VIl Jornadas de Sociologia. Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos
Aires, Buenos Aires, 2007.

<¢Un cine global? Las
transformaciones recientes en
el mercado cinematografico.

Marina Moguillansky.

Cita:
Marina Moguillansky (2007). éUn cine global? Las transformaciones
recientes en el mercado cinematografico. VIl Jornadas de Sociologia.
Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires, Buenos

Aires.

Direccién estable: https://www.aacademica.org/000-106/338

Acta Académica es un proyecto académico sin fines de lucro enmarcado en la iniciativa de acceso
abierto. Acta Académica fue creado para facilitar a investigadores de todo el mundo el compartir su
produccidén académica. Para crear un perfil gratuitamente o acceder a otros trabajos visite:
https://www.aacademica.org.



https://www.aacademica.org/000-106/338

cUn cine global? Las transformaciones recientes en el mercado cinema-
togréfico

Marina Moguillansky
Becaria doctoral CONICET (IIGG-FSOC-UBA)

mmoguillansky@gmail.com

Introduccién

El cine ha sido desde sus comienzos un arte globalizado por su temprana difu-
sion en geografias distantes. A principios del siglo XX, en la mayoria de los
paises existia ya algun tipo de actividad cinematogréfica. En las primeras
décadas de existencia del cine, se forjaron intensos vinculos técnicos y profe-
sionales entre paises y regiones, en vistas a desarrollar la industria cinema-
tografica. La exportacion de equipos, la migracion de técnicos y la circulacion
de cintas fueron moneda corriente en esos afos. Si bien este patron de alto
intercambio se mantendria, en lineas generales, durante las décadas siguien-
tes se produjo el desarrollo de cinematografias nacionales a través de politicas
estatales de subsidio muchas veces sustentadas en restricciones proteccionis-
tas. Con posterioridad a la Segunda Guerra Mundial, la oleada de descoloniza-
cion colaboro con el surgimiento de otros cines nacionales, a su vez favorecido
por un periodo de relativo declive de Hollywood (Warnier, 2002). Estas tenden-
cias matizaron el caracter global del cine y a ellas se sumaé la imagen de cines
nacionales monoliticos propuesta por la linea dominante de investigacion
académica que aplicé el prisma nacional para abordar las cinematografias lati-
noamericanas.

A partir de la década de 1960, con el surgimiento de los nuevos cines en Amé-
rica Latina, retornamos a un escenario marcado por las interconexiones y la
articulacion entre distintos movimientos cinematograficos. Pero debemos des-
tacar que incluso con respecto a los cines anteriores a 1960, algunas investiga-
ciones recientes mostraron que ese periodo de pretendidos cines nacionales
en América Latina estuvo signado por fuertes intercambios tanto con Hollywood
como a nivel interregional. Los trabajos pioneros de Ana Lépez (1993, 2000)
marcaron un camino de investigacion que resultd revelador al romper con la
idea reguladora de los cines nacionales. Estos nuevos estudios mostraron que
dichos cines se desarrollaron en estrecha conexion con “los modelos cinema-
tograficos ‘extranjeros’ dominantes en los periodos de cine mudo y de cine de
estudios, las migraciones transnacionales de talentos en la region, el ascenso
de una cultura internacional del ‘cine de arte’ centrada en Europa, y la interven-
cion de la politica exterior norteamericana” (Chon, 2000:15).

Durante las dltimas décadas se produjo una serie de transformaciones en los
actores y en los procesos de la produccidon de cine, asi como en la organiza-
cion del comercio mundial, que acentuaron en forma impactante el caracter
global de esta industria cultural. Caracter global conducido por la hegemonia de
la industria norteamericana, que a su vez es mas precisamente una hegemonia
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de sus empresas distribuidoras/exhibidoras, empresas que pueden describirse
como corporaciones transnacionales segun el concepto propuesto por Leslie
Sklair (2003). En este sentido, es importante destacar la necesidad de situar el
estudio de las tendencias actuales —y pasadas- en el area del cine, en un nivel
analitico global que permita tener en cuenta a los actores y sus decisiones (Ma-
to, 2005) y las précticas transnacionales que dan forma a la globalizacion.

En este trabajo describimos los cambios y las tendencias recientes en la activi-
dad cinematogréfica a nivel global, para luego explorar sus expresiones en el
espacio latinoamericano y mas especificamente en Argentina. Nuestro interés
se centra en trazar los vinculos entre las transformaciones globales y sus con-
secuencias locales, marcando los paralelismos existentes entre la situacion de
diversos paises latinoamericanos. Finalmente, discutimos las implicancias so-
ciales que producen estos cambios en paises que, como la Argentina, han po-
larizado sus estructuras sociales en las ultimas décadas.

El objetivo de este recorrido es analizar las transformaciones del consumo de
cine, de su estatuto en el orden cultural y su legitimidad como préctica, en
términos de la apropiacidn que ciertos estratos sociales realizan con el consu-
mo. En este sentido, la propuesta es cercana a la perspectiva de Stuart Hall,
para quien “el significado de una forma cultural y su lugar o posicion en el cam-
po cultural (...) lo da en parte el campo social en el que se le incorpore, las
practicas con las que se articule y se le hace resonar” (1984:104). Este enfoque
implica entender las practicas culturales y su posicionamiento como resultados
de las luchas sociales, marcadas por la historicidad. Por ello presentamos un
trabajo diacronico, que plantea el estatus del cine en tanto consumo cultural
que cambia su sentido social y su carga simbdlica en consonancia con las
transformaciones del campo cultural. En relacion al dltimo punto, nos interesa
estudiar la configuracion regresiva a que han dado lugar las transformaciones
recientes de la industria cinematografica. Regresiva por cuanto el consumo de
cine se ha convertido en una actividad exclusiva y excluyente, destinada a los
sectores de la poblacion que cuentan con mayores ingresos. Para dar cuenta
de esta transformacion, exploramos la segmentacion social del consumo de
cine, en estrecha relacion con los cambios de la oferta; planteamos entonces
una discusion con la perspectiva defendida anteriormente por Néstor Garcia
Canclini, quien ha planteado que “ya no podemos vincular rigidamente las cla-
ses sociales con los estratos culturales, ni a éstos con repertorios fijos de bie-
nes simbdlicos” (1988:22). En este trabajo argumentaremos que durante las
dltimas décadas se han producido importantes transformaciones en las modali-
dades de distribucién y exhibicion, correlativas con cambios en el consumo de
cine, que delinean un escenario en el cual la practica de ir al cine paso a ser
atributo excluyente de un segmento social privilegiado.

