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RESUMEN

Este articulo se aproxima a los modos de operacion del cine mexicano anteriores a la
pandemia de Covid-19, con el objetivo de reflexionar sobre sus fundamentos tedricos
y econémico-politicos. Estos pilares son vistos desde una postura decolonial, que
sustenta la percepcion de una industria cinematografica nacional como moderno-
colonial. Asimismo, formula el término de «colonialidad de medios» para describir el
patron que ha guiado al sector audiovisual desde la década de 1990 en México. Este
analisis se inscribe en un momento coyuntural politico y social en el que apelamos a
estrategias que intenten descolonizar al cine y sus practicas.
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ABSTRACT

This article approaches the modes of operation of Mexican cinema before the Covid-19
pandemic, reflecting on its theoretical and economic-political foundations. These pillars
are seen from a decolonial position, which supports the perception of a modern-colonial
domestic film industry. It also introduces the term ‘media coloniality’ to describe the
pattern that has guided the audiovisual sector since the 1990s in Mexico. This analysis
is part of a political and social conjunctural moment in which we appeal to strategies for
decolonizing cinema and its practices.
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Si el conocimiento es un instrumento imperial de la colonizacién,
una de las tareas urgentes que tenemos por delante es descolonizar el conocimiento.”
Anibal Quijano (en Mignolo, 2010)

“Una nacion se reconoce a si misma por las imagenes que produce y consume.”
Ana Rosas (2017)

El cine mexicano se encuentra en un momento coyuntural de transformacién. La
crisis sanitaria de Covid-19 acarre6 dificultades para la industria cinematografica
mexicana en diferentes niveles, con la reducciéon de peliculas producidosy el cierre
de centros de exhibicién. Esta sacudida presentd la oportunidad de reflexionar
sobre las condiciones tanto econdmicas y politicas en las que se ha desarrollado
este sector. Nuestro interés se concentra en indagar el sustento teérico-ideolégico
sobre el que se ha construido el camino del cine nacional, desde su comprensién en
general hasta su forma creativa. Lo anterior, tomando en cuenta su estado dentro
de las condiciones actuales de reajuste administrativo, referido a los cambios
continuos propuestos por la Cuarta Transformacion, y funcional, en cuanto el
grado de migracion del cine a plataformas digitales y la incertidumbre post-Covid.
Desde estos puntos de partida, utilizamos la mirada decolonial para develar un
andamiaje que ha cimentado un patrén moderno-colonial al que proponemos
llamar colonialidad de medios.

Segln Ana Rosas Mantecdn, en 2015, México figuraba como el cuarto lugar mundial
en consumo de cine, siguiendo las taquillas de India, Estados Unidos y China (2017,
p. 253). Las 296 millones de admisiones que lo posicionaron en esta gran escala,
por un lado, sugirieron un incremento en la asistencia a las salas cinematograficas
nacionales. Por el otro, no infirieron un desarrollo equivalente en las producciones
locales, sino un rendimiento especifico para las Ilamadas majors de distribucion
y exhibicién. De acuerdo con el Anuario Estadistico del Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE), el pais ha reportado un crecimiento histérico en la
produccion de obras cinematograficas desde inicios de este siglo (2019, p. 25). No
obstante, no ha logrado estimular en mayor medida su consumo, por lo menos no
en una curva de crecimiento significativa. Es decir, la oferta supuso un exceso en
relacion con la demanda de las audiencias mexicanas.

En México, la clasificacion del cine como «industria» trajo consigo una disonancia
de significados que involucran una hibridacién de un bien cultural con un producto
mediatico comercial. De acuerdo con la Ley Federal de Cinematografia (LFC),
«La industria cinematografica nacional por su sentido social, es un vehiculo de
expresion artistica y educativa, y constituye una actividad cultural primordial, sin
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menoscabo del aspecto comercial que le es caracteristico» (Gobierno de México,
1992, Art. 4). Esta definicidn retne el valor institucional del cine como mercanciay
como obra artistica, concomitante a la implementacién de las industrias culturales
(ahora también llamadas industrias creativas o economia naranja). Estas dos caras
fueron promovidas dentro de las estrategias politicas y econémicas que repuntaron
en la década de los noventa, las cuales se ampararon en las ideas del desarrollo
y fomento a la modernidad con la mercantilizacién de los capitales culturales,
humanos, naturales, etc. De acuerdo con Lucila Hinojosa, durante este periodo se
gestaron los planes para la incorporacion de México a la globalizacion (2014, p. 95);
entre ellos, la entrada al Tratado de Libre Comercio (TLCAN) de 1994 y los estatutos
adjuntos para la reorganizacién de la industria cinematografica.

