y en desarrollo, y su complexion relativa no excluye
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una considerable apertura, incluso entre si. Cabe prever muy fun-
dadamente que, debido al desarrollo de la ciencia y de la tecno-
logia, surjan nuevos medios para propagar las obras de arte, como
lo indican ya hoy los nuevos tipos de grabacién mecédnica y mag-
nética, las videocasetes, los videodiscos, las posibilidades relacio-
nadas con la holografia, etc. Cabe prever asimismo que el ulterior
desarrollo de los medios de comunicaciéon de masas contribuya a
la cristalizacién de nuevos géneros artisticos o incluso a la apari-
cién de nuevas ramas del arte, como ha ocurrido con el cine y
la fotografia artistica.

La simbiosis de los dos sistemas depende del contexto social ge-
neral y puede orientarse en el sentido de una nivelacién cultural
del pueblo, una simplificacién de sus necesidades espirituales y
una mayor pasividad en la aceptacion de los valores culturales asi
como en el modo de pasar el tiempo libre o, por el contrario, puede
crear una amplia base para una comunicacién polifacética y mas
profunda entre el hombre y el arte y unas orientaciones axiolégicas
mas vigorosas y diferenciadas, sin mengua de la participacion crea-
dora del pueblo en la vida social y cultural. Lo importante a este
respecto es que haya una politica cultural aplicada en relacion
con los medios de comunicacién de masas, pero también una par-
ticipacion activa de los propios artistas.

En Checoslovaquia, el arte ocupa un lugar destacado en la es-
tructura de los medios de comunicacién de masas. Hoy en dia, los
programas artisticos de television ocupan mas de un tercio (37.9%
en 1978) y los musicales y literarios escenificados de la radio mas
de la mitad (554 y 10.9% ese mismo afo) del tiempo de emisidn.
En cuanto a la television, las proporciones estan creciendo, como
lo indica el siguiente cuadro.

Cuapro 11.2. Porcentaje de programas artisticos en el tiempo
total de emision (television)

1965 1970 1975 1978

30.6 27.5 314 379

Mas acusada ain es la proporcién que corresponde a los pro-
gramas artisticos en los que son de origen extranjero: cerca de
75% del tiempo de emisidn.

Las investigaciones sobre el puablico indican que los programas
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de arte en la televisién figuran entre los que mas se miran; los
mejores de ellos, hasta por el 70% de los telespectadores (hay
practicamente un televisor en todos los hogares).® Pero diversas
investigaciones comparadas indican que la lectura de libros (por
la poblacién considerada en su conjunto) y la frecuentacion de
cines (por los jévenes) mantienen su popularidad, que no es infe-
rior a la de la television. En 1978, por ejemplo, se publicaron en
Checoslovaquia 5.5 libros por habitante, 2.5 de los cuales eran
novelas.” Los ciudadanos en edad productiva (15-60 afios) compran
25 numeros de revistas culturales y artisticas al afio, por término
medio. La mitad, mas o menos, de las familias checoslovacas tienen
una pequeiia biblioteca propia, con cien libros como minimo.

Se observa una tendencia similar en el volumen creciente de dis-
cos editados, con una fuerte representacién de la musica clasica
(mas de la mitad de la duracién total en minutos).

Cuapro 11.3. Desarrollo de la produccion de discos de 1960 a 1978

1960 - 1965 1970 1975 1978

Discos (en minutos

de grabacién) | 5160 7431 10482 10215 13690
Grabaciones musicales

en ese total 4761 5349 7 453 7659 11204
Porcentaje de

musica clasica 60% 65% 58% 60% 53%

Han surgido géneros artisticos concretos, y siguen surgiendo, en
el marco de los medios de comunicacién de masas, por ejemplo
las obras de radio y television, las microcomedias y los seriales,
que tienen ciertas caracteristicas propias.® En su corta existencia
—apenas unos decenios—, la televisiéon ha decantado ya las posi-
bilidades de aplicacion de géneros y tipos artisticos y ha sustituido
las anteriores importaciones por una produccién propia. Ademas,

ha dado un nuevo rumbo a su creacidn orientandola en el sentido

6§ A fines de 1976 habia un televisor por cada 3.8 habitantes.

TEn el caso de la literatura para niflos y adolescentes (hasta los 19
anos), esa proporcidon es de cuatro libros al afo.

8 También se combinan varias técnicas en los medios de comunicacién
de masas v en las formas de arte clasicas, como lo hace por ejemplo, la
Lanterna Magica de Praga (creada en 1958), que combina el cine y el teatro
mediante el empleo de la polipantalla.
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de la resolucién de los problemas de la vida cotidiana. El vaivén
entre las comunicaciones artisticas y las demads, tan caracteristico
de los medios de comunicacién de masas, influye poderosamente
en el caracter de los programas artisticos de radio y televisién; es
una de las fuentes naturales de los géneros que aparecen en una y
otra, y de ese modo influye en toda la estructura del arte, en sus
temas y en su contenido.

La televisién checoslovaca viene transmitiendo un programa ti-
tulado Bakalari (Bachilleres) desde hace mas de ocho afios. Se
basa en las dotes narrativas de los telespectadores. Los estudios
de Praga, Bratislava y ciertas ciudades regionales anuncian perié-
dicamente un tema o motivo —formulado habitualmente en una
frase lacoénica, un refran o un dicho popular— e invitan a los
telespectadores de todo el pais a hacer un relato sobre ese tema,
sobre algo que hayan vivido personalmente o que haya ocurrido
en su entorno inmediato. Se escogen los tres mejores de entre los
cientos de cartas recibidas,’ y se encarga su escenificacién a dra-
maturgos, directores y actores profesionales, los cuales intentan
combinar la originalidad artistica con la autenticidad del tema,
basandose en las fuentes de las narraciones populares modernas.

El nicleo de los programas artisticos de los medios de comuni-
cacién de masas consiste en obras originales de radio, television, etc.,
incluida, por supuesto, la posibilidad de efectuar adaptaciones
creadoras de obras checoslovacas y extranjeras (seriales inspira-
dos en novelas de Balzac, Galsworthy, Tolstoi y Neff). Las retrans-
misiones de obras teatrales o musicales suponen una pequefia pro-
porcién. En este caso, se trata esencialmente de retransmisiones
de festivales internacionales, de festejos o de programas encami-
nados a respaldar las tradiciones y actividades artisticas y cultu-
rales locales. Los medios de comunicacién de masas han creado
asimismo sus propias compafiias y secciones artisticas, que no
participan solamente en los programas de un determinado medio
de comunicacién sino también en otras esferas de la vida cultural
del pais.*®

% Al anunciar el tema “Mi experiencia inolvidable con un nifio” en 1979,
con ocasion de celebrarse el Afio Internacional del Nifio, se recibieron cinco
mil cartas. Por término medio, llegan unas dos mil, con relatos literarios,
para cada tema anunciado.

10 Cabe citar, por ejemplo, la Orquesta Sinfénica de la Radio Checoslovaca,
la Orquesta de Baile de la Radio Checoslovaca, la Orquesta de Jazz de la

Radio Checoslovaca, la Orquesta de Instrumentos Populares de Radio Brno,
la Orquesta de la Televisién Checoslovaca, el Ballet de la Televisién Che-
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Otra circunstancia digna de mencién es la creciente importancia
e influencia de su funcién recreativa. Para gran parte de la pobla-
ciéon, los medios de comunicaciéon de masas son una fuente de es-
pectaculos y de esparcimiento, que llena su tiempo libre. Si se
deja que esa tendencia se desarrolle espontaneamente, podra tener
en gran parte una influencia negativa sobre el contenido de los
programas. Por otro lado, la solucion no consiste en abolir o reducir
la funcién recreativa sino en imponer unos criterios mas rigurosos
a los espectaculos, e indudablemente también en fundir esos es-
pectaculos con la funcién estética de los medios de comunicacion
de masas. Examinando la estructura de los programas de television
desde el punto de vista de la presentacién de espectaculos artis-
ticos y de variedades, obtenemos los siguientes datos (para 1977):

Cuapbro 114

Tiempo de emision
{porcentajes)

Informacién, comentarios politicos,

programas educativos y deportivos 47.19%
Programas artisticos y recreativos 46%
Conexiones, avisos, diapositivas,

enlace con otros estudios, etc. 5.7%
Publicidad : 1.2%

Hay un trasvase constante entre los programas artisticos y los
recreativos en la television y también en la radio, porque cierto
nimero de programas artisticos implican una funcién recreativa
y, viceversa, los recreativos se esfuerzan por aplicar criterios esté-
ticos y por mejorar su calidad. Los temas de ciertos programas
recreativos estan tomados del arte profesional (concursos) o han
sido concebidos en respuesta a una creatividad espontanea del
publico (programas como Zpivd celd rodina, Toda la familia can-
ta), en el cual los representantes de varias generaciones de una
misma familia compiten en el canto.

Cabe observar una penetracién similar del arte en la esfera de
los llamados programas educativos, a los que correspondio en 1978
el 11.1% del tiempo de emision en la televisién y el 14.3% en la

coslovaca, la Orquesta Sinfénica de Cine y la Orquesta de Radio Ostrava,
entre otras.
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radio. Ademas del gran serial titulado Matematika prevdzne vdz-
né (Las matematicas son una cosa muy seria), hay otro programa
similar —Ceska filharmonie hraje a hovori (La Orquesta Filarmoé-
nica Checa toca y habla)— que orienta a los telespectadores, en
especial a los jovenes, en el conocimiento y la percepcién estética
de la musica clasica. Los programas especiales sobre las gale-
rias de arte, los museos, los monumentos histéricos, las reservas na-
turales, etc., tienen una trascendencia educativa, principalmente
estética, similar.” Con el tiempo, muchos programas acaban atra-
yendo a un publico propio, de modo tal que la finalidad pedagégica
original parece quedar en un segundo plano y surge una nueva
tribuna en la cual se pueden presentar obras artisticas mas difi-
ciles. Un programa de este tipo es el ciclo de conciertos de los
mas destacados solistas y orquestas, que han sido transmitidos
por television con el titulo de Hudba z respiria (Musica del Respi-
rium) en Praga desde hace muchos afios.

La television realiza y presenta también, experimentalmente, va-
rios tipos de programas cuya finalidad consiste en implicar al
telespectador en la creacién del programa. Cabe citar como ejemplo
el Televizni klub mladych (Club Juvenil de Television) cuyos
autores y a la vez participantes son artistas y miembros del pu-
blico en representacion de la joven generacién; otro ejemplo es
Ndvsteva v klubu (Visita a un club), que divulga las actividades
artisticas de los aficionados locales.

Hemos mencionado ciertas experiencias concretas, concebidas
por los medios de comunicacién de masas en Checoslovaquia, es-
pecialmente por la televisién, al recurrir al arte en la estructura
de los programas. Estos ejemplos constituyen una respuesta parcial
a la pregunta sobre la existencia de una tensién entre el arte
(creatividad y talento) y las producciones ordinarias que caracteri-
zan a los medios de comunicacién de masas. No solamente las
consideraciones tedricas sino también la propia practica demues-
tran que esa tension no es insuperable, y que una politica cultural
dindmica puede resolver todos los problemas relativos a la posi-
cién y la funcion del arte en los medios de comunicacién de masas.

Como no existen las causas econémicas de las tendencias comer-
cializadoras que suelen ejercer una influencia negativa sobre la
dicha posicién, no puede haber antagonismos, y el problema de

11 E] Festival ARSFILM, que se celebra todos los afos en Kromeriz desde
1964, apunta a la evaluacién y la divulgacion de las obras de cine y televi-
sion sobre el arte.
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la relacién entre la creatividad artistica, el talento y la produccién
de seriales se limita, en principio, a la calidad de los programas
artisticos de radio, televisién, etc. Destaca en primer plano la
exigencia de la calidad, en particular con respecto a la influencia
masiva de todos los medios audiovisuales modernos. La f.nalidad
de la propagacién en masa de los valores artisticos y culturales
consiste en crear las condiciones que se requieren para la satis-
faccién y el desarrollo de las necesidades culturales del pueblo vy
que no desemboquen en una nivelacién cultural sino en una rica
diferenciacién de los intereses, las orientaciones axiologicas y las
actividades.

Los medios de comunicacién de masas no pueden dar una res-
puesta cabal a la pregunta anterior ellos solos, ni tampoco en su
fecunda conexion con los sectores e instituciones culturales y ar-
tisticos tradicionales. Sabemos por experiencia que una persona
instruida —no de un modo unilateral sino con una amplia visién
general— y cultivada por la experiencia estética, asi como por el
efecto directo de las obras de arte, opone también mas resistencia
a las tendencias simplificadoras que van unidas a la actuacién
de los medios de comunicacién de masas, y aplica criterios mas
rigurosos y estd en mejores condiciones de elegir adecuadamente
los programas. Si esta retroinformacién funciona bien, la estruc-
tura de los programas podra influir muy positivamente en el nivel
cultural del publico. Asi pues, el grado de democratizacion de la
cultura, esto es, de la riqueza de los valores culturales que hasta
la fecha se han puesto al alcance del publico y que éste ha adop-
tado, es el requisito previo e indispensable para una buena y eficaz
actuacion de los medios de comunicacién de masas, en particular
en sus programas artisticos y culturales. La democratizacién cre-
ciente de la cultura es un proceso dialéctico, en el cual una amplia
gama de valores culturales y artisticos, cuyo acceso se esta faci-
litando, tiene que ir necesariamente acompafiada de unas buenas
actividades creadoras del pueblo, ya que la creatividad consciente
de éste es el mas importante agente dinamico en una sociedad
desarrollada.
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LAS TENSIONES ENTRE EL ARTE Y LA INDUSTRIA

Es EVIDENTE que no todo el arte es en los Estados Unidos el pro-
ducto de una ‘“industria cultural” bien definida. Pero también lo
es que, en la América del Norte del siglo xx, el artista que actia
fuera de la sociedad o'en sus margenes, respaldado por un mece-
nas, es una entelequia anticuada y romantica. De hecho, los artistas
que no tienen lazo alguno con el mundo del comercio son muy
pocos, vy lo seran cada vez mas. Mucho mas corriente es el artista
que dice: “El arte comercial es lo que viene después del arte”.! Es
posible que el papel del artista en la sociedad no haya cambiado
teéricamente, pero, pragmaéticamente, el desempeiio de su funcién
en un pais muy industrializado, tecnolégico y en el que predomina
el sector de los servicios, es para él una tarea muy diferente a la
que le correspondia hace cien afios. En general, el artista puede
elegir entre estas tres posibilidades:

1) Buscar la autosuficiencia econémica trabajando fuera de su
campo artistico.

2) Participar en el sector no lucrativo, en el cual las ganancias
son limitadas, las actividades cuentan con el apoyo de donaciones
filantrépicas a organizaciones de caracter no lucrativo y las acti-
vidades subvencionadas del artista se limitan a las que las auto-
ridades fiscales consideran como actividades educativas o cultu-
rales en beneficio pablico.?

tAndy Warhol, artista pop, en The Philosophy of Andy Warhol: From A
to B and Back Again.

2Las organizaciones de caracter no lucrativo acttian como cauce impor-
tante para las actividades culturales: véase mas adelante.

' 152
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3) Buscar empleo, o un mercado, para sus obras de creacion
en el sector comercial de industrias culturales no subvencionadas
como la radiodifusion, la edicion, la miusica o el cine.

Cuando los artistas escogen la tercera posibilidad, se entregan
a unas industrias caracterizadas por un alto grado de competen-
cia, una seguridad social minima o nula, una compensacién econé-
mica crénicamente inferior a la de otros tipos de trabajadores y
un nivel increiblemente alto de desempleo.? v

Lo que diferencia a las industrias culturales de otros sectores que
entrafian la fabricacion y venta de bienes fungibles es que, por
definicion, existe una tensién en ellas. La mayoria de esos sectores
se dedican a la produccién y la comercializacién de articulos de
comercio como la ropa, los automoéviles o los productos alimenti-
cios, que pueden tasarse objetivamente. En cambio, el arte o las
industrias culturales se enfrentan con un interesante dilema. Cuan-
do se ofrecen en forma comercial espectaculos u obras de arte, esa
oferta no es necesariamente una respuesta directa a una demanda
de mercado determinable, sino que mas bien los productos de las
industrias culturales son creados, individual o colectivamente, por
unos artistas que aspiran a expresar un mensaje, una estética o
una visién personal. El artista o artistas pueden esperar comuni-
car, y también ser remunerados, pero su moévil principal no es
siempre (y no deberia serlo con frecuencia) la satisfaccion de una
demanda del mercado. Existe, pues, una tensién intrinseca —y cabe
decir que permanente— en todas las industrias culturales, a saber,
la tensién entre una vision estética o del mundo personalizada, por
un lado, y la economia de la industria, que se basa en la hipdtesis
de un mercado dispuesto y capaz de pagar sus productos.

Un ceramista, por ejemplo, puede dedicarse a la produccién de
tallas de arcilla que, incidentalmente, tengan ademas una finalidad
utilitaria. Llegard un momento en su vida profesional —si es que
intenta llegar a ser econdmicamente autosuficiente gracias a la
venta de sus productos— en el cual la estética personal entrara
en conflicto con la necesidad econdémica. Dicho mas simplemente,
lo que es vendible puede no ser lo que el artista considere como lo
mejor de su obra.

3Un buen ejemplo es la industria cinematografica, que obtuvo 2400 mi-
llones de délares de beneficios en 1977. A pesar de este nivel de actividad
econdémica, se estima que el 85% de sus profesionales estan habitualmente
en desempleo. Véase luego el andlisis de la industria cinematografica.

+Véase Economics of the Art, Blaug, N. (comp.).
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Siguiendo con el ejemplo del ceramista, éste puede acabar ha-
ciendo “cacharros al por mayor”, al repetir un disefio de gran
aceptacion y facil venta. En tal caso, en su obra repercute clara-
mente lo que puede comercializarse facilmente: la necesidad eco-
némica incide en la estética.

El mundo comercial de la musica ofrece una ilustracién més com-
pleja de ese mismo principio. Pero, a diferencia del alfarero inde-
pendiente, el compositor o el intérprete tienen que iniciarse pri-
mero en el sector altamente complejo del disco.”

El tamafio y la complejidad del mundo comercial de la musica
colocan al artista musical (compositor o intérprete) en una posi-
cion similar a la del ceramista en busca de su autosuficiencia eco-
némica. En ambos casos, el artista ha de tener muy presentes las’
exigencias comerciales y ha de ofrecer a los productores de discos
un arte que tenga las indicaciones de comerciabilidad que buscan
estos ultimos. Ahora bien, en cuanto un productor se siente inte-
resado por un artista musical, si éste no pone un cuidado extremo
al firmar su contrato, se arriesga a que su contribucién a la fabri-
cacién de un disco le suponga unicamente una pequefia fraccion
de los beneficios derivados de la venta de grabaciones sonoras, y
el grueso de esos a menudo copiosos beneficios ird a los produc-
tores.*

En cada grabacion sonora intervienen el compositor, el autor de
las palabras, uno o mas miisicos y un productor o una compaiiia
de produccién. Simplificando, el productor es el hombre de nego-
cios que puede proporcionar el apoyo financiero necesario para
hacer la grabacion sonora. El productor redne a los técnicos nece-
sarios, supervisa la grabacién y recurre a una amplia gama de
dotes de comercializaciéon para intentar obtener beneficios a par-
tir de su inversién.}

Paradédjicamente, la tecnologia de la grabacion sonora, que sur-
gié para conservar la belleza de las interpretaciones musicales en
publico, se ha convertido en una industria importante por derecho

5 Véase Shemel, This Business of Musica {1971y y More About This Busi-
ness of Musica (1974), editado por Billboard.

s Este peligro ha incitado a muchos artistas a crear pequefias compaiiias
independientes de fabricacion de discos, con miras a elevar al maximo los
beneficios econémicos para ellos. Pero, al mismo tiempo, los artistas que
producen sus propias obras corren un gran riesgo financiero.

7En 1970, las ventas al detalle de musica grabada en los Estados Unidos
ascendieron a 1700 millones de dédlares. Schemel, This Business of Music
(1971), p. xvii.
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propio, hasta el punto de que los intérpretes se presentan en un
espectiaculo primero para atraer la atencién del publico y, por
ende, la de un productor deseoso de facilitar la creacién de una
grabacién. Una vez firmado el contrato de grabacién, las inter-
pretaciones cara al publico pasan a ser a menudo un simple modo
de promover o de dar publicidad al disco. Una consecuencia des-
dichada de la situacion cultural en el munde comercial de la mu-
sica es que los intérpretes encuentran cada vez menos ocasiones de
actuar en publico, lo cual reduce considerablemente esta fuente
de ingresos. Otro inconveniente para los musicos es que la legisla-
cién vigente sobre el derecho de autor en los Estados Unidos no
atribuye derechos a los intérpretes en relacién con las grabaciones
sonoras.®

El resultado obvio de todo ello es que el desarrollo de la indus-
tria del disco no ha redundado en beneficio de los musicos en to-
dos los casos.

Las interpretaciones en publico han quedado relegadas a la con-
dicién de mero anuncio de publicidad para las grabaciones sono-
ras, cuya venta no produce ingresos para los musicos.

En cuanto a la contribucion que aporta el compositor a una gra-
baciéon sonora, dicha legislaciéon no le protege suficientemente,
debido a una insélita evoluciéon de las cosas.” La legislacion, que
garantiza a los autores el derecho exclusivo a distribuir y repro-
ducir sus obras, fija una excepcién a las grabaciones sonoras.'

En virtud de la llamada licencia obligatoria, establecida en esa
legislacién, todo aquel que desee grabar la obra de otra persona
puede hacerlo sin la autorizacién directa del titular del derecho
de autor de la composicién musical. Segin la ley, el autor de la
obra tiene derecho a grabarla por primera vez. Después de ello,
cualquier otro usuario comunica simplemente su intencién al autor
y le abona 2.75 centavos de délar por cada disco producido y dis-
tribuido.™

8 La oficina de Derecho de Autor de los Estados Unidos esta preparando
unas recomendaciones al Congreso sobre el derecho del intérprete en la
industria, y es posible que se modifique la legislacién sobre el derecho de
autor en tal sentido. Véase New York Law School Law Review, ‘“Performan-
ce Rights in the 1976 Copyright Act”, vol. XXII, nam. 3 (1977).

9 Las grabaciones sonoras no quedaron amparadas por la protecciéon que
depara el derecho de autor, por estimarse que no eran “escritos” en el sentido
que se da a estas palabras en la Constituciéon de los Estados Unidos.

10 Estados Unidos, Copyright Law, seccion 115.

11 Puede verse un sucinto analisis del insélito crecimiento de la proteccién
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Se ha dicho que la cldusula de la licencia obligatoria de la ley
sobre el derecho de autor fija una suma indebidamente baja por
el pago de la utilizacién de la composiciéon musical de un autor,
aumentando los ingresos de los productores de grabaciones sono-
ras y limitando gravemente los derechos de los propietarios de las
obras musicales amparadas por el derecho de autor. Es evidente
que, en el mundo comercial de la musica, el productor es el indivi-
duo mas importante (y el que tiene todas las probabilidades de
beneficiarse mas con la venta de grabaciones sonoras).

Nada de lo antes dicho debe sorprendernos. Lo que nos enseiia,
en una forrna demasiado simplista quizas, nos ayuda a entender la
relacion basica entre el arte y la industria, relacion llena de ten-
siones, al esforzarse el artista o el creador por participar en la
industria cultural sin perder con ello su condicién de artista, crea-
dor y visionario.

A mi juicio, hay que contestar tres preguntas basicas con res-
pecto a cada industria y caso por caso, al examinar la calidad de
esa relacién v la calidad de los productos de las diversas industrias,
asi como la proteccién que se ofrece a quienes trabajan en ellas:

1) ¢En qué forma facilita la industria que se concrete la vision
del artista, a saber, la comunicacién de un mensaje rico de sentido
al publico participante?

2) ¢En qué forma son el artista y su producto victimas de una
explotacion por la industria, es decir: en qué medida controla el
consumidor el producto o servicio de la industria y, por ende, al
propio artista?

3) ¢En qué forma ayudan los intermediarios (negociantes de
arte, productores, técnicos) al artista a alcanzar sus objetivos, y
en qué forma le apartan de su producto?

En sintesis, la tensién constante entre el arte y la industria, o
entre la cultura y el comercio, es inevitable cuando una vision
personal del mundo o estética se enreda en consideraciones econo-
micas objetivas, que pueden ser tan simples como las que incitan
a buscar un minimo de autosuficiencia financiera o tan complejas
como el crecimiento econémico de una industria nacional dedicada
a las obras creadoras.

Mi opinién es que esa tensidon es conveniente en cierto grado, vy
que se opone a la concepcion obsesiva de unas industrias cultura-

del derecho de autor correspondiente a las grabaciones sonoras en New
York Law School Law Review, “"Sound Recordings and the New Copyright
Act”, vol. XXII, nam. 3 (1977).
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les que se basan unica y exclusivamente en factores de natura-
leza econdmica.

TENSIONES INHERENTES A LA CREACION COLECTIVA

Nos hemos centrado hasta ahora en el artista individual como uni-
dad auténoma y concreta en las industrias culturales norteame-
ricanas. El ceramista es en definitiva responsable de la concepcién
y la ejecucién de un producto artistico, como, por ejemplo, un
jarréon o una escultura. Pero hay miles de artistas estadounidenses
que no disponen de ese control auténomo sino que actian como
creadores conjuntos de un producto artistico. Esos artistas parti-
cipan en lo que cabe calificar de “creacién colectiva”.

La creacion colectiva puede darse practicamente en todas las
disciplinas artisticas: por ejemplo, dos o mas pintores pueden
concebir y ejecutar juntos un mural. De igual modo, las graba-
ciones sonoras, examinadas antes, son a menudo el resultado de
una labor colectiva. Aunque la dindmica de la creacion puede
cambiar cuando interviene mas de un artista, el efecto social de la
creacion colectiva en la pintura o la escultura no se puede dis-
tinguir practicamente de aquel en el cual interviene un solo artis-
ta. Por esta razén, no examinaremos ahora la creacién colectiva en
tales campos.

En los Estados Unidos, ciertos tipos de creacién colectiva tienen
una repercusion en la sociedad que se diferencia bastante de la de
las obras creadoras individuales. En ellos interviene un gran nt-
mero de colaboradores y pueden ser muy comerciales, lo cual no
es una coincidencia; los ejemplos mas destacados son el cine y la
televisién. Para intentar aclarar la dinamica y el efecto de la crea-
cion colectiva en gran escala en los Estados Unidos, nos centrare-
mos a continuacidn en la industria cinematografica estadounidense.

Cabe senalar que las tensiones que se manifiestan durante la
produccién de una pelicula estin relacionadas con la existencia
inevitable de visiones contrapuestas de los creadores que cooperan
en esa operacion.

Por ello, me detendré a hacer una breve “biografia” de esa in-
dustria, para poner de manifiesto dichas tensiones y sus sintomas y
para indicar asimismo algunas de las soluciones provisionales que
han coadyuvado de cuando en cuando al crecimiento de la indus-
tria. Puede ser util hacer un esbozo histérico del cine como forma
artistica que tiene el potencial aparentemente ilimitado de trans-
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mitir mensajes visuales y sonoros. Lo que se dice a continuacién
es ademds una buena introduccién al examen de las influencias de
la tecnologia sobre el arte.

Seguin el ilustre historiador del arte Arnold Hauser, la “crisis
del cine” radica en el simple hecho de que es una forma tecnolé-
gica e industrial de arte. Pensando en su futuro mientras escribia
el altimo volumen de su Historia social del arte en el decenio de
1950, Hauser decia:

La crisis del cine, que parece estar convirtiéndose en una enfermedad
cronica, se debe sobre todo a que el cine no encuentra a sus escrito-
res o, mas exactamente, a que los escritores no encuentran el camino
que lleva al cine. Estan acostumbrados a hacer lo que les place entre
sus cuatro paredes, y se les pide de pronto que tengan en cuenta
a los productores, los directores, los guionistas, los operadores, los
directores artisticos y los técnicos de todo tipo, cuando en realidad
no reconocen la autoridad de ese espiritu de cooperacién ni, por
cierto, la idea misma de cooperacién artistica. Su sensibilidad se
rebela contra la idea de que la produccién de una obra de arte se
encomiende a un grupo, a una empresa, y consideran como un des-
doro para el arte el hecho de que una autoridad ajena —o, en el
mejor de los casos, una mayoria— tome la decisién definitiva en
unos asuntos que a menudo les cuesta zanjar a ellos mismos.!?

Para Hauser y sus coetaneos, el cine entrafaba

dos fenédmenos que pertenecen a dos momentos diferentes; el escri-
tor solitario y aislado que depende de sus propios recursos y los
problemas del cine, que sélo cabe resolver colectivamente. La coope-
rativa cinematografica se adelanta a una técnica social a cuya altura
no estamos todavia, del mismo modo que la recién inventada cidmara
se anticipé a una técnica artistica cuyo alcance y poder no conocia
realmente nadie en aquel momento.'?

Por suerte o por desgracia, en los veinte afios transcurridos des-
de el penetrante anilisis de Hauser esa forma artistica ha llegado
a una situacion practica de preeminencia.

El cine fue el primero de los nuevos medios de comunicacién
de este siglo que se convirtié en una forma de arte.”* Ha pasado
casi un siglo desde que los artistas emplearon por primera vez los
recursos expresivos del cine para comunicar sus visiones personales
y colectivas. En los Estados Unidos, es dificil no concebir el cine

12 Hauser, Arnold, The Social History of Art, vol, IV, pp. 246 y 247.
13 [bid., p. 248.
14 Véase Movies and Society, 1. C. Jarvis, 1970.



INDUSTRIAS CULTURALES EN LOS ESTADOS UNIDOS 159

como un importante y complejo acervo de talentos y recursos que
confluyen en un afdn colectivo de colaboracién para producir y
distribuir un producto artistico. En 1977, la industria cinematogra-
fica norteamericana obtuvo 2 400 millones de délares de beneficios.
La tensi6n entre la industria y el arte, que ha caracterizado
durante mucho tiempo a la produccién cinematografica de Holly-
wood, ha engendrado una serie de organizaciones profesionales,
entre ellas muchos sindicatos y gremios.’ Como forma artistica
mas popular de este siglo, el cine se ha convertido en una institu-
cion social clave y en un “escaparate” de los valores culturales
norteamericanos. ¢En qué consiste su estructura y cémo acttan
en ella los artistas?

Cabe dividir la industria cinematografica norteamericana en tres
mercados distintos y verticalmente separados que son los de pro-
duccién, distribucién y proyecciéon. La produccién abarca todos
los elementos que suelen considerarse como parte integrante de la
“confeccién” de una pelicula: eleccién de los actores, redaccién
del guidn, organizacién del apoyo técnico y del respaldo financiero
y rodaje, asi como otros cientos de tareas que entrafia la creacién
del producto terminado. La distribucién es algo muy distinto: es
la comercializacién y alquiler de la pelicula a los propietarios de los
cines, que la proyectaran a sus espectadores. Simplificando, el trio
produccién-distribucién-proyeccién es analogo a la relacién entre
la fabricacion, la venta al por mayor y la venta al detalle en otros
sectores econdmicos.

Se ha dicho que la historia de la industria cinematografica es
“una historia de innovaciones casi constantes y una sucesion de
combinaciones encaminadas a controlar los mercados”.’* Desde los
primeros afios de la industria, las empresas, que intervenian pri-
mordialmente en un solo mercado, intentaron extender su poder
a otros sectores. Al cabo de cierto niimero de afos, de fusiones y
combinaciones constantes, un niimero relativamente pequefio de
compaifias controlaban ya efectivamente la produccién, la distribu-
cién y la proyeccién de peliculas.'” Se redujo con ello radicalmente

15 Cabe citar como ejemplos los gremios de actores de cine, de producto-
res, de guionistas o de extras, ademas de otras agrupaciones que compren-
den practicamente a todos los demas artistas y elementos artisticos y téc-
nicos que intervienen en la produccién de peliculas.

16 Conant, M., Antitrust in the Motion Picture Industry: Economic and
Legal Analysis, 1960, p. 16.

1" Hasta 1948, las cinco grandes comparfiias eran las siguientes: Paramount,
Loew’s, Rk0, Warner Brothers y Twentieth Century-Fox. Las tres menores
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la capacidad de negociacién de los pequejios cines independientes,
y las grandes compafiias empezaron a aplicar practicas abusivas.'
En 1948, después de un importante pleito relacionado con la legis-
lacién “antitrusts” y conocido con el nombre de litigio de la
Paramount,”® se exigié de las grandes compaifias que renunciaran
a las actividades de proyeccién y que suspendieran sus practicas
abusivas. A pesar de las sanciones contra la Paramount, los grandes
estudios de cine siguieron ejerciendo un control abrumador de la
industria cinematografica norteamericana hasta muy entrado el
decenio de 1950, durante el cual mengué brutalmente la produc-
cién de peliculas.?® La nueva era de presupuestos mas altos, rodajes
mas cortos y mercados mas selectivos fue consecuencia de la pér-
dida de mercados garantizados, del aumento del nimero de pro-
ducciones extranjeras, y de la competencia de la televisién y otras
actividades de esparcimiento. Esto suscité una reorganizacién de
la industria cinematografica, con una reduccién radical de los
grandes estudios.?! El caso de la United Artists es un ejemplo inte-

eran Columbia, Universal y United Artists. M. Conant, Antitrust in the Mo-
tion Picture Industry: Economic and Legal Analysis, 1960.

18 Entre otras, esas practicas abusivas eran la “venta a ciegas” y la “distri-
bucién en bloque”. La primera consiste en que el distribuidor concede la
proyeccion de una pelicula antes de que el propietario del cine haya tenido
la ocasién de verla. La segunda es el sistema de concesidon de la proyeccién
de una pelicula o grupo de peliculas a condicidn de que el propietario del
cine acepte al mismo tiempo otra pelicula o peliculas.

19y, S. vs. Paramount Pictures Inc. et al., 66F Supp. 323 (1946) modified
70F Supp. 53; remanded 85F Supp. 881; aff'd 339US 947 (1950). Véase tam-
bién Cassady, “Impact of the Paramount Decision”, 31 S. Calif. Law Review
(1958). En 1948 el gobierno gané una batalla, confirmada por unas decisiones
judiciales aceptadas por los demandados, que: 1) exigian una disociacién
completa entre los grandes productores-distribuidores y los locales de pro-
yeccién; 2) prohibian la actuacién en comun de varias compaiifas en cines
controlados; 3) suprimian el sistema de la distribucién en bloque de las
peliculas; 4) eliminaban el sistema de alquiler de una pelicula sin su visidn
previa por el propietario del cine; 5) estimaban que la fijacién del precio
de las entradas por los distribuidores constituia en si mismo una violacién de
la legislacién “antitrusts”. Con arreglo a las nuevas normas, la mayoria
de las concesiones de proyveccién se negocian con cada cine.

20 Unas compafias que antes producian 60 peliculas al afio producen hoy
12, v “los sindicatos se lamentan endémicamente de lo limitado de la pro-
duccién de Hollywood. La industria ha entrado en una era de presupuestos
mas altos, de rodajes mas cortos y de mercados selectivos”. M. Mayer, The
Film Industries, 1978, p. 115.

21 Debido al efecto de la televisién en el decenio de 1950, se redujo el pu-
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resante de la transformacién de la industria. Sus fundadores —Char-
lie Chaplin, Douglas Fairbanks, D. W. Griffith y Mary Pickford— la
crearon en 1919 para distribuir las peliculas que producian. La
United Artists se desmoroné a principios del decenio de 1950, pero
revivié gracias a unos hombres de negocios que la dedicaron ex-
clusivamente a la distribucién y la inversién: dejé de producir
peliculas, pero invirtié en las de los demas.

Un conglomerado de empresas —la Transamerica Corporation—
salvé la United Artists. Estos conglomerados han surtido efectos
ambivalentes sobre la industria cinematografica. Por un lado, tie-
nen el vigor financiero necesario para garantizar un programa de
produccién con caracter permanente. Por otro, a la industria en
su conjunto le preocupa el sistema de produccién a partir de co-
mités (en contraposicién a un control artistico mas individual), el
control del contenido por los banqueros y la mengua gradual del
interés por las actividades cinematograficas de los conglomerados
en beneficio de otros aspectos mas rentables.?

Lo antes dicho pone de manifiesto la tensién inherente entre la
produccién real de una obra artistica (esto es, una pelicula) y su
venta y comercializacién. Se puede decir, simplificando ligeramente
las cosas, que se trata de una tensién entre el “comercio” y el
“arte”. La industria cinematografica de los Estados Unidos se ca-
racteriza por un segundo tipo de tensién, derivado de la indole
misma de la creacién colectiva, a saber: la tensién que existe entre
los diversos artistas realmente responsables de la produccién de una
pelicula.

A lo largo de la historia de la industria, han surgido en Holly-
wood grupos especializados de profesionales y especialidades crea-
doras concretas. Esos grupos han engendrado unos intereses esté-
ticos, financieros y laborales especiales que a menudo entran en
conflicto con los de otros grupos que intervienen en la produccién
cinematografica. En Hollywood hay mas de cuarenta sindicatos,
veinticuatro de ellos afiliados a la International Alliance of Thea-
trical Stage Employees (IATSE).*

blico y desaparecieron los estudios mas importantes. Muchos de los que so-
breviven han vendido sus instalaciones o bien las alquilan a productores
de television o independientes.

22 Véase M. Mayer, supra, nota 7, pp. 117-121.

23 Esos sindicatos son los siguientes: de montadores, ilustradores, técnicos
de estudio, electricistas, maquinistas, agentes de prensa, supervisores de
guiones, dibujantes de dibujos animados, disefiadores de escenario y mo-
delistas. :
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Los miembros de la IATSE pertenecen a multiples especialidades
técnicas: montadores de peliculas, peluqueros, técnicos de soni-
do, etc. Cinco gremios representan a los empleados en los sindica-
tos “creadores’: productores, directores, escritores, actores y ex-
tras.** Los sindicatos y gremios han mejorado las condiciones de
trabajo y han establecido directrices profesionales y procedimien-
tos eficaces de negociacién de contratos colectivos, pero al mismo
tiempo han aplicado reglas muy estrictas sobre la afiliacién, por
lo que a quienes no estan sindicados les resulta muy dificil en-
contrar trabajo.*

La existencia de muchas especialidades creadoras en la produc-
cién cinematografica suscita relaciones de cooperacion y también
de pugna entre los diferentes artistas, como lo pone de manifiesto
el siguiente analisis de varios grupos de artistas cinematograficos
y de su cometido en la produccién.

Con la apariciéon del cine sonoro, Hollywood importé a unos
novelistas y dramaturgos que estaban acostumbrados a actuar con

una autonomia relativa al amparo del Gremio de Autores Drama-
" ticos, que prohibia que se introdujeran modificaciones en las obras
de sus miembros sin la autorizacién de éstos.*® De 1930 a 1970, mas
0 menos, se trataba en los estudios a estos guionistas como si fue-
ran obreros cuya producciéon se podia modificar para adaptarla a
los deseos del estudio. Pero lo que provocé un gran descontento
entre esos guionistas fue la teoria del llamado “cinéma d’auteur”,
en el decenio de 1960, en virtud de la cual se considera al director
como autor de la pelicula, independientemente de que la haya
escrito o no. En la actualidad, se pide cada vez mas que colabore
con el director. A menudo aporta ideas durante el montaje. Uno

24 En 1977 habia unos 35 mil miembros en el Gremio de Actores, 4600
en el de Directores, cuatro mil en el de Escritores (Writers Guild of America
[West]), y 600 en el de Productores. “Estas cifras son engafiosas, ya que
solamente un pequefio porcentaje de los miembros tiene trabajo en un mo-
mento dado. Por ejemplo, segin el presidente del Gremio de Actores, suele
estar desempleado el 85% de sus miembros.” Behind the Scenes, septiembre
de 1978, p. 5.

25 Para facilitar el ingreso en los distintos sindicatos, se ha creado en
Astoria (Nueva York) un programa de formacion. Este programa, sufragado
por el Ministerio de Sanidad, Educacién y Asuntos Sociales, la City Univer-
sity of New York y el Brooklyn College, dispensa formacién practica a unos
40 alumnos al afio. Quienes lo terminan con éxito son admitidos en los
diverscs sindicatos locales, en funcién de su competencia.

28 Véase D. Chase, Filmmaking: The Collaborative Art, 1976, p. 39.
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de los conflictos artisticos que pueden manifestarse esta relacio-
nado con la concepcién que tenga el actor del didlogo escrito por
el guionista. A menudo improvisara a partir del guién, con la
anuencia del director. En este caso, el guionista pensarda quizd que
se estdn saboteando sus didlogos.*

Los actores son los artistas que interpretan las peliculas, y unas
veces se les considera como marionetas y otras como el centro
mismo del universo cinematografico. Como suelen tener su interés
profesional propio, puede haber una contradiccién entre su modo
de concebir su papel y las ideas al respecto del director. La regla
general, de caracter consuetudinario, es que prevalecen los deseos
de este ultimo.”

El director artistico o de produccién es el creador que traduce
la concepcién que tiene el director del entorno de la pelicula en
una forma visual. Colabora estrechamente con éste y con el director
de la fotografia y el disefiador del vestuario para crear el ambiente
total. Aunque el guionista sea un buen escritor y aunque el director
sepa dar vida al guién dirigiendo a los actores, el escenario en
el cual existen los protagonistas de la pelicula puede determinar
en gran medida el éxito artistico de una pelicula. Es, pues, esencial
que haya buenas relaciones de trabajo entre el director de la pe-
licula, el artistico, el de la fotografia y el decorador.

El disefiador del vestuario, que crea los trajes de los actores,
puede concretar la concepcién visual de los personajes que tenga
el director de la pelicula, y tiene que colaborar estrechamente para
ello con el director artistico. Es previsible que entre a menudo en
conflicto con los actores, que desearan mantener o establecer una
imagen visual particular ante su publico. Andlogamente, habran
de relacionarse con otros artistas: las creaciones que disefie no las
llevaran solamente los actores y las manejara el personal de ves-
tuario sino que ademas las fotografiara el operador en un escena-
rio creado por el director artistico.

El director de la fotografia dirige el equipo de operadores y
colabora estrechamente con el director de la pelicula en la ilumi-
nacién de la escena y dirige al operador cuando éste toma las vistas.
Se ha dicho de él que es el pintor del cine, y que utiliza los objetivos
y los focos como los pintores el pincel, para dar textura, emocién y
densidad a lo que se esta filmando. La concepcién fotografica de
una pelicula reviste una importancia capital en este medio de ex-

21 Ibid., p. 41.
8 [bid., p. 19.
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presién esencialmente visual. Como las grandes demoras de rodaje
se deben a menudo a detalles de iluminacién, hay siempre una
posibilidad de conflicto entre el productor y el director de la foto-
grafia en relacién con problemas estéticos y con los gastos de ilu-
minacién de una escena.

De todo ello se desprende que hay dos tipos de tensiones intrin-
secas en la industria cinematografica norteamericana: entre el co-
mercio y el arte, y entre los diversos grupos de artistas e individuos
que intervienen en la realizacién de una pelicula. La existencia de
tales tensiones no es privativa de la industria cinematografica
norteamericana; lo privativo de ella es la existencia de modalida-
des muy complejas de apoyo financiero y de reglas que rigen las
relaciones entre los artistas, es decir, el modo de enfrentarse con
esas tensiones.