Tendencias globales en la industria cinematografica

Durante las ultimas décadas se ha producido una serie de cambios en el mun-
do del cine que incluyen nuevas formas y estrategias en la distribucion de fil-
mes, nuevas modalidades de exhibicion cinematogréafica y una recreacion y
reposicionamiento del consumo de cine en tanto practica cultural. Este conjunto
de transformaciones ocurre como una acumulaciéon de cambios graduales e



interrelacionados en las estrategias de los agentes que participan del mundo
del cine (los productores, distribuidores, exhibidores, consumidores). En algu-
nos casos, se trata de cambios intencionales y planificados, de decisiones to-
madas luego de un cuidadoso estudio del campo de fuerzas en el que se
inscribe la actividad cinematografica’. En otros casos, se trata de cambios
adaptativos, de la sumatoria de condiciones y tendencias de mas largo plazo
gue se expresan en acciones y reacciones con consecuencias inesperadas.

Esta serie de transformaciones que ha dado lugar a una nueva configuracién
del mundo del cine en general, y de su consumo en particular, es una compleja
red con multiples conexiones internas. Ello torna dificil considerar cada cambio
por separado, porque de hecho se producen en forma conjunta y mutuamente
determinada. Mas aun cuando una de las tendencias centrales de la actividad
cinematografica a nivel mundial en las ultimas décadas atraviesa a todos los
actores involucrados: se trata de la creciente integracion vertical entre las fun-
ciones de produccion, distribucion y exhibicion, por un lado, y entre la televi-
sion, el cable y el cine, por el otro (Holt, 2001). No obstante, en aras de la
claridad de la exposicién, presentamos en tres apartados los principales cam-
bios: 1) la nueva distribucion; 11) la nueva exhibicion, y Ill) la elitizacion del con-
sumo de cine. Esta separacion, cabe aclarar, es meramente analitica.

|. La distribucioén

Segun acuerdan distintos autores (Augros, 1990; Rosenbaum, 2001), la distri-
bucion de cine ha atravesado fuertes transformaciones en las Ultimas décadas.
En primer lugar, se intensificé el proceso de concentracion ya iniciado a co-
mienzos de la década de 1980, cuando dejan de aplicarse en los Estados Uni-
dos las leyes antimonopdlicas y se permite el fortalecimiento de los estudios y
las distribuidoras (Holt, 2001). La concentracion se acelera en el Gltimo periodo
mediante un proceso de fusiones de empresas, potenciando la situacién oli-
gopdlica a nivel mundial, en la cual menos de diez empresas distribuidoras
concentran la mayor parte de las ganancias. En segundo lugar, durante los
altimos quince afnos, se verifica el surgimiento de nuevas modalidades de dis-
tribucién para las salas de cine, de nuevas estrategias implementadas por las
grandes distribuidoras con vistas a la maximizacion de las ganancias. Final-
mente, un tercer cambio significativo, directamente vinculado con el anterior,
consiste en la diversificacién de los productos secundarios asociados a los fil-
mes, lo cual incrementa la importancia estratégica de los derechos de distribu-
cion.

La primera tendencia sefialada —la concentracion de las distribuidoras- conlleva
una creciente hegemonia de los actores del sector distribucién por sobre el re-
sto de la cadena de valor del cine. Ello ha sido descrito por Raymond Williams
(1981) como una tendencia general en el desarrollo del mercado cultural de
distintos productos, ya que también se verifica en el mercado editorial y en el
musical, al aumento progresivo de la importancia del distribuidor. Segun Wi-
liams la hegemonia de los agentes de la distribucion es mas notoria en las in-
dustrias culturales mas capitalizadas, como es el caso del cine comercial. Esto
ha sido sefialado también por Scott Lash y John Urry (1998), quienes sefialan
gue la existencia de un sector de distribucion concentrado y altamente capitali-



zado es necesaria para el funcionamiento de una produccién descentralizada y
flexibilizada.

Procesos de concentracion e integracion

Las principales empresas de produccion cinematografica de Hollywood son
generalmente conocidas como “majors”. Estas empresas desde sus comienzos
han integrado las funciones de produccién y distribucién, dominando el merca-
do cinematografico norteamericano y mundial al menos desde mediados del
siglo XX. No obstante, en el afio 1948 una serie de decretos de la Justicia les
impidio integrar a sus actividades la exhibicion en salas, obligando a estas em-
presas a vender sus cadenas. Esta relativa separacion entre la produc-
cién/distribucion por un lado, y la exhibicion por el otro, se mantuvo hasta
inicios de la década de 1980. En esos afios, con la administracion de Ronald
Reagan, se abre un periodo de mayor flexibilidad por parte de la politica anti-
monopolica para con la actividad cinematografica. Es asi que las majors co-
mienzan a adquirir circuitos y cadenas de exhibicion en todo el pais,
produciéndose una intensa integracion vertical en la industria.

Un segundo proceso de concentracion tiene lugar en la industria audiovisual,
que esté siendo transformada por fusiones multiples de empresas en todo el
mundo. Este proceso ha ocurrido histéricamente por oleadas, siendo la ultima
una serie de operaciones realizadas a mediados de los 90s, con las fusiones
entre Walt Disney y ABC, Westinghouse y CBS, Time Warner y Turner en los
Estados Unidos, en Europa con la unién de Canal+ con Nethold por un lado,
UFA Bertelsman y CLT por el otro. Esta formacion de conglomerados en la in-
dustria genera al mismo tiempo una diversificacion de los medios y soportes
gue estas grandes empresas abarcan con sus actividades. Por ello, se trata de
una concentracion de capitales paralela a una integracion vertical y horizontal
sin precedentes, favorecida por su parte por los procesos de convergencia tec-
noldgica.