El ingreso al TLCAN consolidé la visién del cine como industria cultural, a través
de un conjunto de politicas neoliberales que comprometian la apertura de los
mercados en términos de alcance, consumo y competitividad. Sin embargo, la
recepcion de una agenda transnacional trastocé la crisis que acarreaba el cine
mexicano desde la segunda mitad del siglo XX. El impetu que planteaba la acogida
del mercado global representd para la industria nacional el nacimiento de un
sesgo corporativo y de mercado. El déficit de financiamientos publicos dibujé
una curva a la baja para la produccion de cine mexicano y, ademas, facilité el
acaparamiento de la exhibicion y distribucion por parte de la iniciativa privada.
Con exigua competencia local, el progreso de la industria cinematografica se
proyectd a través de la inversion e incursion extranjera y no publica en México, sin
fortalecer o endurecer con certeza a un sector de por si debilitado. Con la firma
del Tratado, el cine mexicano comenz6 a perder empleos relacionados con la
produccion cinematografica (de 50,000 familias a 5,000), asi como su presencia
en otros mercados que redujeron el consumo de producciones mexicanas (Rosas,
2017, p. 47).

Esta estrategia se continud con el decreto de la LFC, hoy en dia vigente, en el que
se establecieron los parametros legales del manejo de la industria.! Entre ellos,
las pautas que sortearon el rumbo de la exhibicién existente como lo fue la libre
tasacién de los precios al publico, la cual condujo al aumento en el costo de las
entradas tamizando el perfil econdémico de las audiencias (Gobierno de México,
1992, Art. 20). Los flancos de la economia politica neoliberal fueron secundados por
un marco reglamentario distendido a favor de la inversion del capital extranjero,
a pesar de disminuir la presencia del cine nacional en el mercado doméstico. La
promocion de las industrias culturales aparecio dentro de estos planes paliativos al
subdesarrollo, inflando la retérica de la modernidad, en tanto que prometian salvar
a la economia nacional en términos de intercambio y negociacion horizontal con
los mercados globales del norte.

1 Su ultima reforma se realizé el 22 de marzo de 2021.
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La aspiracién por una economia neoliberal configuré lo que Edgardo Lander
llama utopia del mercado total, como «el imaginario de acuerdo con el cual
los criterios de asignacion de recursos y de toma de decisiones por parte del
mercado conducen al maximo bienestar humano y que por ello es tanto deseable
como posible la reorganizacién de todas las actividades humanas de acuerdo
a la légica del mercado» (2002, p. 52). La globalizacién en México no se instald
Unicamente como una propuesta econdmica, sino que reestructuro el orden de
la realidad social. Planted disminuir las fronteras sociales polarizadas con las
grandes industriasy, a su vez, desvanecer la brecha histérica de rezago econdémico
desde una ajustada panoramica comercial. La entrada del cine mexicano a esta
vision acentlo las asimetrias de un sector voluble a las condiciones politicas
y econdémicas. Las compafias privadas reorganizaron las formas de acercarse y
ver el cine. Las audiencias fueron reconfiguradas dentro de un perfil de mercado
que medio6 tanto su accesibilidad como la oferta cinematografica disponible. A
pesar de estas limitaciones, el publico abrazé las nuevas formas de operacion
y crecié paulatinamente con los afios. Sus preferencias se fueron modelando,
generando practicas de consumo y patrones de interaccion social especificos. Los
éxitos globales de Hollywood fueron dibujando curvas dominantes y sus cuotas de
recaudacion se dispararon acaparando la distribucion y exhibicion en el pais.