El juicio sobre el “éxito” de esa industria depende de los para-
metros de éxito que se elijan. Considerandola como un negocio, la
magnitud de la industria cinematografica ha proporcionado desde
Iuego empleo a muchos técnicos y artistas. Como productora de
una forma artistica, es mucho mas dificil determinar si ha sido
un éxito o no. En cuanto a la produccién total, ha engendrado
relativamente pocas obras maestras. Como ha dicho un obser-
vador,

el triunfo de Hollywood ha consistido en elevar el nivel general del
cine, al dedicarse sobre todo a mejorar la calidad del producto me-
dio. Esto se aplica también a la eficacia norteamericana en general:
apunta a elevar el nivel general, el promedio, principalmente reba-
jando el extremo inferior, pero quizd también a costa de estimular
menos el superior.??

La industria cinematografica norteamericana ha dado dltimamen-
te muestras de vitalidad econémica. Han aumentado fuertemente
las ventas a la television, proporcionando con ello ingresos cre-
cientes. Algunos viejos estudios, que desde hacia veinte afios se
dedicaban unicamente a actividades de distribucién e inversidn,
han vuelto a producir peliculas.* En 1978, se vendieron 133 millo-
nes de entradas de cine, y se distribuyeron 204 grandes peliculas
(correspondiendo tan sélo 58 de ellas a los grandes estudios).

A pesar de ello, el futuro de la industria puede seguir dependien-

28 Jarvie, supra, nota 1.
30 Un ejemplo es el de los estudios de la Paramount, que en los dos ulti-
mos afios han producido con éxito sus propias peliculas.
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do del fendmeno mas general del desarrollo tecnolégico. En el
decenio de 1950, la television fue el adelanto tecnoldgico que
la amenazaba. La industria cinematografica supo salir adelante, y en
la actualidad las ventas a la televisién son una fuente importante
de ingresos. En el decenio de 1980, hay otras innovaciones tecno-
légicas con las que tendra que enfrentarse esa industria. En forma
creciente, habra en cada hogar peliculas, como hay ya hoy libros
y discos, y esas peliculas seran manejadas por cada consumidor
en sus aparatos de video. El control de las peliculas que se ven en
casa ofrece la perspectiva de nuevos cambios financieros y ju-
ridicos, asi como de una modificacion radical de nuestras relacio-
nes con el arte cinematografico.”” Como tuvo que hacerlo antes, la
industria cinematografica norteamericana tendra que discurrir co-
lectivamente el modo de amoldarse a la nueva situacién.

LA TECNOLOGIA Y EL ARTE

Como puede deducirse de lo que acaba de decirse sobre el cine, la
combinacion de la tecnologia con el arte es una espada de doble
filo. La tecnologia ofrece al artista ingentes posibilidades de conse-
cucién de sus objetivos estéticos, pero entrafia al mismo tiempo
el agobiante peligro de una explotacion aparentemente sin fin. Es
indudable que los progresos tecnolégicos ofrecen siémpre nuevos
instrumentos a los artistas. Se ha dicho que:

Para poder entender lo que estd ocurriendo en el arte actual, hay
que recordar que los seres humanos forman parte de la naturaleza
y que, por consiguiente, las cosas que hacen y descubren son también
una parte de ella. Tanto los artistas como los cientificos nos ayudan
a darnos cuenta de lo muy pequefio v de lo muy grande y a relacio-
narnos con ello, ya que esas nuevas partes de la naturaleza recién
descubiertas se estan convirtiendo cada vez mds en parte integrante
de la experiencia humana.**

Las posibilidades de colaboracién del arte y de la tecnologia se
han llevado a la practica en el cine y en la musica, pero se siguen
estudiando nuevas posibilidades experimentales. Por ejemplo, el
Los Angeles County Museum of Art concibié un programa de arte

11 Puede verse un analisis de los posibles problemas de derecho de autor
en Cleveland State Law Review, 26, 541.

12 Oppenheimer, Frank, “Art & Science/Meancy Tools & Discipline”, pu-
blicado en The Exploratorium, oct./nov. de 1979, vol. 3, nium. 4.
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y tecnologia que presuponia la cooperacién de 76 artistas, 225 em-
pleados de empresas y el personal del propio museo. Gracias a
esta experiencia, los artistas produjeron unas obras en las cuales,
quiza por primera vez, pudieron emplear una tecnologia que nor-
malmente sélo estd al alcance de la industria: rayo laser, plasmas
gaseosos, sistemas muy perfeccionados de o6ptica, etc®® En un
informe sobre dicha experiencia, su autor presenta claramente dos
ideas antitéticas de los artistas o los cientificos a propésito de la
relacién de la tecnologia con el arte:

Uno de los dualismos fundamentales inherentes al tema de la uti-
lizacién de la tecnologia en un contexto humanista esta relacionado
con el conflicto entre la idea de que la tecnologia es, en suma, la
metafisica de este siglo, por lo que hay que tomarla tal como es, y
la idea de que es algo que en cierto modo se perpettia a si mismo,
implacable y esencialmente inhumano, por lo que el quehacer huma-
nista y artistico debe discurrir al margen de ella e incluso oponién-
dose a ella.*

La conclusién de los experimentadores del museo de Los Angeles
se basa en la premisa de que el artista ejerce su prerrogativa de
utilizar o no la tecnologia, que todo depende de él y que el resul-
tado de esa decisién suya es, en su forma mas perfecta, un modo
de humanizar la técnica y la ciencia.

Otro proyecto emprendido a principios del decenio de 1970 *
consistio en estudiar el canje entre el arte y la tecnologia mediante
entrevistas con personas que actuan en cada uno de esos dos cam-
pos. Las entrevistas ofrecen una manifestaciéon apasionante de ac-
titudes y aptitudes sobre la colaboracién entre el arte y la tecno-

logia. Al presentar sus entrevistas, el responsable da su explicacién
de tal iniciativa:

Si bien hay quienes piensan que el desastre es el hijastro de esa ma-
cabra unién [de la ciencia y el arte], una fraccién creciente de los
protagonistas empiezan a impugnarla. Segun ellos. .. el artista ha sido
siempre un destacado usuario de las innovaciones tecnolégicas. To-
das las formas artisticas han evolucionado en ese sentido, primordial-
mente gracias a los progresos de los medios técnicos. En esta con-
cepcion del valor funcional de la tecnologia para el artista, se ha

33“A report on the Art and Technology Program of the L. A, County
Museum of Art 1967-71".

3¢ Ibid., p. 43.

35 Kranz, Stewart (comp.), Science and Technology in the Arts. Van Nos-
tiand Rheinhold Co. (1974).
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procurado considerarle como un instrumento, y nunca como un Su-
cedaneo del acto creador. La técnica y la tecnologia son neutrales. La
utilizacion de los artilugios mds modernos de la ciencia y la tecno-
logia [es] una prolongacidn l6gica de una larga tradicion.®

Uno de los artistas interrogados en Science and Technology fue
Alwin Nikolais, coreégrafo que transforma el cuerpo humano en su
propia obra empleando unos ropajes de traza escultural y que
modifica habilmente por medio de unos efectos de luz cuidadosa-
mente manejados. Su musica es una mezcla apasionante de musica
electrénica sintetizada y de otra mas tradicional. A Nikolais no le
asusta utilizar la tecnologia en el arte.

El cometido de Nikolais como innovador se ha reafirmado ultima-
mente al escribir y coreografiar el ballet electréonico Limbo... En
colaboracién con el productor... y con un brillante ingeniero de
electrénica... Nikolais concibié un ballet de video que solamente
podia realizarse empleando este medio. El ballet en video fue reali-
zado con el sistema de conmutacién Chroma que permite al director
transformar la pantalla en dos o tres campos visuales totalmente
independientes. Por ejemplo, se pueden presentar la cara y las manos
del bailarin como elementos visibles grabados con una cdmara de
estudio, y el cuerpo a partir de una segunda camara. Tras ello, se
puede realizar el ‘“fondo” introduciendo elementos de una tercera
camara. Esta flexibilidad permitié6 a Nikolais crear un “ballet sin
gravedad”, que es la realizacién extrema de los suefios de un ar-
tista.’”

Nikolais describe como sigue su colaboracién con el mundo de la
tecnologia:

Uno de los elementos mas significativos del arte es su afan de li-
bertad. La tecnologia estd derribando otro obstidculo mas... Toda
nuestra concepcion de la presencia en el universo ha quédado muy
zarandeada por los nuevos descubrimientos cientificos... EIl artista
intuye esto. La ciencia y la tecnologia son una expresion de nuestro
tiempo pero, sobre todo, nos ofrecen nuevos medios para expresarlo.s®

El compilador del estudio sefala que:

La colaboracion entre el arte y la tecnologia tiene ciertamente muy
antiguas raices. El artista ha manejado siempre las herramientas
de su tiempo... Si el publico lo percibe, el arte queda directamente

36 Ibid., p. 19 (las cursivas son mias).
31 Ibid., p. 36.
38 Loc. cil.
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relacionado con los grandes temas sociales. Hoy en dia, el artista
reacciona ante la revolucién tecnolégica que nos rodea.®®

Al mismo tiempo qfle ciertos artistas se esfuerzan por dar una
utilizacién interesante a la tecnologia, se plantea un problema
crénico con respecto al acceso a esa tecnologia. Prescindiendo de
ciertos ensayos —o de la intervenciéon en las bien desarrolladas
industrias del cine, la musica o el libro, en las cuales las innova-
ciones son mas bien secundarias en relacién con el mercado dis-
ponible—, son pocos los artistas que saben concretar sus intuicio-
nes empleando el video, el laser y otros tipos de tecnologia
moderna. Una vez mas, la razén es muy simple: los artistas no dis-
ponen de grandes recursos econémicos.

No pretendo refutar a quienes afirman que, al aceptar los ins-
trumentos de la tecnologia, el artista actia como elemento huma-
nizador y que la sociedad aprovecha tales actividades. Con lo que
no estoy de acuerdo es con la teoria de que el artista tiene siem-
pre, o casi siempre, la posibilidad de hacerlo. Si la analizamos
desde la perspectiva de los experimentos actuales, en el arte y la
ciencia, la conjuncién parece muy afortunada pero no carece de
graves implicaciones. Un corolario de la utilizacién de las nuevas
tecnologias por los artistas es el hecho de que a menudo se emplean
aquéllas contra éstos.

Por ejemplo, desde la invencién de la imprenta, ha habido ade-
lantos tecnoldgicos relacionados con la reproduccién de la palabra
impresa y de la imagen visual. La propiedad y la utilizacién de
técnicas modernas de ediciéon hacen que el escritor diste mucho
de tener un control efectivo de la industria.

Un experimento realizado ultimamente por un periodista norte-
americano ilustra el problema muy graficamente.*® Por el afan de
descubrir lo que ocurre cuando se presenta espontaneamente un
manuscrito a una editorial, escogié un libro ya editado: Steps, de
Jerzy Kosinski. Steps es una gran obra contemporinea que recibid
en 1979 el National Book Award y de la que se han vendido mas de
400 mil ejemplares. Es evidente que era digna de ser editada por
sus cualidades estéticas, ademas de ser un éxito econémico objetivo
en la industria editorial.

Ese periodista copi6 a maquina la novela de Kosinski, y la pre-
sentd con su propio nombre a varias editoras, tres de las cuales

3 Ibid., p. 33.
16 New West Magazine, 12 de febrero de 1979,
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habian ya editado antes otros libros de ese autor. Los resultados
fueron asombrosos. Ninguna de las cuatro supo reconocer la obra,
y todas rechazaron el manuscrito. Algunas sugirieron que el autor
contratara a un agente literario (que es el intermediario habitual
entre los autores y los editores). El periodista siguié ese consejo
y entré en contacto con 26 agentes. Todos rechazaron el manus-
crito, y uno de ellos cobré 25 doélares por su trabajo de lectura
antes de dar su opinion.

Esta sucesion tragicémica de sucesos pone muy claramente de
manifiesto varios aspectos importantes de la industria literaria:

1) En los Estados Unidos, esa industria se caracteriza por un
alto grado de competencia entre los autores, para conseguir que
se publiquen sus obras.

2) Las grandes editoras no parecen dispuestas a publicar obras
de autores desconocidos.

3) Los autores que no tienen un agente literario no consiguen
gran cosa cuando intentan dirigirse directamente a las grandes
editoras, y a los agentes literarios les llama menos la atencién la
calidad de la obra que la reputacién del autor, con lo que resulta
doblemente dificil que un desconocido pueda “introducirse” en
dicha industria.

Todo esto suscita inevitablemente la frustraciéon de autores des-
conocidos, pero de talento, que intentan encontrar un cauce para
comunicar su arte, asi como una competencia entre colegas que
aspiran a que se editen sus libros y, en definitiva, el desvio de
los autores con respecto a su publico lector y quiza incluso a su
arte.

Debido a la facilidad de reproducciéon de sus imdgenes, los ar-
tistas plasticos estan llegando a la conclusién de que la proteccién
que confiere la legislacién sobre el derecho de autor resulta cada
vez menos eficaz. Es evidente que la distancia entre el escritor o
el artista plastico y el mecanismo o la tecnologia empleados para
reproducir y distribuir las obras es cada vez mayor.

Los nuevos procedimientos de reproduccion mediante el laser, el
gran nimero de dispositivos de fotocopia y los gastos relativa-
mente reducidos que implica la reproduccién de un articulo o en-
sayo en comparaciéon con la compra del original van todos ellos
en detrimento de los derechos de escritores y artistas, y a menudo
reducen sus posibilidades en materia de derecho de autor a un
derecho efimero e inaplicable.

Pasemos ahora a examinar los derechos de los artistas y a evaluar
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la eficacia de su proteccién en una época en la cual la cultura se
comercializa en una escala industrial e internacional, y en pos de
la tecnologia aparece su mucho mas lento hermanastro, el derecho.

LA LEGISLACION SOBRE EL DERECHO DE AUTOR ACTUALMENTE
VIGENTE EN LOS EsTADOS UNIDOS

El sistema mds universal de protecciéon de los artistas, y del arte
en todas las disciplinas, es quiza el sistema juridico internacional
del derecho de autor, que garantiza a los creadores el derecho
exclusivo a explotar econdémicamente sus creaciones. En los Esta-
dos Unidos, la legislacién correspondiente se basa en la Constitu-
cién, cuyo articulo I (seccién 8) dice asi:

“El Congreso estara facultado... para fomentar el progreso de la
ciencia y las artes utiles, asegurando a los autores e inventores, por
un tiempo limitado, el derecho exclusivo sobre sus respectivos
escritos y descubrimientos”.

En 1978 se revisé en su totalidad la legislaciéon norteamericana
sobre el derecho de autor para armonizar un sistema absoluta-
mente anticuado de reglamentos y normas con el estado actual de
la ciencia y la tecnologia. Aun siendo muy satisfactoria en casi
todos los aspectos, esa revision estd padeciendo ya las consecuen-
cias de los nuevos adelantos tecnoldgicos que son las maquinas
de reproduccién y los aparatos de video domésticos.

LA coNnTU

En 1975 se cre6 una comision para el estudio de las nuevas moda-
lidades de utilizacién tecnolégica de las obras amparadas por el
derecho de autor (coNTU), con la finalidad de examinar el efecto de
las nuevas tecnologias en dichas obras. Esa comisién perseguia
dos objetivos: determinar los legitimos intereses de los titulares del
derecho de autor en lo tocante al control de la utilizacién de sus
obras, y mejorar el acceso del publico a esas obras y su disponibi-
lidad. Es evidente que estos dos objetivos entran a veces en con-
flicto. No obstante, la CONTU intenta establecer un equilibrio entre
ambos, con objeto de que se aplique efectivamente la legislacion
sobre el derecho de autor mediante una politica nacional relativa
a los adelantos presentes y futuros de la tecnologia.*

41 Véase The Journal of Management and Law of the Aris (ucLa), vol. 9,
nam. 1 (1979).
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El informe final de la coNTU contenia una serie de recomenda-
ciones con tal fin. En lo tocante a la evolucién de la informaética, la
CONTU recomendod la extension de la proteccién del derecho de autor
a los programas de computadora. Propugné asimismo una revisién
periédica de dicha legislacién para amoldarla constantemente a los
cambios tecnoldgicos.

Algunas de las recomendaciones mas importantes se referian a
la fotocopia. La cONTU recomenddé que la Oficina de Derecho de
Autor organizara y llevara a cabo un estudio del efecto global de to-
das las practicas de fotorreproduccién a la vez en los derechos de
los autores y en el acceso del publico a la informacién publicada.

EL caso BETAMAX

En un litigio reciente,** dos productores cinematograficos y pro-
pietarios de derecho de autor se querellaron judicialmente contra
un fabricante de magnetoscopios (videos) domésticos y un distri-
buidor, detallista y usuario del producto, alegando que habian
infringido la legislacién sobre el derecho de autor y acusandolos
de competencia ilicita. E]l magnetoscopio se vendia exclusivamente
para su uso en el hogar, y no se pretendié que hubiera habido
una utilizacién comercial del mismo. El tribunal estimé que la
grabacién en el hogar, con fines no comerciales, de materiales
transmitidos por las ondas no constituia una violacién del derecho
de autor. Fallé asimismo que, aunque las actividades del casc
guedaran comprendidas en el ambito de la legislacién sobre el
derecho de autor, corresponderian a la excepcién de “uso licito”
establecido en la ley y, por consiguiente, no constituirian una
infraccién.*?

#2“Universal City Studios, Inc. vs. Sony Corp. of America” (1979), en
Patent, Trademark and Copyright Journal, 448, p. D-1.

411a ley sobre el derecho de autor dice, en su secciéon 107, que “el uso
licito de una obra amparada por el derecho de autor, incluso en forma de
reproduccion de ejemplares o discos o cualquier otro medio especificado
con fines de critica, comentario, informacién, ensefianza (incluidos los ejem-
plares multiples empleados en las clases), investigaciéon o estudio, no cons-
tituye una violacién del derecho de autor. Para determinar si es licito el uso
que se¢ ha hecho de una obra en un caso concreto, se tomaran en conside-
racién los siguientes factores: 1) la finalidad y las caracteristicas de ese
uso, y en particular si es de caracter comercial o si persigue fines educativos
no lucrativos; 2) la indole de la obra; 3) el volumen y la importancia de la
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Lo particularmente instructivo de este litigio, desde el punto de
vista de la actitud del Estado ante las nuevas tecnologias en las
industrias culturales norteamericanas, es el hecho de que el tribu-
nal se sintiera reacio a adentrarse en los meandros del caso: “Las
ramificaciones de esta nueva tecnologia rebasan los limites del pre-
sente litigio”. Por ello, decidio que no podia y que no debia asumir
el papel de “una comision estatal o de un 6rgano legislativo encar-
gado de explorar y de evaluar todas las formas de utilizacién
y todas las consecuencias del magnetoscopio”.

Esta actitud es un fiel reflejo de la poca predisposicién en ge-
neral del gobierno federal a inmiscuirse en la reglamentacién de
las nuevas tecnologias en las industrias culturales norteamericanas.
Su posicién parece consistir en seguir una politica de laisser faire
con respecto a las tecnologias que estan dando todavia sus prime-
ros pasos. Solo intervendra mas tarde, al madurar y estabilizarse
la industria y al surgir problemas a mas largo plazo.

CONCLUSIONES
De todo lo dicho se desprenden las siguientes conclusiones:

1) El arte y la industria estdan a menudo en conflicto con res-
pecto a la finalidad de una actividad dada, pero, al mismo tiempo,
estan también frecuentemente de acuerdo sobre los medios de
alcanzar esa finalidad: de ahi que exista la posibilidad de que
haya en los Estados Unidos unas industrias culturales sanas que pro-
muevan el desarrollo cultural, que en realidad existen ya.

2) La creacién colectiva implica una concepciéon democratica de
la colaboracién entre artistas, con el consiguiente conflicto intrin-
seco, derivado de la coexistencia de visiones creadoras diferentes.

3) En si misma, la tecnologia es neutral con respecto a los ar-
tistas y el arte; el efecto negativo se debe, en primer término, a
su inaccesibilidad para todos los artistas y, en segundo lugar, al
hecho de que, debido a las técnicas modernas de reproduccion
de textos, imagenes y sonidos, la explotaciéon de una obra ajena
resulta muy facil.

4) La legislaciéon se ha quedado rezagada en relacién con la tec-
nologia, en lo tocante a la proteccién de los artistas y de los crea-
dores culturales.

parte utilizada en relacidén con la totalidad de la obra; 4) los efectos de ese
uso sobre el mercado potencial de la obra o su valor.
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Para garantizar y fomentar el desarrollo de la cultura mediante
las industrias culturales y la contribucién de los artistas a ese
desarrollo, quisiera recomendar, pues, que:

1) Se haga un estudio de las industrias culturales que actien
en cada pais, dedicando especial atencién a su repercusién econé-
mica.

2) Se determinen cuiles son los puestos de trabajo en las diver-
sas industrias culturales.

3) Se estudien los medios de acceso a esas industrias (educa-
cién formal, aprendizaje y formacién en el propio lugar de tra-
bajo).

4) Se precise el porcentaje de los beneficios obtenidos por las
industrias culturales que corresponden a los creadores.

5) Se proceda a un estudio comparado del desempleo en las di-
versas industrias.

6) Se determine el porcentaje de la poblacién activa que trabaja
en las industrias culturales, en comparacién con otros sectores
laborales.

7) Se realice un estudio comparado de las modalidades de exen-
cion fiscal como subvencién indirecta del arte y de las actividades
culturales.

8) La UNEScO patrocine experimentos de colaboracién entre el
arte y la tecnologia en los paises en desarrollo, en una forma pru-
dente que satisfaga las necesidades reales de la sociedad mediante
el empleo del potencial humano y de los recursos disponibles.

9) Se emprenda un estudio de la poblacién para determinar cuél
es el segmento o segmentos de ella que consumen los productos y
servicios de las industrias culturales, con objeto de facilitar una
ampliacion de la base de apoyo al arte y las industrias culturales.

10) La uNesco emprenda nuevos analisis de los medios potencia-
les para concretar la protecciéon ya existente para el arte y los
artistas, teniendo presentes los adelantos tecnolégicos en materia
de fotorreproduccion y video.



CUARTA PARTE

Diversas estrategias posibles

cQué estrategias son posibles en materia de politica nacional, para
poder dar una respuesta que esté en consonancia con el problema
que plantean las industrias culturales? Es evidente que se pre-
sentardn de un modo totalmente diferente segin el contexto socio-
econdmico y el sistema politico-administrativo de cada pais. El
equilibrio entre las intervenciones de los poderes publicos y las
del sector privado (si es que existe) no puede ser el mismo en un
régimen de economia liberal plena, de economia mixta o de eco-
nomia totalmente planificada, en un pais de lengua poco difundida
o muy difundida geogrdficamente. Los estudios monogrdficos pre-
parados para la reunion de Montreal ofrecen una gama muy amplia
de opciones posibles. En el caso del Japon, se trata de una estrate-
gia liberal absoluta, en la cual hay un margen muy grande de ini-
ciativa de las empresas privadas. El caso de la provincia canadiense
de Quebec es doblemente interesante, ya que constituye a la vez
una experiencia de economia mixta y un ejemplo de politica regio-
nal en un Estado federal. El estudio dedicado a los medios audio-
visuales en Cuba nos da un ejemplo de estrategia de las industrias
culturales en un pais socialista. El desarrollo de una industria con-
creta —la del libro— viene ilustrado por dos ejemplos: el de un
pequetio pais industrializado —Israel— y el de un pais en desarro-
llo —Tanzania—, en el cual la planificacion del desarrollo obedece
al modelo socialista.

Las experiencias descritas aportan una ensefianza que puede re-
sultar util para la reflexion general sobre el equilibrio de las in-
tervenciones politicas y privadas, en lo tocante a las relaciones
que procede establecer entre las industrias culturales y las demds
formas de creacion y animacion culturales, independientemente de
que sean de origen publico o privado. Ninguna politica de desarro-
llo cultural que aspire a ser eficaz puede eludir una labor de refle-
xion y la adopcion de decisiones concretas, habida cuenta de la
envergadura del fenomeno.

Todo parece indicar que esa reflexion deberia versar esencial-
mente sobre las diferentes opciones que estdn al alcance tanto de

175
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los poderes piblicos como de la iniciativa privada en wmateria
de creacion y desarrollo de las industrias culturales, dadas las
formas no industrializadas del quehacer cultural. No se trata de
volver exclusivamente a la artesania, ni de dejar a los poderes pu-
blicos los desechos no rentables de la industria, sino de salvaguar-
dar las libertades culturales y la capacidad de participacion de la
poblacion, y de fomentar la democratizacion de la produccion y
el desarrollo de las industrias enddgenas, en coordinacion con las
opciones culturales globales de la sociedad de que se trate.

Ahora bien, ¢como lograr una mejor integracion de los valores
culturales enddgenos y de los instrumentos de difusion (en particu-
lar los medios audiovisuales) que tienen la predileccion del publico
y que son econdmicamente rentables? ;Como inventar unas rela-
ciones de nuevo cuiio entre los creadores y el publico, con objeto
de que éste tenga realmente contactos fecundos con las obras de
calidad éptima? ¢Como lograr, en los paises en desarrollo, la crea-
cion de unas industrias culturales enddégenas que no reproduzcan
en su terreno las insuficiencias que se reprochan con razdn a las
industrias culturales transnacionales? De la respuesta que se dé
a estas grandes preguntas depende en gran parte la “viabilidad”
de las estrategias nacionales encaminadas a ensamblar las industrias
culturales en unas politicas globales del desarrollo cultural.

Pero no es posible limitarse a preguntas de cardcter general cuan-
‘do se aspira a encontrar soluciones prdcticas. Mereceria la pena
examinar mds concretamente los siguientes aspectos: medidas le-
gislativas y reglamentarias, medidas presupuestarias, fiscales y
aduaneras, intervenciones directas o indirectas en la produccion, la
difusion o la conservacion de los productos culturales industria-
lizados. Se podria analizar también el apoyo piiblico a las industrias
culturales en relacion con otras ramas industriales. Procederia ade-
mds reflexionar con precision sobre los limites de la accién de los
poderes piblicos en este campo: volumen de los recursos presu-
puestarios globales, necesidades prioritarias, reparto juridico o cons-
titucional de las atribuciones entre los diferentes niveles de poder
(en particular, en los paises federales) y, por dltimo, existencia
de eventuales acuerdos internacionales aplicables en el pais.
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No Es facil definir el concepto de industria cultural. Abarca me-
dios de comunicacién masiva tan tipicos como la prensa, la radio
y la televisién, y sectores de la industria del espectaculo como el
cine y el disco. Los libros y las revistas pueden clasificarse en
una categoria intermedia. En el Japon, la intervencién del Estado
en las industrias culturales es muy clara y de gran alcance en el
sector de la comunicacién masiva, pero tan poco ostensible que
parece indicar una indiferencia’ practica en los sectores recreati-
vos del cine y del disco. El gobierno japonés persigue, pues, un
doble objetivo cuando interviene en el campo de las industrias
culturales.

En primer lugar, tiene una finalidad cultural nacional, consis-
tente en promover las industrias culturales en general y, en segundo
lugar, procura satisfacer la exigencia urgente y vital de garantizar
una presentacion imparcial de las noticias por los medios de co-
municacién masiva.

La intervencion estatal apunta en algunos casos a proteger y
promover una determinada industria cultural en su conjunto, y en
otros a prestar tnicamente ayuda a un subsector concreto de una
industria. Cabe citar como ejemplo del primer aspecto la exencién
del pago del impuesto sobre el volumen de negocios a la industria
editorial, y como ejemplo del segundo las subvenciones concedidas
a las publicaciones cientificas o la exencién del pago del impuesto
sobre los productos en el caso de los discos de canciones para
nifios. '

Parece también posible dividir los objetivos de la intervencion
del Estado en los de larga duracién y los transitorios, que sélo se
aplican a situaciones especificas.

El gobierno puede escoger, de entre los diversos medios que
estan a su alcance para lograr uno u otro de esos objetivos, el
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que parezca mas eficaz en cada caso. Hasta el momento, ha recu-
rrido a los siguientes medios de intervencién:

1) Gestion directa (en forma, a veces, de una gestién semies-
tatal).

2) Concesién de autorizaciones o licencias.

3) Reglamentacion de las actividades.

4) Concesion de subvenciones.

5) Concesion de privilegios fiscales y determinacién de las tari-
fas de los servicios publicos.

6) Gastos publicos destinados a sufragar los productos de las
industrias culturales.

7) Establecimiento de disposiciones legales (entre ellas la lega-
lizacién del mantenimiento del precio de reventa y la promulga-
cion de una ley sobre el derecho de autor).

8) Actividades de investigaciéon y asesoramiento.

Se puede considerar que, en la anterior enumjeracién, la intensi-
dad de la intervencién estatal figura por orden decreciente. Ade-
mas de tales medidas, en algunos paises hay diversos sistemas de
ocupacion, que constituyen un instrumento poderoso de interven-
cion. Analizaremos la eficacia de todos esos medios en una forma
comparada.

GESTION DIRECTA

El Estado puede monopolizar una industria cultural directamente
o semidirectamente, al administrarla de modo tal que esté somé-
tida a su control inmediato o haciéndola coexistir con empresas
privadas para alcanzar esa misma finalidad, a la vez que se man-
tienen sus estimulos competitivos mutuos. Cabe citar como ejem-
plos de esta técnica la radiodifusién en el Japon y en otros paises, y
la prensa de las naciones socialistas. Ahora bien, tal intervencion
directa del Estado en las actividades informativas de los medios
de comunicaciéon masiva no solamente se presta a la critica de los
ciudadanos, que sospechan que surte efectos nocivos sobre la liber-
tad de palabra y la imparcialidad, sino que ademas puede fomen-
tar la apatia y la ineficacia burocratica. Es preciso establecer en
una forma sistematica e institucional algin dispositivo eficaz para
impedir tales fallas. En algunos casos, puede ser conveniente em-
pezar por una gestién estatal directa, hasta que la industria cul-
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tural de que se trate se asiente suficientemente y el publico en
general acumule experiencia al respecto. Cabe encontrar un ejemplo
tipico, en la historia del Jap6n, en los comienzos de la era Meiji,
cuando el gobierno emprendi6 una ambiciosa labor de traduccién
y publicacién de obras cientificas occidentales, y luego traspasé
integramente tales empresas a los editores privados, al cabo de diez
afios. Se puede considerar que la publicacién de boletines por los
institutos de investigacién y las universidades nacionales, y de re-
vistas y de otras obras de consulta por las entidades publicas, cons-
tituye una forma de gestién estatal directa de editoriales (con un
valor de tres mil millones de yenes al afio). Los gobiernos de mu-
chos paises en desarrollo publican directamente libros de texto
para la ensefianza elemental.

CONCESION DE AUTORIZACIONES O LICENCIAS

Es éste un poderoso medio de control, que sélo cede en impor-
tancia al de la gestién directa. Unicamente es factible y licito en
el caso de la radiodifusién, que depende de la existencia de unas
ondas de radio finitas, y en general resulta incompatible con otras
industrias culturales. El gobierno, que concede las autorizaciones
o licencias, puede ejercer una fuerte influencia cuando tal sistema
es aplicable, pero la industria cultural no podra desempefar ple-
namente sus funciones como medio de informacién si no se
impone ciertc control exterior al organismo que ha recibido la auto-
rizacién. En contraste con los Estados Unidos, cuyos procedimien-
tos, encaminados a garantizar la imparcialidad, estan bien estable-
cidos —por ejemplo, el que consiste en declarar las razones por
las cuales se concede una autorizacién—, el Japon carece de ellos, y
esto suscita gran recelo y descontento entre los ciudadanos.

REGLAMENTACION DE LAS ACTIVIDADES

El gobierno ha tomado diversas medidas para reglamentar las ac-
tividades del sector de la radiodifusién. La reglamentacién resulta
posible gracias al sistema de autorizaciones, y es necesario (para
el Estado) porque la radio y la televisién pueden ser tan influyen-
tes que cualquier informacién deformada que difundan puede poner
en peligro el desarrollo eficaz de la nacién (a juicio del gobierno).
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Cabe decir lo mismo de los periédicos y otras publicaciones, pero,
aun siendo muy necesaria, es menos posible ejercer esa intervencién
estatal, ya que esos medios son menos influyentes que la radiodi-
fusion y no estdn sometidos a un medio eficaz de reglamentacion
como el del sistema de autorizaciones o licencias.

La reglamentaciéon del contenido de la radiodifusion es eviden-
temente un arma de doble filo. Se dice, por ejemplo, que los pro-
gramas japoneses de television han perdido calidad ultimamente
porque, segiin esa tesis, la intervencién del gobierno con respecto
al contenido y las presiones de las direcciones de las organizaciones
de radiodifusion, que aspiran a obtener beneficios, han sumido en
la apatia y desalentado al personal de produccién. Es cierto que la
“légica del capital” de las organizaciones comerciales de radiodi-
fusién, que les impulsa a conseguir una mejor puntuacién en los
sondeos de los radioyentes y telespectadores, para conseguir de
ese modo mayores beneficios, y su autorregulacion para evitar una
intervencion estatal, han desbordado a la fuerza opuesta de la auto-
nomia de programacion, que se rige por “la légica del periodismo”
o por la “loégica de la cultura”. Procede tener presente que la
reglamentaciéon estatal de las actividades de cualquier industria
cultural entrafia siempre ese peligro.

CONCESION DE SUBVENCIONES

La concesion de subvenciones es un medio de intervencién que el
gobierno puede utilizar deliberada y selectivamente para intentar
alcanzar una determinada finalidad. Si la dificultad pendiente y
que hay que superar es puramente de orden financiero, las sub-
venciones pueden constituir, por supuesto, un medio eficaz, como
lo pone de manifiesto la publicaciéon de libros cientificos, que no
plantea problemas ni de tecnologia de produccién ni de sistemas
de comercializacién, pero que no es rentable pura y simplemente.
La intervenciéon mediante la concesién de subvenciones permite
al gobierno suprimirla cuando desaparece la situacién que creé
tal necesidad (mds facilmente que cualquier otra forma de inter-
vencién que requiera la modificaciéon o la abolicion de una ley).
Ahora bien, en una sociedad basada en la organizacion y seudo-
igualitaria como es la del Japdn, las subvenciones tienden a
generalizarse, y cada subvencién concreta no alcanza a menudo su
finalidad con la debida eficacia. Es, pues, dificil lograr grandes
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adelantos mediante una politica de subvenciones concentradas. A
este respecto, la publicacion de obras cientificas puede ser un
sector en el cual quepa aplicar el sistema de las subvenciones con
un éxito relativo. En la Republica Federal de Alemania, las sub-
venciones destinadas a las obras cientificas no son directas; sino
que hay que rembolsarlas al Estado en cada proyecto concreto si
es que ha dado buen resultado, con lo que se recupera una parte
de los fondos invertidos. Con este sistema flexible, la subvencién de
las industrias culturales resulta mas activa y penetrante, ya que los
proyectos culturales suelen entrafiar una gran incertidumbre.

CONCESION DE PRIVILEGIOS FISCALES Y DETERMINACION
DE LAS TARIFAS DE LOS SERVICIOS PUBLICOS

Estos dos aspectos revisten una importancia trascendental para
las industrias culturales. Como el costo de las tarifas postales y de
ferrocarril se traspasa directamente a los lectores de libros, revis-
tas o periédicos, toda reduccién de las mismas puede mitigar
directamente la carga econémica para los lectores, cuyo acceso a
tales publicaciones se facilita en esa medida. Ahora bien, en el
Japén, el ritmo de inflacién y, sobre todo, el fuerte aumento de
los costos de personal en los ultimos afios han acarreado una
notable alza de los gastos de franqueo, lo que afecta gravemente
a las industrias culturales.

Aunque las exenciones fiscales (por ejemplo, con respecto al
impuesto sobre los productos) y las reducciones de las tarifas de
los servicios publicos son positivas en principio, una de las difi-
cultades que trae consigo la proteccién de las industrias culturales
es que la concesién selectiva de esos privilegios resulta practica-
mente imposible y que, en dltimo término, tal proteccién favorece
por igual a los elementos buenos y a los malos. En el caso de los
libros y revistas, por ejemplo, los libros de historietas ilustradas
y los semanarios vulgares reciben una ayuda que no se merecen,
con la consiguiente reduccion de la ayuda a las publicaciones que
verdaderamente la merecen y la necesitan. En las industrias cul-
turales, cuyo pluralismo de valores es un principio esencial, la
seleccién basada en juicios de valor es fundamentalmente dificil
y, ademads, peligrosa, y por ello semejante concesion indistinta de
privilegios habra de considerarse quizd como un mal necesario.
Analogamente, la exencion de los impuestos sobre los ingresos, al
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igual que de los que gravan el volumen de negocios, no puede
beneficiar nunca a una empresa deficitaria a pesar del caracter
culturalmente valioso de sus actividades (o, méas bien, a causa de
él), y proporciona, en cambio, una asistencia adicional a quienes
no se dedican necesariamente a actividades culturalmente utiles
y que obtienen ya buenos beneficios.

GASTOS PUBLICOS DESTINADOS A SUFRAGAR LOS PRODUCTOS
DE LAS INDUSTRIAS CULTURALES

A veces, las compras publicas se efectdan en sustitucién o en com-
binacién con subvenciones encaminadas a fomentar proyectos con-
cretos. Habria que considerarlas mas bien como subvenciones en-
cubiertas, y no se diferencian de las auténticas por sus efectos, con
la salvedad de que se calculan de distinto modo. Pero prescindien-
do de estos casos, el gobierno puede patrocinar en su totalidad
un programa de radiodifusién o encargar a un editor privado que
edite una revista de publicidad para él. Se trata entonces de pre-
sentaciones directas suyas encubiertas. En otros casos, el gobierno
puede comprar peliculas o publicaciones ya editadas con fines que
no sean publicitarios, pero el efecto econémico de tales compras
sera insignificante. '

En general, el gobierno compra los productos de las industrias
culturales mds a menudo por interés propio que para ayudar a los
productores, - pero esas compras suyas pueden desempefiar una
funcién de estimulo.

ESTABLECIMIENTO DE DISPOSICIONES LEGALES

El gobierno ha de velar porque queden juridicamente garantiza-
das la libertad de palabra y la de prensa, asi como su ejercicio, con
objeto de ofrecer una proteccién adecuada a los derechos de los
autores sobre los frutos de su trabajo intelectual, y debe establecer
las disposiciones juridicas que se requieran para facilitar el man-
tenimiento mas eficaz posible de un sistema de distribucién que
permita la difusién de los productos de cada una de las industrias
culturales de un modo adaptado a sus caracteristicas. Si no existen
esas disposiciones juridicas, las industrias culturales no podran
actualizar plenamente su potencial. Ahora bien, las distintas nacio-
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nes no estan en condiciones de realizar dichas tareas de un modo
uniforme, debido a sus diferencias con otras en los planos politi-
co, econémico. y social. Los paises socialistas, por ejemplo, no
pueden menos que adoptar una postura diferente sobre la liber-
tad de palabra, y hay ciertos conflictos de interés en lo tocante
al derecho de autor entre los paises en desarrollo y las naciones
industriales adelantadas. En el Japén, es todavia limitado el con-
trol juridico sobre las reproducciones no autorizadas efectuadas
con maquinas electrostaticas o magnetéfonos. Cabe imputar la
inexistencia de una reglamentacién juridica de las reproducciones
fotostaticas a lo insuficiente de las presiones ejercidas por la in-
dustria editorial. Aunque el gobierno encomendé el estudio de este
tema a un consejo en el cual estaban representados los autores, los
editores, las bibliotecas y los expertos del derecho de autor, sus
trabajos no progresaron gran cosa porque la industria editorial,
que seria la mayor victima de las reproducciones no autorizadas,
adopté una posicién muy tibia. Como un gobierno democratico no
puede proponer una legislacién que haga caso omiso de la opinién
publica, existe el peligro de que las disposiciones juridicas anden
a la zaga de la realidad que haya que reglamentar. De hecho, la
inexistencia de un control juridico de las reproducciones no auto-
rizadas estd socavando las bases mismas en las que descansa el
concepto de derecho de autor.

INVESTIGACION Y ASESORAMIENTO

Como érgano administrativo del Estado que es, el gobierno esta
en condiciones de orientar y de fiscalizar las industrias culturales.
La primera medida para cumplir esta misién suya consiste en
determinar la situacién real. De ahi la necesidad de que efectue
investigaciones. Los resultados de éstas son analizados y estudia-
dos por expertos y especialistas de la administraciéon publica y
ajenos a ella, y se plasman en una politica adecuada mediante su
examen conjuntamente con érganos asesores. Si se considera que
esas normas son verdaderamente convenientes y factibles, se pres-
ta asesoramientu y se hacen recomendaciones a la industria a partir
de ellas.

Por lo que a las industrias culturales se refiere, el gobierno ja-
ponés no ha intervenido demasiado en esa forma, a causa en parte
de la alergia de dichas industrias a toda intervencién estatal. De-
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bido a su desdichada experiencia antes y durante la segunda Guerra
Mundial, todas las industrias culturales japonesas se han ceiiido al
rigido principio de rechazar tal intervencién y se han mantenido
independientes de todo financiamiento estatal. No hay probable-
mente ningun otro sector de la industria japonesa tan indepen-
diente de la hacienda publica como el de la cultura. Asi pues, las
industrias culturales japonesas han podido conservarse inmunes
contra toda intervencién estatal y estan decididas a seguir asi
en el futuro. Esta es una de las *razones por las cuales dicha
intervencién no es necesariamente bien aceptada por ellas, ni
siquiera en la forma tan poco avasalladora del asesoramiento y
la investigacién. La racionalizaciéon de la distribuciéon material, por
ejemplo, que se lleva a cabo en muchos sectores con la orientacién
del Ministerio de Industria y Comercio Internacional, puede redun-
dar dnicamente en beneficio de las grandes empresas, y por ello
esa racionalizacién no se ha desarrollado gran cosa en este sector.
Pero es indudable que las actividades de asesoramiento e investi-
gacion son medios viables y eficaces de intervencién estatal.

AYUDA A LAS INDUSTRIAS CULTURALES EN EL MARCO DE LAS POLITICAS
DE DESARROLLO ECONOMICO Y CULTURAL

El concepto de “cultura” no es necesariamente el mismo en todo
el mundo. Por ello, los gobiernos de los diferentes paises incluyen
aspectos mas o menos diferentes en su politica cultural. En la
mayoria de los paises, las bellas artes como el teatro, la musica y
la danza suelen quedar incluidas en el campo de la cultura; un
buen numero de ellos consideran ademds que la prensa, la radio-
difusién y otros sectores de la comunicacién masiva son elementos
integrantes de la cultura. Un nimero creciente de gobiernos estan
dando caracter prioritario en su politica cultural a la conservacion
de los bienes culturales, y algunos paises incluyen en esa politica
los museos, los archivos y las bibliotecas, y, por consiguiente, las
obras publicadas a la vez que el sector de la edicién. En la inter-
pretaciéon probablemente mas amplia, la cultura comprende ademas
los deportes, el turismo, el cine, la conservacién del medio natu-
ral, la cocina, la artesania textil y el folklore. En los casos extre-
mos, hasta la educacién queda comprendida en la cultura.

Como el concepto de cultura puede abarcar una gama tan amplia
de actividades humanas, ningin gobierno parece estar en condicio-
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nes de establecer una politica cultural unitaria que comprenda
todos esos sectores y que formule tinicamente principios generales.
Por ello, puede serles necesario establecer una politica o estrategia
distinta para cada sector concreto de la cultura.