La Motion Picture Association of America (MPAA) es la entidad que agrupa a
las seis majors o principales productoras/distribuidoras de los Estados Unidos:
Buena Vista Pictures Distribution (Walt Disney Company), Paramount Pictures
Corporation, Sony Pictures Entertainment, 20th Century Fox Film Corporation,
Universal City Studios LLLP y Warner Bros. Entertainment Inc. Esta asociacion
funciona como una suerte de Departamento de Estado del cine de los Estados
Unidos, puesto que sus decisiones tienen un peso que las convierte en semi
oficiales®. Las majors actiian en practicamente todos los mercados cinema-
tograficos del mundo. En cuanto a América Latina, casi todas ellas se han ins-
talado en la mayoria de los paises con mercados internos significativos con
filiales propias. Las empresas con mayor presencia en este mercado son Co-
lumbia Pictures (que actualmente pertenece a Sony pero mantiene su nombre),
Buena Vista International, Time-Warner y United International Pictures.

Nuevas practicas en la distribucion cinematografica

Las grandes distribuidoras han cambiado sus patrones de lanzamiento y explo-
tacion de filmes en los dltimos quince afios. De manera cada vez mas notoria,



la tendencia de las majors es a concentrar sus actividades en una pequefia
cantidad de lanzamientos de grandes titulos, los llamados blockbusters. Los
“blockbusters” o “tanques” son filmes con una gran inversion, con una mega
produccion, generalmente encabezados por importantes figuras estelares, acto-
res o actrices consolidados en Hollywood. El estreno de estos filmes por lo ge-
neral se realiza en forma sincronizada en una gran cantidad de salas en el
mercado interno y en otros paises (la misma fecha de estreno, o al menos la
misma semana, para todos los mercados), precediendo este verdadero aconte-
cimiento con una esmerada campafia promocional. Estos filmes se estrenan
con una enorme cantidad de copias de manera tal de saturar el mercado de
exhibicion durante las primeras semanas (en la Argentina, son suficientes unas
100-120 copias). Asi, concentran la atraccion del puablico en sus primeras dos o
tres semanas en cartelera. Es por esto que los filmes asi explotados no necesi-
tan permanecer mucho tiempo en salas de estreno. De esta manera, la recupe-
racion de la inversion es mayor para las distribuidoras —debido a la estructura
de la comisién®- y se amortizan los costos financieros (Augros, 1996:155).

La nueva estrategia hegemonica en la distribucion consiste entonces en la se-
leccion (y produccion, debido a la integracion vertical) de un ndmero limitado de
grandes peliculas, consideradas potenciales tanques, para las cuales se fija
una fecha conveniente de estreno a nivel mundial, se disefia una campafa pu-
blicitaria a gran escala y se programa el lanzamiento con una cantidad de co-
pias suficiente para saturar cada uno de los mercados. Este mega estreno se
mantiene en cartelera durante una media de 6-8 semanas y luego continua su
ciclo de exhibicion por el resto de la cadena. Para hacer posible este esquema
de distribucion, es importante que las majors coordinen entre si las fechas de
estrenos, ya que una precondicion para el estreno de los tanques es que no
compitan entre si. Aqui funciona el factor organizativo y politico, en el cual tiene
un rol clave la MPAA: esta entidad es la sede de una reunién anual en la cual
las distribuidoras se reparten las semanas de estrenos y pactan la no compe-
tencia en esas fechas estratégicas®.

Nuevas tecnologias y ampliacion de mercados

Con las nuevas tecnologias del video (luego DVD) y la television por cable, a
las que se agrega el sistema de pago-por-vision, la carrera de exhibicion del
film se prolonga en lo que se denomina “mercados secundarios o auxiliares”.
Los derechos de distribucién y exhibicion se multiplican provocando, por un
lado, cierta disminucién de la recaudacion en boleterias, y por otro lado, un
aumento en la recaudacioén total que obtiene cada pelicula. A este fendmeno se
suma la explotacion de la imagen del film en productos asociados tales como
juguetes, mufiecos, remeras, posters, etc. Finalmente, en los Ultimos afios, la
denominada “convergencia digital” posibilita la circulacion de la imagen asocia-
da con la pelicula en distintos formatos y soportes.

En este escenario, la exhibicién en salas de cine es sélo el primer paso, aun-
que resulta fundamental porque el éxito en salas es la llave que abre la circula-
cion por los mercados auxiliares. Luego le siguen el estreno salas de
descuento (en Argentina, por ejemplo, salas del interior del pais), en video
(VHS, DVD), en la television de pago-por vision (pay per view), television por



cable y television abierta. A ello se suma la venta de productos asociados con
la imagen de la pelicula.

En consonancia con esta tendencia a la diversificacion de los espacios y me-
dios de distribucion, durante los ultimos afios la MPAA ha expandido su area de
actuacion, previamente centrada en la cinematografia, hacia la integracion de
los distintos medios. Asi es como actualmente define su mision: “ejercer el lide-
razgo para los grandes productores y distribuidores de entretenimientos para la
television, cable, video y los futuros sistemas de distribucién que aun no imagi-
namos” (MPAA, 2007a).

Por otra parte, esta situacion exige nuevas estrategias para la maxima explota-
cion de los derechos de distribucion por parte de sus detentores. La estrategia
preferida es la de subdividir en periodos, espacios y formatos los derechos ob-
tenidos.

Il. La exhibicién

La exhibicion cinematogréafica en salas también ha atravesado fuertes cambios
en los ultimos afios. En un sentido similar a lo ocurrido con la distribucion, en
este sector se verifica una tendencia a la concentracién de capitales en unas
pocas empresas transnacionales que dominan el mercado cinematografico a
nivel mundial. En segundo lugar, se ha transformado el tipo de establecimiento
y la ubicacion geogréfica de las salas de exhibicién. Finalmente, el precio de
las entradas se ha homogeneizado en forma mundial a un nivel relativamente
alto en relaciéon con los precios histéricos. Esta serie de cambios interrelacio-
nados se vincula con la emergencia, desarrollo y consolidacion de las cadenas
transnacionales de complejos multipantalla.