La definicion del cine y su economia politica se fueron cifiendo a un sistema
histdrico, politico y epistémico alineado a la retérica de la modernidad y economia
del mercado que se consignaron desde finales del siglo XX. El giro neoliberal afianzo
la definicion del cine como mercancia y propicié la dependencia econémica en
los productos mediaticos y culturales. Aqui, por lo tanto, observamos al material
cinematografico dentro de un conjunto de conocimiento que involucré estandares
de operacion globales, los cuales terminaron por someter a las producciones
locales al curriculo neoliberal.

SERPIENTES Y ESCALERAS DEL CINE MEXICANO

Con la entrada en vigor del nuevo tratado comercial entre México, Estados Unidos
y Canada (T-MEC) de la Cuarta Transformacion, el panorama del cine mexicano se
ha tornado mas difuso. Los recientes ajustes al TLCAN acabaron con las tentativas
de reforma sobre el tiempo de exhibicién total de cine mexicano en las carteleras
locales. El Tratado de 1994 disponia de un 30% de la exhibicion a las producciones
domesticas, al contrario de la LFC que decretaba su reduccion hasta un 10%. Esta
discordancia genero inconformidad para la comunidad cinematografica del sector
nacional, siendo notorio un apoyo federal disminuido frente a las resoluciones
multilaterales. Asimismo, facilitdé las condiciones para la importacién y el flujo
del mercado global en el territorio nacional, a la vez que abrevié la proximidad
del material mexicano con sus audiencias. A pesar de los muchos reclamos y
demandas en torno a esta desavenencia, las actuales medidas del T-MEC restringen
la duracion de las obras oriundas frente al publico a un 10%.2

2 En 2019, el 86% de los estrenos fueron producciones y coproducciones estadounidenses (IMCINE,
2019, p. 75).
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Este contrapunto es relevante si se considera que la distribuciéon y exhibicién
son primordiales en el funcionamiento de la industria. Sin embargo, sus formas
de operacion nacionales han generado diferentes sesgos para la participacion en
el mercado. Sin ser exhaustivos o exclusivos de otros existentes, aqui referimos
algunos:

Primero, el giro comercial y ladistribucién. A pesar de no ser de los géneros que mas
se crean en el pais, en 2019, la comedia y la comedia romantica se fortalecieron con
un alto porcentaje de asistencia en sala (87,49%) y recaudaciones anuales (87,52%)
concentrados en 27 peliculas. EI drama encabez6 las prioridades de realizacién
con 40 producciones, entregando cifras significativamente mas bajas de admision
(4.94%) e ingreso (5.34%) (IMCINE, 2019, p. 63). La amplia oferta que ofrece el
drama se tradujo en una apuesta que no encontré una holgada preferencia del
publicoy, por lo tanto, tampoco canales mas efectivos de distribucion y exhibicion.

Por el contrario, la comedia fue minada por las grandes compafiias consolidando
una tendencia de consumo. Por ejemplo, Videocine destacd por su ejercicio de
colocacién de peliculas de ese género en el mercado doméstico a la par de las
grandes compafias estadounidenses. Esta estrategia disminuy6 la incertidumbre
financiera de la compafiia en la apuesta de la exhibicién y la taquilla, acaparando
las pantallas disponibles con los estrenos que tuvieron mas asistentes en 2019. De
esta manera, incrementaron significativamente sus ingresos con respecto a otras
distribuidoras. El itinerario comercial domind la lista de las peliculas mas populares
en ese mismo aflo. Por lo tanto, la rentabilidad del cine mexicano se configuré en
una disposicion particular de giro, género y distribucién para colocarse dentro del
mayor indice de exposicion y audiencia.

Segundo, exhibicién y cronograma de estrenos. La preeminencia de la distribucion
comercial hizo mancuerna con el cerco de la exhibicién, fijando la participacion del
cine a determinados participantes de la industria. Después de Videocine, ademas
de posicionarse en México como major de exhibicion, Cinépolis figuré dentro de
las empresas con mayor numero de estrenos y pantallas designadas, asi como
segunda en la lista de distribuidoras con mas afluencia del publico (IMCINE, 2019,
p. 74). De modo que la distribucion y la exhibicion estuvieron asidas por compariias
especificas del sector privado y la orientacion comercial, dejando de lado a las
iniciativas publicas e independientes.