En el Japon no hay un Ministerio de Asuntos Culturales encar-
gado de todos ellos, sino que un gran ndmero de ministerios y
entidades oficiales son competentes en esos diferentes campos de
la cultura. El 6rgano de la administracién central responsable de los
asuntos culturales es el Ministerio de Educacién y su filial, el
Organismo Cultural, pero las atribuciones estan repartidas entre
sus multiples servicios y direcciones, por lo que resulta dificil ad-
ministrar de un modo coherente los asuntos culturales.

Se atribuye la existencia en el Japén de un Organismo Cultural,
relativamente independiente del Ministerio de Educacién, a la teo-
ria de que, a diferencia de la educacién y de la ciencia que miran
bésicamente hacia el futuro, la administracién cultural se interesa
esencialmente por la conservacién del pasado y, por consiguiente,
se diferencia del ministerio propiamente dicho. Aunque semejante
concepcién de la cultura es muy discutible, en realidad ese organis-
mo, al reflejar la idea que determiné su creacién, es responsable
de todo lo relacionado con la lengua, las bellas artes, el derecho de
autor, la religion y la conservaciéon de los bienes culturales en el
Japoén.

Asi pues, el Organismo Cultural no tiene nada que ver con la
comunicacién masiva, y en sus intervenciones en los asuntos cul-
turales no se tiene presente la promocién de las “industrias”. Por
ejemplo, concede subvenciones a las peliculas de calidad, pero
esas contribuciones, que equivalen a 400 mil délares al afio, pueden
no contribuir a mitigar la grave situacién actual de la industria
cinematografica japonesa. Pueden servir para conservar la brillan-
te tradicién de los productores de cine en el Japén, de un modo
analogo a como se conservan los monumentos naturales y las
artes tradicionales, pero no en modo alguno para facilitar la pro-
duccién de peliculas —que constituye hoy una industria y que no
puede existir en ninguna otra forma— como obras de cultura o
fuentes de esparcimiento. En otras palabras, el Organismo Cultural
s6lo puede intervenir marginalmente en dicha industria. Quiza sea
utépico contar con el Organismo Cultural, fundado esencialmente
para la conservaciéon de bienes culturales intangibles, entre ellos
" las artes tradicionales, para promover o proteger una industria,
pero la produccién de peliculas, asi como la edicién de libros o
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discos, es un sector de la cultura que existe en forma industrial, y
su auténtica proteccién y promocién requiere una intervencién es-
tatal que tenga dimensiones industriales. La prestaciéon de ayuda
a las industrias culturales en esas proporciones podria resultar
eficaz y significativa como instrumento de politica cultural tam-
bién, pero, por desgracia, en la historia del Japén no ha habido
nunca una politica cultural semejante.

Quiz4 sea mas indicado decir que la ayuda a las industrias cul-
turales debe considerarse probablemente en el marco de una poli-
tica del desarrollo econémico. Como las industrias de la prensa, la
radiodifusién y el libro emplean a miles de personas cada una de
ellas, y les corresponde una parte muy apreciable del ingreso na-
cional, constituyen de por si fuerzas econémicas. Por supuesto,
también en este sentido se ha ignorado a menudo a las industrias
culturales. Es cierto que esas industrias han tendido también a
apartarse del poder politice, pero los mundos de los editores y de
los organismos de radiodifusién han guardado una relacién mi-
nima con el presupuesto nacional, y en ello radica una de sus
peculiaridades. Son minimamente adaptables a una intervencién del
Estado.

En este contexto destaco el papel de la televisién. En la rapida
proliferacién de los receptores de television en el Japén actuaron
como resorte varios acontecimientos como, por ejemplo, la boda
del principe heredero y los Juegos Olimpicos en Tokio. Los socié-
logos los califican ahora de seudoacontecimientos en el sentido de
que fueron sucesos planificados deliberadamente. Gracias al im-
pulso que dan a la generalizacion de los televisores, suelen estimu-
lar las actividades econdémicas de la sociedad, incluidas no sola-
mente la radiodifusién y las industrias eléctricas sino también
todos los demas sectores relacionados con ellas. Este efecto de es-
timulo les consta claramente a los circulos econémicos del Japén,
y, por consiguiente, a la burocracia y a los dirigentes politicos, y
ésta es la razén por la cual se idean seudoacontecimientos exclu-
sivamente por motivos econémicos. Asi pues, en vez de ayudar a
las industrias culturales a facilitar directamente la aplicacién de la
politica econdmica, se conciben en forma integrada esa politica y
la relativa a las industrias culturales.

En la actualidad, la television ha suplantado a los periédicos y
revistas como instrumento mas poderoso para estimular el desarro-
llo del mercado masivo. El fomento del consumo por las masas
gracias a la televisién engendra un aumento de las ventas de las
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empresas, que pueden con ello crear oportunidades adicionales de
empleo e ingresos personales, lo cual contribuye a su vez a ampliar
la demanda. La televisién esta situada hoy en un punto estratégico
de ese ciclo de desarrollo econémico, aunque los periédicos y las
revistas siguen desempefiando de hecho funciones similares.

COMPARACION ENTRE LA AYUDA PUBLICA A LAS INDUSTRIAS
CULTURALES Y LA PRESTADA A OTROS SECTORES

En el presupuesto nacional (114 mil millones de délares) para el
ejercicio fiscal de 1977, las subvenciones supusieron el 33.6%
(38 400 millones de ddlares). Las subvenciones desempefian un pa-
pel importante en la aplicacion de la actual politica econémica, que
rige la llamada “sociedad controlada”, y la politica de subvencién
repercute fuertemente en toda la economia nacional. Muchas in-
dustrias dependen hoy considerablemente de la politica fiscal del
gobierno para su prosperidad. Ahora bien, esa politica de subven-
cién afecta minimamente a las industrias culturales, probablemente
por las siguientes razones:

1. Quienes trabajan en esas industrias, en las cuales es indis-
pensable la libertad de palabra, tienen un fuerte espiritu de inde-
pendencia y rechazan toda injerencia ajena. Consideran que, para
mantener su independencia frente al gobierno, seria peligroso recu-
rrir a su asistencia econémica. Por lo menos, no tienen la intencién
de buscar activamente una ayuda estatal. Esta tendencia es par-
ticularmente manifiesta entre los editores de libros y periddicos.

2. En segundo lugar, desde el punto de vista del gobierno, las
industrias culturales no suelen plantear problemas urgentes de
asistencia. Como se pide constantemente al gobierno que atienda
necesidades mas urgentes, como las de la seguridad nacional, el
abastecimiento de alimentos y el desarrollo econdémico, la pres-
taciéon de ayuda a las industrias culturales tiene una prioridad
muy baja. Esta posicién del gobierno sigue siendo la misma todavia
hoy, en un momento en el cual se pide al Japén que desplace la
base de su identidad nacional para asentarla en la cultura y que
promueva las industrias culturales en el sentido mas amplio de
esta expresion.

3. En tercer lugar, la ayuda prestada a las industrias culturales
implica ciertas dificultades técnicas. La promocién de las mismas
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no es simplemente una cuestiéon de cantidad, sino que entrafia siem-
pre un juicio cualitativo, que plantea un muy dificil problema a los
administradores. La concesién de subvenciones en condiciones fa-
vorables para facilitar el financiamiento de la construccién naval
supone un complejo control de las caracteristicas de los barcos que
se construyen, pero esas caracteristicas pueden evaluarse en cierto
modo objetivamente. En cambio, en el supuesto de que se conce-
dieran subvenciones similares a las colecciones de obras cientifi-
cas de las editoriales, resultaria practicamente imposible proceder
a una evaluacién objetiva de sus cualidades.

FACTORES QUE DETERMINAN LA INTERVENCION ESTATAL

Como es légico, la intervencién estatal en las industrias culturales
depende de diversos factores. El gobierno interviene, pues, en el
campo cultural oponiéndose a la fuerza de contrapeso de esos
factores, pero no en el vacio. Cabe considerar que estan relacio-
nados con los tres aspectos siguientes.

1. Aceptacion piiblica

En el Japdn, la critica publica del aspecto financiero de la inter-
vencion estatal en las industrias culturales ha solido ser muy débil.
Se ha criticado al gobierno por no ser lo suficientemente generoso
en sus subvenciones, pero no porque fuera inadecuado o injus-
to en esa concesidn, ya que su contribucién econémica a las indus-
trias culturales ha sido muy modesta, y nunca ha tenido un efecto
psicolégico estimable en el publico en general. No cabe, pues, que
el puablico estime que se destina una proporcién excesiva de los
gastos del Estado a subvencionar las industrias culturales a expen-
sas de otras necesidades mas urgentes (puesto que esas subven-
ciones son muy pequefias en total).

En cambio, la intervenciéon estatal en aspectos no fiscales suele
suscitar una fuerte oposicion del publico y de las industrias. Por
ejemplo, los ciudadanos son muy sensibles a las medidas del go-
bierno consistentes en conceder autorizaciones a las organizaciones
de radio o televisién, o cuando controla ciertas actividades de las
que han obtenido ya esa autorizacién. El gobierno tiene que esfor-
zarse por conquistar una aceptacién publica mas espontanea de
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sus actividades organizando reuniones publicas sobre el modo de ele-
gir a esas organizaciones o creando comités de selecciéon en los
cuales estén bien representados los puntos de vista de los ciu-
dadanos, por no citar sino dos posibilidades imaginables.

Por otra parte, cuando existe un grave conflicto de intereses
entre diferentes sectores del publico (editores en oposiciéon a las
bibliotecas, etc.), como en el caso de la reproduccién no autorizada
de libros o de discos, al gobierno le costard mucho intentar con-
seguir el maximo apoyo posible de la mayor parte del publico.

2. Recursos financieros y orden de prioridad

Se estima que la ayuda estatal a las industrias culturales —inclui-
das tanto las subvenciones directas como la exencién total o par-
cial de las cargas financieras— supone del 0.1 al 0.2 de los gastos
estatales anuales totales.

Los gastos publicos de caracter cultural ajenos a las industrias
culturales, incluso teniendo en cuenta todos los del Organismo Cul-
tural, equivalen tan sélo al 0.1% de los 137 200 millones de délares
del presupuesto anual. Como ya ha quedado dicho, la cultura ha
sido particularmente descuidada por los administradores del Ja-
pon que, sin merecerlo, se redefinié a si mismo como nacién cul-
tural después de su derrota en la segunda Guerra Mundial. Por
ello, es tedricamente posible ampliar mucho los recursos financie-
ros disponibles con fines de subvencién de la cultura, modificando
ligeramente la politica presupuestaria del Estado pero, en realidad,
como el gobierno tiene un déficit enorme, estaria dispuesto a sa-
crificar primero el campo de la cultura, que es marginal y en el
cual no hay grupos de presién eficaces. Por ejemplo, el impuesto
general de consumo, cuya creacién se ha propuesto, suprimiria el
descuento del impuesto que grava la frecuentacién de los cines, que
actualmente surte un efecto practicamente equivalente a la exen-
cién pura y simple, y por esta razén la industria cinematografica
se opone vigorosamente a su establecimiento.

3. Acuerdos internacionales

Varios acuerdos internacionales limitan inevitablemente la inter-
vencion estatal en las industrias culturales. Por ejemplo, la asig-
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nacién internacional de las ondas de radio restringe materialmente
el numero de autorizaciones de emision que se pueden conceder a
estaciones de radio o televisién, en cualquier pais. Afortunadamen-
te, el Japén tiene a este respecto intereses creados como nacién
desarrollada; en cambio, se restringe de un modo desigual a muchos
paises en desarrollo, lo cual engendra ineludiblemente trabas ma-
yores para sus servicios nacionales de radiodifusién. La liberali-
zacién de las transacciones de capitales repercute tipicamente en
la industria del disco. El obstaculo de la lengua protege a la
industria editorial japonesa contra los graves efectos de la compe-
tencia extranjera, que impide a menudo que prospere la industria
nacional del libro en los paises en desarrollo. Un ejemplo notable
de proteccién de las editoriales del pais fue la decisién japonesa de
imponer una reserva de diez afios a los derechos de traduccién.

FINALIDADES Y METODOS FILANTROPICOS

Los numerosos fondos y fundaciones filantrépicos que existian en
el Japén antes de la guerra desaparecieron practicamente a causa
de la inflacién subsiguiente a ella. Aunque la nacién estaba dema-
siado preocupada por la reconstrucciéon econémica para que esas
fundaciones encontraran una oportunidad de resurgir durante los
dos primeros decenios de la posguerra, desde hace unos diez afios,
mas o menos, se ha empezado a intentar su restablecimiento. Como
el publico en general criticaba a las empresas industriales que ha-
bian crecido de un modo prodigioso, por la contaminacién y la
destruccién del medio ambiente que causaban, se han dedicado en
forma creciente a crear fundaciones filantrépicas, con miras a me-
jorar su imagen publica, o la del sector industrial, y a encauzar
el sobrante de sus beneficios hacia la sociedad en general. Ahora
bien, en el Japén el espiritu filantrépico esta todavia poco desarro-
llado, y sus recursos financieros globales son mucho menores que
en otros grandes paises adelantados. Esto se debe al criterio cen-
tralizador del gobierno, que prefiere absorber el maximo posible
de ingresos personales y de empresa y redistribuirlos por medio del
sistema fiscal a las empresas que considera mas meritorias.
Aunque las actividades de esas fundaciones abarcan una amplia
gama de sectores, entre ellos los de la educacién, la.ciencia, la cul-
tura y la conservacién del medio natural, cada una de ellas suele
limitarse a un campo rigurosamente definido o a algunos temas
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estratégicos, con miras a impedir la dispersién de los fondos y a
lograr en vez de ello un efecto de concentracion. Un ejemplo tipico
al respecto es el de la Fundacién Toyota, que se dedica a la segu-
ridad de la circulacién, por estimar que es uno de los pilares de
sus actividades.

Las fundaciones actuan sobre todo mediante la concesién de sub-
venciones, pero rara vez emprenden proyectos propios. Aunque mu-
chas fundaciones llevan a cabo directamente actividades de investi-
gacion o proyectos especificos, nos referimos ahora a las que son
de caracter filantrépico.

La gestiéon de las organizaciones filantrépicas corre a cargo de
especialistas de su funcionamiento, pero estan limitadas por la falta
de tradicién al respecto en el Japén, y cabe esperar por ello que
acumulen experiencia propia y que haya un trasvase de experien-
cias similares de otras naciones adelantadas.

Si bien pueden ejercer una influencia real en un campo concreto
con sus actividades, su efecto global en las industrias culturales
japonesas parece muy modesto todavia. Uno de los ejemplos mas
destacados de sus actividades es el proyecto titulado Conozca a
sus vecinos, de la Fundacién Toyota, con arreglo al cual se sub-
venciona la traduccién al japonés de obras literarias o cientificas
de otros paises asiaticos, para facilitar la publicacién (en japo-
nés) de esas obras, hasta la fecha practicamente desconocidas en
el pais.



II. UNA FORMULA DE ECONOMIA MIXTA: LA
SOCIEDAD QUEBEQUENSE DE DESARROLLO DE
LAS INDUSTRIAS CULTURALES

Guy MoriN

Presidente de la Sociedad

EL CONTEXTO QUEBEQUENSE

EN QUEBEC, la reflexién sobre la cultura y sobre los medios que
pueden garantizar su desarrollo ha incitado al gobierno a pasar
a la accién, dada la situacién precaria de las industrias culturales
—radio, televisién, prensa, edicién, disco, espectidculos y artesa-
nias—, que utilizan todas ellas grandes recursos humanos y finan-
cieros. Habida cuenta de las repercusiones en la vida cultural de
la sociedad, el Estado no puede dejarlas exclusivamente a las ini-
ciativas e intereses de unos y otros.

Ademas, ha podido comprobar que los intereses quebequenses
ocupan un lugar marginal en esos sectores y que, por consiguiente,
dichas industrias no pueden desempeiiar adecuadamente su fun-
cién de apoyo y difusién de la “creacion cultural”.

Por todo ello, el legislador no podia menos de intervenir para
dar una posicién privilegiada tanto a la produccién como a la di-
fusion de las obras quebequenses y, a la vez, a sus habitantes el
mismo acceso a la produccidn cultural extranjera que antes.

Teniendo en cuenta la posicién adoptada por el gobierno al res-
pecto y también el hecho de que la reflexiéon sobre las diferentes
funciones de las industrias culturales ha sido ya objeto de diversos
estudios y que habra conferenciantes que aportarin otros elemen-
tos, nos ha parecido preferible dedicar el presente texto a la recién
creada Sociedad Quebequense de Desarrollo de las Industrias Cul-
turales, creada por el Estado y cuya misién consiste en garantizar
a las industrias un lugar vy un papel compatibles con las aspira-
ciones y las necesidades de los quebequenses.

No se trata, por supuesto, ni de pretender una autosuficiencia
total (que por lo demas, no seria en modo alguno deseable) ni de
soportar pasivamente una dependencia con respecto a aportaciones
culturales exteriores (que, en cierta medida, incitan a la creativi-

192



UNA FORMULA DE ECONOMIA MIXTA ‘ 193

dad). En vez de limitarse a la impotencia y a la inercia de la sole-
dad, ha parecido preferible confiar en el espiritu de iniciativa y
en la voluntad de los quebequenses.

Se trata, en suma, del dominio de los grandes instrumentos de
identificacién, asi como del establecimiento, en la mayor medida
posible, de unas reglas del juego adaptadas al contexto norteame-
ricano por un lado, y al del Quebec de habla francesa, por otro.

La actitud del gobierno ha obedecido a consideraciones de dos 6r-
denes distintos: algunas de ellas son efectivamente inherentes a las
empresas del sector de las industrias culturales, y otras se deben
a la situacién geopolitica de Quebec.

En efecto, ciertas carencias propias de las industrias culturales
quebequenses frenan el desarrollo de las empresas, y con ello hacen
que sean vulnerables a las acciones aunadas y agresivas de entida-
des extranjeras. Prescindiendo del sector del libro, la mayoria de
las empresas culturales de produccién son recientes, de dimensio-
nes modestas y débilmente estructuradas desde los puntos de vista
administrativo y financiero. Precisamente a la integracién de las
diferentes funciones en una misma empresa, que es la fuerza de
las empresas extranjeras, se debe que tales organizaciones sean
muy poco numerosas en Quebec. Ademas, los intereses quebequer.-
ses estan insuficientemente representados en las redes de distri-
bucion del disco, del cine y, en menor medida pero también esti-
mable, en las del libro y las revistas.

A la menor coyuntura desfavorable, las empresas quebequenses
se encuentran, pues, en una situacién peligrosa a veces, que los
extranjeros se apresuran a explotar, como es logico en nuestro
sistema de economia de mercado.

Quebec abarca un muy amplio espacio geografico, pero su merca-
do preferente se reduce a los seis millones de personas que viven
en él y que hablan francés.

A esto se suma la vecindad de 250 millones de personas, que
tienen otra lengua y otros valores, lo cual pone de manifiesto la
envergadura del problema quebequense, sobre todo porque esa cul-
tura y esa lengua, transmitidas por medios de comunicacién de
masas, tanto electrénicos como escritos, ejercen una gran atrac-
cién en Quebec. Esto demuestra bien a las claras que, como ha
dicho McLuhan, el medio de comunicacién y el mensaje se confun-
den facilmente. Por altimo, la propia historia de Quebec le vincula
culturalmente a la cultura francesa, que ejerce también su in-
fluencia por conducto de sus propias industrias culturales. Otros
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problemas se suman a esos elementos histdricos, geograficos y de-
mograficos, derivados del comportamiento y de la situacién ven-
tajosa de la gran industria cultural extranjera.

Por todo ello, tanto en el mundo del cine como en el del libro
o el del disco, las inversiones extranjeras son omnipresentes, sobre
todo en el sector de la distribucién, en el cual la rentabilidad re-
sulta tanto mayor por cuanto Quebec constituye a menudo la pro-
longacién natural del mercado de ciertas empresas extranjeras.

Frente a la exigiiidad de ese mercado de seis millones de perso-
nas, frente a la dificil penetracién de los mercados extranjeros por
unas empresas que tropiezan con dificultades financieras y admi-
nistrativas, frente al temor de la erosién de los intereses autdcto-
nos en las industrias culturales de Quebec, y, por ultimo, frente a
las insuficiencias generalizadas de esas industrias, por un lado v,
por otro, a la presencia afirmada ya y bien instalada de empresas
extranjeras en su propio territorio, Quebec decidié crear la Socie-
dad Quebequense de Desarrollo de las Industrias Culturales, en el
otofio de 1978.

Por lo antes expuesto, se requeria una accién rapida del Estado
que, al crear este organismo, deseaba asociarse al sector privado
para que el desarrollo de la cultura quebequense no pasara por unas
redes extranjeras que, tarde o temprano, acabarian suplantando
la produccion cultural quebequense por otra de origen extranjero,
que transmita valores y experiencias muy distintas.

La comprobacién de semejante situacién de subdesarrollo obli-
gaba a pensar en las funciones supletorias en las que debia centrar
sus esfuerzos el Estado. Habia, en primer término, un cierto nu-
mero de empresas que podian desempefiar un papel mas impor-
tante; estaban bien estructuradas pero, debido a sus modestas di-
mensiones, no estaban a menudo en condiciones de encontrar los
recursos necesarios para su crecimiento, ya que las instituciones
financieras tradicionales dudaban en arriesgarse por el tipo de pro-
ductos que dependen del talento de los creadores. A esta situacién
se sumaba la necesidad de reconquistar unos mercados controlados
por otros intereses; en otras palabras, no habia que cambiar las re-
glas del juego sino la propiedad de las empresas que ocupaban con
frecuencia un lugar preferente en los mercados. Este objetivo, que
exigia capitales mas importantes, recurria a una estructura del tipo
de las “oficinas de promocién del turismo”.

Habida cuenta de esas consideraciones, el gobierno tenia dos
posibilidades:
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1) Crear dos sociedades estatales, una de ellas encargada de
velar por un desarrollo de tipo clasico y orientado principalmente
hacia las empresas ya existentes o hacia la creacion de nuevas em-
presas que persigan los mismos objetivos, y la otra, en forma de
una “oficina de promocién del turismo”, encaminada esencialmen-
te por sus acciones a la totalidad de la industria cultural;

2) Creacién de una sola, encargada de las dos funciones.

El gobierno opt6 por crear una sola. Esta férmula evitaba la
multiplicacién de los organismos estatales, y permitia, sobre todo
al Estado, manifestar su propésito de trabajar con unas empresas
que, en Quebec, han sabido cumplir su cometido en su escala, que
sen capaces de superar el nivel de la pequefia empresa si cuentan
con un socio que disponga de recursos financieros y que son muy
indicadas para ocuparse de los sectores econémicos de la accién
cultural.

Dicho organismo, piedra angular de una politica de crecimiento
de las industrias culturales, habria de contribuir a reducir el nua-
mero de elementos gubernamentales, a encauzar los recursos finan-
cieros, a evitar onerosas duplicaciones, y a simplificar y dar ma-
yor eficacia a las relaciones entre los “empresarios culturales” y
el Estado. Al encomendar a un solo responsable de caracter para-
publico la aplicacién de su politica de financiacién y de inversién
en favor de las industrias culturales, el Estado evitaba aplastarlas
con su inercia administrativa y se asociaba del modo mas simple
que fuera posible a las aspiraciones de los interlocutores del mun-
do cultural.

De hecho, las peticiones reiteradas de ese mundo de que surgie-
ra un organismo financiero encargado de apoyar el desarrollo de
las industrias culturales venian incitando al gobierno desde hacia
varios afios —al actual como a sus predecesores— a proponer una
ley a la Asamblea Nacional. Pero habia que efectuar consultas
exhaustivas con todos los niveles interesados antes de escoger una
férmula que pudiera satisfacerles.

Desde su creacién, la Sociedad empezé a preparar sus instru-
mentos de trabajo, en particular mediante la adopcién de regla-
mentos y de una politica financiera propios. Por ultimo, se han
definido ya diversas intervenciones que pretenden responder a los
deseos del mundo cultural.
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PLAN DE INTERVENCION

El plan de desarrollo e intervencion de la Sociedad expone a la
vez la problematica definida por ella en funcién del contexto en
el cual actian las industrias culturales quebequenses y, por otra
parte, los programas de apoyo al desarrollo y las intervenciones
en forma de las iniciativas que tendra que tomar, como socio de
una empresa o bien como responsable de las actividades.

Se ha elaborado ese programa de accién en estrecha colabora-
cién con los directores de empresas de los diferentes sectores, y
es un fiel reflejo de las aspiraciones de éstos. No se trata de una
politica gubernamental sino de un documento que tiene su origen
en las propias empresas. Antes de redactar la ley de creacién de
la Sociedad, el gobierno habia reunide a los dirigentes de los sec-
tores de las diferentes industrias, que le habian presentado reco-
mendaciones teniendo en cuenta, por supuesto, las dificultades con
que tropezaban y el tipo de asociacién que deseaban que creara
el Estado por conducto de la Sociedad.

A raiz de la constitucién de ese organismo parapublico, los re-
presentantes de las diferentes empresas privadas fueron consul-
tados de nuevo por la Scciedad, antes de que ésta incluyera en su
programa las actividades especificas pertinentes. Por ultimo, ese pro-
grama habia de recibir la sancién del gobierno antes de empe-
zar a ser aplicado, puesto que es esencial que el Estado armonice
las formas de ayuda que presta al sector cultural, en forma de sub-
venciones por conducto de sus ministerios o bien de un financia-
miento por la Sociedad Quebequense de Desarrollo de las Indus-
trias Culturales.

ESTRATEGIA

Asi, pues, la ley, los reglamentos y la politica financiera desembo-
can ahora en un plan; no obstante, para mejorar su realizacién y
sus objetivos, la Sociedad se propone favorecer ciertos elementos
de estrategia que se aplican a sus métodos de financiacién, cuales-
quiera que sean. De las fallas experimentadas en los medios cul-
turales, y de los métodos utilizados por las empresas multinacio-
nales que actian en Quebec, la Sociedad ha deducido ciertos
puntos comunes propios de esas empresas extranjeras y que, entre
otros, son los modelos administrativos, por un lado, y las opera-
ciones multiplicadoras, por otro. Asi pues, los puntos siguientes
formaran parte de la estrategia de la Sociedad:
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» Apoyo a la fusién y la reagrupacién de las pequefias empresas
que ofrezcan posibilidades de producir beneficios apreciables en
el plano cultural o en el financiero;

o Intento de integracién de las empresas que puedan reunir, bajo
un mismo techo, la totalidad de las funciones de un sector y elevar
al maximo la utilizacién de sus fuentes financieras y humanas;

e Elaboracién, para las empresas, de programas de promocién
y publicidad adaptados a las técnicas de comercializacién;

e Fomento de la exportaciéon por conducto de un organismo que
agrupe los productos de las empresas culturales;

o Establecimiento de principios encaminados a promover nuevos
productos.

INTERVENCIONES

Para ilustrar la accién que emprendera la Sociedad con arreglo a
las dos funciones antes citadas, mencionaremos ahora ciertas in-
tervenciones que podra llevar a cabo:

Como agente del desarrollo, respondera a todo elemento que
desee aumentar su capacidad. Esta funcién es facil de entender y
se ha aludido ya a las modalidades de intervencién de la Sociedad.
El segundo aspecto de la misiéon —el de “oficina de promocién”—
tiene una importancia mucho mayor ya que la Sociedad se pro-
pone abordar los problemas esenciales que se les plantean a los
quebequenses, con objeto de ayudarles a controlar la propiedad de
los medios de produccion y distribucion de los bienes culturales, y
a ocupar un lugar que esté a la altura de sus medios en los sectores
mas prometedores. Asi pues, la teoria general de la Sociedad es
la siguiente: prioridad a las intervenciones que puedan tener reper-
cusiones positivas en el medio destinatario, asi como a los efectos
de impulso econémico mas interesantes. En este sentido, la Socie-
dad podra actuar incluso, en caso necesario, como responsable de
las actividades.

En el sector del libro, por ejemplo, la Sociedad podria facilitar
el establecimiento de una mejor estructura de servicios, que per-
mita a los editores o a los libreros satisfacer eficazmente unas
necesidades precisas en el plano operacional. En el sector del disco,
estaria dispuesta a estudiar la oportunidad de prestar apoyo a una
reagrupacién de las casas de discos auténomas. Ademas, el progra-
ma prevé la creacién de un centro integrado en el cual podrian
confluir la produccioén, la distribucién y la venta. En el campo de
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los oficios artisticos, la situacién es algo especial en Quebec ya
que la oferta no responde a la demanda. Por ello, la Sociedad dara
su aval a todo solicitante que desee multiplicar su volumen de
negocios, a condiciéon por supuesto de que respete sus criterios
administrativos y financieros. Por ultimo, en el sector de la televi-
sién y de los medios audiovisuales, del que apenas se ha hablado
hasta ahora, procede precisar que la Sociedad dedica una atencién
especial a este sector de vanguardia, en plena expansién. Gracias
a los medios de que dispone y con la colaboracion de los ministe-
rios competentes, encargara la realizacién de las investigaciones
necesarias para evitar que, en estos campos, Quebec viva dentro
de unos afios una situacién similar a la que caracteriza hoy a las
industrias del libro y del disco, por ejemplo.

No es ésta una lista exhaustiva de las intervenciones de la So-
ciedad; los ejemplos citados apuntan simplemente a indicar cémo
se concretara la accién de este organismo, en constante colabora-
cién con las empresas culturales del sector privado.



III. LA INDUSTRIA DEL LIBRO EN UN PAIS
INDUSTRIAL PEQUENO: ISRAEL

ARI ANVERRE

Miembro del Consejo Israeli del Lioro,
Comisién Nacional de Israel para la UNESCO

ISRAEL es uno de los productores de libros mas prolificos del mun-
do, ya se trate de originales o de obras traducidas: bastante mas de
mil titulos por cada millén de habitantes. Una revista profesional
norteamericana daba ultimamente cifras mucho mas bajas para
Europa occidental (558), la urss (310) y América del Norte
(310),* calculadas a partir de estadisticas de la UNEsco. En otras
comparaciones més detalladas * se desprende que tinicamente algu-
nos paises europeos superan a Israel al respecto (segin uno de
esos cdlculos Dinamarca y Suiza, y segdn otro los Paises Bajos y
Suecia). En diez afios (hasta 1976-1977) el nimero de titulos se
multiplicé por 1.65 y fue de 3760 al afio. El nimero de primeras
ediciones y reediciones crecié al mismo tiempo —1.46 veces mas—
y fue de 1926 al afio. Con pequefias fluctuaciones —que no re-
quieren interpretacion—, ha habido, pues, un crecimiento constan-
te.® El promedio de ejemplares de cada titulo pas6 de 2 700 en 1969-
1970 y 1970-1971* a 3 500 en 1975-1976 y 1976-1977.* No se dispone
de estadisticas mas recientes para toda la industria pero de las
conversaciones de este autor con destacados editores y miembros
de la Asociacién de Editores —asi como de la lectura de ciertos
articulos de periédico— parece deducirse que no se ha aminorado
ese ritmo de expansidn.

Casi 60% de los libros publicados en 1976-1977 eran primeras
ediciones o reediciones. La comparacién con el afio anterior indica

1 Publishers Weekly, vol. 215, nim. 12, Nueva York, 19 de marzo de 1979,
34. Esta obra se citard en adelante como sigue: pw205 (12).

2z Katz y Gurevitch, que citan a Robert Escarpit, The Book Revolution,
Londres, 1966, 83, en Elihu Katz y Michael Gurevitch, The Culture of Leisure
in Israel, Tel Aviv, 1973,

3Israel Central Bureau of Statistics (1cBs), Statistical Abstract, 30 (6),
27 (cuadro 1); Katz y Gurevitch, 245, basado en anteriores publicaciones
de la IcBS.

¢+ Katz y Gurevitch, como en la nota 2.

s51ces 30 (6), 27-29.
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un aumento de 16% del numero de titulos de ese tipo y de 5% de
las reimpresiones.® El porcentaje de estas dltimas es especialmente
alto en el caso de los libros de texto escolares (61.7%) y mucho
menor tratdndose de la literatura (31.8%). La “literatura” es la
mas importante de todas las categorias de libros publicados
(20.5%), y cabe decir lo mismo si se tienen en cuenta exclusiva-
mente las primeras ediciones y las reediciones (23.7%). En cuanto
al numero de ejemplares impresos, corresponde el puesto de honor
a los libros de texto escolares (24.2%), con 4900 de promedio por
cada titulo (en la literatura el promedio es de 3100 y en el caso
de los libros para nifios de 4 500) .

Las estadisticas mas recientes relativas a las publicaciones pe-
riédicas son de 1978.° Los antecedentes poliglotas de la poblacién
se ponen apenas de manifiesto en la lengua de edicién (en 1976-1977,
86.7% de las primeras ediciones y reediciones estaban escritas en
hebreo) ° y las importaciones atienden adecuadamente las necesi-
dades de los lectores en lenguas extranjeras; la situacién es, en
cambio, muy distinta en el caso de las publicaciones peridédicas. La
mitad mas o menos de los diarios publicados en Israel no estan
escritos en hebreo: en 1978, 13 de 27. Esto no representa en modo
alguno las caracteristicas de los lectores (véase mas adelante) pero
no nos concierne ahora. Cuatrocientas treinta y tres de las 679
publicaciones periddicas que no son diarias (63.8%) estan escri-
tas en hebreo y 246 (32.2%) en otras lenguas. La lengua extranjera
dominante es el inglés, con 78 publicaciones no diarias. Esto no se
debe a una inmigracién masiva de paises de habla inglesa (en rea-
lidad, tal inmigracién ha sido siempre numéricamente muy peque-
fla) sino a una razén totalmente distinta: 583 revistas son de ca-
racter profesional, y debido a los estrechos vinculos con el mundo
occidental parece haber una predileccién por la lengua que se su-
pone a menudo que ha alcanzado la condicién de lingua franca en
ese mundo. Aunque 96% de esas revistas israelies estan clasificadas
en la categoria de “actualia’, pocas de ellas tienen una trascenden-
cia social. En cuanto a la frecuencia de publicacién, 13% se publi-
can mas de una vez al mes, 30.7% de 5 a 12 veces al afio, 27.3% de
2 a 4y 13.5% una vez al ano; las demas tienen una periodicidad

6 Ibid., 25, 27 (cuadro 1),

7 Ibid., 28, 29, 31 (cuadros 2, 3, 5).

8 Israel Central Bureau of Statistics, Statistical Abstract, 30, Jerusalén,
1980. 709 (cuadro xxvi/10).

91cBs 30 (6), 34 (cuadro 10).
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irregular. Comparando estas cifras de 1978 con las de dos afios
antes, se observa una estabilidad del nimero de diarios y —mas
o menos— del de semanarios y revistas quincenales, y un aumento
de todas las demas publicaciones (salvo las esporadicas, cuyo nu-
mero se ha reducido casi a la mitad). Entre las 583 revistas espe-
cializadas (“profesionales”), las materias mas representadas son
la economia (10.3%): las ciencias sociales (8.9%), las humanida-
des (8.7%), el derecho, los temas militares v la administracién
publica (74%) y el judaismo y otras religiones (7.2%).*°

Desgraciadamente, en Israel las cifras precisas sobre el nimero
de ejemplares de cada publicacién periédica (especialmente los
diarios) son un secreto celosamente guardado, pero, segin una es-
timacién de hace unos diez afios, el niimero de ejemplares de diarios
por cada il habitantes era de 208 (proporcién similar a la del
Canada),** aunque a juicio de muchos expertos esa cifra sea dema-
siado baja.

Los diarios de la tarde Maariv y Yedioth Aharonoth tienen am-
bos una gran tirada: conjuntamente, cerca de 400 mil ejemplares,
repartidos probablemente mas o menos por igual entre ambos, y
uno y otro citan encuestas de lectores (que no son, por cierto, datos
de tirada comprobados) para demostrar que superan a su competi-
dor. El diario de la mafiana de mas tirada —Haaretz— imprime,
segun se calcula, 50 mil ejemplares. Viene a continuacién Davar,
con unos 20 mil menos y un cierto déficit. Los otros (nueve en
hebreo, cuatro en arabe y nueve en otras lenguas) tiran mucho
menos, aunque es posible que algunos de ellos estén en una si-
tuacién financiera mejor que otros porque sus operaciones sean
menos ambiciosas o por otras razones (un mismo grupo, controlado
por el Partido del Trabajo, publica seis diarios no hebreos). La
tirada de todos los periddicos es mas alta durante los fines de
semana, y sus suplementos sustituyen en gran parte a los sema-
narios.

La prensa diaria se ha aunado con la Organizacién Israeli de
Radiodifusién para mantener una agencia nacional de prensa aso-
ciada, llamada Itim (siglas de las palabras hebreas que significan
Prensa Unida de Israel). Ademds, esta agencia difunde conjunta-
mente materiales de la mayoria de las grandes agencias extranje-
ras, en la lengua original o en una traduccién al hebreo, o en
ambas formas. Su presupuesto es sufragado en sus tres cuartas

19Como en una nota anterior.
11 Ene. Brit., Macr., 1974, vol. 15, 237, con una nota sobre las fuentes.
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partes —y de un modo no muy equitativo— por las sumas que
abonan sus miembros: la Organizacién Israeli de Radiodifusién
paga mas de los dos quintos y cada uno de los diarios de la tarde
de gran tirada menos del doble de la que corresponde a Davar. El
resto del presupuesto se financia con los derechos de distribucién
correspondientes a la difusién de sueltos de prensa de la Oficina
de Prensa del Gobierno y otras entidades publicas (cuya proceden-
cia se menciona claramente en los textos que salen de los teletipos
de la agencia) asi como de la informacién de bolsa. Es muy reve-
lador de las tradiciones politicas partidistas de la prensa israeli
que los periddicos no quieran que la agencia se ocupe de ciertos
aspectos delicados relacionados con los partidos politicos como,
por ejemplo, los debates parlamentarios: cada periédico quiere
interpretar a su modo esos acontecimientos.’

Debido a sus vehementes criticas politicas y a sus investigaciones
incisivas, los politicos del pais temen a la prensa israeli, y unas
veces la consideran con respeto y otras con ira y exasperacion. La
legislacion aplicable a los casos de difamacién entraifia litigios muy
complejos, y por consiguiente se recurre poco a ella al intentar
neutralizar las criticas hostiles. Hay, no obstante, un Consejo de la
Prensa,* muy dindamico, encargado de zanjar las controversias vy,
cuando lo estima oportuno, ofrecer una solucién al publicar sus
conclusiones (lo cual es obligatorio para los infractores). Como
hay una situacién permanente de caracter bélico, con rupturas
intermitentes de las hostilidades, se aplica la censura a la infor-
macion relacionada con la seguridad nacional, pero un comité mix-
to, en el que figuran representantes de los directores de periodi-
cos, dirime las disputas y vela porque no se utilice la censura con
fines politicos.?

La industria editorial de Israel atiende a un muy numeroso publi-
co. Segin las estadisticas de 1979, 52.8% de los adultos de 14

1z Entrevista del autor con la direccién de Itim, 28 de febrero de 1980.

* Su primer presidente fue un alto magistrado jubilado.

13 A, Dor-Un. Journalism, Tel Aviv (sine die, terminus a quo: 1976). Regla-
mento del Consejo de Prensa: p. 209; texto del acuerdo sobre la censura:
p. 205. (En hebreo.)

14 Israel Central Bureau of Statistics, Ministry of Education and Culture,
Israel Broadcasting Authority, “Reading Habits and Leisure Activities of the
Jewish Population 1979”, series of Education and Culture Statistics 101, Je-
rusalén, 1979, 23 (cuadro 2). Separata de Supplement to the Monthly Bulletin
of Statistics nam. 8, 1979. Se¢ citarda en adelante como sigue: 1cBs 101.
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o mas afios de la poblacién judia leen por lo menos un libro al
mes, 45.3% de ellos tres o mas, y una quinta parte cinco o mas.
Comparando estas cifras con las de dos afios anteriores (1969 y
1975-1976), se observa que las proporciones actuales son ligera-
mente superiores a las de hace diez afios (50.7% de lectores), con
una reduccién intermedia hace unos afios (45.1% en 1975-1976),
debida posiblemente al efecto inicial de la television (que empezé
a actuar en 1969). Es significativo que en los lectores mas asiduos
(cinco o mas libros al mes) no repercutiera esa disminucién pasa-
jera, y su numero total ha crecido constantemente (7.1% de la
poblacién adulta en 1969, 8.1% en 1975-1976 y 10.5% en 1979).

A principios del decenio de 1970, Elihu Katz y Michael Gure-
vitch ** intentaron comparar las tasas de lectura de Israel y de Eu-
ropa occidental. Las primeras son_ ligeramente inferiores a las an-
tes citadas de la Oficina Ceniral de Estadistica (42% de adultos
que leen “méas de ocho libros al afio” en comparacién con 45.1%
de la Oficina que leyé “por lo menos un libro al mes” en 1975-
1976) ; pero, como Katz y Gurevitch examinaron unicamente el caso
de las personas de 18 o mas afios, y la Oficina el de los de 14 o
mas afios, es posible que las cifras no sean comparables. Debido
a la ensefianza obligatoria, 7% de analfabetos de la poblacién ju-
dia de Israel corresponde esencialmente a los grupos de mas edad,;
ademas, los porcentajes de lectura de los nifios de 9 a 13 afios
resultan muy altos (casi nueve décimos de ellos son lectores de
“por lo menos un libro al mes”;'® véase mas adelante) y, por
consiguiente, a los adolescentes de 14 a 18 afios les corresponde
probablemente también un porcentaje de lectura mayor que a los
de mas edad, y su inclusién en la muestra de la Oficina puede ten-
der a aumentar el numero total de lectores habituales. En todo
caso, Katz y Gurevitch llegan a la conclusién de que, si bien Israel
tiene un porcentaje de lectores mas alto (lectura de “por lo menos
un libro al mes”) que todos los paises europeos (77% de la po-
blacién adulta, en comparacién con 69% de Suiza, que es la cifra
inmediatamente inferior), y se puede decir lo mismo del porcen-
taje de la poblacién que lee habitualmente mas de ocho libros al
afio (42% en Israel en comparacion con 39% del Reino Unido vy
de Dinamarca que es el porcentaje que viene después), el porcen-
taje de lectores habituales (ocho o mas libros al afio) en relacién

15 Op. cit.,, 226-227.
16 ;cBs 101, 106 (cuadro 4).
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con la lectura de caracter general (uno o mas al afio) es inferior
al de ciertos paises de Europa occidental (Reino Unido, 61%;
Francia, 59%: Dinamarca, 58%; Israel, 55%:; los demas tienen por-
centajes mas pequefios). Senalan asimismo la existencia de porcen-
tajes especialmente altos entre los israelies de instruccién media
e inferior, y suponen que esto se debe a la mentalidad israeli tradi-
cional, que hace hincapié en la importancia capital de la instruc-
cién.