El proceso de concentracién

El proceso de concentracién que describiamos con respecto a la distribucion
cinematografica atafie también a la exhibicion, teniendo en cuenta que la inte-
gracion vertical ha llevado a que las grandes empresas actiuen en todos los
eslabones de la cadena del cine. Esto significa que las majors participan direc-
tamente en la exhibicidén a través de la compra de cadenas de salas y comple-
jos multipantalla.

Pero ademas, otro factor que ha contribuido a la concentracién en la exhibicién
es el desarrollo de cadenas transnacionales dedicadas a la explotacion de
complejos multipantalla de salas de cine. Estas cadenas se expandieron nota-
blemente en la década de 1990, llegando a tener actuacion en la mayoria de
los mercados cinematograficos del mundo. Las mas importantes actualmente
son Hoyts General Cinema, Village Road Show, Cinemark SA vy
NAIl/Paramount-Showcase. Son empresas de capitales norteamericanos o aus-
tralianos segun el caso. Aunque son empresas independientes de las majors,
los vinculos econdmicos entre ambas son muy fluidos. Segun algunos analis-
tas, la concentracién afectaria a la diversidad cinematogréfica:



“La tendencia a la concentracion de la exhibicion tanto en los ambitos na-
cionales como en los internacionales, ha alterado por completo cualquier
forma diversificada en la produccion y el consumo internacional. La inte-
gracion vertical que se ha operado en la industria cinematografica interna-
cional, dominada por Hollywood, restringe el nimero de filmes que pueden
ser vistos en las pantallas del mundo, aunque eventualmente pueda au-
mentar el nUmero de éstas” (CACI, 2004:23)

En efecto, la concentracion en la exhibicion afecta la diversidad en la pantalla
porque por lo general las cadenas se limitan a estrenar peliculas de perfil co-
mercial (a su vez producidas o distribuidas por las majors). Estas cadenas pre-
fieren no arriesgarse a estrenar peliculas de arte y ensayo (rétulo que agrupa
de manera confusa al cine independiente, el cine europeo e incluso el argenti-
no). Las razones que aducen, son principalmente econdmicas: las majors
hacen una gran inversién en publicidad que garantiza el éxito de sus lanza-
mientos.

La llegada de los complejos multipantalla

Las cadenas de exhibicion cinematografica se han instalado, durante los Ulti-
mMos quince afos, en la mayoria de los paises del mundo con sus complejos
multipantalla. La operatoria tipica es la compra de antiguas salas de cine de
gran tamafo para reconvertirlas a través de una subdivision al nuevo formato.
Un informe reciente sintetiza los rasgos de la exhibicion en los multipantalla:

“El nuevo sistema de exhibicién se basa en multiples salas de cine de ta-
mafio reducido localizadas en los centros comerciales, ajustadas a una
amplia diversidad de la oferta, a publicos cada vez mas segmentados y a
una demanda de calidad superior en términos de comodidad, sonido e
imagen.” (CACI, 2004:22)

Al poseer mayor cantidad de pantallas por complejo, estos cines pueden ofre-
cer una programacion amplia que permite al espectador elegir la pelicula en el
momento. Asi, segun Ana Wortman, el cine se asemeja a la television, produ-
ciendo el escenario de un consumo impulsivo, sintoma del “papel central que
tiene la television en la transformacién del espectaculo cultural contemporaneo”
(1999).

Los multiplex ofrecen una ecuacion que propone un estandar alto en la calidad
de imagen y sonido, asi como mayores comodidades tanto al interior de la sala
como en su ubicacion en la ciudad:

“Se basan en pantallas grandes (wall to wall), aislamiento acustico y siste-
mas de sonido especial ultraestéreo. Ademas, estan preparadas para pro-
yectar peliculas con todas las modalidades de sonidos digitales y entre
ellos el Digital Theatre System (DTS), el Dolby Digital y el Sony Dynamic
Digital Systems (SDDS).” (CACI, 2004:22)

La idea de estos complejos es recrear la experiencia cinematogréafica en tanto
ritual, valorizando los espacios interiores y exteriores y generando un ambiente
Optimo para la vision de la pelicula. Como contrapartida, los complejos multi-
pantalla de las cadenas transnacionales cobran un precio mas alto por las en-



tradas en comparacion a los precios fijados por los complejos nacionales y las
salas independientes”.

La tendencia a la multiplicacion de pantallas con menor cantidad de butacas se
verifica en practicamente todos los paises del continente americano. Este pro-
ceso se ve subrayado ademas, como mencionamos, por el cierre de gran can-
tidad de salas tradicionales. En el siguiente cuadro puede observarse la
situacion actual de la exhibicion en distintos paises americanos:

Las Unicas excepciones a esta tendencia general son las de Cuba y Colombia.
Esta Gltima es uno de los pocos paises latinoamericanos en donde la presencia
de los multiplex y de las majors es aun muy limitada, pero es posible que ello
comience a revertirse en los proximos afios, ya que Colombia parece estar
atravesando el mismo proceso que el resto de los paises, con cierto retraso
(Arbelaez, 2006). En el caso de Cuba, ello se explica por la politica oficial de
mantenimiento de subsidio a la actividad cinematogréfica a lo largo de la cade-
na de produccion, que incluye un precio sumamente bajo para las entradas
(0,35 U$) y por el cierre a la inversion extranjera directa. Asi, en Cuba —a dife-
rencia de lo que ocurre en el resto de los paises analizados- el cine continta
siendo un consumo popular.

La exhibicion cinematografica en Argentina

La Argentina contaba hacia 1955 con una importante cantidad de salas de cine
distribuidas en la mayoria de las capitales provinciales y en las grandes ciuda-
des, llegando a sumar alrededor de 2500 pantallas. Pero en esos afios se con-
jugan diversos factores que producen una crisis en el sector y comienza a
descender el nUmero de salas. Por un lado, la caida del peronismo da lugar a
una paralizacion casi total de la actividad cinematogréfica, que se prolonga
hasta el inicio del gobierno de Arturo Frondizi (1958-1962). Por otra parte, la
aparicion de la television ejerce una competencia muy fuerte para el cine. Esta
situacion resulta en el cierre de numerosas salas de cine, produciéndose una
concentracion en las grandes exhibidoras que consiguen modernizar su tecno-
logia de manera tal de diferenciarse y competir con la oferta televisiva®.