Aunado a lo anterior, la programacion de las carteleras estuvo guiada por las
tendencias del mercado global que favorecieron a los blockbusters del momento.
De acuerdo a las cifras del IMCINE, en 2018 y 2019, abril y junio fueron los meses
con mas asistencia, en correspondencia con el estreno de los dos peliculas mas
taquilleros de los mismos afios (Avengers: Infinity War (Anthony Russo y Joe Russo,
2018) y Los increibles 2 (Brad Bird, 2018); Toy Story 4 (Josh Cooley, 2019) y Avengers:
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Endgame (Anthony Russo & Joe Russo, 2019)) (IMCINE, 2018, p. 36; IMCINE, 2019,
p. 59). Mientras tanto, las cintas mexicanas fueron exhibidas fuera del itinerario
prospectivo de mas afluencia. Es decir, sin el remolque econémico que representd
la proyeccion simultanea con los grandes hits. Esta estrategia rindi6 frutos para Ya
veremos (Pedro Pablo Ibarra, 2018) que pudo alzarse a la cabeza de més asistencia
presentandose durante el verano del 2018 sin contrapartes; del mismo modo, para
la mayoria del top de peliculas del 2019.2 El calendario de la exhibicién reforzd
la amalgama del escenario comercial, estableciendo plazos de insercién para el
cine mexicano a expensas de evitar el acaparamiento de las pantallas y estrategias
publicitarias de las producciones hollywoodenses.

Tercero, recaudacioén. De acuerdo con Hinojosa, hay una asimetriaen ladistribucion
de los ingresos para el cine mexicano. En sus palabras: «el exhibidor se queda
con el 50-60% menos impuestos, el distribuidor con el 30% correspondiente a la
recuperacion de gastos mas comision, y el productor recibe, en el mejor de los casos,
un 10%. Solo tratandose de un éxito de taquilla este porcentaje podria representar
una ganancia» (2014, p. 97). Las compafiias dedicadas simultdneamente a la
distribucién y exhibicién comercial, como Cinépolis, retenian el mayor porcentaje
de la taquilla. La disonancia en la reparticion de ingresos es en si misma un efecto
del sistema en el que opera el cine mexicano. La presiéon que ejercen las majors y
la esfera comercial sobre las exhibidoras, productoras o distribuidoras alternativas
o independientes marcan el limite para una industria diversa y equitativa. Mas
aun, con la disminucion de los estimulos destinados a la produccion y apoyos a
festivales promovida por la Ley de Austeridad Republicana, el panorama nacional
se extendi6 una tendencia mas oblicua hacia las parcelas privadas y comerciales.

Cuarto, centralizacion. De acuerdo con Maria Novaro, en los Ultimos afios, 94%
de los apoyos otorgados por el IMCINE quedaron en manos de productoras de
Ciudad de México (Quiroga, 2019).4 En 2020, se configuré la Red Nacional de
Cinematografias Estatales en conjunto con otras agrupaciones, como Cines
Mutantes y Formaciéon Comunitaria, entre otras, a través de la cual se manifestd
la inconformidad al otorgamiento y reparticiéon de recursos, exigiendo mejores
condiciones para la formacién, produccién y exhibicién en toda la Republica. Un
ejemplo que ha marcado una estrategia puntual para descentralizar la produccion
audiovisual ha sido el estado de Jalisco, con la creacién de un Fideicomiso y una
Comisién de Filmaciones (COFIEJ). EI 21 de octubre de 2020 presentd la propuesta
de la Ley de Filmaciones del Estado de Jalisco, la cual intentaria posicionar a la

3 A excepcion de No manches Frida 2 (Nacho G. Velilla, 2018), aunque se estren6 semanas antes que
Avengers: Endgame (Anthony Russo y Joe Russo, 2019), se exhibi¢ a la par de la saga.