En cuanto al contenido de la lectura, las personas interroga-
das que leyeron un libro al mes por lo menos en 1979 manifestaron
que habian leido,’” por orden decreciente, novelas en general y
obras de teatro (68.8%), novelas policiacas y de fantasia cientifica
(28%), obras periodisticas y biografias (16.3%), obras de caracter
general (15.5%), textos religiosos (7.6%), poesia (3.9%) y otras
categorias (2% en total). Empleando clasificaciones y métodos
diferentes, a principios del decenio de 1970 Katz y Gurevitch *
obtuvieron un orden ligeramente diferente: las novelas policiacas
- quedaban por debajo de las obras periodisticas. Hicieron también
la util observacién de que muchos lectores de libros religiosos y
profesionales pueden no haber clasificado esa actividad suya como
“lectura” sino como “estudio”. Esto puede explicar también la di-
ferencia entre el porcentaje de libros religiosos publicados * (15.7%
de todos los titulos en 1976-1977, 16.3% de las primeras ediciones
y reediciones, y 13.1% de todos los ejemplares) y leidos (7.6% en
1974) . Otra observacién interesante de Katz y Gurevitch es que, si
bien la lectura de casi todos los tipos aumenta con el nivel de
instruccién, el maximo de lectura de obras religiosas corresponde
a los que tienen una instruccién superior parcial: no es sorpren-
dente que la lectura de libros de “sexo y suspense” (categoria ésta
diferente de las “novelas policiacas”, que no figura en las encuestas
de la Oficina Central de Estadistica) sea mayor entre las personas
menos instruidas. Sefialan, ademas, que las mujeres suelen leer
muchas mas novelas y obras de teatro y de poesia, y que los hom-
bres predominan en relacién con las obras profesionales, y la li-
teratura general y la religiosa. Un indicador del grado de integra-
cion cultural es el hecho de que, en 1979, 77.3% de todos
los lectores leyeron libros escritos en hebreo (62.1% en hebreo

17 3cBs 101, 103 (cuadro 2).
18 OQp. cit., 250-254.

19 1cBs 30 (6), 28-29, 31.

20 Como en la nota 17.
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exclusivamente, y 15.2% a la vez en hebreo y en otras lenguas).
Manejando un criterio diferente (“la lengua del ultimo libro lei-
do”) y excluyendo de su estudio a los mas jovenes (de 14 a 18
afios), Katz y Gurevitch* observaron que 69% de los lectores
habian leido ultimamente un libro en hebreo y que el inglés era
la lengua extranjera mas leida (7% para “el dltimo libro leido” y
25% de lectores de libros en inglés en general). Aunque un nimero
relativamente pequefio de personas dijeron haber leido libros
en otras lenguas (ademads del inglés, 14% en aleman, francés, ruso y
otras lenguas eslavas; 13% en yiddish; 8% en rumano y 4% en
espafiol y otro tanto en italiano: esto fue antes de que la inmigra-
ciéon de la URrss alcanzara su punto maximo), los autores llegan
a la conclusién de que “...todo parece indicar que —en contrapo-
sicién a la idea general sobre el actual plurilingiiismo de la socie-
dad israeli— se tiende a la homogeneidad lingiiistica en la lec-
tura”.

Los autores examinaron también la importancia de las diferen-
cias entre los judios de origen euroamericano y afroasidtico en
relacién con la lectura, sefialando que:

Los resultados obtenidos... indican que no existen en verdad dife-
rencias notables en el volumen de lectura entre lectores de distinto
origen... Es posible que las diferencias [que existen, en favor de los-
de origen europeo] entre personas de diferentes origenes étnicos sean
imputables a diferencias relacionadas con el nivel de instruccién de
los padres. Los israelies de segunda generacion que tienen... nuds
de once afios de escolaridad, de todos los grupos étnicos, leen mds
que la generacion inmigrada de su mismo origen.?> (Subrayado mio.)

Esto tiene un significado adicional ya que en aquella época, an-
tes de que la gran inmigracion de la Urss desequilibrara la ba-
lanza, el “origen afroasiatico” era en gran medida sinénimo de
inmigracién reciente.

Pasando ahora de los libros a los periédicos, 83% de la poblacién
judia * leia periédicos una vez por semana por lo menos, en 1979.
La inmensa mayoria (69.8% de la poblacién u 84.1% de los lectores
de periédicos) leia un diario de la tarde (en hebreo), una propor-
cién menor (27.2 y 32.8% respectivamente) un diario de la mafiana
en hebreo y un porcentaje menor todavia (159 y 18.2%, respecti-

21 1cBs 101, 103 (cuadro 2).
22 Op. cit., 247-249.
23 Ibid., 231.
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vamente) un diario de la mafiana no hebreo. Una gran mayoria
de los lectores de cualquier tipo de periddico lo leian regularmen-
te, es decir, mas de cuatro veces por semana (68.4% los de la
tarde, 67.7% los de la mafiana en hebreo y 60.4% los de la ma-
fiana en otras lenguas). Esto permite hacerse una idea del 55-60%
de la poblacién adulta que lee el periédico todos los dias.

A principios del decenio de 1970, Katz y Gurevitch ** obtuvieron
una cifra mucho mas alta (77%) incompatible con las cifras mas
recientes o anteriores facilitadas por la Oficina Central de Esta-
distica,”® ya que indican que el niimero de lectores ha aumentado
desde 1969, y no al revés. Si, también en este caso, se imputa la
divergencia a la exclusién del grupo de 14 a 18 afios de edad en
el estudio de Katz y Gurevitch, es ineludible la conclusién de que
los jovenes tienden a leer mas libros y menos periédicos. Y, si un
estudio reciente referente a estudiantes de California * tiene razoén
al deducir que “los 18 afios de edad son quizi el momento decisi-
vo, pasado el cual mengua considerablemente la probabilidad de
adquirir la costumbre de leer periddicos”,*” la prensa deberia tener
muy presente este peligro, sobre todo porque el estudio california-
no indica ademas que el habito de leer es “hereditario”.?® Pero, la
situacién no es tan mala en definitiva, puesto que los adolescentes
de principios del decenio de 197C¢ son hoy adultos y, como ha
aumentado —y no menguado— el numero de lectores, tienen que
haber adquirido el habito de leer periédicos en los afios subsi-
guientes. _

Las comparaciones a lo largo de los afios tienden a demostrar
que el aumento global de ese nimero en el ultimo decenio pone
de manifiesto una disminucién provocada por la repercusién ini-
cial de la television, seguida de una recuperaciéon: 79.6% en 1969, -
78% en 1975-1976 y 83% en 1979. En cuanto a los tipos de pe-
riédicos, los de la tarde no parecen haber quedado demasiado
afectados y soportaron esa mengua cuando otros diarios experi-
mentaron un verdadero retroceso: 60% los leian (una vez por

24 1cBs 101, 102 (cuadro 1).

25 Op. cit., 146-147.

26 Como en una nota anterior.

27 (Prof.) Gerald C. Stone y Hoger V. Wetherington Jr., “Confirming the
Newspaper Reading Habit”; en Journalism Quarterly, otofio de 1979; 554
y sigs. :

28 Jhid., 559.

29 Ibid., 538.
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semana por lo menos) en 1969, 62.3% en 1975-1976 y 69.8% en
1979, al paso que las cifras correspondientes a los diarios de la
mafiana en hebreo eran 31.6, 25.3 y 27.2% respectivamente, y los de
los diarios en otras lenguas 22.7, 17 y 15.9%, respectivamente. La
persistente disminucién de la lectura de estos ultimos puede con-
firmar también la antes citada tendencia a la “homogeneidad lin-
giiistica” de la lectura.

Ademas de la tendencia ya mencionada a una menor afiliacién
politica de la prensa, procede sefialar otras dos caracteristicas de
los gustos de los lectores, ambas negativas. En los cuarenta afios
ultimos, mas o menos, han dejado de publicarse por lo menos
ocho periddicos en hebreo vinculados a partidos politicos,” y la
mortalidad infantil de los periédicos locales ha sido total. Los
unicos diarios no nacionales actualmente existentes estan dedicados
a la publicidad. Toda la prensa diaria en hebreo se edita hoy en
Tel Aviv, aunque algunos periédicos tengan suplementos regionales.
Este fenémeno puede deberse a la fuerte concentracién de la po-
blacién en Tel Aviv y sus alrededores, asi como al hecho de que
una gran proporcién de ella estd integrada por inmigrados relati-
vamente recientes; también contribuye a él el tamafio relativa-
mente pequefio tanto del pais como de la poblacion. Otra caracte-
ristica es la inexistencia de un verdadero tabloide como los que
existen en otros paises (se hizo un intento en este sentido pero
fracass).** Aun siendo mas “ligeros” que los de la manana, los
dos periédicos de la tarde se parecen mas a lo que se llama en
Occidente “periédico de calidad”, y uno de ellos —el mas ligero
de los dos por cierto—, tiene el suplemento literario mas intelec-
tual de toda la prensa.

Las publicaciones periédicas no diarias se leen menos en Israel
que en otros paises. En 1979,** 42.7% de la poblacién adulta leia
por lo menos una revista publicada en Israel cada mes (excluidas

30 1cs 101, 102 (cuadro 1).
31 [ os periddicos de la mafiana Hamashkif, Heruth, Haboker, Hayom, Zma-
* nim, Hakol y Lamarhav, y los de la tarde Hadshoth Habrev y Hador; Havom
nacié de la fusién de Heruth y Haboker pero no sobrevivié; Lamarhav ha
.sido absorbido por Davar. Los dos diarios de la tarde desaparecidos fueron
intentos fallidos de competir con los dos independientes. Otro periédico de
la tarde desaparecido, Mivrak, estaba pricticamente afiliado a un partido
politico.

32 Por los editores del semanario Haolam Haze, que combina elementos
eréticos, la divulgacién de escdandalos y un radicalismo en multiples direc-
ciones,
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las revistas profesionales y los suplementos semanales de los dia-
rios) y 15.3% leia revistas extranjeras de ese tipo. La escasez
de revistas “de interés general”, la funcién similar a la de los
diarios que desempefian los suplementos semanales, la relativa po-
pularidad de las revistas extranjeras, asi como la brevedad del fin
de semana en un pais que trabaja seis dias de cada siete han sido,
entre otras, las explicaciones propuestas.*

Cabe hacer una ultima observacién sobre los habitos de lectura
a propoésito del efecto de la reciente introduccién de la television
(1969). Como se desprende de las cifras antes citadas sobre la
lectura de diarios y de libros, hubo una reduccién inicial seguida
de una recuperacion y crecimiento una vez agotada la novedad del
medio visual (es interesante sefialar que no fueron unidos a una
disminuciéon del numero de telespectadores). A este respecto re-
viste especial interés el estudio de Katz y Gurevitch, tan amplia-
mente citado, ya que el trabajo practico se llevé a cabo casi en el
momento de producirse ese efecto inicial. Incluso entonces, los
autores observaron ** una mengua del nimero de radioyentes y una
acentuaciéon de ciertas actividades sociales mas fuerte que la re-
duccién del tiempo dedicado a leer libros o diarios.

A pesar de ello, el efecto fue minimo en los dos extremos opues-
tos del nivel de instruccién y la venta y la lectura de los libros
adaptados en forma de seriales por televisién crecié vertiginosa-
mente de hecho. Al intentar calcular la sustituibilidad de los me-
dios de comunicacién de masas, los autores llegan a la conclusién *
de que, desde el punto de vista de la satisfaccion de necesidades
especificas, los libros son los menos sustituibles por los medios
de comunicacién de masas electrénicos, y que los periddicos tien-
den a ser mas sustituibles por la radio que por la television. Mas
tarde, ese mismo afio, el profesor Katz Ileg6 a la conclusién *® de
que los periédicos seguian teniendo la preferencia como ‘“fuente
principal de informacién politica, al paso que el libro ‘no se queda
anticuado a causa de la television, a juicio del publico’, en lo que
se refiere a su utilidad con fines de estudio, progreso personal e
incluso experiencia estética”. Sugiere una posible disminucion de
la lectura de novelas, pero los datos estadisticos no parecen con-
firmar esta hipétesis. La televisién infligié ciertamente un golpe

33 1cBs 101 (cuadro 1).

3¢ Katz y Gurevitch, 148-151.
35 Ibid., 194 vy 195, 199-201.
36 Ibid., 294.
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muy duro y quiza irreversible al cine,* el teatro quedé afectado
en cierto modo, pero no probablemente los espectaculos de varie-
dades.

Para atender las necesidades derivadas del aumento del nimero de
lectores hay en Israel un gran nimero de editoras. “Demasiadas”
segun el director general de una gran editorial.® A primera vista,
las cifras parecen asombrosas, a la vez teniendo en cuenta el ta-
maiio del pais y el numero de libros publicados: la Oficina Central
de Estadistica enumera 250 editoras en 1976-1977,*® algo menos
que en los afios anteriores (278 en 1974-1975 y 261 en 1975-1976):
en la lista de miembros de la Asociaciéon de Editores * (agosto de
1979) figuran 78, y en un repertorio profesional ** 150 (después
de dar una cifra menor en su propia introduccién). Pero todas
esas cifras resultan engafiosas: 160 “editoras” ** (64%) pertenecen
a la categoria de “09 libros al afio”, y les correspondié conjunta-
mente 5.5% de los titulos publicados (3% de reimpresiones y
74% de primeras ediciones y reediciones); en el extremo opuesto,
siete (!) editoras (2.8%) pusieron en venta casi la cuarta parte
(22.8%) de todos los titulos publicados, por haber impreso mas de
100 cada una de ellas ese afio: empleando un criterio algo mas
generoso —el de la publicacién de mas de 50 titulos al afio— ob-
tenemos 21 editoras (8.4%), que publicaron 54.9% de los titu-
los. En total, 90 editoras (36%) publicaron mas de 10 titulos
en 1976-1977, es decir, entre ellas casi todos los libros del mercado
(94.5%). Unos datos incompletos relativos a afios posteriores *
indican una tendencia al mantenimiento de la concentracién.
Ademas de esa concentracién relativamente grande, otra carac-
teristica destacada de la industria editorial en Israel es que esta
muy generalizada la propiedad publica de las editoriales. En cierta
medida, esto estd en consonancia con la estructura general de eco-
nomia mixta del pais, en el cual la Federacién General del Trabajo
(Histadruth) controla ademas, directa o indirectamente, una gran
parte de las industrias manufactureras. Pero existen otras razones.

37 Katz, en Modern Media and Publishing, 1979, 55.

38 1cBs 101, 104 (cuadro 3). ,

39 Entrevista del autor con Yoav Barash, de Massada, de febrero de 1980.
40 1cBs 30 (6), 36 (cuadros 12 y 13).

41 Datos de su secretaria.

42 Directory 1979, 640.

“3Como en una nota anterior..
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Histéricamente, el movimiento sionista y sus principales elemen-
tos —por ejemplo, los partidos politicos— procuraron respaldar
el renacimiento cultural del pueblo judio, y para ello se dedicaron
a publicar libros. La editorial de la Histadruth ** es probablemente
la mayor (por el ntimero de titulos) de Israel. Los movimientos
de kibbutz tienen dos présperas editoriales,*” y cada una de ellas
ha sido, por turno, la cunabula gentis de la literatura actual, es-
pecialmente en el campo de la poesia. La Organizacion Sionista
Mundial tiene varias editoriales, una de las cuales ** es muy presti-
giosa por las obras clasicas y enciclopedias que publica, y otra*
sobresale como editorial religiosa. Por absurdo que parezca, ademas
de ocuparse de asuntos tan ordinarios como el consistente en con-
seguir papel a un precio rebajado para sus miembros y de orga-
nizar ferias del libro, la Asociacion de Editores ** compite con sus
propios miembros de hecho, al tener dos editoriales de libros de
texto y de libros subvencionados por el Estado.*” A todo esto se
suman las variopintas actividades editoriales del propio gobierno,
que no se limitan en modo alguno a la publicacién de documentos
oficiales. El Ministerio de Defensa Nacional, en particular, publica
muchos libros en varios campos, y en realidad todo lo que puede
resultar util no solamente para mejorar la formacién profesional
de los soldados sino también para instruirlos o incluso distraerlos
en general {entre otros, una coleccién en ristica de clasicos y de
obras de gran popularidad). Las universidades, las asociaciones
cientificas, la Academia de Ciencias, la Academia de la Lengua He-
brea, la Asociaciéon de Escritores, etcétera, se dedican activamente
a publicar libros, y los catalogos de algunas de ellas son muy ricos
e impresionantes.”® Una destacada editorial, propietaria de los de-
rechos de muchos cldsicos modernos en hebreo {entre ellos Biaslik,
que fue uno de los directores) °* actda como si fuera una funda-

44 Por ejemplo, Directory 1979, passim.

45 Am Oved, fundada en 1940, publicé unos 100 titulos nuevos y 120 reim-
presiones cn 1978.

16 Kakibbuts Hamebhad (fundada en 1939) y Sifrivat Poalim (fundada
en 1942),

4" Mossad Bialik (fundada en 1935).

48 Mossad Harav Kook (fundada en 1937).

1®Ja Asociacién de Editores de Israel, fundada hace cuarenta afios. Fuente
de esta informacién: 'un folleto oficial suyo, publicado en abril de 1979.

50 Yahdav y Ma’aloth.

51 Por ejemplo, la editorial de la Universidad de Jerusalén (Magnes), que
publica todos los afios decenas y decenas de obras cientificas.
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cion nacional de caracter no lucrativo, aunque es ostensiblemente
privada.”

Todo esto no quiere decir que no exista, o que carezca de impor-
tancia, la industria editorial privada. Antes por el contrario, la
mayor editora privada, que opera por medio de varias compaiiias,*
es también la editorial mas importante por su volumen de negocios
(y probablemente la segunda por el nimero de titulos) ** y, entre
otros, publica Hebrew Encyclopaedia, asi como un sinfin de obras
de consulta, y se especializa ademas en los libros para nifios. Una
empresa mixta relativamente reciente (1973), organizada por tres
editores,” ha tenido un éxito espectacular al publicar traduccio-
nes de muchos clasicos extranjeros modernos. Dos antiguas editoras,
procedentes del Berlin de antes de la guerra,®® siguen siendo muy
activas, y una de ellas —con su casa hermana de Nueva York—
controla los derechos de F. Kafka y de S. Y. Agnon.”” Una empresa
creada bajo los auspicios del gobierno®® y con la finalidad de
publicar traducciones de obras cientificas (véase mas arriba) fue
traspasada mas tarde a una empresa privada y publicé la Encyclo-
paedia Judaica y se diversificé: desde los libros de texto universi-
tarios hasta los libros para nifios. Un hombre de negocios que se
pasé al mundo de la edicién * publicé muchos titulos de literatura
ligera, entre ellos traducciones de obras de gran venta.

Otra caracteristica de la industria editorial en Israel es el activo
papel que desempefian los periédicos con sus servicios propios de
distribucién, en la publicacién de libros, lo cual comprende —ade-
mas de elementos ‘‘naturales” como las obras de periodismo po-
litico— casi todo, desde libros de cocina hasta novelas, dlbumes
y obras de consulta. Los periddicos tienen su propia editorial,® o
estan asociados a otros,® o publican y distribuyen libros en virtud
de un acuerdo con editoriales, encargando a veces una edicién es-
pecial para sus lectores.

52 Dvir, descendiente no lineal de una primigenia editorial del siglo xIx
en Rusia.

53 Entrevista con su ex director general.

54 Grupo Massada-Peli.

55 Ciento treinta libros en 1973.

58 Zmora - Bitan - Modan.

57 Schocken Books y Rubin Mass.

58 Schocken.

59 Heter.

60 Mizrahi.

é1 Por ejemplo, Ma'ariv y Davar.
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Por consiguiente, es improbable que a un autor cuyos libros
hayan tenido ya un éxito comercial le cueste mucho encontrar a
un editor; el predominio de las empresas de propiedad publica
y de caracter no lucrativo, asi como las consideraciones de pres-
tigio de las privadas mas opulentas, le garantizan mas o menos
eso al autor —o a la obra— de mérito acreditado. Pero s6lo “mas
o menos”: ni siquiera los fondos de las editoriales publicas pueden
permitir a éstas editar un libro incurriendo en grandes pérdidas.
Por otra, los autores jévenes, cuyos libros no tienen ni un valor
demostrado ni un mérito acreditado, se enfrentan con una situa-
cién muy dificil. Se dispone de subvenciones para ciertos tipos
de libros: en el Ministerio de Educacién y Cultura hay un fondo
especial para la financiacion de las traducciones de obras cléasicas;
la Fundacion de Bellas Artes de Tel Aviv ha prestado ayuda a mu-
chos autores; la Unién de Escritores subvenciona ciertos libros;
varias instituciones publicas pueden financiar investigaciones de
su especialidad; la seccién de literatura del Consejo de Cultura y
Arte ha emprendido ciertos proyectos (por ejemplo, da financia-
cién de libros para nifios escritos por autores de novelas conoci-
dos). Se podrian citar muchos ejemplos. La forma mas execrable
de subvencion es, sin embargo, la “subvencién por el propio autor”.
Se trata simplemente de que muchos editores, incluso muy respe-
tables, actiian simplemente como contratistas de servicios de edi-
cién para el autor, sin incurrir en riesgo alguno y habitualmente
sin mencionar en el libro su intervencién. Las editoriales celosas
de su reputacion no gustan dar su nombre, ni siquiera cuando el
autor corre con los gastos; otras'son menos exigentes. Se conocen
casos de escritores serios y de grafémanos, tanto poetas como
poetastros, que se han endeudado fuertemente por el afan de ver
sus libros editados.

Esta situacién incité al Consejo Israeli del Libro, creado bajo
los auspicios del Consejo de Cultura y Arte, a emprender un am-
bicioso plan, inspirado en el noruego, y consistente en utilizar los
fondos facilitados por el Ministerio de Educacién y Cultura para
comprar un buen nimero de ejemplares de cada obra original de
un autor vivo, acercando con ello al editor al punto de equilibrio
financiero en relacion con el volumen de ventas, sin recurrir a la
financiacién por el propio autor (y pidiendo muy especialmente
al editor que se comprometiera a no aceptarla). Por desgracia, el
resultado se ha parecido algo a ese maestro rural sin un céntimo
del folklore judio, que no podia entender cémo apreciaban tanto

/



LA INDUSTRIA DEL LIBRO EN ISRAEL 213

los ricos lo que llamaban tortilla, después de que hubo convencido
a su mujer de que le hiciera una... sin huevos ni mantequilla, y
sin sartén. Los fondos disponibles para este proyecto estin muy
lejos de tan ambicioso objetivo. De los 525 titulos incluidos en
1976-1977 en la categoria de “primeras ediciones y reediciones de
literatura”,®* el Consejo compré menos de 5% (25 titulos: 10 de pro-
sa y 15 de poesia),** con un promedio de 608 ejemplares cada uno
de ellos (en vez de los mil previstos), con lo que no aport6é una
contribucién interesante a ese objetivo de alcanzar el punto de
equilibrio financiero en las ventas, ni siquiera en relacién con los
titulos realmente comprados: en 1977-1978, se compraron 29 (pro-
medio de ejemplares: 712), en 1978-1979 fueron 52 (608) y en
1979-1980, 67 (528). Las perspectivas para 1981 no son halagiiefias,
debido a las graves restricciones presupuestarias impuestas por el
gobierno para combatir la inflacién. En todo caso, las bibliotecas
publicas, destinatarias de los libros comprados, se lamentaron de
que se les endilgaban unos libros que nadie pedia. Se ha encomen-
dado la seleccién de los libros que se compran a un grupo de
lectores expertos, que emplean a menudo patrones de medida dis-
tintos en sus recomendaciones y provocan muchas irritaciones con
ello. .

En el mejor de los casos, la seleccion hecha en funcién del mérito
(contrapuesta al manejo de ciertos criterios técnicos como los de
“autor vivo”, “editor miembro de la asociacién profesional”, etcé-
tera) implica unos juicios de valor, formulados por alguien que
no es ni el autor ni el editor, y huele a dirigismo.

El punto de equilibrio de las ventas es, segin afirman a menudo
los editores, de 3 mil ejemplares,* siendo 3500 el promedio de
ejemplares por titulo.®® Con un numero bastante grande de libros
de maxima venta que empuja hacia arriba ese promedio, esto
supone que la mayoria de los libros se publican perdiendo dinero.
Pero hay varias razones que explican que los editores logren man-
tenerse: estdn en primer lugar las subvenciones antes citadas; ade-
mas, al publicar libros de venta segura como los de texto o las
obras de consulta, una editora puede permitirse el lujo de incurrir
en algunas pérdidas con titulos de prestigio; por 1ultimo, ciertos

62 Yedioth Aharonoth es copropietario de Edanim.

83 1cBs 30 (6), 28 (cuadro 2).

¢4 Informe provisional del Centro de Bibliotecas Publicas, de 1980, facili-
tado al autor.

85 Por ejemplo, Pw 205 (12), 58.
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editores reconocen en privado que el verdadero punto de equilibrio
es quizd mucho mas bajo.

En todo caso, se considera como un éxito al titulo del que se
venden 5 mil ejemplares y 20.4% de todos los titulos * (15.2% de
primeras ediciones y reediciones) llegan a esa cifra, correspon-
diendo el puesto de honor a los libros para nifios (35.1% de todas
los titulos). De 5.4% de todos los titulos (3.4% de primeras edicio-
nes y reediciones) se publican mas de 10 mil ejemplares (en pro-
porcién al numero de habitantes, esto equivaldria a una edicién
de 600 mil ejemplares en los Estados Unidos de América).” Pero
no es tampoco una cifra excepcional. Ademas de un popular libro
de recetas de cocina, del que se vendieron 15 mil ejemplares, hay
novelas —tanto originales como traducidas (Cien afios de sole-
dad, de Gabriel Garcia Marquez por ejemplo)— de las que se
venden de 50 mil a 70 mil ejemplares (el equivalente de tres o
cuatro millones en los Estados Unidos). Una coleccién de novelas
tiene de 25 a 30 mil suscriptores, sin contar la venta directa de
ejemplares. Ha habido grandes éxitos después de la transmisién
de series de television: La saga de los Forsyte de John Galsworthy,
La guerra y la paz de Leén Tolstoi, y Yo, Claudio de Robert Graves
(este ultimo es un caso tragicomico; aunque formaba parte del
serial, de la segunda parte sé6lo se vendié la mitad de ejemplares,
porque llevaba un titulo diferente: E! dios Claudio).®® Es intere-
sante seflalar que los poetas mas admirados consiguen una gran
tirada —de unos 10 mil ejemplares— aunque la primera edicién
media de una obra de poesia moderna sélo sea de 1500 o 2 mil
ejemplares, a menudo subvencionados.®®

En semejante situacién, los autores dificilmente pueden ganarse
la vida con la pluma o la maquina de escribir, a no ser que un
editor decida hacer de mecenas ™ y que le baste con el porcentaje
habitual de “15% del producto de la venta menos el costo de dos
encuadernaciones (salvo en el caso de los libros en rustica)”. Las
traducciones se pagan en funcion del volumen de trabajo y, aunque
la remuneracién no suele ser injusta, esta fuente de ingresos es tan
esporadica, en la mayoria de los casos, que no resulta mas que

e6 1cBs 30 (6), 30 (cuadro 4).

87 Ibid.

88 pw 205 (12), 3540.

89 Entrevista del autor con el editor (Y. Barash, de Massada), (28 de fe-
brero de 1980).

7 Ibid.
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una ocupacion de tiempo parcial. En este tipo de mercado, no es
sorprendente que los agentes literarios desempefien un papel in-
significante en el mercado interno. En un repertorio comercial del
pasado afio™ no figuran mas que tres; especializados de hecho
todos ellos en los derechos extranjeros de los autores israelies y
en los de los autores y editores extranjeros en Israel (el derecho
de autor se rige por el Convenio de Berna y la Convencién Universal
sobre Derecho de Autor, y expira 70 afios después de la muerte
del autor). Puede ser un consuelo para los escritores el hecho de
que varios fondos y organizaciones ofrezcan un gran nimero
de premios literarios: muchos de ellos generales y algunos espe-
cializados. Los mads prestigiosos son los Premios de Israel (que
coronan todos los afios diversas disciplinas, entre ellas la litera-
tura) y el mas antiguo de todos, el Premio Bialik (hay uno para
la literatura y otro para los estudios judaicos). Procede mencionar
en especial el “Premio de Creatividad del Primer Ministro” (fun-
dado por el llorado L. Eshkol), que no se concede a los autores por
sus logros pasados sino como modo de ayudarles a dejar de traba-
jar durante un afio (se trata de una condicién ineludible) para
tener tiempo de escribir o de hacer investigaciones. Hay varios
premios de periodismo. Aunque esa extraordinaria proliferacién
de premios puede resultar muy interesante para los autores, su
mismo numero, con unos clanes literarios que actian por turno
como jueces y como beneficiarios, incité a un célebre poeta (el
difunto A. Shlonski) a hablar de “premiostitucién”.

Por supuesto, el valor practico de los premios ha menguado sen-
siblemente en tiempos de inflacién “de tres cifras”, factor éste
que trastoca los cdlculos de los editores. Uno de los mas antiguos ™
estima que, con unos costos de financiacién hasta de 36% en un
plazo de cuatro meses, el precio tiene que equivaler al séxtuplo del
costo en el caso de las novelas (menos en el de los libros de texto)

. para que la editorial consiga un muy modesto beneficio del 2.5%, si

bien seria viable una proporciéon mas baja estableciendo un meca-
nismo adecuado que hiciera depender el precio del costo de la
vida. Ciertos editores consideran que se trata de una exageracién, y
afirman que semejante criterio prohibitivo en materia de precios

711 8, Y. Agnon vy S. Tschernichovski contaron ambos con el apoyo de Schoc-
ken Books, y N. Altermann con el del diario Davar. En algunos casos, se
pagan a los autores ciertas sumas en concepto de preparacién de textos y
como una especie de sinecura.

"2 Trade Directory 1979, 66 y 67.
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puede ir en detrimento de las ventas, en un mercado debilitado
ya por la recesién. Un editor ” asegura que, antes, la revalorizacién
de los libros de lento movimiento solia compensar a los editores de
la inflacién, pero el mantenimiento de grandes existencias resulta
hoy antieconémico debido a los elevados costos de financiamien-
to, por lo que se ha reducido la publicacién de obras como los
albumes de arte y las obras de consulta, que requieren inversiones
a largo plazo. .

No obstante, pese a los azares de la economia, Israel no solamen-
te es una nacién de lectores sino también de poseedores de libros.
La experiencia personal de muchos de nosotros es que en todas
las casas que visitamos hay una biblioteca, de un tipo u otro: 57%
de las familias tienen una coleccién privada de mas de 50 libros
(4% carecen de libros, y 5% tienen mas de 500)."* En 93% de ho-
gares hay una Biblia, en 82% un devocionario y en 49% un Talmud
(en algunos casos incompleto).”” Cuando Katz y Gurevitch indaga-
ron para determinar la fuente de adquisicion del “ultimo libro
leido”, 44% de las personas interrogadas contestaron que habia
sido una compra (39% lo habian comprado ellas mismas, y 3% lo
habian recibido de regalo; cabe sumar a esto 2% de “otras fuen-
tes”, por ejemplo: “estaba en casa”). Otros lo habian pedido pres-
tado a un amigo (35%) o a una biblioteca (19%). La tendencia a
conseguir libros en las bibliotecas publicas parece haber aumen-
tado: segun la Oficina Central de Estadistica,’ los registros de las
bibliotecas pasaron de 16.6% de la poblacién adulta judia en 1969
a 219% en 1975-1976 y a 25.5% en 1979, y las cuatro quintas partes
de las personas registradas pedian de un modo regular en préstamo
mas de un libro al mes. Superponiendo estas cifras a las antes
mencionadas sobre el nimero de lectores, observamos que las dos
quintas partes mas o menos (37.5%) de los lectores de ‘“mas de
un libro al mes” pide prestado a una biblioteca “mas de un libro
al mes”.

Para atender a los lectores, existen en el pais mas de mil puntos
de venta, si bien tan s6lo una minoria de ellos, principalmente en
los grandes nucleos de poblacién, venden exclusivamente libros.™

3 M. Bernstein, en circulares de la Asociacion de Editores (11 y 17 de
febrero de 1980).

74 Citado anénimamente en Ha'aretz, 25 de febrero de 1980.

75 Y. Barash, en Ha'aretz, ibid., y en una entrevista.

7@ Katz y Gurevitch, 242.

7 Ibid., 237
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La mayoria de los libreros conceden rebajas a los clientes habituales
y, aunque ciertos editores "® estiman conveniente introducir el sis-
tema de precio fijo para frenar tales practicas, hay otros ™ que lo
consideran contraproducente, sobre todo porque muchos libros se
venden en grandes cantidades, con descuento, por conducto de los
comités de personal de las empresas. Este método de ventas cons-
tituye ademas una buena técnica de promocién, ya que la tirada
de una edicién no suele ser lo suficientemente grande como para
poder financiar una campafa de promocién digna de ese nombre.
Una destacada editorial * calcula que hace falta como minimo una
edicién de 30 mil ejemplares para que esté justificada tal campaia.
Como no hay mas de 54% de titulos de mas de 10 mil ejempla-
res,® esto es sumamente infrecuente. Por ello, los editores suelen
recurrir esencialmente a anuncios en forma de catalogos en los
periédicos y centrarse en tipos especificos de publico como, por
ejemplo, los lectores de los suplementos literarios de los diarios. No
suelen verse anuncios en la prensa o en la radio (en Israel no exis-
te la publicidad en la television, pero consta que la resefia de un
libro en el telediario de medianoche surte un intenso efecto po-
sitivo, si bien de breve duracién, sobre las ventas).’? La Semana
Nacional del Libro, que se efectia todos los afios, constituye una
buena aportacién a la promocién de las ventas. Empezé experimen-
talmente hace unos veinte afios, y ahora se realiza ampliamente en
todo el pais. Se instalan mercados al aire libre por doquiera durante
una semana en verano (no hay peligro de lluvia). Los mas impor-
tantes estan en las grandes ciudades y se organizan mas de veinte
en ciudades pequeiias. Hay ademas camiones de venta que llegan
incluso a los lugares tan modestos que no existe en ellos un sitio
de venta al detalle de libros. La Asociacién de Editores de Israel, la
Unién de Escritores, el Ministerio de Educacién y Cultura y las
autoridades municipales colaboran en la organizacién de la Semana
del Libro. Hay puestos de editores y libreros, y a ellos acuden los
autores para firmar autografos. Los libros se venden rebajados
hasta en 35% (menos los de texto). En 1979, se estimé el volumen
de negocios llevados a cabo durante la Semana en 2 millones 500 mil

78 1cBs 101, 105 (cuadro 2).

mpw 205 (12), 35.

80 Por ejemplo, M. Bernstein en varias reuniones de Consejo del Libro a
las que asistié6 el autor.

81 Por ejemplo, Y. Barash.

82 Ibid.
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dolares ® y, si bien ciertos libreros se quejan de que el gentio que
visita los mercados al aire libre supone otros tantos clientes fijos
que pierden, los resultados son muy positivos para el sector del li-
bro en su conjunto, y hasta los autores se conforman con ganar
menos por ejemplar (a causa de las rebajas) a cambio del aumento
de su popularidad.

Se califica a menudo esa semana de Semana del Libro Hebreo, y
esto no es de extraiiar ya que 90.2% de todas las primeras ediciones
y reediciones publicadas en 1976-1977 estaban escritas en esa lengua
(entre ellas 3.4% de obras bilingiies y 0.7% de diccionarios, sobre
todo de hebreo y otra lengua).** Setenta por ciento de los libros
publicados en otras lenguas estan escritos en inglés. Asi pues, el
gran numero de lectores de lenguas extranjeras (véase lo antes
dicho) depende casi exclusivamente de las importaciones (con un
valor de unos 6.5 millones de délares en 1978),* la tercera parte
mas o menos de las cuales proceden de los Estados Unidos de
América, menos de un cuarto de la Republica Federal de Alema-
nia. Por consiguiente, los libros no hebreos publicados en Israel
estan destinados principalmente a la exportacién. En 1976-1977 el
primer puesto, en el caso de las obras publicadas en inglés, corres-
pondi6 a las humanidades (26.1%), seguidas de la religién (15%),
las ciencias y las matematicas (9.8%) y el arte (9.8%),* lo cual
confirma la orientacién exportadora, que se acusa atin mas cuando
se compara esto con la mucho mds escasa edicion de libros en
yiddish para el mercado interior: practicamente todos los libros
publicados son de literatura.”” De una lista seleccionada de publi-
caciones en ruso ** se desprende que estan destinadas tipicamente
a los inmigrados; a pesar de ser incompleta, esa lista es bastante
extensa y en ella figuran unos 60 titulos correspondientes al tltimo
decenio. El total es demasiado pequeiio para que resulte estadisti-
camente significativo, pero el desglose por temas pone de manifiesto
una gran variedad: una versién en forma de compendio de la En-
cyclopaedia Judaica, obras originales de israelies en lengua rusa,
traducciones de clasicos hebreos y de... novelas policiacas ingle-
sas populares.

83 1cBs 30 (6), 30 (cuadro 4).

8+ Y. Barash.

85 Israel Book World, 36-37, octubre de 1979, 6.

se ;1cBs 30 (6), 32 (cuadro 7).

87 Folleto del iIsrael Export Institute, julio de 1979.
88 ycps 30 (6), 34 (cuadro 10).
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La exportacién de libros, publicaciones periddicas y servicios de
edicién e impresién ascendié en 1978 a un total de méas de 14 mi-
llones de dolares (58.2% de libros y 124% de periddicos y dia-
rios); ** 40.8% de las exportaciones van destinadas a los Estados
Unidos, 7.1% al Reino Unido y 7.3% a la Repiublica Federal de
Alemania. Un solo consorcio de impresién y edicién *° exporté el
pasado afio libros por’valor de medio millén de délares, y servicios
de edicién por tres cuartos de millon. Esa empresa, lo mismo que
una o dos mas, tienen lugares de venta propios en el extranjero. Se
ha dicho dltimamente ** que 30 editoriales van a aunar sus fuerzas
para organizar una empresa mixta radicada en los Estados Unidos.
El Centro Israeli del Libro y la Imprenta, que forma parte del
Instituto Israeli de Exportacién, se dedica a facilitar las exporta-
ciones.

El mejor modo de prever el futuro de la lectura y de la edicion
en Israel consiste en examinar los libros para nifios. Con posterio-
ridad a la ultima descripcién general del tema, publicada hace
unos dos afios,*® la Oficina Central de Estadistica ha realizado una
original encuesta sobre los nifios de 9 a 13 afios.”* Aunque no es
sorprendente que practicamente todos (87% leyeron uno o mas
libros al mes) leyeran libros en 1979 (los centros docentes fomen-
tan el habito de la lectura en cierto sentido y, como ya ha quedado
dicho, el analfabetismo se concentra en los grupos de edad supe-
rior), el gran nimero de lectores asiduos (43% de ellos leyeron
uno o mas libros por semana) es bastante alentador. Las niiias
suelen leer mas que los nifios (91% mas de un libro al mes, y
51% mas de un libro por semana); * los varones estan mas fuer-
temente representados en otras actividades sociales.”® Los nifios
son también asistentes asiduos de las bibliotecas (61% de las
bibliotecas escolares, omnipresentes, 55% de las bibliotecas publi-
cas y 33% de unas y otras; en total 75%, en comparacién con
25.5% que corresponde a los adultos).?

8 Jbid., 33 (cuadros 8 y 9).

% Jsrael Book World, 44 y sigs.

"1 Como en una nota anterior.

92 Massada, citado por Y. Barash.

93 Ha'aretz, de febrero de 1980.

94 Alex Zehavi, en Printed for Children, K. G. Saur, Munich, Londres y
Paris, 1978, 215 y sigs.

o5 ycps 101, 105-107.

28 Ibid., 106 (cuadro 4).
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Este fenémeno no se ha producido en el vacio: los comienzos de
la moderna literatura hebrea para nifios coinciden casi con los de la
 literatura hebrea moderna en general (fines del siglo xviIr), y son
pocos los autores clasicos que no hayan escrito para los nifios.”” Ya
en 1875, una editora de Varsovia se especializé en libros para ni-
fios. De 1896 a 1899 una editorial * publicé 300 titulos.”® Procede
recordar que todo esto ocurrié antes de que los jévenes lectores
vivieran en un ambiente de habla hebrea. El primer libro para
nifios en hebreo editado en Israel fue publicado en 1887 —por E.
Ben-Yehuda, por supuesto—, y fue también Ben-Yehuda quien
publicé la primera revista para nifios en 1893.° Hoy en dia, hay 39
revistas para nifos en Israel,'® y casi la mitad (46%) de los nifios
de 9 a 13 afios las leen.'

En cuanto a los libros, 7546 libros para nifios, practicamente
todos ellos en hebreo, supusieron 14.5% de todos los titulos pu-
blicados y 209% de todos los ejemplares impresos. La quinta
parte aproximadamente (213 titulos) de las primeras ediciones y
reediciones eran traducciones (20.3%). Aunque los libros para nifios
tienen una tirada media superior a la de otros tipos de libros (4 500
ejemplares por titulo, en comparacién con el promedio general de
3500 y de los 3100 de las novelas que leen los adultos), suelen
ser de menor tamaiio: 55% de todas las primeras ediciones y reedi-
ciones tenian menos de 99 paginas (en comparacién con 27.6% en
el caso de la “literatura”, incluida la poesia) .'*

Pese a la asistencia generalizada a las bibliotecas por los nifios
y al hecho de que hay bibliotecas escolares practicamente en todos
los centros'docentes,’ un destacado editor de libros para nifios se
quejaba ' de que, en comparacién con lo que ocurre en otros
paises, las bibliotecas no son un elemento decisivo en la distri-
bucién. El mercado del libro de regalo es muy importante, y exige
libros bellamente editados y encuadernados. Su calidad ha mejo-
rado mucho a lo largo de los afios (los textos, grabados e ilustra-
ciones salen bien parados de la comparacién con los producidos

%7 Ibid., 107 (cuadro 5).

* Véase mas arriba.

98 Ibid., 106, 103.

9 A, Zehavi y su bibliografia.

e Enc. Jud. 5, 432433,

101 Ihid., 435, 441.

102 1cps Statistical Abstract 30, 1980: {(cuadro xxvi/10).

103 1ces 101, 106 (cuadro 4).
104 1cps 30 (6), 28, 29, 30, 31, 33, 34, 35.
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en otros paises). Lo que escasea gravemente son los libros en
rdstica para nifios, de buen precio y de calidad aceptable.

Habida cuenta de la forma de leer de las jovenes generaciones y
del efecto reciente de los medios electrénicos (hay un televisor
practicamente en cada hogar, y los nifios miran con asiduidad la
television) se puede estar seguro de que se mantendra la “relaciéon
especial” entre nuestro pueblo y nuestros libros. La historia cul-
tural subsiguiente ha refutado los presentimientos de principios de
siglo ' de que el hecho de ser el Pueblo del Libro supone en rea-
lidad ser esclavo del Libro y, por ende, se opone a la aparicién
de una literatura viva y de una relacién activa entre un pueblo y su
literatura. Existen los lectores, activos y cada vez més numerosos,
deseosos de adquirir conocimientos gracias a los libros y las revis-
tas, y de que unos y otras les deparen un sentido de identidad,
placer estético y esparcimiento. Incumbe a la industria editorial
no defraudarlos, y al mundo de la politica contribuir a satisfacer
sus necesidades y proporcionar a los escritores el modo de llegar
al puablico y de poder seguir escribiendo.