Desde mediados de la década de 1970 y hasta inicios de los 90s, el cine atra-
viesa un periodo critico por la disminucion progresiva de su publico, tendencia
agravada tanto por las sucesivas crisis econdmicas como por la censura y la
represion de la dictadura militar (1976-1983). Hacia los afios 80s, con el regre-
so de la democracia, el cine se recupera de la censura politica pero atraviesa
nuevamente una crisis econdmica. Las grandes salas empiezan a dejar de ser
rentables, se deterioran y muchas de ellas cierran, proceso que se acelera con
la introduccién del video casero y la television por cable. Segun un informe del
Observatorio de Industrias Culturales, “en algunas provincias los cines literal-
mente desaparecen, mientras que en otras se reducen a una o dos salas en las
ciudades mas importantes” (Perelman y Seivach, 2003:20).

Los complejos multipantalla en la Argentina



Asi llegamos a la década de 1990 en la Argentina, en este contexto se encon-
traba la exhibicion cinematografica local cuando hacen su ingreso al mercado
las grandes cadenas transnacionales: Hoyts General Cinema, Village Road
Show, Cinemark SA y NAl/Paramount-Showcase. Este periodo, hasta la actua-
lidad, se caracteriza por una recuperacion de la actividad cinematogréafica en
general y de la exhibicidn en particular, con una nueva modalidad hegemonica
marcada por la apertura de los complejos multipantalla. La aparicion de estos
complejos explica la recuperacion en la cantidad de salas de exhibiciobn, como
puede verse en el siguiente gréafico:

GO01

Sin embargo, aunque estos complejos poseen mayor cantidad de salas que los
cines tradicionales, estas salas tienen tamafios mucho més reducidos lo cual
indica que la cantidad total de butacas no se ha recuperado en forma significa-
tiva. Mientras que los cines tradicionales contaban con un promedio de alrede-
dor de 700 butacas por sala, los complejos multipantalla tienen en promedio
unas 230 butacas en cada sala.

T02

Los complejos multipantalla se ubican generalmente en grandes centros de
compras (shopping centers) o en lugares estratégicos en los que se estima que
existe una oferta variada de consumos y servicios para complementar una sali-
da estandar (restaurantes, sitios de comida rapida, tiendas, estacionamientos y
buena accesibilidad para automoviles). Es asi que los complejos multipantalla
se han ubicado en forma preferencial en zonas de poblacién de altos ingresos,
transformando la espacializacion tradicional del consumo cultural en ciudades
como Buenos Aires, Cordoba y Rosario. En el caso de la ciudad de Buenos
Aires, los complejos se concentraron en la zona norte, donde reside la pobla-
cion de mayor poder adquisitivo.

En este sentido, es relevante considerar las conclusiones del estudio del arqui-
tecto Artemio Abba sobre la evolucion de la oferta cinematogréfica en la ciudad
de Buenos Aires y su impacto sociocultural:

“En Buenos Aires se produjo una transformacién en la estructura de los
espacios de sociabilidad y esparcimiento. De una configuracién centraliza-
da apoyada en el espacio publico de la calle, de un centro historico que
habia preservado su atractivo cultural para las diferentes capas sociales y
una red de centros menores que llegaba hasta el barrio, se ha pasado a
una oferta apoyada en mega cines multipantalla, con un funcionamiento
enddégeno que niega la calle urbana, asentados en el sector norte de la
ciudad vinculados a lugares de prestigio y de afluencia masiva de publico.”
(Abba, 2003:16-7)

La importancia de los multipantalla puede medirse en términos de la cantidad
de salas (30 % del total), la recaudacion que obtienen (actualmente el 60 % del
mercado), los espectadores que atraen (58 % en el afio 2006). Pero también
debe notarse su capacidad de presion a través de la organizacion que los nu-



clea en la Camara Argentina de Exhibidores Multipantalla (CAEM). Cuando se
han planteado situaciones que afectarian potencialmente a sus intereses (como
la cuota de pantalla o la media de continuidad), esta asociacion ha alzado la
voz ejerciendo su influencia.

La exhibicion en salas de arte y ensayo

Hasta mediados de la década de 1990, la Argentina practicamente no contaba
con espacios de exhibicion destinados al cine de arte y ensayo. La ciudad de
Buenos Aires cuenta con un reducido circuito de salas que incluye: la Alianza
Francesa, el British Arts Centre, el Centro Cultural Ricardo Rojas, Cine Cos-
mos’, Goethe Institut, Sala Leopoldo Lugones, la recientemente creada sala
del Museo de Arte Latinoamericano (MALBA) y el Museo del Cine (actualmen-
te cerrado por reformas). Pero la mayoria de estas salas programa cine de re-
pertorio o ciclos, no dedicandose al estreno de peliculas de arte actuales.
Ademas, no todas ellas realizan exhibiciones con regularidad.

Esta situacién se mantiene hasta el presente, aunque algunas iniciativas em-
piezan a delinear el posible desarrollo de un circuito de salas dedicadas al cine
no comercial. Nos referimos a la creacion de los espacios INCAA, a la sala del
Museo de Arte Latinoamericano (MALBA) y la apertura de los complejos Arte-
plex. El caso de los espacios INCAA resulta particularmente significativo debi-
do a que su presencia se extiende a las provincias del interior. Ello es
doblemente relevante si consideramos que los multiplex solamente se instala-
ron en las grandes ciudades como Cdérdoba, Rosario y Mendoza, por lo cual
muchas provincias quedaron practicamente sin oferta de salas de proyeccion
cinematografica.