4En 2019, el 42% de las realizaciones se filmaron en la Ciudad de México, o sea 92 de 216 producciones.
Asimismo, se realizaron 618 cortometrajes de los cuales 214 fueron hechos en la capital (IMCINE,
2019, p. 44).
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entidad como “la capital del cine en Latinoamérica”. Plan que implicaria detonar
la derrama econdémica para consolidarlo como potencia en materia audiovisual
(Ibarra, 2020).5

Estos cuatro puntos forman parte de una lista parcial de discrepancias econémicas
y politicas sobre el funcionamiento de la industria, el cual se ha visto dispensado
por la legislacién que se mantiene desde principios de 1990. Las pocas reformas
a la LFC no han representado cambios estructurales, sino que se han mantenido
predispuestas a un crecimiento desigual, aun con la publicacién de su Reglamento
en 2001.

Ahora bien, el aumento en la produccién de material audiovisual se hizo posible
a través de diferentes tacticas de financiamiento publico, como la creacion
del Estimulo Fiscal a Proyectos de Inversién y la Produccién y Distribucién
Cinematografica Nacional (Eficine), el Fondo de Inversiéon y Estimulos al Cine
(Fidecine) y el Fondo para la Produccién Cinematogréafica de Calidad (Foprocine).
Los dos ultimos funcionaron de manera independiente contribuyendo con un gran
numero de producciones, independientes y comerciales. Ambos instrumentos
federales habian sido resultados del rescate del cine mexicano ante la escasez
de produccion después de los primeros afios del TLCAN, los cuales al 2018 junto al
Eficine habian conseguido financiar a mas de la mitad de los peliculas realizados
en ese afio (99 de 186) (IMCINE, 2018, p. 24).

El 29 de septiembre de 2020 la Secretaria de Cultura, a través del IMCINE,
informd sobre la extincion de todos los fideicomisos (Gutiérrez, 2020; Vértiz,
2020). Este cambio, por un lado, representé una fuerte crisis para la produccién
audiovisual nacional y, por otro, prometié otras condiciones en las que primara
la descentralizacién en un nuevo programa llamado Fomento al Cine Mexicano
(Focine), en sustitucion del Fidecine y Foprocine.®

El valor potencial de los productos cinematograficos se vio orientado por los fines
comerciales, a manera de subsistir como industria sustentable en el esquema
capitalista. Su proteccién, estimulo y promocién como un recurso autdctono y
emulsionante de las identidades e imaginarios nacionales aparecié en desventaja
ante las promesas del mercado global. Las retéricas y discursos que se desplegaron
de manera vertical desde el gobierno han inferido que la cultura debe capitalizarse
en las vias hacia el desarrollo, el cual se entiende como factor potencial para la
atraccion de capital y flujo del mercado.

5 Del mismo modo, la formacién cinematografica también esta centralizada, ya que 70 de los 216
programas educativos se encuentran localizados en la Ciudad de México (IMCINE, 2019, p. 48).

6 Se espera que agregue mas diversidad de produccién a nivel nacional, con énfasis en historias
locales e integrando a grupos y comunidades indigenas y afrodescendientes. Sus resultados a
medianoy largo plazo determinaran su grado de aporte al ejercicio de descolonizar al cine mexicano.
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“Lo que importa no es la economia o la politica o la historia, sino el conocimiento.”
Walter Mignolo y Catherine Walsh (2018)7

LA LENTE DECOLONIAL

El cine mexicano desde la linea institucional, con el soporte de la inversién privada,
ha promovido un desarrollo dentro de los margenes de operacion neoliberal. La
visién de los mayores tahures del mercado ha encontrado afinidad y beneficio
en la prédica y regularizacién federal, en términos legislativos y administrativos.
Esta mutua conformidad esta anclada a la idea de subdesarrollo y sus medidas
prospectivas como el proceso de modernizacién socioeconémica. Sin embargo,
subsanar, o salvar, al cine mexicano mediante la apertura del mercado y
flexibilidad para la inversion privada y extranjera ha significado paraddjicamente
su detrimento. La afiliacién a la modernidad como retérica hegemoénica ha exigido
la sujecion a pautas especificas de operacién y alcance taxativo de la industria
filmica, como referiremos en los siguientes puntos.