En cuanto a los grandes objetivos nacionales, la edicion es indi-
sociable de las tendencias generales del renacimiento cultural del
pueblo judio. La industria, como el viento del oeste, mantiene
algunas de ellas por su simple presencia, esto es, al desarrollar
la lengua rediviva, al hacer de ella un instrumento adecuado de
comunicacién en comiin, al ensamblar a una nacién de inmigrados
en una sociedad unida ya por sus raices culturales y valores basi-
cos, pero que necesita ampliar y enriquecer su propia cohesién, y
al vincular la vida cultural —por medio de las traducciones— con la
dindmica de cambio y los puntales de la continuidad en el mundo
moderno. Habra que dedicar especial atencién a otros objetivos si
se quiere que la industria pueda alcanzarlos. El principal tema de
interés publico debe referirse a dos cosas: en materia de literatura
autéctona, ofrecer oportunidades de edicion a los escritores, sobre
todo a los jovenes, cualesquiera que puedan ser sus perspectivas
de mercado, y facilitar la reedicion de antiguos tesoros literarios,
escondidos hoy en ediciones antiguas y manuscritos; en materia
de literatura traducida, velar porque el acervo de la cultura mun-
dial esté al alcance de la proporcién creciente de hebreos mono-
lingiies (entre ellos los estudiantes) sin ceder indebidamente a una
demanda o una moda efimeras.

105 A Zehavi.
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El sector publico, relativamente grande, de la industria editorial,
podria contribuir considerablemente a ambas cosas. Por supues-
to, habra que determinar si esas editoriales —aun estando libera-
das en cierta medida de la tirania del mercado— no van a estar
expuestas a las no menos insidiosas influencias de quienes tienen
el poder en los organos publicos que las respaldan, procurando
asegurar su fuerza politica. La experiencia no justifica tales rece-
los. Debido al ya citado lugar especial que ocupa la cultura en
el renacimiento judio, no puede sorprendernos que fuera uno de
los fundadores del sionismo socialista, Berl Katznelson, quien fun-
dara también la editorial de la Histadruth. En vez de empezar
con un manifiesto protocolario, opté por definir algunos principios
rectores, después de que unos cuarenta libros publicados habian
dado fe ya de su empresa.’ Comparaba la labor de un editor al
servicio del publico con la del juez.

Cuando el publico nombra a un juez, no estipula que éste deba hacer
lo que él desea sino que mas bien debe aplicar la justicia... Y el
buen juez es el que se mantiene leal a la justicia, aunque sepa que
puede disgustar a la mayoria o a los poderes existentes.

En esto consiste el mandamiento de “no temas ante la faz del

hombre”,'*" que quiere decir: “no temas a nadie”... La sociedad
puede destituir al juez... pero no puede pedirle que incumpla su
deber.108

Practicamente todos los responsables de las editoriales publicas
se han mantenido fieles a ese ideario. Pero los organismos publi-
cos propietarios de las editoriales deben dejar a éstas que “‘apli-
quen la justicia” con arreglo a objetivos a largo plazo, a la vez que
hacen que dependan menos de los azares a corto plazo del mer-
cado.

En cuanto al gobierno, debera encauzar su ayuda de modo tal
que implique un minimo de juicios de valor: lo que en opinién de
un editor de confianza (publico o privado) merezca ser publicado
debera merecer por lo mismo un apoyo, a reserva de los criterios
puramente técnicos (como, por ejemplo, los de “obra original de
un autor vive” o “traduccién de un libro reconocido como un cla-
sico en una literatura extranjera”, etc.). Hay que hacer algo, por

106 Y, Barash.

107 Por ejemplo Ahkad-Ha'am (A. Ginzberg), “At the Crossroads”, en Works
of, Tel Aviv, 1947 (articulo escrito en 1894), 51-53 (en hebreo).

108 D, Katznelson, Works of, vol. x11, Tel Aviv 5710 (1949/1950): 29 y sigs.; el
articulo fue escrito en 1943 (en hebreo).
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supuesto, en relacién con la inflacién, pero no fundamentalmente
por razones relacionadas con los calculos de los editores.

Procede decir unas palabras sobre las inflaciones extranjeras
en el mundo de la edicién, tema éste que se menciona especifica-
mente en el orden del dia de la reunién. Hoy en dia, no existe nin-
guna en una forma estimable. Una organizacién mundial intenté
establecer un mercado propio en Israel, pero no sobrevivié y, aun-
que se hubiera mantenido en el mercado, es dificil ver 'cual hubiera
podido ser su influencia: la industria editorial nacional es lo su-
ficientemente fuerte como para soportar un poco mas de compe-
tencia. Las empresas mixtas que surgen revisten esencialmente la
forma de empresas israelies que venden servicios de edicion a un
mercado mas amplio, y se fortalecen con ello y desempefian mas
eficazmente sus funciones en el pais. La competencia comercial del
extranjero —importaciones de libros en lenguas extranjeras— no
reduce el mercado para la produccién nacional, pero la restriccién
de este tipo de competencia por medios fiscales o administrativos
es culturalmente indeseable y politicamente inviable. En todo caso,
la tendencia creciente del publico a leer lo mas posible en hebreo
minimiza el efecto de las importaciones en el mercado del libro.

No cabe negar el efecto integrador de la palabra impresa ya se
trate de libros o bien de publicaciones periédicas en Israel. Basta
con leer el ya citado estudio de Katz y Gurevitch,'*® que analizaron
la lista de objetivos de los lectores de libros y observaron que,
ademas de los valores, modalidades de utilizacién y satisfacciones
individuales, que ocupaban evidentemente un lugar muy alto en
la lista, un gran porcentaje de las personas interrogadas mencio-
naban objetivos como los siguientes: ‘“‘acercarse a la tradicién
judia” (38% de todos los lectores), “orgullo por tener un Estado
propio” (37%; a este respecto, los periédicos encabezan la lista
con 68%)."° Unos estudios monograficos sobre la lectura de libros
relativos a dos trascendentales sucesos nacionales recientes (el Ho-
locausto y la guerra de 1967) pusieron de manifiesto que 67% de
los lectores han leido libros de ese tipo, lo cual ha creado “‘una
experiencia nacional comin” y desempeiiado “como por el contacto
con un conjunto establecido de principios de la sociedad tradicio-
nal, una funcién integradora de fortalecimiento de la identidad
nacional”.*!

100 Deuteronomio, 1, 17.
110 B, Katznelson, op. cit., 30.
11 Op. cit., 256, 260, 282-285.



IV. LA INDUSTRIA DEL LIBRO EN TANZANIA

E. E. KAUNGAMNO

Director del Tanganyika Library Service

ParA poder entender la situacién de la industria del libro en Tan-
zania, hay que examinar primero el caso de Kenya, pivote de esta
industria en Africa central y oriental. Un gran nimero de edito-
riales de Kenya tenian, o tienen todavia, sucursales en Tanzania.
John Ndegwa ha expuesto muy bien la situacién del mundo de la
ediciéon en Kenya.

LA EAsST AFRICAN LITERATURE BUREAU

En 1945, la Conferencia de Gobernadores de Africa oriental encar-
g6 a Elspeth Huxley que estudiara el problema del suministro de
libros de lectura a los africanos alfabetizados de Africa oriental
(Kenya, Tanganica, Uganda y Zanzibar) y que le presentara pro-
puestas al respecto. En su informe, la sefiora Huxley recomendé
la creacién de una Oficina Editorial de Africa Oriental, encarga-
da de

e publicar libros de carédcter general y obras didacticas para los afri-
canos, en inglés y en lenguas africanas;

publicar revistas populares;

alentar y ayudar a los escritores africanos;

facilitar el desarrollo de la distribucién de los libros;

crear y administrar un servicio de préstamo de libros a los lectores
africanos.

El informe Huxley fue aceptado, y en 1947 se nombré al sefior
Charles Richards consejero de los gobiernos de Africa oriental en
materia de publicaciones destinadas a los africanos. El sefior Ri-
chards estim6 conveniente, en particular, empezar a publicar en
kiswahili y en luganda y, ulteriormente, en otras lenguas africanas.

En 1947 se cre6 la East African High Commission como 6rgano
interterritorial encargado de ciertos servicios. Los gobiernos del

1 Ndegwa, J. Printing and Publishing in Kenya: an outline of development,
Londres, School of Library, Archive and Information Studies, 1971, pp. 15-26.
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Reino Unido y de los paises de Africa oriental aceptaron las pro-
puestas del sefior Richards, y esto desembocé en la creacién, en
1948, de la East African Literature Bureau, departamento de la
East African High Commission. La sede de la Oficina estaba en
Kenya, y se establecieron secciones en Kampala para Uganda y
en Dar es-Salaam para Tanganica y Zanzibar. Muy poco después
de su fundacién, la Oficina empezdé a publicar libros sobre dis-
tintos temas; a fines de 1949, habia editado ya 46 titulos en inglés
y 11 en lenguas de Africa oriental. Como la demanda era muy
grande, la Oficina incité a los editores comerciales a producir li-
bros para Africa oriental.

Con objeto de estimular a los escritores africanos, se crearon co-
mités literarios para varias lenguas, y esto foment6 la creacién
literaria. Se organizaron concursos para escritores africanos, y la
Oficina publicé asimismo una serie de notas muy utiles para orien-
tar a los futuros escritores africanos. En junio de 1956, la Oficina
habia publicado ya mas de 350 titulos, con un total de 1 millén
750 mil ejemplares, y reimpreso 50, con un total de unos 330 mil
ejemplares. Su actuacién habia sido, pues, muy notable.

Ante el nimero creciente de editores que actuaban en Africa
oriental, el sefior Richards recomend6 en 1963 que la Oficina se
dedicara sobre todo a los libros de texto y de lectura elemental,
destinados a la alfabetizacién de adultos, asi como a los libros
que sirvieran para mantener los conocimientos de los recién alfa-
betizados. Aconsej6é asimismo a la Oficina que procurara muy es-
pecialmente producir libros en las lenguas de Africa oriental, sobre
todo alli donde el mercado no era lo suficientemente importante
como para atraer a las editoriales comerciales.

Ademas de publicar libros, la Oficina habia de producir revistas
y publicaciones periddicas. De hecho, ha editado una gran parte
de las revistas universitarias de Africa oriental. En 1968, habida
cuenta de la expansidon de sus actividades, se decidié incorporar a
ella una imprenta, con lo cual pudo editar todos sus libros y, al
mismo tiempo, atender todas las necesidades de la Comunidad de
Africa Oriental, uno de cuyos departamentos era también respon-
sable de la organizacion de los servicios de biblioteca. Desde su
sede de Nairobi (Kenya), creé pequeiias bibliotecas en toda Africa
oriental y prest6 servicios por correspondencia hasta 1964. En con-
sonancia con las recomendaciones del sefior Sidney W. Hookey,
especialista de la organizacion de bibliotecas en Africa oriental,
pasé a ser el nicleo de los servicios nacionales de biblioteca de
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Kenya, Uganda y Tanzania. Mas adelante se daran otros detalles a
proposito de las bibliotecas.

EDITORIALES COMERCIALES

Como ya ha quedado dicho, en 1963 Charles Richards recomendé
a la Oficina, en su informe definitivo como director de la East
African Literature Bureau, que se centrara en la edicién de textos
de lectura destinados a los proyectos de alfabetizacion de adultos
y que dejara todo lo demas a las editoriales comerciales. La Ofi-
cina las estimulé al traspasarles las publicaciones que podian ven-
derse mas y, en caso necesario, les garantizaba las ventas compran-
doles libros. A pesar de ello, y aunque algunos editores britanicos
como Longmans Green, Macmillan y la Oxford University Press
publicaban libros para Africa oriental, antes de 1963 habian edi-
tado muy pocos en Kenya, Uganda, Tanganica o Zanzibar. En rea-
lidad, la mayoria de sus publicaciones se editaban en Londres y
se enviaban desde alli a Africa oriental.

Entre las primeras editoriales britanicas que se establecieron en
Africa oriental cabe citar, Longmans en 1950 y la Oxford University
Press en 1954. Mas tarde, otras editoriales britanicas crearon su-
cursales. Instalaron depésitos locales, contrataron a autores autdc-
tonos para escribir libros de texto y enviaron representantes lccales
para que visitaran las escuelas, las universidades, las escuelas nor-
males y los ministerios de educacién, y para que introdujeran
nuevos libros adaptados a los nuevos planes de estudio. La pre-
sencia de esas editoras extranjeras provocé una viva polémica. La
posicién de los editores britanicos en Africa oriental ha suscitado
ciertas criticas. Se ha dicho que la industria editorial en Africa
oriental estd dominada todavia casi totalmente por las empresas
britdnicas, que procuran sobre todo ganar dinero. Se afiade que
su fuerza financiera en la regién y sus considerables beneficios se
deben en gran medida al lugar que han conquistado en el mercado
de los libros didacticos y, en particular, de los escolares que cons-
tituyen un sector que ofrece beneficios importantes, garantizados
y constantes.

Por ello, se exigia vigorosamente la creacion de una poderosa
industria editorial auténticamente nacional, cuya orientacién ge-
neral y cuya politica de publicacién dependieran directamente de
los africanos orientales.
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Procede mencionar en especial la East African Publishing House.
En 1964, el East African Institute of Social and Cultural Affairs
estudié la posibilidad de montar una editorial local, que respondie-
ra mejor a las aspiraciones y necesidades de la poblacién y que
fuera un reflejo mas dinamico del patrimonio cultural africano.
Por ello, en 1965 se cre6 la East African Publishing House. Sin
embargo, al no disponer de capitales suficientes, el Instituto entré
en contacto con André Deutsch, que aceptd participar en la ope-
racion. Asi pues, la East African Publishing House, fue una em-
presa mixta hasta 1966, afio en el cual se compré a André Deutsch
su participacidén, y el East African Cultural Trust creado con ese
fin se hizo totalmente cargo de la gestion de la editorial. Desde el
primer momento, buscé a sus autores con un riesgo mucho mayor
que el que aceptan otras editoras. Empez6 publicando libros de
lectura para las escuelas primarias, y mas tarde para la ensefianza
secundaria. Ulteriormente, edité libros de nivel universitario y otras
obras eruditas. La East African Publishing House publica tam-
bién en las lenguas locales, sobre todo en kiswahili. En conjunto,
aporta mucho a la industria del libro.

Tanzania es uno de los paises de Africa oriental en los que hay
sucursales de editoriales extranjeras, y por ello ha tropezado con
las dificultades correspondientes.

LA TaNzZANIA PUBLISHING HoOUSE

Esta editorial fue fundada en 1966 por la National Development
Corporation (60% de las acciones) y Macmillan (40%). De 1966
a 1972 se le plantearon diversos problemas. Robert Hutchison, ul-
timo director general extranjero de la Tanzania Publishing House
(tpH), ha criticado mucho la politica de Macmillan.? Subraya que
“durante los cinco primeros afios, la TPH ha estado dominada y en
gran parte controlada por Macmillan, y que ha sido poco mas que
un instrumento, a veces muy ineficaz, al servicio de los intereses de
Macmillan, cuya finalidad principal consistia en ganar dinero”. Se-
gtin él, “el acuerdo entre Macmillan y la Tanzania Publishing
House ha servido sobre todo para proporcionar beneficios a Mac-
millan, practicamente sin riesgo alguno para esta empresa a cambio
de los servicios mal definidos que prestaba a la TpH". Senala asi-

2 Hutchison, R. “Neo-colonial tactics” en Africa, num. 23. julio 1973, pa-
ginas 74-79.
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mismo que varios titulos producidos y vendidos por Macmillan, por
conducto de la TPH, carecian de interés para Tanzania. Y afiade que
“a lo largo de los cinco afios y medio de direccién de la TPH por
representantes de Macmillan, se envié a un solo tanzaniano a re-
cibir formacién”, cuando en el contrato de asociacion se estipulaba
que Macmillan se encargaria de formar a personal tanzaniano. La-
menta que, en 1970, los directores de la TPH “hayan dedicado seis
veces mas de dinero a los gastos de atenciones sociales (sobre todo
para ellos mismos y para el personal de Macmillan visitante) que
a la formacién del personal”.

La editorial habia sido creada para publicar libros de texto es-
colares en kiswahili, destinados a los centros de ensefianza primaria
y secundaria de Tanzania, y libros de matematicas para el Minis-
terio de Educacién Nacional. Mas tarde, produjo libros de lectura
complementarios en kiswahili para las escuelas, asi como libros de
interés general, de nivel mas alto. Al ritmo de su desarrollo, se
dedic6 a la publicacion de obras literarias en la lengua nacional
y de estudios politicos, sociales y econémicos en ingiés. En 1972,
por ejemplo, se publicaron 36 nuevos titulos y reimpresiones.

En 1974, hubo unas negociaciones concretas con Macmillan, sobre
la adquisicién por la National Development Corporation (matriz
de la TPH) de todas las acciones de la sociedad, con un desenlace
positivo.

EL MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL

Este Ministerio es uno de los mayores editores del pais, y ademas
un importante comprador de libros. Le corresponde una propor-
cién considerable del presupuesto nacional. En 1972/1973, se dedi-
caron a la educacién 473.9 millones de chelines tanzanianos, de un
total de 31794 (unos 475 millones de délares), esto es, 14.9%.°
Pero hay una grave escasez de libros didacticos.

LiBROS DE ENSENANZA PRIMARIA

Hasta 1974, algo mas del 50% de los nifios tanzanianos en edad
escolar podian ingresar en las escuelas primarias, cuyos estudios
duraban siete afios. Ese mismo afo, el Partido de la Revolucion

3 Kuhanga, N. A. “Education and Self-reliance in Tanzania; a national pers-
pective”, en Development Dialogue. vol. 2, 1978. p. 38.
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(Chama cha Mapinduzi) decidi6 que la instruccién primaria seria
universal a partir de noviembre de 1977. Esto significaba que las
escuelas habian de acoger a todos los nifios en edad escolar (7 afios
de edad). Por consiguiente, el ndmero de alumnos aumenté con-
siderablemente, pasando de 1874357 en 1975-1976 a 3414210 en
1978-1979.* La tasa de escolarizaciéon en el primer afio pasé de
50% aproximadamente a mas de 90%. Debido a ese aflujo de alum-
nos, el Ministerio de Educacién Nacional hubo de enfrentarse, en
particular, con una escasez de material escolar, sobre todo de li-
bros. Actualmente, hay una muy grande escasez de libros de texto
en las escuelas primarias. Este problema se agrava, ademas, por
el hecho de que hay muy pocos libros en kiswahili, lengua nacional
y principal lengua de instruccién.

LIBROS DE ENSENANZA SECUNDARIA Y TECNICA Y PROFESIONAL

El nimero de alumnos de ensefianza primaria que pasan a los cen-
tros de ensefianza secundaria aumenta todos los afios (de 4 300 en
1961 a 15850 en 1977), pese a una reduccion porcentual.’ En el
decenio de 1960, 13% de los alumnos de ensefianza primaria in-
gresaban en la secundaria. A principios del decenio siguiente, no
habia ya sino 10%, y hacia 1975 el sistema de ensefianza secundaria
tradicional no podia acoger més que a 6%.°

Aunque haya menos alumnos en la ensefianza secundaria que en
la primaria, en ella es donde se plantea con mayor gravedad el
problema de la calidad de los libros de texto. Se requieren buenos
libros en los estudios secundarios y técnicos que preparan a los
alumnos para la ensefianza superior o para profesiones agricolas,
industriales y comerciales. Se observa la misma escasez en el caso
de los libros destinados al personal docente y a los instructores de
ensenanza secundaria, técnica y profesional.

1+ Kuhanga, N. A., Hotuba va Waziri wa Elimu ya Taifa Kushu Makadirio
va Fedha kwa nwaka 1979/80 (Discurso del ministro de Educaciéon Nacional
sobre las estimaciones para 1979-1980). Dar es-Salaam, p. 6.

s Ibid., p. 38.

6 Malya, S. “Books by the people”, en Adult Education and Development
in Tanzania, Vol. 1, Dar es-Salaam. The National Adult Education Associa-
tion of Tanzania, 1975, pp. 114 y 115.
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LIBROS DE ALFABETIZACION FUNCIONAL

En 1976 habia mas de 13 millones de tanzanianos, entre ellos 7 mi-
llones de adultos: mas del 75% de estos ultimos no sabian leer
ni escribir (més de 5 millones 250 mil analfabetos). Entre los 13
millones habia 6 millones de jévenes y nifios, entre ellos 3 millones
en edad escolar. Sin embargo, 1 millén 500 mil de ellos no tenia
posibilidad de ir a la escuela. Por consiguiente, ademas de los 5
millones 250 mil adultos analfabetos, habia como 1 millén 500 mil
jovenes que corrian el peligro de seguir siendo analfabetos. El dis-
curso de Afio Nuevo, pronunciado por Nyerere el 31 de diciembre
de 1969, dio un primer impulso a la lucha contra el analfabetismo.
Hubo un segundo movimiento en ese sentido al ser declarado 1970
Ao de la Educacién de Adultos de Tanzania. La campafia nacional
de alfabetizacién empezé en 1971, con la finalidad de suprimir el
analfabetismo para 1975.7 En agosto de ese afio, el numero de adul-
tos analfabetos declarados era de unos 5 millones 900 mil. El 12
de agosto de 1975 se efectuaron examenes de alfabetismo en todo
el pais. Estos examenes pusieron de manifiesto que 60% de los
analfabetos declarados habian aprendido a leer y escribir, por lo
que quedaban todavia 3 millones 440 mil. Se prevé hoy que el anal-
fabetismo habra desaparecido en 1981.

La campaifia de alfabetizacion se basé en los resultados del pro-
yecto de alfabetizacién de la UNESco,* que habia empezado a llevarse
a cabo en los alrededores del lago Victoria en 1968, con los si-
guientes objetivos:

e Ensefiar a los analfabetos a leer, a escribir y a resolver problemas
de aritmética simples.

e Procurar que el nivel de instruccién sea equivalente al del final
de la ensehanza primaria.

e Ayudar a la poblacién a aplicar los nuevos conocimientos y téc-
nicas para resolver los principales problemas econdmicos, sociales
y politicos.

e Preparar a la poblacién para que pueda participar mas activamente
en el desarrollo de su pais.

e Velar porque la alfabetizacién y el programa de educacion de adultos
contribuyan al desarrollo general, agricola e industrial del pais.

e Proporcionar los materiales de lectura necesarios para la transmi-

- " Resolutions of 15th TANU General Conference. 1971, p. 45.

8 Tanzania. Ministry of Community and National Culture, Tanzania Lite-
racy and Adult Education Project: an application for assistance from the
U.N. Special Fund. s. f.
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sion de conocimientos sobre la higiene colectiva y personal, la pue-
ricultura, la nutricién, etcétera, lo cual permitira mejorar la vida
familiar y colectiva al ofrecer posibilidades de educacién perma-
nente y al evitar las recaidas en el analfabetismo.

Se redactaron muchas guias pedagégicas y manuales elementales
de alfabetizacion para atender la demanda de materiales de lectu-
ra. En los manuales de alfabetizacion se intenté abarcar la mayo-
ria de las actividades economicas de la poblacién rural. Hasta 1975,
se habian elaborado y distribuido 26 millones 655 mil manuales
elementales y 1 millon 375 mil guias pedagdgicas.” No obstante,
debido a la inscripcion de 5184 982 alumnos de 1971 a 1975, se
produjo una escasez de dichos manuales, que siguen siendo necesa-
rios, al igual que los libros de interés general destinados a impe-
dir que los recién alfabetizados recaigan en el analfabetismo.

OTRAS EDITORIALES

Existen otras importantes editoriales que publican muchas obras
en inglés, en kiswahili y en las lenguas vernaculas. Algunas de las
mas activas dependen de organizaciones religiosas; se trata en
particular de Vuga Press, Ndanda Press y African Inland Press. Sus
publicaciones son esencialmente de caracter religioso. Hay también
varias editoras institucionales. Entre las mdas importantes cabe
citar las de la Bureau of Research Assessment and Land Use Plan-
ning (BRALUP), la Economic Research Bureau (ERB) y el Institute of
Kiswahili Research (IKR), adscritas las tres a la Universidad de Dar
es-Salaam, asi como las del Institute of Adult Education (1ax) y el
Institute of Education (IE) que publican sobre todo obras cienti-
ficas.

IMPRENTAS !°

Como la edicién y la impresién estdn estrechamente ligadas, pro-
cede citar algunas de las principales imprentas de Tanzania.

® Laubjerg, M. Development of Literacy Education in Jamaica and Tanza-
nia, a case study of the impact of literacy on the formation development
attitudes among literacy participants in two rural districts. Copenhague,
Manemvej 29. DK - 3460 Birkerod, 1979.

12 National Development Corporation. Annual Reports, 1972, 1974.
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Imprentas estatales

National Printing Company. Esta imprenta, filial de la National
Development Corporation, se dedica a hacer trabajos de imprenta
para otras instituciones nacionales. Fue creada en mayo de 1967, y
pasé a ser una filial de la NDC en julio de ese mismo afio. Imprime
muchos libros para el Ministerio de Educacién Nacional, la Tan-
zania Publishing House y el Institute of Adult Education, asi como
los periédicos del partido Uhuru y Mzalendo, y otros como Urusi
Leo, Parapanda y Ulinzi. Se ha especializado ademas en la impre-
sion de carteles, calendarios, cheques y articulos de papeleria para
oficinas.

Printpak Tanzania Limited. Esta empresa pas6 a ser una filial
de la National Development Corporation en 1971. Como su nombre
indica, sus actividades son esencialmente de impresién y embalaje.
Es propiedad plena de la Npc. En 1974 el UNICEF le proporcioné
maquinas de imprimir y encuadernar libros, en cumplimiento de
un acuerdo entre el Ministerio de Educacién Nacional, la NDC y
Printpak. Con esas maquinas, Printpak imprime miles de libros
para el Ministerio de Educacién Nacional. Los otros grandes orga-
nismos que recurren a sus instalaciones son el Institute of Adult
Education, la Tanzania Publishing House y la Universidad de Dar
es-Salaam. Imprime asimismo los dos periddicos oficiales Daily
News y Sunday News y un cierto namero de revistas.

Government Printer. Esta imprenta es con mucho la mas impor-
tante del pais por el volumen de produccién. Publica los docu-
mentos oficiales.

Imprentas privadas

Hay también imprentas privadas, que desempefian un importante
papel en la industria del libro de Tanzania. Entre ellas cabe citar
las siguientes: Tanzania Litho, Dar es-Salaam Printers, Iringa Prin-
ters y TMP Printers. En general, las instalaciones de impresion exis-
tentes no pueden atender la demanda actual de libros y otros textos
impresos. Por ello, desde 1977, aiio en el cual se aplicé el principio
de la instruccién primaria para todos, el Ministerio de Educacién
Nacional organiza un concurso entre las diversas imprentas del
pais para la impresién del material educativo necesario. La canti-
dad de los libros que han de imprimirse es demasiado grande, y
por ello muchas imprentas no han podido respetar los plazos de
entrega.
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MEDIOS DE COMUNICACION DE MASAS
Periddicos y revistas

En Tanzania hay pocas revistas —algo mas de 20— y las de ca-
racter cientifico son menos numerosas todavia. Tampoco abundan
los semanarios. La Direccién de Servicios del Ministerio de Infor-
macién edita todos los afios un anuario de prensa. En el de 1979
se indicaban las tiradas de los diarios del Partido y del Gobierno:
89 mil y 41 mil ejemplares, respectivamente, para los periédicos
en lengua inglesa (Daily News y Sunday News) y 100 mil para cada
uno de los dos del Partido, en kiswahili (Mzalendo y Uhuru). Dicha
Direccién ha publicado una lista completa de los diarios y revistas
publicados en 1979, analizados segiin la frecuencia de publicacién,
la tirada y el origen de la informacién.* Desde 1967, no han va-
riado gran cosa la difusién de los periddicos y la procedencia de
las noticias. Los resultados de las investigaciones realizadas por
John C. Condon en 1967 explican la situacién.’

Cada periédico enviaba aproximadamente la mitad de sus ejem-
plares al interior del pais y distribuia la otra mitad en la capital.
Debido al mal estado de las carreteras y a la insuficiencia de los
medios de transporte, los periédicos se recibian muy irregularmente
y con un gran retraso en las diversas regiones. Como cabia prever,
las noticias sobre Tanzania predominaban en la prensa nacional.
Las de Dar es-Salaam equivalian aproximadamente a 85% de las
nacionales en los diarios en inglés (es decir, 40% del total, mas o
menos). En los diarios en kiswahili de 65 a 70% de las noticias
nacionales, esto es, de 50 a 60% del total se referian a Dar es-Sa-
laam. Las noticias de Zanzibar suponian tan sélo de 1 a 2% de las
informaciones en todos los periédicos. En los diarios en inglés,
las noticias eran sobre todo internacionales, y en los diarios en
kiswahili sobre todo nacionales. The Standard, en particular, era
considerado como un periddico internacional, y Uhuru y Ngurumo
como periddicos nacionales.

11 United Republic of Tanzania. Ministry of Information Services. Press
Directory 1979, pp. 13-15.

12 Condon, J. C. “Nation and building in the Tanzania press”. Journal of
Modern African Studies, nim. 53, 1967. pp. 335-354.
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Cuapro IV.1
The_
The Nationa-
Titulo del diario Standard Ngurumo Uhuru list
Propietario Privado Privado TANU TANU
Lengua Inglés Kiswahili Kiswahili Inglés
Tirada diaria media 17 000 14 000 11 000 6 000
Numero de lectores, *
segin el director del
diario 51000 59 000 100 000 22000
Porcentaje de las noticias que figuran
Zona geogrdfica en el diario
Dar es-Salaam 41 37 62 525
Interior del pais 8 5.5 235 27
Zanzibar 1 25 2 1
Tanzania (total) 50 45 875 80.5

Otros paises, es decir,
el resto de Africa, el
Reino Unido, las Amé-
ricas, etcétera. 50 55 125 195

BIBLIOGRAFIA DE LAS PUBLICACIONES TANZANIANAS
Tanzania National Bibliography

El Tanzanian Library Service edita la Tanzania National Biblio-
graphy, que da la lista de las publicaciones impresas en el pais y
depositadas en la National Central Library y en la Biblioteca de
la Universidad de Dar es-Salaam. La ley de 1962 —Library (Deposit
of books) Act— imponia a las imprentas de Tanzania continental
la obligacién de depositar en la Biblioteca de la Universidad un
ejemplar de todos los libros impresos por ellas y, en 1963, después
de la fundacién del Tanzania Library Service, el Ministerio de Edu-
caciéon Nacional promulgé una orden ministerial —Libraries (De-
posit of books) Order— que ampliaba la ley de 1962 al exigir a
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las imprentas que depositaran también un ejemplar en el Tanzania
Library Service. Al promulgarse en 1975 la Tanzania Library Ser-
vices Act, quedé abrogada la ley de 1962.

La ley de 1975 estipula que toda persona que imprime o produce,
o hace imprimir o producir en Tanzania continental un libro o
cualquier otra obra literaria con fines de venta, difusién publica
o exposicion, tiene la obligaciéon de entregar gratuitamente dos
ejemplares por lo menos al TLs. Se entienden por “libro” en particu-
lar los documentos, las publicaciones periédicas, las revistas, los
diarios, los folletos, las partituras, los grabados, las fotografias,
los mapas, los planos y los manuscritos. Desde 1969, el Tanzania
Library Service publica la Tanzania National Bibliography. Actual-
mente, estd intentando elaborar una bibliografia para 1964-1968.

El acopio de estadisticas sobre la produccién de libros plantea
ciertos problemas, que fueron examinados detenidamente en la Con-
ferencia Internacional sobre la Bibliografia Africana, celebrada en
Nairobi del 4 al 8 de diciembre de 1967. En lo tocante a la adquisi-
cién y el inventario de las publicaciones tanzanianas recientes, Ha-
rold Holdsworth, ex bibliotecario de la Universidad de Dar es-Sa-
laam, ha dicho lo siguiente: ** “Las bibliotecas de deposito son
naturalmente las mas indicadas para reunir las publicaciones y, sin
embargo, incluso sus colecciones tienen lagunas por diversas razo-
nes: fallas del mecanismo de distribucién; inexistencia de listas
comerciales, y de listas que estén siempre al dia en las imprentas
y las editoriales; pequefas tiradas, que se agotan rdpidamente, y
reimpresiones poco frecuentes; existencia de una gran cantidad de
publicaciones no disponibles en el comercio, y, por ende, no depo-
sitadas por los impresores que, en Tanzania, son los encargados
de la entrega; asi como el hecho de que muchas imprentas y edi-
toriales no guardan durante mucho tiempo sus existencias —sobre
todo en el caso de los diarios y revistas. Las propias bibliotecas
son también responsables cuando no tienen el personal necesario
para reclamar ripidamente lo que falta o para dedicar el tiempo
necesario a informarse sobre todas las publicaciones del pais”.

13 Pearson, J. D., Jones, R. The Bibliography of Africa: proceedings and
papers of International Conference on African Bibliography; Nairobi, 4-8
de diciembre 1967. Londres. Frank Cass and Co. Ltd., 1970, pp. 50 y 51.
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IMPORTACIONES Y EXPORTACIONES DE LIBROS

En Tanzania se editan muy pocos libros en inglés, en kiswahili o
en las lenguas vernaculas. Para atender la fuerte demanda de li-
bros hay que importar un gran numero de ellos (la mayoria en
inglés), sobre todo del Reino Unido. Por otra parte, Tanzania ex-
porta muy pocos libros. En el cuadro IV.2, que indica el valor
de las importaciones y las exportaciones en chelines tanzanianos de
1967 a 1970 puede verse la situacion al respecto.™

Cuapro IV.2

Importaciones 1967 1968 1969 1970
Kenya v Uganda 885 000 902 000 717000 1442000
Paises ajenos a Africa

oriental 6353000 4525000 3672000 4363000
Total 7328000 5427000 4389000 5807000
Exportaciones

Kenya y Uganda 652 000 751 000 588000 1268 000
Paises ajenos a Africa

oriental 185 000 96 000 190 000 211000
Total 837 000 846 000 778 000 1479000

Como ya se ha dicho, Tanzania depende fuertemente de los libros
importados del resto de Africa y de ultramar. Hay que hacer di-
versos tramites para cerciorarse de que se hacen los pagos y se
utilizan juiciosamente las escasas divisas disponibles. La Circular
12 del Exchange Control reglamenta los pagos relativos a los li-
bros, las publicaciones periddicas, etcétera, asi como las suscrip-
ciones de las asociaciones y clubes. En virtud de esa reglamentacion,
hay que solicitar una licencia de importacion y, para ello, presentar
el original de las facturas o de las peticiones de pago por adelan-
tado. Sobre importaciéon de libros, publicaciones periddicas, etcé-

11 Kaungamno, E. E. e Ilomo, C. S. Books Build Nations, Vol. 11. Library
Services in Tanzania, Londres.
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tera, versa la Circular 10, en virtud de la cual sélo se puede pagar
el material importado después de despachar los tramites aduane-
ros. Cuando no se han enviado tcdavia las mercancias importadas
(por tren, barco, etcétera), y el importador desea efectuar un pago
por adelantado, tiene que recabar la aprobacién previa del Bank of
Tanzania. Se aconseja a los importadores que, en la mayor medida
posible, procuren tratar directamente con los proveedores o los
fabricantes, para evitar los intermediarios. El Bank of Tanzania
exige asimismo que, antes del envio, haya una inspeccién cuanti-
tativa y cualitativa, asi como una comparacién de los precios, por
la General Superintendent Company Limited que hace las veces
de inspeccién estatal. Las mercancias s6lo pueden transportarse si
no se ha formulado reserva alguna en el informe de inspeccién
(Clean report of findings). Los envios que son objeto de una fac-
tura inferior a 10 mil chelines tanzanianos no necesitan ser presen-
tados a la inspeccién antes del embarque. El Tanzania Library
Service esta exento del pago de los derechos de aduana en virtud
de la Customs Tariff (Remission of Customs Duties) (Tanganyika
Library Services Board) Order 1966, modificada por la Customs
Tariff (Tanganyika Library Services Board) niim. 2, Order 1966. En
esta orden se estipula que la totalidad de los derechos relativos a
la importacién de mercancias o a su compra antes de los trarnites
aduaneros por el Tanganyika Library Service, o por su cuenta, serad
reembolsada si el Director General de Aduanas e Impuestos Indi-
rectos comprueba que esas mercancias estin destinadas exclusiva-
mente al Tanganyika Library Service para sus propias actividades.
Tanzania ha firmado el Acuerdo de la UNEsco sobre la Importacién
de Objetos de Caracter Educativo, Cientifico y Cultural, que supri-
me los derechos sobre los libros y establece la concesién de divisas
para la importacion de libros por las bibliotecas publicas.'®

PROMOCION Y DISTRIBUCION DE LOS LIBRGS

Una de las condiciones previas para la promocién del libro consiste
en inculcar el habito de la lectura. Para ello es muy importante
organizar festivales del libro, seminarios del libro, exposiciones,
etcétera. El desarrollo de las bibliotecas es ciertamente, y con mu-

15 yNESCO. Book Development in Africa; problems and perspectives. (Re-
ports and Papers on Mass Communication, num. 56), 1969, COM/69 xvII. 56A,
p. 16.
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cho, el mejor modo de fomentar la difusién de los libros y de la
lectura. Las bibliotecas desempefian un papel especial a este res-
pecto. En un pais pobre y en desarrollo como Tanzania, un servicio
de bibliotecas publicas de caracter nacional resulta indispensable,
habida cuenta de lo modesto de los ingresos por habitante y de la
imposibilidad de comprar libros, en el caso del tanzaniano medio.

En 1963, al percatarse de la importante funciéon que pueden te-
ner los libros en el desarrollo nacional, Tanzania creé el Tanzania
Library Service, encargado de promover, establecer, equipar y des-
arrollar las bibliotecas en todo el pais. En 1975, se extendieron sus
atribuciones a los servicios de documentacién, a la produccién de
libros y a la formacién. Como servicio nacional que es, el TLS se ha
interesado por los medios que permitan extender la red de biblio-
tecas a todo el pais, con objeto de poner los libros al alcance de
toda la poblacién. Los servicios que se prestan son los siguientes:

Bibliotecas urbanas

En Dar es-Salaam hay una Biblioteca Nacional Central, que es la
sede de un servicio de bibliotecas que cubre todo el territorio na-
cional. Tiene un servicio publico, bien organizado, de documenta-
cién y préstamo de libros a los adultos y los nifios, un centro de
suministro de libros y de bibliotecnia y un servicio consultativo
central. La National Central Library se encarga asimismo de elabo-
rar la bibliografia nacional tanzaniana. Se han construido doce
bibliotecas regionales en las ciudades del interior del pais. Otras
dos han de estar listas a fines del ejercicio econémico 1979-1980. Se
construirdn otras mds en las seis regiones que carecen de ellas,
antes de pensar en crear bibliotecas provinciales.

Bibliotecas rurales

Como 95% de la poblacién vive en las zonas rurales, se hace todo
lo posible por ofrecerle servicios de biblioteca por conducto de
bibliotecas de pueblo y bibliobuses.

Servicios de biblioteca por correspondencia. Se envian libros a
las personas que habitan lejos de una biblioteca. Este servicio es
gratuito, ya que el Tanzania Library Service corre con los gastos
de transporte en los dos sentidos. El lector abona simplemente
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una fianza de 20 chelines tanzanianos por cada libro que pide pres-
tado. Se le reembolsa esta suma cuando deja de recurrir al ser-
vicio o si se va a vivir a una localidad provista de biblioteca.

Servicio de canje de libros. Se prestan gratuitamente colecciones
de libros a diversas instituciones como los centros comunitarios,
los clubes, etcétera, que no disponen de biblioteca.

Servicios de biblioteca para los centros docentes y las escuelas
normales. El Education Libraries Department de la Biblioteca Na-
cional Central ofrece sus servicios a los centros docentes y las
escuelas normales en diversas formas: consejos sobre la eleccién
de los libros, la concepcién y la organizacién de los locales de bi-
bliotecas, seminarios sobre las bibliotecas, y visitas a centros do-
centes y escuelas normales. Se ha creado ademas un servicio de
biblioteca escolar itinerante, que cuenta con una camioneta para
ir a los centros de ensefianza secundaria y prestar a las bibliotecas
los libros didacticos que les faltan.

Librerias

Las librerias desempefian un importante papel en la difusion del
libro. Hay algo mas de veinte en Tanzania. Su mayor problema
consiste quizds en que la mayoria de ellas son pequefias con arre-
glo a los criterios internacionales y no disponen, por consiguiente,
de los medios necesarios para guardar un gran ndmero de publi-
caciones sin haber recibido pedidos en firme. Las mas de las
veces, son incapaces de localizar, comprar y enviar las obras de
demanda irregular o insuficiente. La mayor parte de lo que estd
disponible en las librerias se vende a un precio exorbitante.

TANZANIA ELIMU SUPPLIES LTD. (TES)

La Tanzania Elimu Supplies Ltd.’* es una empresa comercial que
depende del Ministerio de Educacién Nacional. Segin el Memo-
randum of Association of the Cempany, sus objetivos son los si-
guientes:

e Dedicarse al comercio al por menor de papeleria, medios didacti-
cos, articulos de deporte y demas materiales destinados a las es-
cuelas y otros centros docentes.

16 Tanzania Elimu Supplies. Six years of progress; a short report on 6 years
of rapid development. b. s. M., s. f., p. 4.
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e Desempeiiar las funciones de editor, librero, propietario de perio-
dicos y revistas, agente de publicidad, impresor, encuadernador,
magquetista, dibujante y representante para la venta de libros, re-
vistas y otras publicacicnes: de todo tipo.

Ha sido designada como distribuidora oficial para el Ministerio
de Educacién Nacional en todo lo relacicnado con los libros de
texto, los cuadernos, los articulos de oficina y de papeleria en ge-
neral, destinados a los centros de ensefianza primaria y secundaria,
las escuelas superiores y la Universidad de Dar es-Salaam. Ultima-
mente ha extendido sus actividades a la distribucién de esos mismos
suministros al publico en general. En la actualidad, estd creando
sucursales para mejorar los servicios que presta a su clientela.

LA TANZANIA COPYRIGHT AcT (1966) Y SUS EFECTOS SOBRE
LA CREACION LITERARIA Y LA EDICION

Durante més de cuarenta afios (1919-1961), mientras Tanzania es-
tuvo sometida a la autoridad del Reino Unido, la ley britanica so-
bre el derecho de autor formé parte de la legislacién tanzaniana.
En 1924 se extendié a Tanzania la aplicacién de la Copyright
britanica de 1911, con el nombre de Copyright Act, 1911 (Extension
to Tanganyika Territory) Order, 1924. No obstante, después de la
Independencia y de la promulgacién de la Tanzania Copyright Le-
gislation, dejé de estar en vigor la ley de 1911. La ley sobre el dere-
cho de autor de 1966 se aplica a las obras literarias, musicales y
artisticas, las peliculas cinematograficas, las grabaciones fonogra-
ficas y las emisiones de radiodifusién. Como la ley sélo protege
las obras publicadas en Tanzania, no estian protegidas las publica-
das en otro pais, independientemente de que sus autores sean
tanzanianos o extranjeros. Tanzania no es parte en el Convenio
de Berna sobre el derecho de autor ni en la Convencién Interna-
cional sobre Derecho de Autor. Ni siquiera ha firmado acuerdos
de reciprccidad con otros paises. Sin embargo, antes de la Inde-
pendencia y hasta 1962, era automaticamente parte en los dos
convenios antes citados, debido a sus vinculos con el Reino Unido.
Segun la Tanzania Copyright Act, la expresién “propietario del
derecho de autor” designa o bien al primer propietario o bien a
un concesionario o bien al titular de una licencia de exclusividad.
En virtud de esa ley, el autor es la persona a la cual alguien que
no sea su empleador pide que escriba un libro o que produzca una
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obra. Si, mientras estd empleado, crea una obra o escribe un libro,
se podra transferir al empleador la paternidad de la obra (previo
acuerdo explicito). La palabra “obra” engloba las traducciones, las
adaptaciones y las nuevas versiones o arreglos de obras existentes,
asi como las antologias o recopilaciones que, por la eleccion o la
presentacién de los textos, tengan caracter original. En efecto, los
funcionarios trabajan en régimen de plena dedicacién y, cuando
escriben, pueden aprovechar lo que han podido llegar a conocer en
el ejercicio de sus funciones. La aplicacion de esta cldusula puede
contribuir a aumentar la escasez de libros y otras obras literarias,
ya que los funcionarios son capaces de escribir obras de calidad, y
estan en buenas condiciones para ello.