No obstante, a diferencia del proyecto de Arteplex, los espacios INCAA con
frecuencia carecen de los avances tecnoldgicos que ofrecen los complejos
multipantalla. Ademas, muchas veces su ubicacion es poco privilegiada. Estos
factores constituyen el aspecto negativo de esta iniciativa®, como lo sefiala una
nota periodistica:

“Los espacios INCAA pusieron un aire fresco frente a la avalancha de tan-
gues hollywoodenses, pero se corre con dos riesgos: convertirse en un
ghetto y no satisfacer la calidad de proyeccién que requieren también las
peliculas argentinas.” (Pagina12, 13/06/04)

Los festivales de cine

En los ultimos afios se produjo un cierto auge de la realizacion de festivales de
cine en todo el mundo (hay quienes sostienen que todos los dias del afio se
realiza un festival en alguna parte), llegando a conformarse un verdadero cir-
cuito que se va retroalimentando y funciona como espacio de lanzamiento de
novedades en la produccion independiente. Es importante notar que algunos
de los festivales de cine funcionan no s6lo como lugares de exhibicién sino que
ademas son un eslabén importante de la distribucion internacional de cine.
Muchos de estos festivales tienen ademas mercados en los que participan los
distribuidores comprando peliculas para vender en sus mercados.
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El circuito de los festivales mas importantes comienza en enero y febrero con
los eventos de Sundance (EEUU), Rotterdam (Holanda) y Berlin (Alemania).
En mayo se realiza el Festival de Cannes (Francia) y en septiembre tienen lu-
gar los festivales de Venecia (Italia) y de San Sebastian (Espafia). Mas alla de
estos grandes nombres, existe un sinnimero de festivales de cine asiatico,
latinoamericano, gay/lésbico, judio, de derechos humanos, cine independiente,
cine documental, animado, video, cortos, etc.

El auge de los festivales también se hizo sentir en la Argentina. Con la reaper-
tura del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata en 1996 y la creacion
del Buenos Aires Festival Independiente de Cine en 1999, se generaron dos
instancias centrales por las cuales circuldé buena parte de las novedades cine-
matograficas que por lo general no tienen espacio en la exhibicion comercial.
Esta tendencia a la creacién de festivales se multiplicé por todo el pais® —
especialmente en las grandes ciudades- al tal punto que actualmente estos
espacios resultan una alternativa importante para la exhibicion cinematografi-
ca. Mas aun, para cierto tipo de peliculas cuyo perfil poco comercial podria su-
poner una deficiente retribucion en la explotacibn comercial en salas, la
circulacion por distintos festivales es una opcion atractiva incluso en términos
econoémicos.

I1l. La elitizacion del consumo de cine

Las transformaciones en la distribucidon y exhibicion del cine en salas van liga-
das a un cambio en los usos de estos espacios en tanto practicas culturales.
Resulta muy dificil sefialar causas y consecuencias en el encadenamiento de
estos procesos, que se han dado en forma simultanea e interconectada.
Ademas, seria necesario evaluar las transformaciones socioeconémicas acon-
tecidas en la Argentina en el mismo periodo, aspecto que escapa a los alcan-
ces de este trabajo. Es por ello que resulta importante aclarar que el orden de
exposicién de este trabajo no implica que los cambios en el consumo de cine
sean una consecuencia de las transformaciones previas en la distribucién y la
exhibicion. Mas aun, algunos autores sostienen que las innovaciones en el ne-
gocio del cine habrian resultado de una ingenieria social disefiada a partir del
estudio del comportamiento del publico consumidor. Por nuestra parte, nos limi-
taremos a sostener que las transformaciones se condicionan mutuamente y
producen en conjunto un escenario novedoso con consecuencias culturales
gue es necesario explorar.

Evolucion del consumo de cine a nivel global

El consumo de cine, considerando el mercado global, presenta actualmente un
sesgo elitista en tanto constituye una practica asociada a los sectores de ingre-
sos medios-altos (aunque existen algunas excepciones, como el caso de Cuba
que sefialamos anteriormente). Este caracter elitista del consumo de cine es
detectable como tendencia a nivel mundial, segun datos de un estudio realiza-
do por la MPAA: de las personas que acuden frecuentemente al cine (al menos
una vez por mes), un 57 % se encuentra en la franja mas alta de ingresos,
mientras que el 23 % pertenece a la franja inmediatamente inferior, el 10 % a la
intermedia, y el 7 % y 4 % corresponden a las franjas de inferiores ingresos.
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Esta elitizacién del consumo de cine es una tendencia que se incrementa en
los dltimos cinco afios, aunque se inicié hace al menos una década y media. En
el afio 2002, las tres franjas de menores ingresos (hasta 35.000 U$ anuales)
concentraba un 28 % de los asistentes frecuentes al cine, mientras que en el
afio 2006 esta cifra se redujo a un 21 % (MPAA, 2007b).

Actualmente el precio de las entradas en salas de estreno en varios paises lati-
noamericanos'® se ha estabilizado en un monto cercano a los 4 U$, lo que
podria considerarse como el promedio internacional del precio de la entrada de
cine. Asi, en EEUU el precio promedio de la entrada al cine estuvo en 6,5 U$,
mientras que en la Argentina el precio actual es de alrededor de 4 U$ (siempre
considerando salas del primer circuito o de “estreno”). Esta tendencia al au-
mento de los precios de las entradas muestra la mayor fuerza que poseen ac-
tualmente las distribuidoras frente a los exhibidores, ya que para estos ultimos
seria mas conveniente un precio menor de la entrada que permitiera a los es-
pectadores gastar mas dinero en los otros productos que ofrecen los complejos
(golosinas, gaseosas, merchandising) en los cuales la ganancia es directamen-
te embolsada por los duefios, sin comisiéon para la distribuidora.