UNO. ENFOQUE MODERNO-COLONIAL

Entender al cine desde la 6ptica capitalistacompromete un fundamento epistémico,
una construccion discursiva de sus beneficios, medios y operaciones. La industria
cinematografica moderno-colonial se plantea como una conjuncion tedrica y no
enteramente econémica. De acuerdo con Anibal Quijano, la colonialidad del poder
se refiere a un patrén consustancial a la modernidad, el cual engendra una meta-
narrativa de la historia, entre otras cosas. Este relato, a su vez, decreta la direccion
lineal del progreso humano con caracter universalista y esencialista (2014, p. 285).
Es decir, comprender que la via neoliberal es la Unica inherente para el desarrollo
es sintoma de un estado de colonialidad latente, el cual suprime tanto diferentes
formas de conocimiento como rutas alternativas para la apreciacion del cine.

La colonialidad se cierne en cuatro dimensiones: el poder (a), el ser (b), el saber
(c) y la naturaleza (d). Todas forman una matriz que dirige la economia y politica
(a), la subjetividad y sexualidad (b), el conocimiento (c) y los recursos naturales
(d) (mignolo, 2010, p. 11). Estas distinciones son relevantes si pensamos que en
gran medida dan sentido a la realidad y, por tanto, a la interpretacién de todas sus
manifestaciones culturales y mediaticas. El cine esta mediado por este enjambre
relacional del poder. El apego a la retérica de la modernidad, a través de la coalicion
a las politicas econdmicas neoliberales, asienta tanto condiciones de consumo
como de saber embebido.?

7 “What matters is not economics, or politics, or history, but knowledge” (Mignolo & Walsh, 2018).
Traduccion propia.

8 Como lo explica Quijano: “La colonialidad, en consecuencia, es aun el modo mas general de
dominacién en el mundo actual, una vez que el colonialismo como orden politico explicito fue
destruido. Ella no agota, obviamente, las condiciones, ni las formas de explotacién y de dominacién
existentes entre las gentes. Pero no ha cesado de ser, desde hace 500 afios, su marco principal. Las
relaciones coloniales de periodos anteriores probablemente no produjeron las mismas secuelas y
sobre todo no fueron la piedra angular de ningtin poder global” (1992, p. 14).
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Para ir mas a profundidad, nos extenderemos en dos puntos: [1] la universalidad
epistémica de la modernidad y [2] la exterioridad decolonial.

[1]Launiversalidaddelconocimientosustentauncorpusqueomitelaheterogeneidad
de saberes dentro de las epistemologias estadounidenses y eurocentradas. De
acuerdo con Quijano, la visién organicista de la sociedad impregn6 la realidad de
un sentido sistematico de totalidad corpérea y relacional con el poder colonial; del
cerebro (poder/centro) a las extremidades (otros/periferia), cada parte necesaria
para el funcionamiento de la vida capitalista. Segun el autor, esta percepcion
de la sociedad como ente estructural y funcional, asimismo, instituyé un orden
rectilineo de la historia y nocién del crecimiento socioeconémico modernas. Por
lo tanto, condujo a una base epistémica de manera vertical y homogénea: «<como
un continuum evolutivo desde lo primitivo a lo civilizado; de lo tradicional a lo
moderno; de lo salvaje a lo racional; del precapitalismo al capitalismo, etcétera.»
(1992, p. 18). La clausula que implica formar parte de esta totalidad involucra ser
parte utilitaria del cuerpo concreto. O sea, compromete reconocer e internalizar
esta retdérica como fundacional. En este caso, permite institucionalizar modelos
de operacion que marquen rutas aspiracionales para los sectores audiovisuales
subalternos y/o emergentes.

La totalidad del conocimiento moderno subyace dentro de la naturalidad construida
del sistema capitalista neoliberal. Este caracter esencialista ha permeado la toma
de decisiones administrativas y legislativas. El cerramiento de oportunidades
que favorecen al giro comercial colabora con la vision lineal y estandarizada del
tratamiento y manejo del cine. El alto consumo de las tendencias del mercado
global han producido una quimera de horizontalidad en las que se consume el
mismo producto mediatico que en el centro y desde el mismo. Entonces, la
naturalidad con la que el meta-relato de la modernidad, en tanto su planteamiento
universal, se aduefia del rumbo del cine [y las industrias culturales], también con
un panorama prospectivo a su estado actual.