En el caso de las obras literarias, la protecciéon del derecho de
autor esta garantizada durante la vida del autor mas de 25 afios.
Esta duracién supone 25 afios menos que la norma internacional,
que es la vida del autor mas 50 afios. Tratandose de obras anéni-
mas, oficiales o producidas por organizaciones, la protecciéon dura
25 afios a partir del final del afio de edicién. Si se encuentra al
autor de una obra anénima, la proteccion dura la vida del autor
mas 25 afios. Si hay varios autores, se parte de la vida del ultimo
superviviente mas 25 afios, independientemente de su nacionalidad.
En definitiva, la ley tanzaniana sobre el derecho de autor parece
haber conseguido conciliar los intereses de los autores que expre-
san las ideas, de los editores que las difunden y del publico que las
pone en practica.

EL ConsEJjo bE FOMENTO DEL LIBRO

Pese a los multiples esfuerzos desplegados por el gobierno de Tan-
zania y otras organizaciones en materia de publicacion de libros, se
impone la creacién lo antes posible de un Consejo Nacional de Fo-
mento del Libro, con arreglo a lo recomendado por la Conferencia
de Accra en 1968. Este Consejo deberia congregar a todos los que
se relacionan con los libros: escritores, impresores, libreros, biblio-
tecarios y todas las instituciones interesadas. Aunque los consejos
de fomento del libro revisten formas distintas y tienen estatutos
diferentes segun los paises, podria servir de modelo la definicién
que ha dado a sus objetivos el Consejo Nacional de Fomento del
Libro de Malasia:
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e Reunir a los distintos grupos interesados por la produccién y la
difusion de materiales de lectura, con objeto de lograr una mayor
eficacia y una cooperacion efectiva en el suministro y la utilizacién
de esos materiales.

o Fomentar la creacion de asociaciones profesionales para los mate-
riales de lectura cuando no existan, y fortalecer las ya existentes.

e Mantener un nivel profesional y técnico elevado en los campos de
la produccién y la distribucién de libros.

e Estimular y promover la creacion de servicios de biblioteca ade-
cuados en el pais.

» Procurar que el publico se interese por los libros, e incitar a todas
las capas de la poblacién a adoptar un hdbito de la lectura que se
rija por un espiritu critico.

o Organizar y facilitar medios de jormacion en todos los campos re-
lacionados con los materiales de lectura.

e Fomentar y coordinar las investigaciones sobre los problemas re-
ferentes a dichos materiales.

e Hacer todo lo posible para alcanzar los objetivos antes citados y
para lograr que progresen las actividades del Consejo.

La creaciéon de un Consejo Nacional de Fomento del Libro en
Tanzania contribuira sobremanera a mejorar la industria del libro
en el pais. De momento, lo mas urgente es proceder a un estudio
mas detenido de las necesidades en materia de libros y de los pro-
blemas pendientes. Si llega a crearse ese Consejo ofrecera a todos
los interesados el punto de confluencia que necesitan.

Apéndice

ENCUESTA SOBRE EL PRECIO DE LOS LIBROS
EN DAR ES-SALAAM

1. OBJETIVOS

En una reunidén celebrada en febrero de 1976, los profesionales del
Departamento de Adquisiciones del TLS aprobaron una resolucién
relativa a la realizacién de una encuesta sobre el precio de los li-
bros en Dar es-Salaam, con estas dos finalidades: 1) tomar nota
de los precios de venta de los libros en las librerias de Dar es-Sa-
laam y, en particular, de los margenes de beneficios de esas libre-
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rias y de las diferencias de precios entre ellas; 2) tomar nota de
los precios facturados al Tanzania Library Service por las librerias
de Dar es-Salaam.

2. METtopo

Habia que cerciorarse, en primer término, de que los resultados
de la encuesta tendrian sentido. En efecto, el precio de los libros
y del transporte aumenta constantemente debido a la inflacién y,
por otra parte, el valor de la libra esterlina britanica ha disminui-
do en relacién con la del chelin tanzaniano. En general, los libreros
mo explicaron de buena gana su método de fijacion de los precios;
se contentaron con decir que no se basaban en las facturas. Es
interesante sefialar que, salvo la de la Universidad, todas las libre-
rias borran el precio britanico indicado en el guardapolvo, por
lo que el comprador no puede no hacer €l mismo la conversién en la
moneda nacional.

En e] Reino Unido, los precios de los libros vendidos al menudeo
estdn reglamentados: todas las librerias tienen que respetar el
precio indicado en el libro. Los editores hacen a las librerias un
descuento de 33 1/3%. Sus beneficios son, pues, iguales al tercio
del precio de venta y sirven para sufragar los gastos generales. El
TLS realiz6 su encuesta como sigue: se visitaron las principales
librerias de Dar es-Salaam, se examinaron las compras recientes
de libros britdnicos cuyo precio figuraba todavia en el guardapolvo
y, a continuacion, se tomo nota del precio de venta al publico.
También se examinaron los libros que se estaban catalogando en
el Departamento de Adquisiciones, para conocer el precio factu-
rado al TLs por las librerias locales. Se invité a los catalogadores a
sefialar los libros cuyo precio pareciera anormalmente alto.

3. RESULTADOS

Los resultados detallados de esta encuesta pueden verse en el cua-
dro sobre los precios practicados en Tanzania en comparacién con
los britanicos (Anexo 1) y en Anexo 2 (lista de los libros compra-
dos por el TLs a librerias locales a un precio excesivo).



ANEX0 1. Comparacion entre los precios de diferentes librerias de Dar es-Salaam

Precio en _

libras esterli- Dar National

nas, en el University es-Salaam Cathedral Interna- Supplies

Reino Unido Bookshop Bookshop Bookshop ESA tional Standard Co.
0.20 4/= 5/= 7/50 6/=
0.25 5/= 6/25 8/=
0.30 6/= 8/=
0.30 6/= 9/= 7/50 7/50
0.30 /= 8/75 8/50 10/50 8/50 8/50
0.40 8/= 10/= 12/50 10/00 :
0.45 9/= 11/25 11/=
0.50 10/= 12/50 12/50 15/10 12/= 12/=
0.55 11/= ) 13/50
0.60 12/= 15/= 14/50 14/50
0.65 13/= 15/70 15/50
0.70 14/= 18/= 17/=
0.75 15/= 18/80 19/= 18/=
0.80 16/=
0.85 17/=
0.90 18/= 21/60 21/50
0.95 19/= 22/80 22/50
1.00 20/= 25/= 24/= 24/=

1.15 23/= 28/75



1.20
1.25
1.40
1.50
1.60
1.75
1.80
1.90
195
2.00
2.10
2.25
2.50
2.75
295
3.00
3.20
3.75
4.50
4.75
5.50
5.95
15.00

24/=
25/—
28/=
30/=
32/=
35/=
36/=
38/=
39/=
40/=
42/=
45/=
50/=
55/ ==
59/=
60/=
64/=
75/=
90/=
95/=
110/=
119/=
300/=

30/= 31/=

30/=
35/=
34/= 36/=
40/=
43/75 42/=
48/50
55/= 46/50
56/= X
59/20
62/50 59/50
62/50
74/=
85/=
84/=
109/80
105/=
132/= ' 132/=
: 142/50
360/=

31/25
36/=
38/=
40/=

48/~

55/=
54/—

66/=

29/=

64/=

145/=
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3.1. Tipos de cambio y mdrgenes de beneficios

Desde hace dos afios y medio, la libreria de la Universidad calcula
el precio tanzaniano empleando un tipo de cambio de 20 chelines
tanzanianos por cada libra esterlina. Hace muy poco tiempo, ha
subido ligeramente esa proporcion para ciertos editores (Long-
mans, por ejemplo). Las demas librerias de Dar es-Salaam suelen
aplicar el tipo de cambio de 25 chelines por libra. En los tres afios
ultimos, el tipo oficial de cambio ha bajado de 18 a 16 chelines. Por
consiguiente, se puede calcular el margen como sigue:

Un libro cuesta, por ejemplo, una libra esterlina en el Reino
Unido, esto es, unos 17 chelines. Los libreros de Dar es-Salaam lo
compran a 66 peniques, o sea, 11 chelines. La libreria de la Univer-
sidad lo vende a 20 chelines. Las demas a 24 o 25. Adn teniendo
en cuenta el transporte y los gastos generales, esos beneficios de
mas del 100 por cien parecen excesivos.

3.2. Diferencias observadas

Se ha podido observar una falta de homogeneidad en la conversion
de libras esterlinas en chelines tanzanianos entre las diferentes
librerias e incluso en cada una de ellas. Pueden verse esas diferen-
cias en el Anexo 1. Damos a continuacién un ejemplo: en la libreria
ESA, un libro que costaba 40 peniques en el Reino Unido ha sido
facturado 9/95, 11/40, 12/10, 12/40 y 12/50.

3.3. Precios facturados al TLS

En la mayoria de los casos se cobra el mismo precio al TLs y a los
particulares. Pero se han podido observar, a veces, precios excesi-
vos (véase el Anexo 2). Procede sefialar que, en el Reino Unido, los
libreros que tienen la clientela de una biblioteca le conceden una
rebaja del 10 por ciento en el precio de venta al detalle de los
libros.

4. RECOMENDACIONES

4.1. Por el momento, el TLs deberia encargar directamente todos los
libros al pais de origen.
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4.2. El TLs deberia hacer presién sobre las librerias para que re-

dujeran su margen de beneficios y, a ser posible, pedir a la Natio-
nal Prices Commission que fijara un tipo de cambio.

4.3. Si el TLS se hace cliente de una libreria tanzaniana, debera

pedir tarifas especiales.

4.4. El TLs deberia interrogar a las librerias implicadas a propé-

sito de los casos enumerados en el Anexo 2, y reclamar las rebajas
que estén justificadas.

ANEX0 2. Compras del TLS

El rLs ha efectuado las siguientes compras en librerias de Dar es-Salaam.
Aun teniendo en cuenta el tipo de cambio aplicado por esas librerias, se
observa que el margen de beneficios es demasiado alto.

1) Borgstrom, G. Fish as food. Volume e. Part 1.
Precio en el Reino Unido: 12.20 libras esterlinas.
Precio de venta en la “Dar es-Salaam Bookshop”: 413/75.
2) Morrison, A. Storage and stock control. 2a. ed., revisada. 1974.
Precio en el Reino Unido: 2.95 libras.
Precio de venta en la “Dar es-Salaam Bookshop’: 81/25.
3) Horsfall, J. Teaching the cello to groups. 1974.
Precio en el Reino Unido: 2.75 libras.
Precio de venta en la “Cathedral Bookshop”: 67/70.
4) Raphael, F. C. Electric wiring of building.
Precio en el Reino Unido: 1.25 libras.
Precio de venta en la “Dar es-Salaam Bookshop™: 41/30.
5) Fax y Urwick, Dynamic administration, 2a. ed. 1973.
Precio en el Reino Unido: 2.50 libras.
Precio de venta en la ‘“Dar es-Salaam Bookshop”: 81/25.
6) Jones, The International Yearbook of Foreign Policv Analvsis 1974.
Precio en el Reino Unido: 5.50 libras.
Precio de venta en la “Dar es-Salaam Bookshop”: 132/= y 137/50.
PRINCIPALES LIBRERIAS TANZANIANAS
Christian Bookshop Tanga Bookshop
P. O. Box 301, P. O. Box 262
Moshi Tanga
Church Bookshop Tanganyika Mission Press,
P. O. Box 277, Private Bag,

Bukoba Tabora
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Africa Inland Mission Bookshop, Cathedral Bookshop

P. O. Box 905, P. O. Box 2381

Mwanza Dar es-Salaam

E. L. C. T. Lutheran Church Dar es-Salaam Bookshop
Bookshop P. O. Box 2126

P. O. Box 157, Dar es-Salaam

Singida

Hymil Import Bookshop, E. S. A. Bookshop

P. O. Box 753, P. O. Box 2126

Dar es-Salaam Dar es-Salaam

Iringa Bookshop Inland Bookshop

P. O. Box 240, P. O. Box 1402

Iringa _ Mwanza

Morogoro Bookshop Msimbazi Bookshop

P. O. Box 351, P. O. Box 2428

Morogoro DSM

Ndanda Mission Press, Njombe Bookshop

Ndanda P. O. Box 40,

Njombe

Swedish Free Mission Bookshop, Peramiho Bookshop

P. O. Box 222, P. O. Box 41

Tabora Peramiho

Standard Bookshop City Bookshop

P. O. Box 9402, DSM P. O. Box 442

Dar es-Salaam

Catholic Bookshop
P. O. Box 47,
Songea

FuenTE: Tanzania Elimu Supplies: Circular to its educational materials
distribution agents, 1975.



V. LA ESTRATEGIA RELATIVA A LAS INDUSTRIAS
CULTURALES EN UN PAIS SOCIALISTA: LA POLITICA
CULTURAL Y LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

ENRIQUE GONZALEZ-MANET

Director de la Revista de la Comisién
Nacional Cubana de la UNEScO

UNA INDUSTRIA CULTURAL EN EL MARCO DE UNA ESTRATEGIA
DE DESARROLLO

¢De quién es la cultura, qué sentido tiene y con qué fin se utiliza?
Cuba era un pais invadido por modelos extranjeros suscitados por
la publicidad comercial. La contaminacién semdntica y la adultera-
cién de la lengua provocaron en 1950 campaiias publicas de poco
efecto, pero significativas por la oposicién de ciertos sectores a la
corrosiva penetraciéon ideolégica y cultural.

En la Republica neocolonial, especialmente después de la apa-
ricion de la televisiéon, en 1950, empezé a surgir una industria
subcultural impulsada por agencias de publicidad y empresas trans-
nacionales. Los medios de comunicacion de masas se convirtieron
en factores de unos estilos, modas, formas culturales, habitos de
consumo y comportamientos sociales cuya finalidad esencial con-
sistia en promover la competencia social y comercial, el statu quo
y los valores individuales, basados en las teorias de la “libre circu-
lacion” y el “libre mercado”.

Este fen6meno estaba en consonancia con una relativa relacion
de intercambio desigual y con una situacion de dependencia del
mercado, y constituia un fiel reflejo de las tendencias internacio-
nales, a través de sus relaciones de dominacidon. Después de 1959,
los cambios encaminados a recuperar nuestra identidad propia con
arreglo a una estrategia general de desarrollo, no se predujeron sin
una fuerte resistencia de empresas comerciales privadas, agencias
de publicidad y empresas transnacionales.

Durante los primeros afos de transformacién social en Cuba, se
enfrentaron dos concepciones radicalmente distintas: ) la comer-
cializacién de la cultura, con una imagen deformada, gobernada
por la busqueda de beneficios maximos y proyectada como agente

249



250 DIVERSAS ESTRATEGIAS POSIBLES

de modelos extranjeros, y b) la ditusion de una cultura de carédcter
universal y humanista, capaz de reflejar la idiosincrasia del pueblo
y de contribuir a su desarrollo en una nueva sociedad.

Las caracteristicas generales de este enfoque, orientado mas ha-
cia la educacién que hacia el esparcimiento, hacia las necesidades
bdsicas mads que hacia unos habitos de consumo que eran tnica-
mente accesibles para las élites privilegiadas, senté las bases de
una nueva estructura cultural, bien consolidada a consecuencia
de la relacion cada vez mas intensa entre el sector de la educacién
y el de la comunicacion.

LA INDUSTRIA CULTURAL EN CUBA: HECHOS Y CIFRAS

En Cuba, el desarrollo cultural se basa principalmente en el pro-
greso constante de la educacién. Cuatro personas de cada diez se
dedican a actividades de educacion en diferentes niveles. El presu-
puesto nacional de educaciéon se ha multiplicado por doce; hay
mas de 650 mil becarios, y una tasa de asistencia escolar de mas
del 98 por clento, con una proporcion de desercion o de abandono
de los estudios insignificante. Este esfuerzo apunta a garantizar
el derecho al conocimiento y a la cultura del pueblo en general
y de las jovenes generaciones en particular.

Las bases institucionales del complejo cultural cubano se esta-
blecieron en un plazo de cuatro afios —de 1959 a 1963— en medio
de una ardua lucha de clases y de la intensificaciéon de las agre-
siones y presiones extranjeras. En ese breve plazo se crearon la
Casa de las Américas, para las relaciones culturales en el conti-
nente, el Institutc Cubano de Arte y Cinematografia, el Consejo
Nacional de Cultura, la Unién de Escritores y Artistas de Cuba, la
Comision Nacional de Museos y Monumentos, la Empresa de Gra-
baciones y Musica, el Teatro Lirico Nacional, el Ballet Nacional
de Cuba, el Conjunto Nacional de Danza y el Conjunto Folklérico
Nacional. Se reorganizo la Orquesta Sinfonica Nacional, y se crea-
ron el Coro Nacional y el Movimiento de Nueva Trova. Por ultimo,
en 1976, se cred el Ministerio de Cultura para coordinar la mayoria
de esas instituciones y para llevar a la practica la politica cul-
tural.

La industria cinematografica partié de la nada. Con sus propias
soluciones y enriquecida por las corrientes universales, se ha con-
vertido en un importante factor cultural. En 1978 habia producido
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ya 100 peliculas de larga duracién, 650 de media duracién, 950
noticiarios semanales y 150 dibujos animados, y obtenido mas de
200 recompensas en festivales internacionales. La asistencia a los
cines es de mas de 30 millones al afio en una poblacién de 10 mi-
llones de habitantes, sin tener en cuenta el servicio moévil que llega
a las localidades rurales mads remotas. Hay también una Cinema-
teca, con una de las colecciones méas completas de América Latina.

La industria editorial no existia practicamente antes de 1958, y
las artes graficas estaban entregadas a la publicidad comercial. En
total, se publicaban al afio un millén de libros, mas o menos, es-
pecialmente documentos oficiales y libros de texto para la ensefian-
za primaria. Grandes novelistas y poetas como el hoy desaparecido
Alejo Carpentier y el actual presidente de la Unién Nacional de
Escritores y Artistas, Nicolds Guillén, solian pagarse la edicién
de sus obras, que no rebasaban los 150 ejemplares. Ahora, se pu-
blican al afio 800 titulos —25% de ellos de literatura— con un
total de 30 millones de ejemplares, a un precio ridiculo con arreglo
a los criterios mundiales, que hacen cada vez mas del libro un
articulo de lujo que no esta al alcance de la inmensa mayoria.

Hay en el pais 130 grandes bibliotecas, ademas de otras 714 mads
pequefias, sin contar las 10 mil minibibliotecas de fabricas y cen-
iros de trabajo, que tienen como minimo 50 libros de interés gene-
ral. Una red nacional llega hasta los puntos mas remotos.

En 1958 habia en Cuba seis museos, en condiciones precarias, sin
organizacién cientifica alguna y esencialmente ignorados por el
pueblo, ya que éste no se sentia estimulado culturalmente. En la ac-
tualidad hay 74 instituciones de este tipo, cada una de ellas con
sus caracteristicas propias, que ofrecen al publico programas de
formacién y participacién para todas las edades. Cuarenta de ellos
se especializan en la historia, las bellas artes y las ciencias. E] Mu-
seo de la Ciudad de La Habana por ejemplo recibe unos 200 mil
visitantes todos los afios.

Hay seis compaiiias teatrales nacionales, que organizan progra-
mas de extensién cultural en fabricas, explotaciones agricolas y
centros docentes, y 26 grupos de teatro infantil que realizan acti-
vidades analogas, especialmente en las zonas rurales, con fines de
esparcimiento, ensefianza y desarrollo de la sensibilidad cultural.

Una de las iniciativas de mayor repercusién en este sector fue
la creacidn del Movimiento Nacional de Aficionados, con miras a
universalizar la creacion artistica y promover la aficién por el
arte, en particular entre los trabajadores, los campesinos y los
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estudiantes. Los profesores e instructores proceden de la Escuela
Superior de Bellas Artes, que forma también a profesionales espe-
cializados. Otro importante proyecto, desde 1977, es el de la or-
ganizacién de casas de la cultura: hay mas de cien en todo el pais.

El citado Movimiento representa a 20 mil grupos artisticos, con
mas de 700 mil nifios dedicados a la mausica, el teatro, la danza, las
artes plasticas y la literatura, y que reciben todos ellos del Minis-
terio de Cultura los medios necesarios para sus actividades. El
Movimiento comprende también unos 17 mil circulos de lectura,
con un promedio de 10 participantes, que analizan y estudian las
obras literarias nacionales y universitarias mas destacadas.

Las casas de la cultura promueven las actividades culturales lo-
cales mediante conferencias, seminarios, conciertos, festivales, ex-
posiciones, clases de musica, debates de cine y programas recrea-
tivos. No pretenden producir profesionales, sino mas bien reunir
al pueblo y desarrollar las inclinaciones artisticas, estimular la
creatividad y facilitar el deleite artistico. La Casa de la Cultura de
uno de los municipios de la provincia de La Habana organizé cien-
tos de actos en 1979, con mas de 250 mil asistentes.

Ademas de sus funciones especificas, los sistemas de telecomu-
nicaciones y los medios de comunicaciones de masas persiguen el
objetivo principal de completar el desarrollo social y cultural del
pueblo. Se pueden calibrar las inversiones efectuadas y el desarrollo
de este sector leyendo World Communication (estudio mundial de
la’ comunicacién), publicado por la UNEsco en 1977, y que indica
que Cuba es el unico pais del llamado Tercer Mundo que tiene una
prensa, una radio y una televisién de alcance nacional.

En lo tocante a la radio, hay 52 emisoras: 3 nacionales, 14 pro-
vinciales, 35 regionales, con una potencia de mas de 900 kilovatios.
Treinta por ciento corresponde a la capital. Transmiten en total
unas mil horas diarias de programa por medio de una moderna
red de microndas.

Esas estaciones, de diferentes caracteristicas, cuentan con pro-
gramas informativos, culturales y artisticos y recreativos. En los
tres dltimos afios se han creado quince nuevos programas naciona-
les. En 1979 se llegé a un maximo total de horas de emisién de
326 mil, 50% de ellas a cargo de estaciones municipales. Los pro-
gramas son de produccion nacional en 99%, y 12% son de transmi-
sion directa y 88% grabados.

A los programas musicales les corresponde 39%, y vienen des-
pués los informativos (22%), las juveniles (7%), los educativos
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(45%), y los infantiles (2.5%). Los teatrales, historicos y humo-
risticos suponen 1%, en cada caso. La potencia de radiodifusién
se ha triplicado en los veinte afios ultimos. Hay 250 receptores,
principalmente de transistores, por cada mil habitantes. Se esta
construyendo cerca de La Habana una nueva fabrica que producira
300 mil receptores de radio y 100 mil de televisién en 1981.

Antes de 1958 la televisién llegaba uinicamente a los telespectado-
res de las ciudades y quedaban excluidas grandes zonas rura-
les, entre ellas la isla de Pinos y toda la provincia de Pinar del
Rio. Importaba la mayoria una proporcién muy grande de sus pro-
gramas, y en los demas imitaba a los que habian tenido éxito en
los Estados Unidos de América. Los principales patrocinadores eran
empresas transnacionales norteamericanas.

Hoy en dia, hay dos canales nacionales y uno provincial, con
una potencia de 1200 kilovatios. El namero de televisores es de
120 por cada mil habitantes, y 80% de los 600 mil trabajadores
rurales tienen un receptor de radio y 26% un televisor.

Hay todavia limitaciones y fallas en relaciéon con ambos medios.
Estan previstas medidas a largo y corto plazo, entre ellas las con-
sistentes en ampliar la participacién puablica, aumentar el nimero
de programas técnicos y cientificos asi como los debates de jévenes
sobre diferentes temas, dar una mayor informacién econémica,
intensificar la produccién dramatica basada en sucesos nacionales,
mejorar la variedad y la calidad del programa para nifios, y hacer
un mayor esfuerzo para guiar la utilizacién por la poblacién de su
tiempo libre. ,

El desarrollo de la radiodifusién queda garantizado por 28 esta-
ciones de microndas en todo el pais, y sus 5280 canales facilitan
ademads las conexiones telefénicas automadticas. La mayoria de estos
recursos han servido para promover la urbanizacion de las zonas
rurales, alli donde no habia habido nunca tales servicios.

Un nuevo proyecto en curso complementara este sistema. Cuba
serd uno de los primeros paises del mundo que cuente con una
red nacional de cables coaxiales, que quedara totalmente instalada
en 1986, con una longitud de 1800 kilémetros. Este proyecto, orga-
nizado en colaboracién con la urss, satisfara todas las exigencias
de transmision a gran distancia, incluidos los facsimiles. El sistema
tiene una capacidad de 10 mil canales simultaneos, con un canal
en duplex para la television.

Se conectaran a ese sistema cinco redes informatizadas de ban-
cos de datos, que vienen funcionando en el plano nacional desde
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fines de 1979 utilizando dispositivos de representacioén visual y mi-
nicomputadoras cubanas, fabricados e instalados por el Instituto
Nacional de Sistemas Automatizados y Técnicas de Computacidn.
En 1976 habia ya en el pais mas de 300 especialistas de la fisica
del estado sélido, como nucleo del progreso futuro en este campo.

Incumbe a la prensa uno de los papeles mas significativos en el
sector cultural. Antes de 1958 habia 15 diarios, con una tirada
total de 300 mil ejemplares. En la actualidad hay dos periédicos
nacionales —Granma y Juventud Rebelde— y 14 provinciales, amén
de ocho semanarios y revistas mensuales que publican 1 millén 180
mil ejemplares y cuatro semanarios, con 550 mil ejemplares. La
prensa diaria tiene una tirada de 1 millén 100 mil ejemplares, que
no bastan sin embargo. La distribucién a los lugares mas remotos
del campo se hace incluso con aviones agricolas y recuas de mulas.

El profesor Herbert Schiller, de la Universidad de California,
que visité Cuba a fines de 1977, ha analizado el despertar social
y cultural de Cuba. En esa ocasién declaré que “el comportamien-
to cotidiano del pueblo, sus lazos laborales y su modo de vida —es
decir, sus relaciones mutuas— constituyen un medio de comunica-
cién en si mismo y una forma muy profunda y coherente de comu-
nicacién”!

Afiadi6é que el hecho de tener unos mdéviles en comun y de satis-
facer las necesidades sociales se convierte en una forma de solida-
ridad, que es la base de toda comunicacién. “Esta transmisién,
asentada en la reciprocidad social, es mas fuerte que los propios
medios de comunicacién de masas, que acaban desempefiando una
funcién de apoyo en relacion con los objetivos de la comunidad. Se
puede decir que, cuando se tejen unos vinculos tan solidos, los me-
dios de comunicacién de masas adquieren una funcién complemen-
taria.” _

Sefiald, entre otras cosas, que los medios de comunicacién de
masas tienen un papel tan destacado en los Estados Unidos a causa
del estilo de vida de una sociedad alienada, que carece de solida-
ridad, y que “en la medida en que los cubanos comparten unos
objetivos y finalidades y participan todos ellos en un mismo es-
fuerzo social y se relacionan mutuamente, existe una poderosa
cohesion”.

“Esta es probablemente su mejor protecciéon contra el poderoso

1 Schiller, Herbert I. “Media and Imperialism”, Paris, Extract, Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique, num. 6, 1978, pp. 269-281.
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sistema de la radiodifusion estadounidense, que busca el control y
la penetracién ideolégica. La experiencia de Cuba es muy til e
importante: podria constituir un ejemplo para todos los que temen
las implicaciones sociales del sistema de informacién de los Esta-
dos Unidos.”



QUINTA PARTE

Una estrategia integrada de los poderes publicos
frente a las industrias culturales

Las industrias culturales constituyen sin duda el ejemplo mds no-
table de las profundas mutaciones que ha traido consigo la gene-
ralizacion del crecimiento industrial como modelo cultural domi-
nante para la sociedad desde hace unos cuarenta arios, en todo el
mundo, si bien con formas diversas y en diferente medida, por
supuesto.

En lo que concierne a la reflexion cientifica, para formular una
problemdtica verdaderamente integrada hay que tomar en conside-
racion a la vez los aspectos macroeconomicos y los microecond-
micos del problema y, al mismo tiempo, las “deformaciones” y las
nuevas posibilidades que aportan las industrias culturales en lo
tocante a la creacion de los mensajes o a la “relacion de intercam-
bio” cultural, para toda una poblacion y para los individuos que
la componen, independientemente del tipo de sociedad, asi como
para los grandes equilibrios culturales mundiales.

En cuanto a la adopcion de decisiones, no es menor la necesidad
de una integracion de las estrategias. Las condiciones de esa inte-
gracion serdn ciertamente muy diferentes segin que se trate de pai-
ses de economia liberal, de sistemas de economia mixta o de
economias planificadas. En todos los casos, los poderes publicos
deben tener una idea clara de los medios de accion de que dispo-
nen, asi como de los efectos econdémicos, culturales y sociales de
las medidas que habrdn de tomar, y deben situar también lo mds
exactamente posible el lugar relativo de su intervencion en el con-
junto de iniciativas adoptadas por las diferentes categorias de ac-
tores del crecimiento de las industrias culturales y del desarrollo
cultural en general. El acierto y la precision de esa doble evaluacion
de la accion del Estado, importante en todas las fases del desarro-
llo econdémico y social, es mds determinante todavia en los paises
en desarrollo, en los cuales la “viabilidad” de una estrategia de
los poderes puiblicos frente a lus actores privados, en particular los
agentes econdémicos exteriores, debe calificarse con lucidez si se
quiere que semejante estrategia tenga probabilidades de éxito.
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Andlogamente, la estrategia de los responsables econémicos —bur-
gueses o ramas industriales— sélo podrd ser eficaz si tienen en
cuenta a la vez las finalidades, las trabas y los medios. De este modo
se tendrd la seguridad de no haber omitido ningin pardmetro
esencial. La unica diferencia a este respecto es que no cabe pensar
en que dicha estrategia no sea en primer término econémica. De ahi
la necesidad de que los poderes publicos tengan siempre presentes
las finalidades sociales y culturales del crecimiento econdmico vy,
mds concretamente, de la expansion industrial en el sector crucial
de la produccion de los mensajes, es decir, a la vez, el contenido
y los modelos. A partir de esta idea cobran plenamente sentidc los
dos trabajos siguientes.

El profesor Heiskanen de la Universidad de Helsinki, analiza el
equilibrio pasado y previsible entre la intervencién del Estado y
el mantenimiento de la autonomia de la empresa privada en Fin-
landia, pais en el cual el grado de planificacion de la economia
¥ la importancia del sector piiblico son relativamente grandes. Es
especialmente interesante que el profesor Heiskanen concluya su
estudio diciendo que lo que importa no es ese equilibrio en si mismo
sino el modo en que se combinan la accion del Estado y la de la
empresa privada.

En cuanto a la reflexion del serior Augustin Girard sobre el come-
tido de los poderes piiblicos en el desarrollo de las industrias cul-
turales, lo mds importante parece ser la necesidad, que reafirma, de
~ relacionar los problemas particulares del apoyo directo o indirecto
de los poderes piiblicos a tal o cual fase del proceso de produccion
y distribucidn de los bienes o servicios culturales industrializados,
cualquiera que sea la rama que se examine, con los grandes objeti-
vos que cabe asignar a una politica cultural moderna. Solamente
una vision integrada de los objetivos y de los medios permitird
encontrar una solucion pertinente, y no solo en los planos economi-
co y técnico exclusivamente sino también en los planos social y cul-
tural, a los dificiles problemas que plantea el desarrollo masivo de
las industrias culturales y al desequilibrio internacional que en-
gendra ese desarrollo.

En efecto, quiérase o no, la uniformacion y la masificacion cons-
tituyen una amenaza para uno de los pilares del patrimonio cultu-
ral de la humanidad, a saber, la pluralidad de las concepciones, va-
lores y comportamientos que lo componen. Es, pues, mds necesario
que nunca estudiar los efectos de las industrias culturales sobre
el conjunto de las prdcticas sociales, teniendo en cuenta la diver-
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sidad de los modelos sociales. Esto ha de contribuir a ayudar a
los poderes publicos, en los Estados Miembros de la UNESCO, a to-
mar decisiones y a formular estrategias.

Pero hay que sefialar una vez mds que no basta con subrayar
los aspectos negativos de las industrias culturales en comparacion
con las actividades de corte cldsico. Parece mds importante y mds
realista analizar sus interacciones positivas, para determinar en
qué medida y en qué condiciones podrian apoyarse unas a otras,
tanto en la fase de la creacion como en la de la promocion y la
distribucion, y sobre todo en el campo de la participacion y la for-
macion. Las conclusiones que puedan deducirse de esos andlisis
deberian darse a conocer a los responsables, tanto de las industrias
culturales como de las actividades cldsicas, pero también a los
organismos de planificacion.

A este respecto, las recomendaciones de la Reunion de Expertos
que se efectud en Montreal en junio de 1980 aportan indicaciones
muy valiosas, tanto para orientar los trabajos de la UNESCO como
para sugerir nuevos temas de estudio a los organismos nacionales
de investigacion. Necesidad de una definicion operacional de las
industrias culturales, "“viabilidad” de estas industrias en los paises
en desarrollo, demografia profesional y situacion del empleo en
ellas, perfil del consumo por grupos socioecondmicos, intervencion
de los creadores en los beneficios de las empresas, formas de ayuda
ptiblica, directa o no, entre la informacion, la comunicacion y la
cultura, participacién de los jovenes en las industrias culturales,
aplicacion constante de las nuevas tecnologias, condiciones para
una aportacion positiva de las industrias culturales a la creacidn,
posibilidad de un turismo verdaderamente cultural: tales son los
rumbos de una investigacion a la vez ambiciosa y realista sobre
las industrias culturales. De los resultados de esa investigacion de-
penderd en parte la transformacion del desafio que constituyen con
harta frecuencia las industrias culturales en una nueva oportuni-
dad para el desarrollo cultural mundial.



I. LA AUTONOMIA DEL SECTOR PRIVADO Y LA
INTERVENCION PUBLICA EN. LAS INDUSTRIAS
CULTURALES, EN FINLANDIA

ILKKA HEISKANEN

Departamento de Ciencias Politicas,
Universidad de Helsinki

LA AUTONOMIfA DEL SECTOR PRIVADO Y LA INTERVENCION PUBLICA
Y COLECTIVA EN LAS INDUSTRIAS CULTURALES

PArRA examinar mas sistemdaticamente el problema de la interven-
cién publica en las industrias culturales, podemos forjar el nuevo
concepto de ‘“organizacién cuasigubernamental”’, es decir, de una
organizacién que desempefia la funcién, normalmente encomendada
a la administracién publica local y central, de representar los in-
tereses publicos en importantes sectores de la sociedad. Se ha
solido emplear ese término para designar a las organizaciones de
caracter voluntario y los grupos de intereses bien estructurados y
su representacion en diferentes organismos publicos (comisiones,
consejos, etcétera). Podemos incluir también légicamente entre las
“cuasigubernamentales” a las asociaciones profesionales, federacio-
nes industriales, sindicatos, etcétera, cuando se les otorga explicita
o implicitamente la responsabilidad de ciertas tareas sociales que
tienen un interés publico mas general pero que, por una razén u
otra, se prefiere encomendar a actores no gubernamentales. Una
delegacién de responsabilidad semejante a empresas de produc-
cién de obras y programas de las industrias culturales ha sido tam-
bién bastante corriente. Por lo menos en los paises occidentales de
economia de mercado, se les han confiado ciertas tareas que pueden
subsumirse en la expresién de “politica cultural nacional”, es de-
cir, se les ha otorgado el derecho a determinar sectores importantes
del desarrollo cultural. Pero hay que insistir en que no se trata
de "dejar que funcione el mecanismo del mercado” sino de todo lo
contrario. Se suele suponer que las empresas del sector cultural
sopesaran los distintos intereses econdémicos y culturales, determi-
naran su equilibrio justo y daran a las consideraciones culturales
la primacia, o cuando menos una cierta condicién preferente o pro-
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tegida frente a lcs intereses estrictamente lucrativos. Podemos citar
muchos ejemplos: edicion de libros, cuando las editoriales subven-
cionan la poesia y las novelas de calidad con los beneficios deriva-
dos de la publicacién de obras populares de cualquier tipo; la
industria del disco, cuando las compafias de discos subvencionan
la musica clasica y experimental con los beneficios que han pro-
ducido las grabaciones de musica popular y clasica ligera; y las
editoriales de diarios y revistas, cuando subvencionan periédicos
y revistas de calidad con los beneficios que han obtenido al editar
diarios y revistas populares. Como veremos mas adelante, se espera
menos que asuman esta responsabilidad espontaneamente las em-
presas de cine y de radio y television que las editoriales y las
compaifiias de discos.

Lo antes dicho ha polarizado de hecho la idea misma de confor-
macion del desarrollo cultural por medio de las industrias cultu-
rales. Por un lado, cabe destacar la autonomia de estas industrias
y el papel de sus empresas como “‘organizaciones cuasigubernamen-
tales”, que tienen la capacidad y la competencia necesarias para
configurar los aspectos culturales del desarrollo. Por otro, podemos
subrayar las caracteristicas de bien publico de los productos de las
industrias culturales y propugnar una intervencién publica en to-
das las ramas o en las mas importantes —mediante una reglamen-
tacién mas ligera, recurriendo a subvenciones o medidas legislati-
vas, o bien con arreglo a una direccién mas rigurosa por medio
de la propiedad publica y el control legislativo. Pero debemos tener
también presente que esa bipolarizacién es bastante artificial y que
existe ademds toda una serie de posibilidades distintas. Asi por
ejemplo, en el caso de la intervencién publica no debemos caer
en la trampa de la estatificacion, esto es, suponer que la propie-
dad publica o el control legislativo tengan que estar necesariamente
en manos del gobierno y de la administracién central del Esta-
do. En primer lugar, una administracién publica de nivel inferior
y unas unidades auténomas pueden hacerse perfectamente cargo de
la intervencién publica. Se puede citar como ejemplos los cines
o las emisoras de radio que son propiedad de entidades locales o
regionales autoadministradas (municipales, provinciales). En se-
gundo lugar, la palabra “publica” puede no referirse solamente al
Estado y a las autoridades piblicas subalternas, sino también a
otras entidades colectivas que actien claramente en nombre de in-
tereses colectivos de la sociedad o de una parte de ella. Quiere
decirse que, ciertas asociaciones u organizaciones colectivas pueden
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participar en las actividades de las industrias culturales y repre-
sentar unos “intereses colectivos” méas o menos ampliamente de-
finidos en la determinacién de tales actividades y, por ende “la
intervencién colectiva parcial”’, que apunta a mejorar la posicién
de determinados grupos en el seno de las industrias culturales
(por ejemplo en el caso de la intervencién de asociaciones profe-
sionales, federaciones industriales y organizaciones laborales) y la
“intervencién colectiva global”, encaminada a modificar la posicién
y las funciones de las industrias culturales con respecto a la po-
blacién en general (movimientos de consumidores, fundaciones de
mecenazgo u organizaciones para el adelanto de las artes o produc-
tos culturales de calidad).

Podemos enumerar los siguientes tipos de intervencion publica
o colectiva en las actividades de mercado de las industrias cultu-
rales (y de sus empresas):

e intervencién de la administracién central del Estado;

o intervencién de entidades de la administracién publica subalternas,
unidades de autogestién, consejos y corporaciones publicas autoé-
nomas;

e intervencién de asociaciones de caracter voluntario, fundaciones o
cooperativas de consumo que defienden ‘“intereses colectivos glo-
bales”;

e intervencién de asociaciones profesionales, de empresarios o labo-
rales;

e intervenciéon de las propias empresas, actuando con cardcter “cua-
sigubernamental”, lo cual equilibra automaticamente los intereses
econdmicos y profesionales y los culturales de la sociedad.

Estos diferentes tipos de intervencién publica o colectiva pueden
existir también en diferentes combinaciones en los distintos paises
y ramas y fases de las industrias culturales, como se pone clara-
mente de manifiesto comparando los sistemas de radio y televi-
sién, el apoyo publico a la industria cinematografica o la legislacién
sobre el derecho de autor en diferentes paises. Mas adelante expon-
dremos las razones que explican esos diversos tipos y grados de in-
tervencion. Procede sefialar ahora que dichas combinaciones no
son unicamente la suma de sus elementos integrantes: no podemos
decir simplemente que el sistema de radio y televisién de un pais
dado sea propiedad de 60% del Estado y en 40% de organizaciones
privadas. La cosa es mas compleja porque, en toda combinacién,
los diferentes elementos (control del gobierno, intervencién publica
de nivel subalterno, intervencion de organizaciones o asociaciones,
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etcétera) pueden interpenetrarse en niveles ideoldgicos e interper-
sonales y experimentar una penetracién diferencial de los intereses
comerciales puros. Asi por ejemplo, los consejos o comisiones de
comunicacién publica creados para preservar los intereses del Es-
tado o del publico pueden estar integrados por representantes de
intereses empresariales o laborales, lo cual cambiara sus funciones
primigenias; una cooperativa de venta de libros puede unirse al car-
tel de fijacién de los precios contra el cual fue creada: y una enti-
dad de televisién inicialmente auténoma puede convertirse en el
instrumento de una coalicién gubernamental o de los partidos do-
minantes. Es, pues, indispensable, analizar esa penetracién e inter-
conexion para entender el funcionamiento de cualquier sistema de
intervencién publica o colectiva.

LAS INDUSTRIAS CULTURALES, EL DESARROLLO CULTURAL Y LAS RAZONES
DE LA INTERVENCION PUBLICA O COLECTIVA

Parece haber una amplia gama de razones que explican o justifican
una mayor intervencién publica o colectiva en las industrias cul-
turales. La siguiente enumeracién estd tomada de documentos en
los cuales diversos investigadores, planificadores, responsables po-
liticos y representantes de grupos de interés han propugnado una
intensificaciéon de la intervencion publica o colectiva. Se ha propug-
nado, pues, la intervenciéon publica o colectiva por estimar que es
necesario:

1) Proporcionar subvenciones publicas o colectivas a fases de
produccién y distribucién o empresas o ramas econdmicamente
débiles pero culturalmente importantes.

2) Proteger fases, empresas o ramas nacionales débiles contra
la competencia extranjera.

3) Controlar las fases, empresas o ramas que se consideran de
interés nacional especial. Esos intereses pueden ser tecnoldgicos
(utilizacién eficaz de los resultados de la labor nacional de 1 y b,
cumplimiento de los acuerdos que estipulan un empleo internacio-
nal en cooperaciéon de la tecnologia, econémicos (necesidad de
hacer grandes inversiones nacionales para crear nuevas infraes-
tructuras) o ideolégicas (necesidad de controlar los medios de
comunicacién de masas, que pueden servir para educar o para ma-
nipular a grandes sectores de la sociedad).

4) Mantener una competencia internacional “justa” al impedir
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que se alcen barreras nacionales contra el comercio de los produc-
tos de las industrias culturales.

5) Aprovechar eficazmente los resultados de la labor nacional
de 1 y b, y fomentar el desarrollo econémico nacional consiguiente.

6) Proteger los derechos de los titulares de la propiedad inte-
lectual (autores, artistas, adaptadores, intérpretes) en cuyas ideas
y obras se basan los productos de las industrias culturales.