En conjunto, el aumento de precio de las entradas y del costo global de la sali-
da al cine es causa, y a la vez expresion, de la elitizacién de este consumo cul-
tural. Este es un rasgo relativamente reciente, ya que el cine en un principio fue
un consumo ligado mas bien a los sectores populares, y luego paso6 a ser un
consumo policlasista, de caracter democratico por sus precios y accesibilidad™®.
La transformacién del consumo de cine en un rasgo de distincion de clase, en
los términos de Pierre Bourdieu (1988), es entonces un rasgo novedoso. Se
trata de un patron sociocultural qgue se manifiesta en los contextos en los cua-
les el Estado retrae su participacion en tanto érgano regulador: de alli la excep-
cion de Cuba y la relativamente menor expresion en los paises con mayores
regulaciones publicas en el sector de los medios y las industrias culturales.
Como sefiala Toby Miller, cuando las industrias culturales se ven exentas de
regulacion, al ser productoras de mercancias privadas que responden a la in-
novacion tecnoldgica y a las presiones del mercado, “encauzan la comunica-
cién a nichos demograficos, el contenido se adapta a aquellos consumidores
que proporcionan los mayores beneficios” (2002:107). Es decir, los de mayo-
res ingresos.

El consumo de cine en Argentina

Los precios de las entradas de cine en la Argentina aumentaron significativa-
mente en los Ultimos afos, segun indica Octavo Getino (2005):

“La disminucién de espectadores entre 1985 y 1995 se vio compensada
con el incremento de mas de 20 veces en el precio de las localidades (en-
tre 5y 6 dolares como promedio en los “90, frente a 1,4 ddlares en 1985 y
0,30 centavos en 1975).

El aumento de los precios fue paralelo a la disminucion en la cantidad de salas
y en la cantidad de espectadores que se verificé en el mismo periodo, lo cual
permite plantear que se ha producido un cambio en el tipo de consumo alenta-
do por las exhibidoras:
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“Un calculo aproximado permite observar para ese periodo que la reduc-
cion de salas a méas de la mitad, la de espectadores en mas de 3 veces y el
indice de concurrencia a las salas en mas de 5 veces, no se tradujo en una
caida de las recaudaciones, sino, por el contrario, significé un incremento
de las mismas, estimado en alrededor del 50%: 120 millones de délares en
1996 frente a 83 millones en 1985 (cifras globales estimadas).” (Getino,
2005)

Visto en conjunto, el cambio del sector implicaria una sustituciéon del puablico
masivo a bajos precios por un publico mas restringido y de mayores ingresos,
dispuesto a pagar un precio alto por sus entradas de cine. Ya en 1998, el pre-
sidente de Walt Disney Studios para América Latina reconocia que el consumo
de cine se habia elitizado en el pais:

“La clase media esta ausente de la actividad. Al cine va sélo la clase alta y
la media alta. El resto espera al video o la televisiéon por cable.” (Clarin,
14/02/1998).

Es significativo que lo que preocupa a la distribuidora es la ausencia —reciente
y mas coyuntural- de la clase media, mientras que los sectores populares no
aparecen en su discurso como publico potencial.

Con la devaluacion de la moneda nacional en el afio 2002, la tendencia al au-
mento de precios se revierte, si los evaluamos en dolares, pero en los afos
posteriores los valores se fueron recuperando. Actualmente el precio promedio
de la entrada, considerando todos los horarios y todos los cines del pais, es de
8 $ (2,5 U$)'2 Pero existen fuertes variaciones segun la localizacion y el tipo de
cine de que se trate. En el caso de los multipantalla, actualmente poseen pre-
cios que oscilan entre los 12 y los 16 $ (alrededor de 4 U$).

Los altos precios se corresponden con una fuerte segmentacion social del con-
sumo de cine. Asi lo sefialan los datos recogidos por encuestas de consumos
culturales recientemente realizadas, que muestran que la concurrencia al cine
esta fuertemente correlacionada con el nivel socioeconémico. Asi un estudio
realizado por Rosendo Fraga en el 2004, arroj6 como resultado que el 92 % de
los sectores altos y medios-altos (clasificados como ABC1) habia concurrido al
cine durante el ultimo afio, a diferencia la poblacién de menores recursos (cla-
sificada como DE) que lo habia hecho en un 60 %. La encuesta nacional de
consumo cultural del 2005 arroj6 resultados similares, con la diferencia meto-
dolégica de que se pregunto por la asistencia al cine durante los ultimos tres
meses.

G02

Otra perspectiva para evaluar el consumo de cine es tener en cuenta la geo-
grafia social de esta actividad. En la Ciudad de Buenos Aires, como observa-
bamos al analizar la ubicacion de los complejos multipantalla, los espectadores
de cine se concentran en la zona norte, donde reside la poblacion de mayor
poder adquisitivo. Segun datos del Gobierno de la Ciudad, el 65 % de los es-
pectadores del afio 2006 fue a cines de la zona norte de la ciudad, un 31 % fue
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a cines de la franja central de la ciudad, y que solo un 4 % fue a cines de la
zona sur. Asi es que el consumo de cine se ha concentrado en el Norte de
Bs.As.:

T03

La apertura de espacios de exhibicion en festivales de cine también responde
a un tipo de consumo que es realizado por la clase media-alta. Segun datos de
un estudio sobre el publico que acude al Festival de Cine Independiente de la
Ciudad de Buenos Aires (BAFICI), teniendo en cuenta el tipo de empleo y la
formacion alcanzada de los espectadores encuestados es posible “inferir la
pertenencia mayoritaria, dentro de los estratos sociales, a los sectores medios
y medios altos” (OIC, 2005). Segun la misma fuente, el perfil general de los
espectadores del festival puede resumirse de la siguiente manera:

“El concurrente tipo (...) es un joven de entre 20 y 30 afios, universitario,
profesional o empleado, que concurre por primera o segunda vez al festi-
val, que ha sido un espectador asiduo en el transcurso de esta Edicion y se
acerca al BAFICI en gran medida porque el evento le permite acceder a un
tipo de cine que no encuentra en la cartelera habitual en los cines.” (OIC,
2005)

Si bien estos datos se restringen a los espectadores del BAFICI, es posible
sugerir que las caracteristicas de los espectadores de otros festivales de cine
resultaran similares a las descriptas.

A modo de conclusién

En este trabajo hemos delineado las principales transformaciones ocurridas en
la actividad cinematografica teniendo en cuenta la distribucion, la exhibicién y el
consumo. Los cambios en conjunto conforman un escenario en el cual la
practica del consumo de cine se ha visto fuertemente transformada en su valor
simbdlico. Hemos visto como la salida al cine ha pasado a ser una practica ex-
clusiva de los sectores de ingresos medios-altos, aln considerando los diferen-
tes espacios de los complejos multipantalla, las salas de cine de arte y ensayo,
y los festivales.