[2] La nocidn de exterioridad se refiere a un posicionamiento radical epistémico
fuera de la légica rectora. Es decir, esta asociada a la idea de un lugar otro de la
totalidad de la modernidad, la cual emerge en la latencia de lo que adn no existe,
como lo explica Boaventura de Sousa Santos a través de la idea de lo Todavia-No.

Objetivamente, lo Todavia-No es, por un lado, capacidad (potencia) y, por otro,
posibilidad (potencialidad). Esta posibilidad tiene un componente de oscuridad u
opacidad que reside en el origen de esa posibilidad en el momento vivido, que nunca es
enteramente visible para si mismo; y tiene también un componente de incertidumbre
que resulta de una doble carencia: el conocimiento apenas parcial de las condiciones
que pueden concretar la posibilidad y el hecho de que esas condiciones sélo existan
parcialmente [..] la ampliacion del presente implica la contraccion del futuro, en
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la medida en que lo Todavia-No, lejos de ser un futuro vacio e infinito, es un futuro
concreto, siempre incierto y siempre en peligro (2011, p. 33).

Lo Todavia-No supone incertidumbre y, a su vez, posibilidad. Es un tipo de
exterioridad inacabada y no discursiva, que cuestiona la diégesis resuelta del
desarrollo y la disposicién social del uno/otro. Esta nocién no se arraiga en las
versiones antagonistas al centro, sino en un proyecto de construccién en proceso.
Esta emergencia es necesaria para abrir brechas epistémicas, asi como para
engendrar un posicionamiento que observe y construya desde el lado otro de la
frontera. Aqui, esta exterioridad funciona para cuestionar la forma dogmatica y
esencialistadetratary manejaral cine. Laemergenciadever, pensaryadministrarlo
desde un exterior otro recae en la pertinencia de lo Todavia-No.

DOS. COLONIALIDAD DE MEDIOS

Con base a lo anterior, formulamos y proponemos el término de “colonialidad de
medios” para identificar y referirse a las practicas que inciden dentro del flujo
informacion, a su vez, permeadas de discursos que condicionan la entrada o salida
del desarrollo moderno-colonial. Esta categoria enmarca un estado de dispersion
mediatica preeminente, ligada tanto a la utopia de una economia de mercado
como a las apologias que mantienen al margen el conocimiento vernaculo.
Su apropiacion institucional ha empapado la escalera administrativa del cine
mexicano al poner el acento en su crecimiento industrial y comercial.

Como se ha dicho, el manejo de los medios audiovisuales, en especifico del cine
mexicano, se ha nutrido de esta meta-narrativa gobernadora en los controles
administrativos, giros comerciales y diferentes iniciativas publicas y privadas. La
colonialidad de medios se encuentra albergada en el sistema 6seo de la practica
cinematograficadesde la legislacion, los fideicomisosy estimulos, el acaparamiento
del mercado y alto consumo comercial. La totalidad de la modernidad se expresa
en diferentes niveles de la comprension del cine, a manera de ideologia que guia el
camino hacia los altos estandares globales, a pesar de que también imposibilite la
competitividad o diversidad del mercado. El cine nacional ha adoptado la retérica
global moderno-colonial, asi como ha acogido la estructura desigual del progreso
capitalista. La mimesis como uno de los efectos de la colonialidad de medios
aparece aqui como la copia fiel de una representacion de industria exitosa por
lucrativa y dominante. El american dream® del cine mexicano surge dentro de un
paraje “ideal” en el que las condiciones del capitalismo permiten el crecimiento
igualitario de los mercados locales. No obstante, como se ha visto, la apertura al
globalismo visual ha significado la marcada definicidn del mercado de exhibicién
y distribucion, asi como el beneficio para compafiias con alta presencia comercial

9 Sueno americano
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en México. En suma, la colonialidad de medios impide ver la emergencia de lo
Todavia-No como oportunidad extrinseca al modelo neoliberal. El cine mexicano
se ha casado con la idea del desarrollo esencialista, pero en su apropiacion ha
engendrado una industria periférica que ha sometido sus probabilidades otras.