7) Controlar el contenido potencialmente discutible de los pro-
ductos de las industrias culturales.

8) Contrarrestar un cierto desarrollo estructural, especialmente
la concentracién de empresas y la formacion de carteles, que pue-
den coartar la competencia y el progreso de nuevas empresas de
tamafio pequefio y medio y engendrar una dominacién excesiva
de las grandes empresas.

9) Combatir tendencias como el aumento del predominio de los
productos extranjeros, de la importancia de las obras de facil venta
y los productos de mayor éxito y de la homogeneizacion y unifor-
macion del contenido de los productos.

10) Proteger la creatividad y garantizar la posicién de los autores
o artistas menos conocidos y de los productos de calidad.

11) Salvaguardar el acceso, en condiciones de facilidad e igual-
dad, de todos los posibles consumidores a los productos de las
industrias culturales, y garantizar también una informacién sufi-
ciente sobre la calidad de los productos.

De esta enumeracion se desprenden algunos de los principales
problemas que pueden surgir en relacién con la organizacién y
sincronizacién de las intervenciones publicas y privadas:

1) El problema entre diferentes tipos de objetivos econdmicos,
en particular entre los intereses econémicos nacionales (puntos 1,
2,3 y5) y los de la cooperacion econémica internacional (pun-
to 4). Puede haber también conflictos entre el interés econdémico
de fomentar los negocios (puntos 2,4 y 5) y el interés mostrado en
defender los derechos de los titulares de la propiedad intelectual
(punto 6).

2) El problema del posible conflicto entre los objetivos econé-
micos y los culturales. Puede verse esto, por ejemplo, en relacion
con el punto 8, cuando la prevencién de la concentracion de em-
presas puede traer consigo una organizacién menos eficaz e inter-
nacionalmente menos competitiva, asi como en relacién con el
punto 9, cuando la intervencion publica y colectiva contra la ten-
dencia a preferir las obras de facil venta, el predominio de los
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productos de mas éxito y la homogeneizaciéon y la uniformacién
puede acarrear un menor rendimiento econdémico.

3) El problema del posible conflicto entre los objetivos ideolé-
gicos, éticos y morales y los de orden econémico y/o cultural. Es
obvio que las trabas ideoldgicas, morales y éticas pueden coartar
el rendimiento econémico y reprimir la creatividad cultural.

4) EIl problema del posible conflicto entre una tecnologia econé-
micamente eficaz y una tecnologia culturalmente eficaz, que puede
surgir en relacién con los puntos 3, 5, 8 y 11. La adopcién econé-
micamente rentable de una nueva tecnologia puede exigir —cuando
la facilita la intervencién publica— una buena gestion y unas
dimensiones de gran empresa, pero puede suscitar la monopoliza-
cién, la formacién de cérteles y la orientacién hacia la “produccién
en masa’, lo cual, a su vez, puede entrar en contradicciéon con los
objetivos culturales fijados e impedir ademds la utilizacién de la
nueva tecnologia para mejorar el acceso de los ciudadanos a una
“cultura de calidad”.

5) El problema del posible conflicto entre la satisfaccién de las
necesidades subjetivas de los consumidores (que se supone garan-
tizada por la libre competencia, la distribucién y la libre formaciéon
de los precios) y los objetivos a largo plazo de diversidad y cali-
dad de los productos. Esto puede surgir en relacién con los puntos 8
y 9. La libre competencia y la existencia de nuevos cauces de dis-
tribucién traen consigo una mayor propensién a preferir las obras
de facil venta y a la homogeneizacién y uniformaciéon de los pro-
ductos.

6) El problema del conflicto entre los intereses de los creadores
y los de los consumidores, que puede surgir en relacion con los
puntos 6 y 11. La proteccién de la propiedad intelectual puede im-
pedir el empleo de nuevos medios de comunicacién y de cauces
de distribucion que hagan que los productos sean mas facilmente
accesibles para los consumidores.

7) El problema del posible conflicto entre los intereses burocra-
ticos de los creadores y de los consumidores. Es obvio que la
. proteccién por la burocracia de los intereses nacionales (punto 3)
y su interés general por la previsibilidad y la estabilidad pueden
entrar en contradicciéon con las exigencias de diversidad, creativi-
dad y facilidad de acceso de los consumidores a los productos de
las industrias culturales.
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LAS INDUSTRIAS CULTURALES FINLANDESAS: HISTORIA Y EVOLUCION
INSTITUCIONAL Y ECONOMICA RECIENTE

Al principio del siglo xx, las industrias gréaficas estaban bastante
bien establecidas en Finlandia y progresaron durante el periodo de
expansién econémica: por ejemplo, el ntimero de titulos de libros
publicados pas6 de 880 en 1900 a 1337 en 1937. Hacia 1900 la re-
vista mas popular tenia una tirada de 20 mil ejemplares, y el nu-
mero de titulos de las revistas y otras publicaciones periédicas
publicadas aument6 de 131 en 1900 a 429 en 1930. El sistema de
bibliotecas publicas fue creado a principios de siglo, y en 1930
tenia en total 1.3 millones de voluumenes.

La aparicién en Finlandia de las nuevas industrias culturales
mecanicas y electrénicas se produjo muy pronto. El célebre in-
ventor francés Louis Lumiére proyecté la primera pelicula en Fin-
landia’ en 1896. En 1901 se creé el primer cine permanente. La
primera pelicula finlandesa (Los destiladores secretos) fue fil-
mada en 1907, y en 1930 se producian ya en Finlandia 74 peliculas.
En 1915 habia 100 cines, y en 1930 mas de 200. La compaifiia mas
importante de todos esos afios (la Suomi-Filmi) produjo ella sola
23 peliculas de largometraje en el decenio de 1920. Las grandes
empresas norteamericanas de distribucién llegaron a Finlandia
hacia 1930. El primer disco finlandés fue grabado en 1902 (por
Will Gaisberg, de la Gramophone Co.). A fines del decenio de 1920
cundié una auténtica “pasiéon del graméfono”, al empezar realmente
la produccién nacional de discos. En 1929 se vendieron casi un mi-
116n de discos nacionales, que sin embargo se prensaban y, a menu-
do, también se grababan en el extranjero (principalmente en Esto-
colmo, Copenhague, Berlin y Londres).

Ese periodo se caracterizé también por la llegada de la radio. Las
primeras emisiones para el publico empezaron en 1923, y ese mismo
afio se fundd la primera asociacién (de caracter voluntario) con
tal fin. En 1925 se constituyé la primera sociedad anénima de ra-
diodifusién, que fue nacionalizada en 1934. No obstante, la densidad
(ndmero de receptores por familia) fue bastante baja hasta me-
diados del decenio de 1930. Las revistas prosperaron constantemen-
te, sobre todo a partir de la instauracién del sistema de suscrip-
ciones.

El segundo periodo —de mediados del decenio de 1930 a fines
del de 1950— fue muy turbulento ya que durante él se produjeron
las secuelas de la depresiéon, los preparativos de una guerra econé-
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mica, dos guerras y la reconstruccién del pais, después de haberlas
perdido. La situacién bélica estimulé pasajeramente las industrias
culturales (salvo la del disco, aunque el prensado y la grabacién
de discos en Finlandia empezaron hacia 1938). La venta de libros
y la frecuentacién de los cines alcanzaron sus cifras maximas, y
la densidad radiofénica se duplicé holgadamente con respecto a la
de mediados del decenio de 1930.

Ese fuerte crecimiento se amortigué después de las guerras en
el caso de las industrias graficas, pero la produccion y la aficién
cinematograficas siguieron siendo altas, pese a una ligera dismi-
nucién. La industria del disco empez6 a recuperarse lentamente, y
hacia 1960 se acercaba ya a las cifras de 30 afios antes. Las re-
vistas y periodicos siguieron progresando, sobre todo a partir de
que se creo el sistema de suscripciones, aunque las revistas tradi-
cionales de interés general hubieron de enfrentarse con la compe-
tencia de las revistas femeninas y de las nuevas revistas de “fotos
y noticias”.

La rapida expansiéon y las caracteristicas de la evolucién de las
industrias culturales finlandesas durante el ultimo periodo (1950-
1975) son légicos habida cuenta de la pasividad propia del ante-
tior. La inercia en materia de organizacién retrasé el comienzo
de las emisiones de televisiéon pero, una vez iniciadas, progresaron
muy de prisa. Las primeras emisiones corrieron a cargo de una
empresa privada (comercial) en 1956, y la Organizacién Finlandesa
de Radiodifusion, de propiedad estatal, empezo a transmitir sus
propios programas en 1957. Ese mismo afio se cred una empresa
comercial de televisién —la MTv— de acuerdo con una licencia y en
los canales de la citada Organizacién. La iniciacién de las emisiones
ordinarias de esta altima en enero de 1959 supusieron también la
adopcion del sistema de pago de la patente de televisién. Se esta-
blecieron vinculos con las redes internacionales (Eurovisiéon) y se
amplié muy rdapidamente el alcance geografico. En 1962, 92% de la
poblacién podia captar las emisiones, y el niumero de televisores
crecié exponencialmente.

Otro sector en el cual empezaron también a progresar las in-
dustrias culturales fue el de la radio y el disco. Aquélla alargé la
duracion de su programacién a principios del decenio de 1960, y
se dio mds importancia a los programas musicales, y especialmente
a las emisiones de musica popular durante el dia. Pero la indus-
tria del disco sélo empezé a “despegar” en el decenio de 1970, al
aumentar exponencialmente las ventas de discos y casetes. Aunque
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la televisién fren6 momentaneamente el desarrollo de las revistas
y publicaciones periddicas, también estas dltimas cobraron nueva
vida en el decenio de 1960 y prosperaron hasta 1974. La edicién
de libros mantuvo sus antiguas tradiciones, dedicandose sobre todo
a la publicacién de obras de consulta, enciclopedias y libros de
texto y escolares, con miras a la obtencién de buenos beneficios.
Pero se podian percibir ya los primeros sintomas de la preferencia
por los libros de facil venta internacional. También el sector tradi-
cional de las novelas baratas encontré un homélogo moderno con
la progresién de las novelas basadas en el sexo, la intriga y los
crimenes y de las historietas ilustradas. La tnica rama enferma
durante la “explosiéon” de las industrias culturales en el decenio
de 1960 y principios del siguiente fue la industria cinematografica:
la venta de entradas de cine durante los peores momentos mengué
en 10 millones al afio, y la produccién nacional llegé a un punto
muerto.

Un examen mas detallado del estado institucional y econémico
de las industrias culturales finlandesas a mediados del decenio de
1970 confirma, en primer lugar, que la rama tradicional de las artes
graficas —la edicion de libros— sigue siendo la mas importante
econémicamente.! Ahora bien, Ja rama electrénica moderna —la
radio y la television— se ha desarrollado muy rapidamente, como
es légico, y el crecimiento de la industria del disco y la casete ha
sido asombroso. La tnica rama estancada en el periodo 1970-1976
fue la industria del cine, que no progresé realmente.

Algunas de las causas de ese diverso rendimiento econémico de
las cuatro ramas son obvias y bien conocidas. Asi por ejemplo, el
rapido crecimiento de la industria del disco suele explicarse por
el auge de la musica popular, el cual se considera a su vez como
una consecuencia del desarrollo de la cultura juvenil y del mayor
poder adquisitivo de los jévenes. El impacto de este fenémeno tuvo
un efecto tardio, a principios del decenio de 1970, en dicha indus-
tria. El estancamiento del cine suele explicarse por el advenimiento
y la expansién de la television y por su efecto de sustituir la
costumbre de ir al cine. La industria cinematografica finlandesa
estaba ya en una situacién dificil, pero la televisién fue, por su-

1En realidad, la otra rama de las artes graficas —la edicién de revistas
*y periédicos— es la segunda, o quizads incluso la primera. En 1976 publico
250 titulos comerciales y mds de 750 no comerciales, y los ingresos de las
ventas de las veinte revistas comerciales mas destacadas ascendieron a mas
de 400 millones de marcos finlandeses.
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puesto, la causa principal de la radical disminucién del namero de
cines en el decenio de 1960. La saneada situacién econdémica de la
radio y la televisién a mediados del decenio de 1970 puede expli-
carse por el aumento de los ingresos derivados de la patente que
se paga por los receptores de televisién en color y de la publicidad
de la MTv. Esa situacién se consolido en el decenio de 1970 gracias
a una politica de mayor economia y austeridad, adoptada después
de las primeras crisis econémicas del decenio anterior.

Pero quedan todavia muchas cosas por explicar. En primer "tér-
mino, no se puede explicar la baja persistente de la industria
cinematografica exclusivamente por la competencia de la television.
En la segunda mitad del decenio de 1970, esa industria empezé a
dar ciertas muestras de recuperacién, que parecen estar esfuman-
dose hoy. En segundo lugar, las compafias de televisién no han
sido capaces de una gran produccién nacional a pesar de unas
condiciones econémicas relativamente buenas. En tercer lugar, el
auge de la industria del disco perdié fuerza y practicamente des-
aparecié en la segunda mitad del decenio de 1970, a pesar del
progreso de la cultura juvenil autéctona. Solamente el sector del li-
bro se ha mantenido estable y econémicamente sano durante todo
el decenio de 1970.

Puede haber otras explicaciones, mas estructurales, de la dife-
rente actuacién economica de las cuatro ramas. Aunque la infor-
macién sobre el publico maximo y el punto de equilibrio finan-
ciero es indudablemente inexacta y bastante poco fiable, pone
de manifiesto algunas de las causas de los éxitos y fracasos econé-
micos. El punto de equilibrio es —o era en 1975-1976— bastante
bajo en el caso de los libros (novelas) y de los discos (discos de
musica pop). En cambio, en el caso de la industria del cine es
bastante alto, sobre todo cuando hay que conquistar tnicamente
a un publico nacional. Cabe pensar que el punto de equilibrio para
la produccién de telenovelas finlandesas —que no es posible esti-
mar cuantitativamente— es también alto. Los costos de produccion
de las telenovelas son los mismos que los de las peliculas de largo
metraje, pero la reaccidon y los porcentajes de los telespectadores
(y, por supuesto, también los costos de transmisién) limitan la fa-
cultad de producir programas unicamente para un publico reduci-
do. Asi por ejemplo, un publico maximo de 250 mil personas para
una pelicula seguiria siendo satisfactorio para una telenovela en
Finlandia pero no podria bajar mucho sin razones especiales (cri-
ticas elogiosas, mercados extranjeros potenciales).
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Esos factores relacionados con los costos y el publico explican
también las fluctuaciones econémicas en la segunda mitad del de-
cenio de 1970. El aumento de los costos (especialmente de los
derechos de autor y de promocién) y de los precios en la industria
del disco han contribuido muy sensiblemente a la amortiguacién del
auge vertiginoso de esa industria, pero no por si solos, ya que
influyen también otros dos factores —la ‘“pirateria” y las graba-
ciones efectuadas por los profanos—, que no permiten subir los
precios sin perder publico. En la industria finlandesa del cine, el
largo periodo de estancamiento suscité una reduccién de los cos-
tos, que parecen revivir en cuanto hay sintomas de recuperacién
—o cuando aumentan las subvenciones publicas— con lo cual se
contrarresta la recuperacién. Se plantea el mismo problema en
otra forma en la actuacién del monopolio publico de radio y tele-
visién (Organizacion Finlandesa de Radiodifusion). El espiritu de
economia y austeridad de la primera mitad del decenio de 1970
ha engendrado probablemente la tendencia a una reduccién de las
inversiones tecnolégicas y la expansiéon burocratica, y las que se
atienden primero son esas exigencias y no las de una produccién
nacional de programas.

Se pueden entender mas claramente las diferencias en la situa-
cién econémica de las cuatro ramas examinando la proporcién
relativa que corresponde a las distintas fases de la produccién y
la distribucién en la formacion del precio final para el consumi-
dor. Aunque también estos datos son bastante poco exactos y dig-
nos de crédito, cabe advertir ciertas diferencias notables. En primer
lugar, las dos ramas de “productos divisibles” —esto es, la edicién
de libros y la industria del disco— se diferencian entre si en dos
sentidos. La segunda tiene el factor de costos adicional del alquiler
del estudio y de los musicos, que aumentan los costos de “prepro-
duccién”, y los costos al por mayor de la producciéon de libros
son mayores debido a lo mas engorroso del almacenamiento y el
transporte. La industria del disco tiene su propio problema, deri-
vado del auge vertiginoso de la musica popular y de sus discos de
maximo éxito. Estos ultimos no se pueden predecir y tienen una
vida muy corta y, por consiguiente, requieren un remozamiento
frecuente de las existencias. Este problema de las existencias —su-
mados a la buena situacién econémica y a la aparicién de nuevos
cauces de distribucién— han llevado en ambas ramas a una domi-
nacién de la produccién sobre la venta al mayoreo. Las cifras
pormenorizadas ponen también de manifiesto la modesta posicién
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que ocupan los creadores en la industria finlandesa del disco. Los
derechos de autor suponen tan sélo 12%, lo cual quiere decir que los
discos se hacen para promover a los intérpretes, al paso que
en los paises que tienen una potente industria del disco, aquéllos
actian en publico para promover los discos. En cambio, debido
al modesto porcentaje destinado a cubrir los derechos de autor la
produccién disquera nacional resulta barata y rentable.

Aunque el analisis de los precios al menudeo en la industria del
cine es menos detallado, de esas cifras se desprenden dos obseiva-
ciones interesantes. En primer lugar, se observa la importancia de
la distribuciéon al menudeo —es decir, de los locales de proyec-
cién— lo cual se refleja en la fuerte proporcién que les correspon-
de. En segundo lugar, se pueden comparar las diferencias entre la
“distribucién de los ingresos” de las peliculas nacionales y extran-
jeras.

Es evidente que la fase de produccién de aquellas peliculas esta
mucho mas favorecida que la de éstas.? En cambio, los productos
extranjeros suelen ser los destinados a una distribucién mundial y,
por consiguiente, obtienen beneficios de un publico mucho mas nu-
meroso que el de los productos {inlandeses. Todo parece indicar que
la proyeccién nacional —mediante una mayor proporcién de alqui-
ler de peliculas extranjeras— subvenciona la produccién nacional
y actta, por ende, como un elemento “cuasigubernamental”’. Pero
estd también el otro aspecto de la cuestion. En primer lugar, los
productos nacionales atraen a un publico numeroso y ensanchan
el circulo de los espectadores asiduos. En ese sentido, resultan pues
mas ventajosas. En segundo lugar, los productos extranjeros de mas
éxito y las peliculas baratas y de mala calidad, que sirven para
conseguir beneficios, desplazan también a los que tienen menos
éxito, por ejemplo a las peliculas experimentales nacionales. Exis-
ten, pues, problemas intrinsecos en la funcién de la proyeccién ci-
nematografica como elemento “cuasigubernamental”. Cabe sefalar
asimismo que el dinero producido por peliculas extranjeras pro-
yectadas de un modo independiente no suele volver a la produc-
cién, como ocurriria muy probablemente si la producciéon nacional
fuera mas fuerte y controlara la proyeccién. Se puede decir lo
mismo, por supuesto, de las empresas de televisién orientadas hacia
la programacién: no existe una “obligacién moral” de emplear

2La distribucién de los ingresos puede variar mucho en lo tocante a la
produccién de peliculas, segtin que sean éxitos mundiales o material viejo,
barato y de mala calidad.
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para la produccién nacional unos fondos que no se ganan mediante
la venta de productos nacionales.

A este respecto, cabe aludir al primer indicador de la interven-
cién puablica —esto es, la imposicién fiscal— como factor de cos-
to. Los “productos divisibles” —libros, discos y casetes— tratan
como bienes de consumo y estan sometidos al impuesto normal
sobre las ventas (Finlandia no ha adoptado el sistema del impues-
to sobre el valor agregado). Se utilizan, en cambio, los impuestos, en
el caso del cine, como modo de dar apoyo a la produccién nacional
y a la proyeccién en general y con objeto de subvencionar en forma
matizada la produccién de calidad y de dar mayor eficacia, asi
como un mayor equilibrio regional, a la distribucién. Volveremos
a este tema y al de la economia de la radio y la televisién mas
adelante.

Los indicadores de la concentracién de empresas parecen sugerir
que no existe una correlacién significativa entre el éxito econémico
y dicha concentraciéon. Pero las cifras son bastante engafiosas. En
realidad, dos grandes editoriales (Otava y wsoy) y una empresa
del disco (Fazer) constituyen la espina dorsal de esas dos ramas. En
cambio, la produccién cinematografica corre a cargo de empre-
sas pequeiias, a menudo efimeras y dirigidas sin gran profesiona-
lismo —especialmente desde que las compaiiias mas antiguas e im-
portantes se han dedicado a la distribucién y la proyeccion—, y
suele estimar que es éste uno de los puntos débiles de la produc-
. cién cinematografica finlandesa. Se podria argiiir que las dos
editoriales antes citadas y una compaiiia de discos integrada ver-
ticalmente (produccién, edicién musical, distribucién al mayoreo,
propietario de tiendas de musica) junto con tres editoras de revistas
y una empresa de distribucién al menudeo (Railroad Books Ltd.)
forman un grupo de élite en las empresas culturales finlandesas. Y
actdan también —paralelamente a los carteles de productores y dis-
tribuidores— como elementos “cuasigubernamentales” en la indus-
tria cultural de Finlandia.

Las fases dominantes de las distintas ramas son la produccién
en la edicién de libros, la produccién y la distribucién integra-
das en la industria del disco, y la distribucién al mayoreo y la pro-
yeccién (por separado) en la industria del cine. Hemos indicado
ya las razones de semejante predominio, que se refleja ademas
en el grado y el rumbo de la integracién vertical (control de la pro-
piedad en todas las fases). Se puede decir que el predominio
y la integracién vertical tienen a la vez consecuencias positivas y
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negativas. Por un lado, crean unas empresas fuertes y competiti-
vas, que pueden actuar también como elementos “cuasigubernamen-
tales” y subvencionar la produccién y los productos débiles. Pero
pueden desembocar también en un afan lucrativo y en el expansio-
nismo, descuidando los aspectos culturales del desarrollo (diver-
sidad de los productos, igualdad de acceso a la distribucién), o
pueden suscitar la burocratizacién y el miedo a correr riesgos, lo
cual quiza coarte también la creatividad y la polivalencia.

La legislacion finlandesa contra los monopolios es muy benigna,
y permite la formacién de carteles con bastante facilidad. Pero es
sorprendente que los carteles de las industrias culturales hayan
sido objeto con mayor frecuencia que otros sectores de una acciéon
antimonopolista. Cabe citar como ejemplo la aboli¢ion del sistema
de precio fijo en la edicién de libros y la liberalizacién del comer-
cio general al detalle, debido a las cuales resulté posible la venta
de libros y discos en los supermercados, las tiendas de ultramarinos
y otros establecimientos de venta no especializados. Los carteles
perdieron en parte su importancia en el decenio de 1970 y se han
convertido mas en 6rganos de negociaciéon de las industrias frente
al gobierno, especialmente en asuntos relacionados con los precios.
Son probablemente mds importantes como elementos “cuasiguber-
namentales” en la industria del cine, en la cual no hay grandes
empresas que desempefien ese papel.

Merecen especial atencién dos importantes aspectos institucio-
nales de las industrias culturales. En primer lugar, el desarrollo
de la venta al detalle ha demostrado ser importante factor de de-
terminacién del papel de las industrias culturales en el desarrollo
de la cultura. Hay varios nuevos modos de distribucién al menu-
deo que acercan mas eficazmente los productos al publico: la venta
en supermercados y otros establecimientos y los clubes del libro en
la produccién de libros, los puntos de venta especial en la indus-
tria del disco, los complejos de cines en la industria cinematogra-
fica, y la radio local y la televisiéon por cable en el sector de la
radiodifusién. Se ha sefialado que ciertas formas de esta “moder-
nizacién” (venta de supermercados y otros establecimientos y clu-
bes del libro y del disco) favorecen a los productos populares
baratos de facil venta, y que otros tipos fomentan la diversidad
y la orientacién del publico (complejos de cines y radios locales).
En Finlandia, la modernizacién ha engendrado principalmente con-
secuencias del primer tipo.

El siguiente y ultimo aspecto es el de la internacionalizacién de
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las industrias culturales nacionales. Ev Finlandia, la penetracién
del capital extranjero en las industrias culturales nacionales ha
sido muy limitado, e inicialmente sélo =xistia en forma de com-
pafifas de importacién o empresas extrznjeras en las industrias
del cine y del disco. En esta ultima, las compaiiias extranjeras se
dedicaron a la produccién en el decenio de 1970 y, junto con
ciertos clubes del libro y editoriales de historietas ilustradas, cons-
tituyen los tinicos signos econémicos e institucionales de una pre-
sencia econdmica extranjera. La “penetracién cultural”’ a través
de productos extranjeros o mediante su traduccién e imitacién
plantean otra cuestién que examinaremos mis adelante.

LLAS INDUSTRIAS CULTURALES FINLANDESAS Y LA REPERCUSION DE LOS
FACTORES ECONOGMICOS E INSTITUCIONALES EN EL IMISARROLLO CULTURAL

Industria del libro

En el caso de la produccién de libros, la importancia de los pro-
ductos de caracter artistico (novelas, libros parz. nifios, poesia, li-
bros de arte) mengué lentamente en el decenio de 1970. El volumen
y el nimero de titulos ha crecido lentamente t.ymbién, pero las
grandes editoriales se dedican cada vez mas a los libros de texto
y escolares, muy rentables y de publico numeroso. No se puede
hablar probablemente de una verdadera “crisis de la novela”, pero
las obras que no lo son parecen constituir la gama de produccién
principal, la cual, segin se supone, esta al servicio de los productos
de cardcter artistico. Analogamente, ha menguado el nimero de
nuevos titulos correspondientes a obras de imaginacién.

En cuanto al tipo de producto, se podria hablar de una “trifur-
cacion”: poesia y novelas de calidad, novelas corrientes de pasa-
tiempo y novelas baratas. La importancia relativa de las dos lti-
mas categorias ha aumentado, y las novelas baratas han progresado
en las editoriales que se especializan en ellas y, sorprendente-
mente, también en las grandes editoriales “m4s resipetables”. La
importancia relativa de los productos de mds éxito y de fdcil ven-
ta es hoy mayor, sobre todo debido a los libros internacionales
que mas se venden. Hay ciertos indicios de una mayor homogenei-
zacién y uniformacién en las tres categorias de libros de caricter
artistico: los mismos autores de los “libros de calidacl”, y las mis-
mas fuentes y temas de las novelas corrientes, y las nowelas baratas
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parecen mantener su posicién afio tras afio. La importancia de los
productos extranjeros (traducciones) ha aumentado en las tres ca-
tegorias.

¢Cuales son las razones' de semejante evolucién? Aunque resulta
dificil demostrar las relaciones causales recurriendo a unos datos
empiricos, que son poco seguros y quebradizos, las siguientes ex-
plicaciones parecen evidentes:

e la nueva generacién de administradores de empresa que pasé a
ocupar puestos de direccién en los decenios de 1960 y 1970 tiene
una formaciéon cornercial mas amplia y se toma menos en serio
la tradicional “mision cultural” de los editores; esto es obvic en
el caso de las empresas de produccién; pero ese mismo cambio de
rumbo se ha traspiasado probablemente, por medio de la integracién
vertical, a los niveles de distribucion;

e ha habido ciertoss cambios en el sistema de encauzamiento; el mas
evidente es la mayor importancia de las ferias del libro internacio-
nales, en las cuales el personal de las editoriales selecciona los
libros de maxirna venta internacionales;

e la liberalizacion de la legislacidn sobre la venta al detalle en el pais,
que permitié la venta en grandes almacenes, supermercados y
otros establecimientos no especializados en el libro;

e los nuevos cauces de distribucion (véase el punto anterior), los
cuales, junto con los clubes del libro, favorecen a los libros de facil
venta,

e a causa del :aumento de los costos de publicidad, los editores se
dedican sobre todo a promover las obras de facil venta y los pro-
ductos de mds éxito; ha aumentado asimismo la promocién en
varios medios de expresién, lo cual favorece a los productos ex-
tranjeros tratados también por varios de esos medios (Alistair
McLean, Desmond Bagley, Ian Fleming, etcétera), esto se debe es-
pecialmente al hecho de que las industrias finlandesas del cine y
la televisiém no han sido suficientemente capaces de crear produc-
tos propios de ese estilo.

Industria del disco

Por supuesto, en el caso de la industria del disco no se puede
hablar de praductos de importancia que no sean de caracter ar-
tistico (reproduccién de musica clasica o popular). La ofensiva
arrolladora de esta ultima ha aumentado evidentemente la pro-
porcién que le corresponde en las ventas, pero el numero de titulos
de otros tipos de musica (especialmente de la clasica) se ha man-
tenido muy :alto con arreglo a los criterios internacionales. Hay
una clara subvencién de la musica clasica con los beneficios deri-
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vados de la musica popular, a la vez en cada empresa vy por con-
ducto de la organizacién de devecho de autor TEOSTO (Oficina de
Derecho de Autor de los Compositores Finlandeses, controlada por
los intereses de la musica “seria’”). La divisién en musica “seria” o
clasica y popular es, por supuesto, antigua y sélida, y la musica
intermedia (jazz, big band, musica clasica ligera, musica tradicio-
nal, folklore) ha ocupado un puesto mas bien insignificante en la
industria finlandesa del disco. Los discos de facil venta —y la idea
misma de “éxitos pop”— adquiri6 una importancia creciente en
Finlandia en el decenio de 1970, pero probablemente menos que
en los paises mas destacados en la industria del disco.

Como es logico, el simple hecho de que, incluso en Finlandia, tan
solo 10% de los discos produzcan beneficios y subvencionen las
pérdidas de 80%, junto con el aumento de los costos, ha provocado
presiones en favor de los productos de mas éxito y de facil venta.
Aunque ha habido ciertas tendencias a la homogeneizacién y la
uniformacién (especialmente en la segunda mitad del decenio de
1970... la musica “disco”!), ha habido también fuerzas contra-
puestas. En primer lugar, e¢sta el bajo costo de fabricacion de dis-
cos nacionales. Por ello, ha habido productores independientes que
han intentado enriquecer la produccion y ayudar a los discos de
origen nacional. En segundo lugar, la radio finlandesa (la Organi-
zacion Finlandesa de Radiodifusion) ha prohibido los programas
basados en indices de popularidad, y ha intentado asimismo de-
fender la masica menos popular y menos conocida. Estos ultimos
factores, sumados a caracteristicas especiales de la cultura finlan-
desa, han favorecido asimismo a los discos de origen nacional. Por
ello, casi la mitad de los discos y casetes que se venden en Finlan-
dia son de produccidén nacional, pero los de musica finlandesa
original (ni traducciones ni adaptaciones) son, por supuesto, menos
numerosos (de 30 a 40% de todos los titulos).

Si tomamos en consideracién las fuertes presiones internaciona-
les y la mayor maleabilidad de la industria del disco con respecto -
a ellas, observamos que esta industria ha sido probablemente me-
nos sana, en el plano cultural, que la del libro, por lo menos en la
primera mitad del decenio de 1970. Examinando la misma serie
de causas que a propdsito de esta ultima, se puede probablemente
afirmar que:

e se obServa vna mayor orientacion comercial de los nuevos direc-
tores de empresa (principalmente en las grandes compaiiias), pero
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también ha habido una cierta orientacién de “contracultura” entre
los pequefios empresarios indepe¢nclientes;

e el sistema de encauzamiento, especialmente en las compaiiias pe-
queiias y en la radio, ha intentado mantener la diversidad y ayudar
a los discos de origen finlandés;

e la modernizacion de los cauces e distribucién (especialmente la
venta en establecimientos de todo tipo no especializados) ha favo-
recido a los discos de facil venta y fomentado la uniformacién
pero, al mismo tiempo, ha crecido la demanda, y también los cau-
ces para una mitsica mas diversificada (tiendas de musica especia-
lizadas, venta por correspondencia);

e ha aumentado, no obstante, la promocion en varios medios de co-
municacién de masas, lo cual ha favorecido a las obras extranjeras
de facil venta y fomentado la homngeneizacién (como ya ha que-
dado dicho, la musica “disco” tuvo una gran pujanza en la segunda
mitad del decenio de 1970 en Finlandia al igual que en otros pai-
ses); ha habido, sin embargo, una renovacién de la musica popular
finlandesa (por ejemplo el rock y el punk finlandeses), los demds
medios de comunicacién de masas los han promovido con bastante
eficacia.

Industria cinematogrdfica

Por supuesto, la finalidad de la industria cinematografica consiste
en producir peliculas, si bien los cineastas finlandeses suelen con-
formarse realizando documentales, peliculas cortas y de publici-
dad; estas ultimas pueden aportar ademas fondos que permitan
intentar la produccién de peliculas de largo metraje. La bifurcacién
de la produccién cinematografica finlandesa en “seria” y “recrea-
tiva” fue muy clara de 1965 a 1975, aproximadamente. Por un
lado, habia peliculas de intriga, dramas populistas y, especialmente,
comedias mas modernas (esta ultima categoria fue principalmente
producida y dirigida por una misma persona, una especie de Louis
de Funés del cine finlandés). Por otro, hubo intentos intelectuales
muy decididos de produccién de peliculas “de arte” o “‘socialmente
importantes” por pequeiias y efimeras compaiiias, dirigidas y pro-
ducidas habitualmente por una misma persona. Las peliculas de
las primeras categorias solian atraer a un numeroso publico por
su cardcter finlandés, y las segundas consiguieron una cierta apro-
bacién de los criticos, que las calificaban de “prometedoras”. Por
supuesto, esta situacion se debié sobre todo al hecho de que las
viejas compaiifas habian cerrado ya sus puertas o se dedicaban
ahora exclusivamente a la distribucién y la proyecciéon. No habia
un gran afin o acuerdo para cooperar, y el sistema estaba mdés o
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menos dividido en dos campos establecidos, en los cuales el dinero
procedente de la proyeccion iba a parar en medida muy limitada
a la produccién nacional. La medida crucial en materia de apoyo
publico —a saber, la constitucién de la Fundacién Finlandesa del
Cine— supuso la adopcion de la soluciéon patente de “imponer” que
el dinero obtenido con las proyecciones beneficiara al sector de la
produccién mediante disposiciones fiscales. A fines del decenio de
1970, la situacién habia mejorado ligeramente, y no sélo debido a
esa intervenciéon publica. Algunos productores, y a la vez directo-
res, “intelectuales” empezaron a actuar en nuevos campos y a
producir “peliculas de calidad” con una capacidad suficiente de
atraccion del puablico, y algunas de las compaiias mas antiguas
han vuelto ahora a producir peliculas.

La anterior descripciéon contesta las preguntas relativas al atrac-
tivo de las peliculas de facil venta y la homogeneizacién y la uni-
formacién del cine nacional. La situacién es mas compleja en el
caso de las peliculas extranjeras. Finlandia importa todos los afios
mas de 200 peliculas y, para llegar al punto de equilibrio finan-
ciero, se requieren 100 mil espectadores. Esto no resulta muy difi-
" cil de conseguir para una pelicula de fama internacional, pero sola-
mente cabe calificar de éxitos que producen dinero a 5% de ellas. La
concentracién de la popularidad en un pequefio niimero de pro-
ductos de gran éxito aumenté probablemente en la segunda mitad
del decenio de 1970, e incluso en Finlandia van a la cabeza las
peliculas mas famosas en el plano internacional (las peliculas gi-
gantescas y muy caras). Por otra parte, la renovacién de las anti-
guas cadenas de cines y la progresion de los complejos de cine han
aumentado también algo la variedad de las peliculas... y por lo
menos el numero de espectadores, que crecié aproximadamente en
un millén de 1976 a 1978. En cuanto a la internacionalizacién, la
proporcion de peliculas extranjeras ha sido siempre de mas de 90%
(de 92 a 95) de todas las peliculas proyectadas. Y sin embargo, de
1972 a 1978 por ejemplo, la proporcién de espectadores de las pe-
liculas finlandesas subié de 8 a 18.2%. En la segunda mitad del
decenio de 1970, también los productores de cine finlandeses em-
pezaron a cooperar con los extranjeros para conseguir una mejor
financiacion y facilitar la distribucién exterior. Los vecinos inme-
diatos (Suecia y la URss) son los colaboradores mas habituales, y
se ha estimado que un producto soviético-finlandés reciente llegara
a 70 millones de espectadores en los paises socialistas.
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Radio y television

Las funciones de la radio y de la televisién quedan, por supuesto,
en gran parte al margen de la cultura de caracter artistico: trans-
misién de noticias, critica y andlisis social, deportes, religion, etcé-
tera. Aproximadamente la tercera parte de los programas de la
Organizacion Finlandesa de Radiodifusién {en el decenio de 1970)
puede calificarse de “artistica”, y esta proporcién es probablemente
mas alta en el caso de la MTV comercial, porque no tiene derecho
a transmitir noticias. La divisiéon en programas “serios” y “ligeros"”
en el campo de los programas de caracter artistico es por lo menos
tan acentuada y tan discutida como en la industria del cine, si bien
la linea divisoria en el caso de los programas concretos es proba-
blemente mas dificil todavia de determinar que en el cine.

En un pais pequefio con una produccién propia de programas
muy limitada, esa linea divisoria pasa mas a menudo entre los pro-
gramas nacionales de caracter artistico (seriales, peliculas, misica
clasica, ballet, etcétera) y los espectaculos extranjeros de poca ca-
lidad (seriales corrientes y peliculas viejas). Se puede decir fun-
dadamente que, cualquiera que sea la linea que tracemos, la divi-
sion se acentué en el decenio de 1970. Es ya un tema comun afirmar
que hay que llenar el mayor tiempo de emisién en gran parte con
programas extranjeros baratos, y que los programas nacionales
de calidad (entre ellos los buenos espectiaculos de variedades)
constituyen un lujo. Por otra parte, la concentracion de la popula-
ridad y de la programacion en los productos de mas éxito y de facil
venta ha aumentado apenas, si prescindimos de los concursos de
canciones y de las viejas peliculas finlandesas, que suscitaron un
gran interés en la segunda mitad del decenio de 1970. Es frecuente
la queja de que han aumentado en todas las categorias de progra-
mas la homogeneiziciéon y la uniformacion, y de que la diversidad,
en forma de una programaciéon innovadora y de unos programas
nuevos y variados, ha brillado por su ausencia. En cuanto a la
internacionalizacién de los programas, las dos empresas principales
mantienen la linea maéagica de 50%, es decir, mas de la mitad de
los programas son nacionales. Ahora bien, esta norma no descansa
en una base natural de produccién nacional. La Organizacion Fin-
landesa de Radiodifusion la mantiene con programas de actualidad
e informativos, y la MTC con viejas peliculas nacionales. Por otra
parte, los sondeos indican la preferencia por las peliculas y los se-
riales finlandeses, como sigue ocurriendo en los cines.
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El advenimiento de la televisién también relegé a la radio en
Finlandia al puesto secundario de medio de difusién de noticias
y de musica, asi como de programacién horizontal. Con el auge
espectacular de la industria del disco, la radio se convirtié en todo
el mundo en el mas poderoso instrumente de promocién de la
musica grabada, y los programadores de radio y los presentadores
de discos en los mas influyentes elementos de encauzamiento de
esa industria. Lo mismo ha ocurrido en Finlandia pero, como ya
ha quedado dicho, ha habido intentos deliberados de controlar di-
cha funcion de la radio y de disminuir sus efectos como promotora
de los discos de mas éxito y de mas facil venta. Se ha conse-
guido esto en gran parte. En general, la actitud de los radioyentes
ante la radio, sus programas y su funcién informativa han sido
mas favorables que en el caso de la televisién, aunque esto se debe
quizas también a la diferente “visibilidad” de uno y otro medio.

El trasvase de los efectos del desarrollo econémico e institucional
al desarrollo cultural, en el campo de la radio y la televisién, tiene
ciertas peculiaridades debidas a la fuerte posicién monopolistica
de la empresa publica de radio y televisién. Para explicar la evo-
luciéon en el decenio de 1970, hemos de precisar los siguientes he-
chos y sucesos:

Aunque desde 1948 la Organizaciéon Finlandesa de Radiodifusion
ha estado sometida a un riguroso control del Parlamento, los pro-
blemas administrativos y politicos desempefiaron un papel decisivo
en su evolucién de 1960 a 1980.

La Organizacién pasé por una fase de “renovacion radical” de
1965 a 1971; su objetivo, impulsado por el director general de en-
tonces, era hacer de la radio y la televisién una fuerza motriz para
la reforma y el cambio sociales y culturales; este experimento
suscito batallas politicas, la dimision del director general, y la
“normalizacién”, con un control mas fuerte de los partidos poli-
ticos. )

Desde 1971, el Consejo de Inspeccion y los consejos de progra-
ma (es decir, los 6rganos de control parlamentario) han hecho cada
vez mas hincapié en la imparcialidad y en una programacién politica
y socialmente “equilibrada”; y el nuevo director general se ha
dedicado sobre todo a tareas administrativas. Por consiguiente, el
decenio de 1970 fue un periodo sin grandes acontecimientos o in-
cluso de estancamiento; pero también lo fue de intensificacion de
los nombramientos politicos, incluso para puestos operativos de la
Organizacion, asi como de creciente sindicalizaciéon de su personal.
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Todas esas circunstancias han grabado su impronta en la ges-
tién, la produccién de programas y la programaciéon misma; la
gestion se ha caracterizado por la austeridad y el rendimiento eco-
némico, la produccién de programas ha adquirido un mayor caréc-
ter rutinario y ha fomentado muy poco las innovaciones y la
programacion se ha uniformado a causa de las reglas sobre la im-
parcialidad, la divisién del trabajo entre los dos canales (Tv 1 y
TV 2) y la proporcién relativa de los distintos tipos de programas.

La anterior descripcién se refiere tnicamente a la Organizacién
Finlandesa de Radiodifusién, pero esos mismos hechos han influido
también en la empresa comercial; la funcién de la M1V ha quedado
consolidada por la “normalizacién” y la mayor inercia de la Or-
ganizaciéon Finlandesa de Radiodifusién; esta circunstancia y el
éxito econémico han acentuado su apetito, y ha aspirado a ampliar
sus actividades: conseguir mas tiempo de emisién, asi como el de-
recho a difundir noticias y convertirse en un elemento activo en
el desarrollo de los nuevos medios y tecnologia de la comunicacién
de masas; pero el problema de la MTv radica en que la satisfac-
cién de casi todas sus aspiraciones requiere decisiones politicas
y la bendicién del Parlamento y de los partidos politicos y, con
tal fin, la MTV tiene que ser también muy prudente politicamente
y en relacién con sus programas, con objeto de mantener una buena
imagen publica y el apoyo del publico; ® es evidente que todo esto
no puede desembocar en una programacién y una produccién de
programas que sean innovadoras.

Ahora bien, en otro sentido las dos empresas de televisiéon son
prisioneras la una de la otra; los impuestos que paga la MTC debe-
rian liberar en realidad a la Organizacién Finlandesa de Radiodi-
fusién, en el sentido de superar las trabas imperativas de la patente
de television, es decir, de la necesidad de ser popular para justificar
la utilizacion del dinero de los telespectadores; pero esta ventaja
ha quedado anulada por la simple existencia de la MTC; esta altima
da al publico una base de comparacién y obliga a la Organizacién
Finlandesa de Radiodifusion a empefiarse en un pugilato de popu-
laridad, en general y en relacién con el nivel de aquISlCIOI'l de los
programas internacionales populares.