El cine se ha visto articulado muy tempranamente en torno al mercado global,
caracteristica que se acentua en las ultimas décadas por los procesos de inte-
graciéon de la industria y concentracion de los capitales en unas pocas empre-
sas transnacionales. La actividad en todas sus fases se encuentra cada vez
mas atravesada por estrategias y actores globales (ya sean las majors, las ca-
denas exhibidoras, los festivales). Asi se ha producido una transformacion ge-
neralizada, que sigue los mismos patrones en distintos espacios nacionales, en
la experiencia del cine. La estandarizacién del precio de las entradas en torno a
un valor internacional relativamente alto, junto con la relocalizacion de los es-
pacios de exhibiciébn en las zonas de mayores ingresos o en los centros de
compras, el cambio en el tipo de practica que rodea al consumo de cine (su
asociacién con otros consumos de precios también elevados) configuran un
ritual que se torna excluyente para una gran parte de la poblacion.
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El consumo de cine se ha tornado asi un ritual de alto valor simbdlico, reserva-
do para sectores medios/altos. El cambio que se produjo afecta al estatuto de
esta practica cultural, cuyo valor se ve condicionado por la articulacion de fuer-
zas en un determinado periodo. En este sentido, cabe resaltar la variabilidad
historica de la posicion de las practicas culturales, en el sentido planteado por
Stuart Hall. Es asi que lo que alguna vez fue considerado un consumo popular,
gue no era de buen tono para las clases altas, se transformé en un espacio de
sociabilidad casi exclusivo de los sectores hegemonicos.

Habr& que cuestionar entonces la perspectiva de ciertas teorias posmodernas,
gue en un momento de auge de los medios masivos y quizas deslumbrados por
sus novedosas operaciones de mezclas y erosiones de la tradicion, plantearon
gue no tendria sentido seguir pensando en las determinaciones sociales de
ciertos consumos culturales.

En estas condiciones, cabe plantearse como interrogante si el cine puede se-
guir siendo, como lo queria Beatriz Sarlo, una maquina cultural (1998). Es de-
cir, si puede funcionar como usina de produccién de esquemas, argumentos,
valores, imagenes que de alguna manera atraviesen las divisiones sociales
generando un acervo comun.
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! Segtin Guillermo Sunkel, la reconversién acontecida en la exhibicion, hacia el formato multiplex, se
tratd de un caso de reingenieria en el cual influy6é de modo decisivo la investigacion sobre publicos (1999:
20).

2 Asi ocurre, por ejemplo, con la calificacion de peliculas realizada por la MPAA, que es aceptada y utili-
zada para la exhibicién.

® Cada distribuidora, seguin su posicion en el mercado y el tipo de film que ofrezca, establece un contrato
con el exhibidor. En lineas generales, la primera semana la distribuidora obtiene el 50 % de los ingresos
por boleteria, en la segunda semana el 40 %, y en la tercera el 30 %. Este esquema hace que resulte mas
rentable la estrategia de los “estrenos-acontecimiento” debido a que asi las peliculas concentran especta-
dores e ingresos en sus primeras semanas en cartel. Este tipo de contratacion es usual en los Estados Uni-
dos y también en la Argentina (no asi, por ejemplo, en Francia).

* En los Estados Unidos las fechas més importantes del afio son el verano, pascua, el Memorial Day (30
de mayo), el Labor Day (primer lunes de septiembre), el dia de accion de gracias y la semana previa y
siguiente a la navidad. Actualmente, esta seleccion de las fechas esta variando ya que la nueva estrategia
preponderante es estrenar un tanque cada aproximadamente veinte dias.

> Los complejos de Village cobran entradas de entre 14 y 16 $, los cines Atlas cobran entradas entre 8y
14 $, mientras que los Espacios INCAA cobran 4 $ y realizan descuentos del 50 % para estudiantes y
jubilados.

® Seglin Octavio Getino, la televisién afectd de manera particular a las cinematografias latinoamericanas:
“A diferencia de las naciones mas industrializadas, el empresariado cinematografico latinoamericano no
establecié ningun tipo de asociacion con los flamantes duefios del nuevo medio, con lo cual, mas que
lograrse una articulacion de intereses industriales y empresariales entre ambos medios, se avanzd hacia el
aislacionismo. Tampoco los Estados desempefiaron ningun papel relevante en la necesaria concertacion
de la television y el cine (...)” (Getino, 1996:144).

" El cine Cosmos actualmente cuenta sélo con dos salas de 176 y 34 butacas respectivamente. El edificio
gue ocupa esta en venta y se espera que proximamente el cine dejara de funcionar.

¥ Como sintoma del escaso aprecio que atraen estas salas, al menos en la ciudad de Buenos Aires, donde
compiten con la oferta de los complejos multiplex, valga la siguiente cita de Gonzalo Aguilar sobre la
necesidad de buscar espacios para las peliculas argentinas en los circuitos comerciales: “Para que estas
operas primas no terminen ignoradas y mueran en las salas del instituto (Aguilar, 2006:206).

% Seglin la Guia de Festivales de Cine y Video, la Ciudad de Buenos Aires cuenta con alrededor de 25
festivales anuales, seguida por Rosario con 3 y Cérdoba con 2. La mayoria de las provincias tienen al
menos un festival por afio.

' Contamos con datos para los casos de México, Brasil, Chile y Argentina, pero es posible que
otros paises de América Latina se encuentren en la misma situacion.

! Aqui habria que considerar, sin embargo, algunos obstaculos al acceso a partir del predomi-
nio del cine norteamericano para la poblacién analfabeta, numerosa en el continente sudameri-
cano.

!> En el precio de las entradas considerado en ddlares debemos tener en cuenta cierta distor-
sion_generada por la actual politica macroeconémica que tiende a sobrevaluar el precio del
ddlar con relacidn al peso nacional.
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