CONCLUSIONES

El cine mexicano se encuentra en una paradoja: a pesar de que el nimero de
realizaciones hechas en México haya ido en aumento, las cuotas de recaudacion
se tendieron hacia el material extranjero. Como se vio a lo largo del texto, esta
situacion presentd diferentes contrasentidos hilvanados con las politicas
econémicas, publicasy culturales que se sumaron a la premisa de entender al cine
como mercancia. Aunque sea una industria que ha sido sofocada por el material
importado, el IMCINE ha reportado aportes econémicos importantes a los sectores
culturales y audiovisuales mexicanos. Esto infiere un modelo dependiente a las
tendencias globales y no a uno sustentable de produccién local.

La vision de las instituciones administrativas de la cultura, con base a los apoyos
otorgados que lograron subsidiar a la mayoria de las realizaciones por afio,
proyectd un croquis focalizado en la realizaciéon de cine mexicano. Esta posicion
entrd en tensién con los manejos legales que no han favorecido su exhibicion
dentro del territorio nacional, padeciendo un sindrome de archivo para el material
de escaso movimiento o exhibicion.™® Por lo tanto, a pesar de que se concentraron
en producir, no se encontré la congruencia necesaria para su mayor visibilidad.
Esta postura fomenta la ilusion del cine mexicano como un proyecto central para
el desarrollo econémico y cultural. Sin embargo, el plan neural que ordena al cine
actualmente es su capacidad de inmersion y adecuacion a la agenda neoliberal.

Sin embargo, a pesar de estas limitaciones hacemos visibles los esfuerzos que
desde el cine independiente, comunitario, emergente y practicas otras realizan
para fortalecer el significado del cine como conocimiento y sentido. De esta
forma, reconocemos iniciativas como: Ojo de Agua Comunicacién, Campamento
Audiovisual Itinerante, La Sandia digital, Cines Mutantes, Colectivo Los ingravidos,
Laboratorio Experimental de Cine y ClUster Audiovisual Aguascalientes México, por
nombrar a algunas de la Ultima década.

10 Sindrome de archivo alude a la acumulacién de un alto nimero de producciones cinematograficas
que no alcanzan los circuitos de exhibicion y distribucién, resultado de una instrumentacion
contradictoria de los estimulos y regulaciones federales. Si la exhibicién y distribucién en el pais
estan dominadas por el sector privado, sin una regulacién estricta en el tenor de la competencia a
pesar de que el apoyo institucional se focalicé en producir, un gran porcentaje del material tendra
dificultades para mostrarse ante el publico con el acaparamiento de pantallas dominante, sobre
todo si no se cifie a los sesgos de género y giro comercial. Por lo tanto, en gran parte transmuta al
casillero, repertorio o indice.
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Asimismo, la colonialidad de medios esta atravesada por las diferentes dimensiones
de la colonialidad del poder. El replanteamiento teérico que proponemos surge
desde la propuesta del conocimiento-situado, como metodologia de produccion
propia, que de manera horizontal genere redes epistémicas de representacion
(visualidad) y narracién (oralidad). Ain méas especifico, sugerimos la produccién-
situada como accién constituida descolonizadora. Los resultados pertenecen
al indeterminado Todavia-No; no obstante, otro: abierto, plural y situado en la
realizacion sustentable y propia. En esta latencia, remitimos dos proposiciones
que favorezcan una comprension otra del cine:

Construir e impulsar la produccién-situada como metodologia para fomentar la
realizacion y formacion local, la diversidad de narrativas y lenguajes, asi como la
aparicion de plataformas otras de exhibicion.

Un reajuste legislativo que incluya la descentralizacién geopolitica e institucional
del cine, ademas de una vigilancia cercana de las practicas monopélicas a favor de
la competencia justa y la defensoria de las audiencias.
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