No hace falta hablar demasiado de la promecién de los progra-
mas de radio y televisiéon; hay un sistema estable de informacién

aPor supuesto, estoc da una nueva dimensién a la importancia de los
sondeos € indices de popularidad. .
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que progresé6 mucho en la primera mitad del decenio de 1970:
comprende las secciones de radio y televisién de los diarios y re-
vistas, las revistas y los boletines especiales y, en particular, los
articulos sobre los programas y sus estrellas en las revistas de
caracter general; pero se debe aludir a los indices de popularidad,
que mantienen el “mecanismo de mercado” en las actividades de
radio y television: son importantes a la vez para la Organizacién
Finlandesa de Radiodifusién (justificacién de los gastos) y para
Ja M1V (competencia con aquélla, e informacién para la publi-
cidad).

No obstante, se puede decir algo mas sobre el papel de la radio
y la television en la creacién y la amplificacién de la promocién en
varios medios de comunicacién de masas a la vez; especialmente
en el decenio de 1960 y en la primera mitad del siguiente, la tele-
vision fue la promotora principal de todos los artistas intérpretes
y la creadora de celebridades y, como tal, la principal promotora
también de todas las ramas de la industria cultural; la radio. ha
pasado a ser el verdadero “encauzador” de la industria del disco;
la televisién, en cambio, se ha dado menos cuenta de sus efectos
sobre otros medios y ha promovido en mayor medida las modas
pasajeras, las obras de facil venta y los productos de mas éxito.

ANALISIS MAS DETALLADO
Industria del libro

Las grandes medidas del sector publico que han influido podero-
samente en el desarrollo econémico, institucional y cultural de la
industria del libro son los siguientes:

1) El impuesto sobre las ventas, reintroducido en 1964 después
de trece afios de suspensién y que es tan fuerte como el que se
aplica normalmente a los bienes de consumo (14%, actualmente).

2) La abolicién del sistema del precio fijo (esto es, el derecho
de los editores a determinar el precio de venta al detalle) y la
liberalizacién de esa venta (es decir, el derecho a vender todos
los libros en grandes almacenes, supermercados, puestos, quios-
cos, etcétera).

3) La persistente delegacién de la produccién de libros escola-
res al sector privado (se requiere sin embargo la aprobacién del
Consejo Nacional Escolar y del Consejo Nacional de Ensefianza
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Profesional para que puedan ser empleados los libros de texto ordi-
narios).

4) La compra de libros por la red de bibliotecas publicas.

Esas medidas de intervencién publica se han derivado princi-
palmente de la politica econémica y cultural general, sin una inten-
cién deliberada. Hay, en cambio, otras medidas que apuntan a
controlar y a orientar esta rama de la industria. Cabe citar las si-
guientes:

5) El sistema de subvenciones y otras formas de ayuda publica
a los autores.

6) La reglamentacién de la libertad de edicién, con objeto de
imponer una responsabilidad ética y social a los autores y a los
editores (legislacién relativa a las reglas de impresién y distribu-
cién de los materiales impresos, depésito legal, leyes contra la
difamacién) .

7) La reglamentacién de la edicién desde el punto de vista mo-
ral (prevencién de la violacién de las normas morales, las ideas
religiosas y la vida privada). ‘

El primer sistema tuvo una gran expansion durante los decenios
de 1960 y 1970 y comprende actualmente varios subsistemas: prés-
tamos de biblioteca, indemnizaciones, permisos, subvenciones, be-
cas y pensiones concedidas por el Ministerio de Educacién, el
Consejo Central de Bellas Artes, el Consejo de la Literatura, los
consejos provinciales de bellas artes y diversas juntas y comités
especiales. El segundo sistema estd sancionado en la Constitucién
y en una ley especial (Ley sobre la libertad de reproduccién de
textos impresos), y el tercero por el Cédigo Penal y una ley espe-
cial (Ley sobre la difusién de obras obscenas).

La primera de esas medidas puede proporcionar unos medios
normativos flexibles para desarrollar la industria. Pero se la ha
orientado mas en el sentido de mejorar las condiciones de los
autores que en el de orientar todo el sistema. Las otras dos series
de medidas crean un ambiente institucional estable (y a veces in-
cluso bastante conservador) para la industria. En su mayoria, no se
aplican en la practica, y hoy en dia sélo tienen una importancia
cultural o econémica en ciertas situaciones y casos extremos. Esto
suele ocurrir cuando un movimiento moralista intenta resucitar
viejas normas o sus interpretaciones (en relacién, por ejemplo, con
las acusaciones de blasfemia y la lucha contra la pornografia). En
conjunto la “modernizacién” de estas medidas (en la practica de
la ley cuando no en su letra) se acepta en general.
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En cuanto a la intervencién colectiva a cargo de organizaciones
profesionales, entidades de caracter voluntarip y asociaciones del
ramo cabe citar estas dos, a las que se ha aludido ya antes:

8) Medidas de proteccién de los derechos de los autores (regla-
mentacién del derecho de autor).

9) Medidas tomadas por las asociaciones de editores para regla- -
mentar las actividades de sus miembros y para influir en la politica
del gobierno.

El sistema de derecho de autor

El sistema finlandés de derecho de autor se ciiie a las lineas gene-
rales del Convenio de Berna. Aunque tiene una base juridica pre-
cisa (la Ley sobre el derecho de autor), cabe considerar que, al
menos en parte, es un sistema no publico de intervencién colecti-
va. Los propietarios del derecho de autor tienen que velar ellos
mismos —individualmente o por conducto de sus organizaciones—
por el respeto de sus derechos y por el cumplimiento de lo esta-
blecido en la legislacién. En el sector del libro, cada autor tiene
que preocuparse de defender sus derechos, aunque la Asociacién
Finlandesa de Escritores actiia a veces como grupo de presién a
este respecto. En Finlandia, como en los demas paises, la legisla-
cién sobre el derecho de autor se ha convertido en un problema
central para las industrias del arte y la cultura. Esto se debe prin-
cipalmente al desarrollo tecnoldgico y, en el caso de la edicién de
libros, a las reproducciones ilicitas. Para contribuir a resolver este
problema se creé en Finlandia, en 1979, una asociacién de defensa
de los intereses de los editores y de los autores. Toda la legislacién
sobre el derecho de autor requiere una reforma pero, como los
nuevos problemas son ingentes, dificilmente cabe esperar resulta-
dos concretos antes de la segunda mitad del decenio de 1980. Hasta
la fecha, el efecto de dicha legislacion sobre el desarrollo econé-:
mico y cultural ha sido mucho mas pequefio en la industria del
libro que en la del disco. Esto se debe en parte a la cendicién
semiprofesional de la mayoria de los autores finlandeses: hay pocos
escritores que se dediquen exclusivamente a escribir. También los
problemas de los derechos secundarios han sido menos agudos que
en los grandes paises productores de libros.

Hemos mencionado ya la condicién y las actividades de la asocia-
cién profesional mas importante de este sector, que es la Asociacién
Finlandesa de Editores. Pero ha perdido en parte su importancia
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y, desde un punto de vista econémico, la nueva “cartelizacion” de
las librerias en cadenas cooperativistas de compra y disiribucién
en comun es mucho mds importante. Esas cadenas suelen estar
coordinadas por una entidad especial, organizada como coopera-
tiva de consumo. Semejante formacion de cadenas de cooperativas
es hoy bastante corriente en el comercio al menudeo de productos
especiales, que tienen que luchar contra el control creciente de
los mercados por los mayoristas generales. )

Los otros érganos de interés colectivo (por ejemplo la Asociacién
Finlandesa de Autores y la Seccién Finlandesa de la Federacién
Internacional (de PEN Clubs) son menos “visibles” en el control co-
lectivo y en la orientacién de la rama. Pero se puede aludir espe-
cialmente y por separado a la Asociacién Finlandesa de Bibliote-
cas, que coordina las actividades de las bibliotecas publicas y
representa sus intereses economicos frente a las editoriales y frente
al Estado.

La industria del disco

La autonomia privada es mayor todavia en esta industria que en
Ja del libro. Se ha dado siempre por sentada la existencia de un
impuesto sobre la venta de discos, y no se compran discos con
“fines publicos” (como medios didacticos, fondos de biblioteca, et-
cétera, si bien algunas bibliotecas tienen hoy una seccién de dis-
cos). Por supuesto, y como ya se ha dicho, se puede interpretar
la mayor importancia de la venta de discos en todo tipo de estable-
cimientos no especializados como una consecuencia de la liberali-
zacién del comercio interior al detalle. Pero hay un caso especial
de intervencién publica:

10) La liberalizaciéon del comercio exterior (a partir de FINNEF-
TA) que redujo los precios de los materiales y aceleré el auge de
la industria del disco en el decenio de 1970. Actualmente, ese mis-
mo fenémeno va en contra de la rama porque el publico efectua
en su propia casa grabaciones musicales (desde el primer momento
de ese auge, los finlandeses han utilizado mas los magneté6fonos de
cinta y de casete que los tocadiscos).

Otro tipo de intervencién publica que no hemos mencionado
antes es:

11) La promocién piblica de los discos y de toda la industria
por la radio y los tocadiscos automaticos de la Asociacién de Ma-
quinas Automaticas, sometida al control publico. Hemos aludido
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ya al activo papel de la radio a este respecto. La citada Asociacién
ha hecho una promocién similar —si bien mas comercial— de los
discos de corta duracién, y ademas es una importante compradora
de tales discos.

En cuanto a la intervencién colectiva, esta rama esta mas desarro-
llada que la del libro. En primer lugar, hay dos organizaciones bien
establecidas y dinamicas, que velan por el cumplimiento de la le-
gislacién sobre el derecho de autor, recaudan los pagos y los repar-
ten entre los propietarios del derecho de autor: TEOSTO (Oficina de
Derecho de Autor de los Compositores) y GRAMEX (Organizacion
de Derecho de Autor de los Artistas Intérpretes). La primera for-
ma parte del sistema internacional de derecho de autor, y la se-
gunda tiene todavia simplemente caracter nacional porque Finlan-
dia no ha firmado el Convenio de Roma. En segundo lugar, cabe
citar el papel bastante central del Grupo Nacional Finlandés de la
1FPI, que ha coordinado las negociaciones sobre los precios y las
normas de importacién de los productores. Las actividades del
grupo en forma de cartel estin menguando, probablemente a causa
de la creciente importacién “salvaje”.

La industria del cine

La industria del cine es probablemente la que ha suscitado mas
atencién entre los planificadores y los reformadores del desarrollo
cultural. Desde la perspectiva de ese interés —que a menudo llega
a ser una pasién—, la eleccién de las medidas sugeridas y aplica-
das es bastante estrecha. La principal —que se aplica también en
Finlandia— es la siguiente:

12) Reasignacion de los recursos en el seno de la industria me-
diante el mantenimiento de un impuesto especial y la “redistribu-
cién” de sus ingresos.

A proposito de los aspectos técnicos del impuesto y de la redis-
tribucién en Finlandia cabe decir, en sintesis, que hay un impuesto
sobre las entradas de cine, “en funcién de la calidad”, de 10 a
30% (el porcentaje maximo corresponde a las peliculas de poca
calidad, de esparcimiento, violencia o sexo), un descuento de 10%
para los tipos social o culturalmente importantes de peliculas (do-
cumentales, peliculas para nifios, etcétera) y para los cines peque-
fios o de pueblo; y otro descuento de 10% si el cine paga un gra-
vamen a la Fundacion Finlandesa del Cine. Podemos precisar en este
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contexto la forma légica general y concreta de la aplicacién del
sistema.,

En primer lugar, ¢por qué tiene que haber en realidad un im-
puesto, con la complejidad que entrafia su manejo? Después de
los “descuentos”, el impuesto produce poco dinero al Estado (por
ejemplo, en 1980 las subvenciones a la produccién de la Fundacién
ascenderan a 5 millones de marcos finlandeses mientras que los
beneficios para el Estado de ese impuesto sélo seran de 2 millo-
nes). Sin embargo, ese impuesto no se percibe por pura codicia o
inercia burocratica del Ministerio de Hacienda sino para cumplir
varias funciones. En primer lugar, una funcién de censura: se le
puede emplear para castigar las “peliculas moralmente dudosas”,
que son las que siguen produciendo esos 2 millones de marcos. En
segundo lugar, el impuesto y el gravamen de la Fundacién sirven
para obtener de los importadores y productores extranjeros ciertas
sumas, que los propietarios de cines y distribuidores finlandeses
no podrian probablemente conseguir mediante negociaciones di-
rectas. En tercer lugar, el sistema acata, al menos formalmente, las
clausulas de los acuerdos internacionales sobre la liberalizacién del
comercio internacional firmados por Finlandia (reglamentaciones
de la FINNEFTA, la CEE y la ocDE sobre las operaciones invisibles).
En cuarto lugar, en ese sistema se estipulan claramente las “reglas
de redistribucién” de los fondos recaudados con miras al desarro-
llo a largo plazo de la industria (“...si se dedica 4% por conducto
de la Fundacién principalmente a la produccién, 6% ira directa-
mente a la proyeccién”). Suprimiendo el impuesto y manteniendo
el gravamen se podria conservar algunas de esas funciones, pero
no todas.

Inicialmente, la Fundacién Finlandesa del Cine estaba controlada
por los grupos de intereses de la industria, pero ahora esti someti-
da a un control politico (los puestos de direcciéon y del Consejo
son de nombramiento politico). Una pelicula finlandesa recupera
automaticamente 4% de los impuestos que han pagado los cines
a partir de sus ingresos. La funcion principal de la Fundacién
consiste en subvencionar la produccién de calidad. Se debe solicitar
esa ayuda, y la Fundacién toma una decisién en cada caso. Se
consagra a este fin aproximadamente de 60 a 70% de la ayuda
anual de la Fundacién. Ademas, ésta presta apoyo a las demaés
fases de la industria con el resto de sus recursos anuales: concede
garantias contra las pérdidas derivadas de la importacién de pe-
liculas de calidad, hace préstamos y otorga subvenciones para la
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renovacion de los cines, y también para las actividades de rela-
ciones publicas y de publicidad del cine finlandés.*

Se hacen dos tipos principales de criticas contra la solucién de
la Fundacién. En primer lugar, se estima que los fondos no son
suficientes. Se ha calculado que, de 1970 a 1976, el costo medio de
produccién de una pelicula de largo metraje fue de 441 mil marcos
y las pérdidas medias de 174 mil. Se discute, sin embargo, si un
mayor apoyo directo a la produccién resolveria los problemas fi-
nancieros. Como ya hemos dicho, la eliminacién de la presién de
los costos podria hacer que esta solucién resultara mas onerosa
que lo que indican ahora las cifras. En segundo lugar, algunos
expertos han criticado un sistema en el cual un 6rgano elegido
con caracter politico decide detalladamente y en cada caso concre-
to cuales son las peliculas o los productores que deben recibir una
subvencién. Se ha propuesto que las subvenciones vayan a parar
a compaififas financieramente sanas y a realizadores de peliculas
que puedan demostrar su competencia, y no a ideas y proyectos.

En la produccién cinematografica nos encontramos con otra for-
ma de apoyo a la produccién que no hemos abordado todavia. Se
trata de la actuacién de las demas ramas de la industria cultural
como elementos “cuasigubernamentales”. Tenemos, por ejemplo:

13) La prestacion de apoyo a la produccién de peliculas por las
empresas de televisién, que al mismo tiempo se ponen de acuerdo
con los productores sobre la ulterior transmisién por televisién
de las peliculas subvencionadas. En Finlandia, la Mm1v se dedica
activamente a esta tarea. De 1974 a 1977, por ejemplo, presté apoyo
financiero o servicios a 13 peliculas. La Organizacién Finlandesa de
Radiodifusién ha intensificado también su ayuda a la produccién
de peliculas, y actualmente una y otra aportan su ayuda a la pro-
duccién de una pelicula por lo menos al afio. Cabe sefialar asimismo
que una de las editoriales mas importantes compré una compaiiia
cinematografica y varios cines. Esto es todavia una curiosidad, pero
puede indicar las tendencias futuras, ya que los derechos corres-
pondientes a los libros, las peliculas 'y la proyeccién cinematogra-
fica se venden cada vez mas juntos, y por una misma empresa in-
ternacional integrada.

En relacion con el apoyo financiero existe también el mismo sis-
tema de apoyo publico al arte y los artistas que en el sector del

4+ Se han ampliado las funciones de la Fundacién, y ahora se dedica tam-
bién a tomar decisiones sobre algunos de los subsidios y subvenciones a las
peliculas de calidad sufragadas con cargo al presupuesto del Estado.
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libro: premios estatales, subvenciones, becas y pensiones sufraga-
das con cargo al presupuesto del Estado y distribuidas por el Mi-
nisterio de Educacién, el Consejo Central de Bellas Artes, el Conse-
jo del Cine, los consejos provinciales de bellas artes y diversas
juntas y comités. El Ministerio de Educacién ha ayudado ademas
a financiar experimentos de creacién de cines municipales, y ha
subvencionado las actividades de los Archivos Cinematograficos de
Finlandia.

Pasando ahora de la ayuda financiera al apoyo moral, observa-
mos que en la industria cinematografica existe un nuevo sistema,
que consideramos en seguida:

14) El control moral publico previo del contenido de todas las
peliculas, esto es, la censura cinematografica. Este control corre a
cargo del Consejo Nacional de Censura, nombrado por el gobier-
no. La censura finlandesa se interesa principalmente por el conte-
nido social y ético de las peliculas, pero el Consejo ha rechazado
también algunas por su contenido politico (se suele estimar en
tales casos que constituyen una ofensa para otros paises, lo cual
es incluso un delito en virtud del Cédigo Penal finlandés). Pero el
Consejo no sanciona tnicamente imponiendo una prohibicién sino
que decide ademas la categoria fiscal de las peliculas, y con ello,
desempefia un importante papel en la aplicacién de la muy discu-
tida ley fiscal. La censura cinematografica finlandesa es bastante
estricta porque Finlandia ha ratificado las resoluciones de un Con-
venio de Ginebra, anterior a la guerra, sobre la distribuciéon de
materiales pornograficos.

En cuanto a la intervencidén colectiva en la industria del cine, he-
mos aludido ya a asociaciones que tienen caracteristicas de cartel
en diferentes niveles: la Asociacién de Productores de Peliculas (en
realidad hay dos), la Camara Cinematografica Finlandesa, la Aso-
ciacién de Distribuidores y la Asociacién de Propietarios de Cines.
Todas ellas actian en forma coordinada y constituyen un elemento
“cuasigubernamental”, si bien se las ha apartado ligeramente del
campo de batalla principal, el de la produccién y su apoyo publico.
Pero tienen importancia en las decisiones ordinarias de la indus-
tria y en la organizacién de las relaciones con la administracién
publica. Hay otro grupo de organizaciones “mas radicales”: la Fe-
deracién de Sociedades Cinematograficas, la Asociacién de Cine y
Television Educativos, Film Contact y otras asociaciones educati-
vas y centros de informacién. La clasificacién en dos categorias
distintas es en cierta medida un fiel reflejo de la antes citada
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divisién de la produccién y de las batallas politicas del decenio
de 1960 y principios del siguiente.

En lo tocante a la aplicacién de la legislacién sobre el derecho
de autor en la industria del cine, cabe mencionar especialmente
las cldusulas de la Ley sobre el derecho de autor relativas a la
utilizacién de obras literarias y musicales en el cine. La Oficina
de Derecho de Autor de los Compositores recauda las sumas co-
rrespondientes a las obras musicales.

Radio y television

La segunda rama en la cual la autonomia del sector privado es
bastante limitada es la de la radio y la television. Cabe describir
la intervencién publica en ella como sigue:

15) Hay un control y orientacién de la radio y la televisién a
través de la Organizacién Finlandesa de Radiodifusién, de propie-
dad estatal. Ese control se concreta en el hecho de que ocupa una
posicién de monopolio como tnica entidad que tiene derecho a
difundir emisiones de radio y televisiéon. Este control abarca la
MTV, que no tiene una licencia de la citada Organizacién y en su
red la Organizacién Finlandesa de Radiodifusién esta sometida al
control del Parlamento por conducto de su Consejo, elegido poli-
ticamente, y ese control afecta también a su “arrendataria”, la MTV.
Se refuerza el control politico con el del contenido de los progra-
mas, que corre a cargo de unos consejos de programa, designados
también politicamente, asi como con el control técnico y adminis-
trativo del Ministerio de Transportes y el que entrafia la cooperacién
con el Consejo Nacional de Correos y Telégrafos. La base legisla-
tiva para este sistema politico y administrativo es la antigua Ley
sobre la radio y la Ley sobre las organizaciones radiofénicas.

Ese dispositivo constituye meramente el marco politico y admi-
nistrativo para las actividades de radio y televisién. Existe ademas,
toda una selva de reglamentos que establecen les normas concretas
y reales para las actividades y funciones de caréacter ordinario. Para
todo el sistema de actividades de radio y televisién hay:

16) Las normas que rigen las licencias (que otorga el gobierno)
y en las cuales se estipula el modo de observar las frecuencias y
canales asignados, de mantener la imparcialidad y de efectuar el
control previo del programa, asi como las relaciones entre la Orga-
nizacién Finlandesa de Radiodifusién y la mtv.
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En las “Normas para las actividades de programacién” se espe-
cifican mas detalladamente los objetivos basicos de la politica de
programacion, los criterios de imparcialidad y los procedimientos
de los consejos de programa. Hay también reglas especiales, rela-
tivas a la responsabilidad del personal de radio y televisién, que
figuran en la Ley sobre la responsabilidad en materia de radiodi-
fusién y en las “Normas de rectificacion”, en las cuales se estipu-
lan los derechos de los radioyentes y telespectadores y de los
ciudadanos con respecto a la radio y la televisién cuando éstas
vulneran su vida privada, su vida profesional o su reputacién. Hay
un Consejo Especial de Rectificaciéon, que dirime las contiendas.
Pero el Consejo de Comunicacién de Masas puede ocuparse tam-
bién de las quejas que se formulan contra los programas de radio
y television y contra sus productores. ,

No se aplica una censura previa a las peliculas de televisién pero
estan naturalmente sometidas a lo estipulado en la Ley sobre la
responsabilidad en materia de radiodifusién.

Es indudable que esa marafia de reglas y reglarnentos es en parte
de origen politico, y que puede entrafiar graves limitaciones de
las actividades. Se ha hablado ya de las singularidades econémicas
de la actual organizacién de la radio y la televisién, y todo parece
indicar que el control normativo interno y el sistema de orienta-
cién pueden tener unas caracteristicas (multiplicidad, inflexibilidad
burocratica) que impidan una utilizacién eficaz de la radio y la
television, en general y con fines culturales.

Por ultimo, en el caso de la radio y la televisién, el contexto
internacional de sus actividades proporciona también un sistema
especial de control y orientacién. Cabe citar como ejemplos la con-
dicién de miembro de la viT de Finlandia y la participacion de la
Organizacién Finlandesa de Radiodifusién en las actividades de
la EBU, la OIRT y la cEPT. Todas esas organizaciones pueden ser fuen-
tes de normas obligatorias y surten grandes efectos sobre las ac-
tividades nacionales de radio y televisién. Otro ejemplo es el Con-
venio de Montreaux de 1965.

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES
Podemos empezar preguntando qué es lo que suscita la interven-

cién publica. Consideremos, en primer lugar, los aspectos politicos
e ideolégicos. Parece muy facil encontrar ejemplos del siguiente
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circulo vicioso: razones politicas e ideol6gicas para la interven-
cién-control y cambio de los factores econémicos e instituciona-
les-desincronizacién con el desarrollo econémico e institucionales-
necesidad de una mayor intervenciéon econdémica e institucional
publica. Puede empezar un circulo vicioso similar por razones eco-
némicas (normalmente al sentirse la necesidad de salvar una rama
industrial o algunas empresas de un quebranto financiero y de la
bancarrota inminente): control y cambio de los factores financie-
ros e institucionales-aislamiento con respecto al desarrollo econémi-
co e institucional general-intensificacién de los problemas econoé-
micos e institucionales-necesidad de una mayor intervencién eco-
némica e institucional.

Podemos sefialar también un circulo vicioso similar en relacion
con una intervencién colectiva basada en intereses parciales (esto
es, de grupos especiales): rapido desarrollo econémico de la rama
industrial-mayor deseo del grupo o grupos de aumentar la propor-
cién que les corresponde en el desarrollo-fuerte intervenciéon colec-
tiva-cambios econdémicos e institucionales-desincronizacién con el
desarrollo econémico e institucional general-intensificacién de los
problemas de indole econdémica e institucional-mayor intervencién
colectiva-intensificacién de los problemas de indole econdémica e
institucional.

Se pueden iniciar los mismos circulos viciosos con intervenciones
motivadas por razones culturales, morales o éticas: razones mora-
les o éticas-intervencion financiera e institucional-desincronizaciéon
o aislamiento con respecto al desarrollo econémico e institucional
general-intensificaciéon de los problemas econémicos e institucio-
naless-mayor necesidad de una. intervencién econémica e institu-
cional publica.

Podemos preguntar ahora: ¢cual es, pues, la relacién entre el
desarrollo econémico e institucional y el cultural? La respuesta
es simple también en este caso: el desarrollo cultural flojea cuando
flojea el desarrollo econémico e institucional, pero el desarrollo
cultural no es forzosamente sano cuando lo es el econémico e ins-
titucional. En segundo lugar, las intervenciones publicas y colecti-
vas, que hacen flojear al desarrollo econémico e institucional, en-
ferman también al desarrollo cultural, pero las intervenciones
publicas e institucionales, que hacen flojear al desarrollo econémi-
co e institucional, no contribuyen forzosamente a que el desarrollo
cultural sea sano.

Los anteriores circulos viciosos y temas no son un ataque contra
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la intervencién publica y colectiva en general. Podemos resumirlos
en las siguientes recomendaciones:

Hay razones econémicas e institucionales legitimas para una in-
tervencion publica en las industrias culturales, pero no debe produ-
cir una disociacién o desincronizacién del desarrollo de las indus-
trias culturales con respecto al desarrollo econémico e institucional
general.

Hay razones culturales, morales y éticas legitimas para una in-
tervenciéon publica en las industrias culturales, pero no debe diso-
ciar el desarrollo de las industrias culturales con respecto al des-
arrollo econémico e institucional general.

Hay intereses colectivos legitimos para una intervencién colec-
tiva, pero esta intervencién no debe disociar el desarrollo de las
industrias culturales con respecto al desarrollo econémico e insti-
tucional general.

Hay razones legitimas para una intervencién publica y colectiva
que reduzca el desarrollo econémico e institucional si se opone al
cultural. »

Hay también razones para abstenerse de un desarrollo econémi-
co e institucional publico si se opone al desarrollo cultural, y ra-
zones para abstenerse de una intervencién econémica e institucional
publica que favorezca ese desarrollo econémico e institucional si
ello va en detrimento del desarrollo cultural.

Se puede estar de acuerdo con todas esas recomendaciones y
afirmar, sin embargo, que en la practica resulta dificil decidir cua-
les son las razones “suficientes y legitimas” para intervenir y de-
terminar qué es lo que constituye el “desarrollo”; también es dificil
sopesar las prioridades culturales y de otra indole al adoptar las
decisiones pertinentes. A pesar de estos argumentos, podemos in-
tentar utilizar las recomendaciones anteriores para proceder a una
somera evaluacién global de la intervencién publica y colectiva en
las industrias culturales finlandesas en los decenios de 1960 y 1970.

En primer lugar, hay en general una intervencién publica bas-
tante media en dichas industrias, en comparacién con otros sectores
de la economia finlandesa. Finlandia tiene una tradiciéon bastante
antigua de industria estatal y una tradicién algo mas reciente de
subvencién y control reglamentario directo de las empresas pri-
vadas. Desde este punto de vista, la empresa publica de radiodifu-
sion y las subvenciones a la industria del cine no son en modo
alguno anémalas, como tampoco lo son los menos amplios e inten-
sivos tipos de intervencién. Pero nuestra primera critica va diri-
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gida, contra las formas mas fuertes de intervencién publica, a
saber, el monopolio de radio y televisién y las subvenciones cine-
matograficas especiales. Esto no depende, sin embargo, del grado
v la intensidad de la intervencién sino de la desincronizacién del
desarrollo de esas ramas en relacién con el desarrollo econémico
e institucional general. Existe el peligro de los antes citados circu-
los viciosos en ambas ramas, como lo confirman la descripcién y el
analisis antes presentados.

Nuestra segunda critica general se refiere a las intervenciones
publicas que se centran en el desarrollo econémico y social sin
tener en cuenta las consecuencias culturales. Hemos mencionado
ya medidas como el impuesto sobre la venta de libros, la supresion
de su precio fijo y la liberalizacién del comercio internacional. Es
dificil pensar que todas esas medidas fueran econémicamente nece-
sarias pero, aunque lo hayan sido, se podria seguir criticando la
mayoria de ellas por haber descuidado las consecuencias culturales
y por no haber facilitado “transferencias flexibles” y compensacio-
nes a esas industrias. Existe la posibilidad de hacerlo, incluso en
el caso de la liberalizaciéon del comercio internacional, como indi-
ca el sistema de las fundaciones en la industria del cine.

Desde nuestra perspectiva general, no se pueden formular mu-
chas criticas a las demas medidas. La reglamentacién ética y moral
ha perdido en gran parte su caricter represivo y, en el mejor de
los casos, se puede impugnar por razones morales y éticas (al
afirmar que no es “justo” que exista esa reglamentacién). Algunas
de las medidas de asignacién (por ejemplo, los “contratos” de li-
bros escolares con la industria del libro) pueden apartar a las
editoriales de los productos de carécter artistico. Pero el resto de
las medidas tienen un carécter de asignacién limitado y dificilmen-
te pueden ser criticadas desde una perspectiva que no sea la de su
idoneidad. La falta de idoneidad no se refiere tinicamente al volu-
men de los fondos o al control. Ciertas medidas son inadecuadas
porque no se han tomado suficientemente en cuenta la diversidad
de la creacién y la necesidad de educar a las nuevas generacio-
nes de artistas. Analogamente, la ayuda financiera y técnica de la
televisién a la produccién cinematografica puede ser una decision
poco perspicaz desde esa misma perspectiva. Probablemente se pue-
de sentir también una cierta preocupacién por la legislacién sobre
el derecho de autor y su aplicacién; al desarrollarse ain mas, en-
gendrara quiza ciertos graves obstaculos para el desarrollo econé-
mico y cultural de las industrias culturales.
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Hemos hablado hasta ahora de los pecados de comisién. En cuan-
to a los pecados por omisién, es decir, las insuficiencias y la falta
de intervencién, tenemos naturalmente mucho mas que criticar. Se
podria sugerir, por supuesto, la conveniencia de disponer de mas
dinero, de mas tecnologia y de una reglamentacién mas racional
en todas las ramas. En lo tocante a las intervenciones economicas
e institucionales, a partir de nuestro analisis anterior podemos de-
cir que se requieren urgentemente reformas en los siguientes cam-
pos: la legislacion sobre el derecho de autor (con un posible im-
puesto compensatorio para las industrias del libro y del disco), una
reforma del impuesto sobre las ventas (para mitigar los problemas
de esas dos industrias e igualarlas con la del cine), una legislacién
en materia de radiodifusiéon (para aumentar el rendimiento econé-
mico, descentralizar las empresas, reducir la burocracia y proteger
mejor contra las presiones politicas) el mejoramiento de la posi-
cion de las industrias culturales en la competencia internacional
(subvenciones de las exportaciones, servicios de promocién, com-
pensacion por las consecuencias de la liberalizacién del comercio,
mejor cooperacion regional —en un contexto escandinavo y eu-
ropeo— con otros paises, en la produccién, la financiacién y la
distribucién). Algunas de estas reformas (legislacién sobre el dere-
cho de autor y legislacién sobre la radio y la televisién) estan ya
en preparaciéon pero no cabe esperar demasiado en lo tocante a la
rapidez o a la obtencién de resultados en estos dos campos tan
discutidos. Los demdas deseos son mas utépicos todavia.

Podemos hacer una lista menos utdpica y mas concreta en rela-
cién con problemas culturales mas especificos. Nuestras sugeren-
cias se basan en nuestro andlisis de las consecuencias culturales
del desarrollo econémico e institucional, y en el mecanismo de
mediacién entre ese desarrollo y el cultural. Recomendaremos, pues,
en primer término, la elevacion de la categoria de los productos de
cardcter artistico en las industrias culturales. Esto se puede hacer
de varios modos: mediante compras y contratos publicos (en el
seno de los sistemas de educacion de bibliotecas publicas), desarro-
llando los sistemas de encauzamiento (especialmente mediante
programas culturales y de promocién en la radio y la televisidn,
proporcionando nuevos canales de distribucién, formando a los
administradores y a los criticos, estimulando y subvencionando a
pequeiias empresas especializadas en los productos de caracter ar-
tistico). En segundo lugar, podriamos recomendar unas medidas
que permitieran reducir la bifurcacion de los productos de las in-
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dustrias culturales en “alta cultura” y “productos populares o de
masas’’. A este respecto, habria que centrarse en unas medidas
encaminadas a realzar y alentar la “parte inferior” —esto es, la
cultura popular— en las industrias culturales. Las medidas expues-
tas en el punto anterior podrian aplicarse también en este caso,
pero revestiria una importancia capital la educacién de los creado-
res, de los mediadores (escritores, traductores, presentadores de
discos, programadores de radio y televisién, periodistas), y de los
consumidores. En tercer lugar, podriamos recomendar unas me-
didas que permitieran reducir la importancia excesivamente asig-
nada a las obras de fdcil venta y a los productos de mds éxito. En
este sentido, se deberia dar la prioridad a una reglamentaciéon de
los sistemas de promocién y encauzamiento (radio, television, re-
vistas), por medio de subvenciones, actividades de formacién y
creacion de otros cauces. En cuarto lugar, recomendariamos unas
medidas que impidieran la homogeneizacion y la uniformacion de
los productos. A este respecto, se podrian tomar medidas que alen-
taran a los creadores (a la vez de la cultura “alta” y de la “popu-
lar”), facilitaran el progreso profesional de las artistas jévenes y
su acceso a la produccién y, en general, proporcionaran ‘“viveros
de talentos” a las industrias culturales. Por supuesto, se puede
abordar este mismo problema desde la perspectiva opuesta, mejo-
rando la educacién de los consumidores y creando, con ello, una
demanda mas diversificada. En quinto lugar, podriamos recomen-
dar la mejora de la posicién competitiva de los productos nacioe
nales frente a las importaciones. Casi todas las medidas antes
recomendadas podrian servir para alcanzar esta finalidad. Pero se
deberia dedicar especial atencién, en la promocién de la produc-
cion nacional, al empleo de varios medios de comunicacién de
masas a la vez.



II. EL COMETIDO DE LOS PODERES PUBLICOS

AUGUSTIN GIRARD

Los REsPONSABLES de la potencia publica, protectora natural de los
artistas creadores en la fase previa a la cadena industrial, y de la
poblacién (consumidores y practicantes) en la fase posterior a
dicha cadena aplican estrategias muy particulares, y no necesaria-
mente antagénicas con respecto a las de los empresarios, sino con
harta frecuencia compensatorias. Hay que velar porque un niimero
maximo de creadores tengan un maximo de oportunidades, porque
se respete la pluralidad de los gustos, las ideologias, las tradicio-
nes y las expresiones y, al mismo tiempo, porque todas las catego-
rias de la poblaciéon tengan practicamente acceso a una cultura
de calidad, viva, creadora, y que suscite inquietudes y de verdade-
ros aprendizajes. Por consiguiente, es preciso, por un lado prestar
oportunamente ayuda a las ramas culturales que resultan necesa-
rias para la vida moderna, para el prestigio exterior y para la
independencia cultural del pais, y para la modernizacion de insti-
tuciones culturales anticuadas y, por otro, promover la calidad de
una vida cultural que llegue a ser la de todos, e impedir la deriva
natural hacia los juegos del circo, que ilustran el envilecimiento
del pueblo y la decadencia de una nacion.

Asi pues, para los poderes publicos el criterio esencial que de-
ben seguir al decidirse a preocuparse por una u otra de la produc-
cién y la comercializacion en una rama dada de la industria cultural
estara constituido por alguno de los seis grandes objetivos que
puede fijarse una politica cultural moderna:

e ampliar el acceso a la cultura: democratizar, descentralizar y esti-
mular la vida cultural de la poblacidn;

e mejorar la calidad de los medios de comunicacién de masas, y des-
arrollar los medios comunitarios y los individuales;

e promover una creacion pluralista, fomentar una mejor utilizacién
de los talentos y elevar el nivel de vida de los artesanos y de los
profesionales de la cultura;

e modernizar las inStituciones clasicas de la difusion cultural;

fortalecer el potencial de produccion cultural nacional,

e velar por el prestigio exterior del pais, v proteger su independencia
cultural.
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MEDIOS DE QUE DISPONEN LOS PODERES PUBLICOS

Para alcanzar esos grandes objetivos en el campo de las industrias
culturales los poderes publicos disponen de seis tipos de medios:

La avuda directa, que consiste esencialmente en subvenciones o
en compras de bienes y servicios financiadas por el presupuesto
general. Esta ayuda debe reducirse al minimo, ya que las fatalida-
des burocraticas y centralizadoras de los mecanismos estatales re-
sultan nocivas para la creacion cultural.

La ayuda indirecta, esto es, medidas fiscales y parafiscales, que
variaran mucho de un pais a otro: exenciones especiales, tasa re-
ducida del 1va o exoneraciones puras y simples; pero hay también
sistemas mas complejos de impuestos especificos o adicionales, que
se perciben paralelamente a la concesiéon de una exencion fiscal
pero cuyos ingresos vuelven a la rama industrial en forma de un
fondo especial de apoyo, extrapresupuestario; esta ayuda indirecta
es preferible ya que incita a descentralizar las decisiones, a mul-
tiplicar los niveles de juicio.

Las medidas reglamentarias (“pliego de condiciones”, “contratos
de programa’”, etcétera) que obligan a ciertas ramas a respetar
unas reglas de servicio publico, por ejemplo el porcentaje de pelicu-
las extranjeras en la televisiéon, el numero de canales reservados
a la television local, etcétera.

Los convenios internacionales, en particular en relacién con los
derechos de los autores y de los intérpretes.

Otras medidas de incitacién, como los festivales, los premios, las
loterias, etcétera.

Por altimo, la extension a las industrias culturales de los siste-
mas de garantia bancaria y de préstamos a la exportacion, que
existen ya en otras ramas industriales que tropiezan con dificul-
tades.

Asi, pues, con respecto a cada rama de la industria cultural, se
puede hacer un cuadro de doble entrada (véase a continuacién) en
el cual las finalidades de la politica cultural se crucen con los
tipos de ayuda posible de los poderes publicos. Al estudiar una
rama con miras a prestarle apoyo, habria que determinar, por
consiguiente, cudl es la fase de produccién o comercializaciéon en
la cual es maxima la rentabilidad, habida cuenta del objetivo de
politica cultural que se persiga.



Cuapbro I1.1. Cometido del Estado con respecto a las industrias culturales

Objetivos de una politica Cometido de los poderes publicos
cultural moderna
Ayuda directa Medidas fisca- Medidas Convenios Otras medidas
les o reglamentarias interna- de
parafiscales cionales incitacion

Exen- Impues-
ciones tos adi-
cionales

. Ampliar el acceso a la cul-
tura: democratizar y esti-
mular la vida cultural de la
poblacién

. Mejorar la calidad de los
medios de comunicaciéon de
masas, y desarrollar los me-
dios comunitarios y los in-
dividuales

. Promover una creacién plu-
ralista, y fomentar y apoyar
un mejor empleo de los ar-
tistas y los profesionales

. Modernizar las instituciones
clasicas de difusién cultural

. Fortalecer el potencial de
produccion cultural nacional

. Velar por el prestigio exte-
rior del pais, y proteger su
independencia cultural




CONCLUSION

CoMo se ha visto a lo largo del presente volumen, las reflexiones
realizadas durante este decenio tienen el mérito de haber tratado
de situar el debate cultural en la materialidad de su funcionamien-
to, en particular cuando se dedicaron a examinar los problemas de
la produccidn cultural (¢cé6mo se conciben, se seleccionan, se mol-
dean, se fabrican, se distribuyen, se promueven y se consumen los
productos culturales?) aun si algunos responsables se rechusan to-
davia a reconocer a “las industrias de lo imaginario” toda la im-
portancia que tienen.

Los productos de las industrias culturales tienden a invadir el
medio cultural global del hombre y la mayor parte de su tiempo
libre. El hecho mismo de favorecer el consumo de estos productos
en vez de promover otros tipos de actitudes y practicas culturales
(la creacion, la participacion, los procesos de aprendizajes lentos
y meditados) implica cambios profundos en el desarrollo cultural
de las sociedades, y parece alcanzar a los propios sistemas de va-
lores que constituian el fundamento de las diferentes identidades
culturales. Quiérase o no, la uniformizacion y la masificacién ame-
nazan uno de los fundamentos del patrimonio cultural de la huma-
nidad, a saber, la diversidad de concepciones, valores y comporta-
mientos que lo componen.

Es, pues, necesario hoy mas que nunca esclarecer los efectos
de las industrias culturales sobre el conjunto de las practicas so-
ciales, teniendo en cuenta la diversidad 'de los modelos sociales.
Esto podria ayudar a los poderes publicos de los Estados Miem-
bros a tomar decisiones y a elaborar estrategias en este campo.

Pero no basta subrayar los aspectos negativos de las industrias
culturales en relacion con las actividades clasicas. Parece mas im-
portante y mas realista analizar sus interacciones positivas, a fin
de determinar en qué medida y condiciones podrian apoyarse las
unas en las otras, tanto en la etapa de la creacién como en la de
promocion y distribucion, v sobre todo en lo que se refiere a las
actividades de participaciéon y de formacion. Las conclusiones que
podrian sacarse de esos analisis deberian ponerse en conocimiento
de los responsables y ejecutivos de las industrias culturales, a
mas de los que se ocupan de actividades clasicas, y de los organis-
mos ‘de planificacion.
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En el futuro, sin embargo, los anélisis econémicos deberan man-
tenerse en el centro de toda reflexién que pretenda ser exhaustiva.
Deberan examinarse a fondo especialmente los problemas de con-
junto y los aspectos sectoriales de las industrias culturales. Los
poderes publicos y el sector privado se basaran desde luego en
esos analisis para crear o desarrollar las industrias culturales na-
cionales.

De todos modos, lo que esta en juego es el establecimiento o el
restablecimiento de un didlogo de culturas, que no se limite a un
didlogo entre productores y consumidores, sino que permita una
creacion colectiva y verdaderamente diversificada y ponga al recep-
tor en condiciones de convertirse en emisor, asegurando al mismo
tiempo que el emisor institucionalizado aprenda de nuevo a con-
vertirse en receptor. Lo que esta en juego es un desarrollo armo-
nioso en la diversidad y el respeto mutuo. No basta reducir este
desarrollo a un “crecimiento econémico unido a un cambio social”.

Es preciso ‘“que el desarrollo merezca su nombre, que ese cam-
bio no se efectie en cualquier direccién, que no condene a los
hombres a una condicién todavia mas dura y que no los convierta
en esclavos o en autéomatas en el seno de una comunidad desor-
ganizada y carente de alma, sino que sea una evolucién en un sen-

"

tido positivo y que, en vez de coartar, libere”.

Lldeas para la accion: la UNESCO frente a los problemas de hov v al reto
de mariana. UNEsco, Paris, 1977, p. 100.
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