La industria audiovisual
en América del Norte

Entre el mercado (oligopdlico)
y las politicas publicas

ENRIQUE E. SANCHEZ*

Introduccion

descripcidn de algunos aspectos que ca-
racterizan la estructura de la industria cine-
matogrifica en los tres pafses vinculados por ¢l Tratado de Libre Comer-
cio de América del Nore (TLCAN), con especial €énfasis en la forma des-
igual en la que se articulan en el espacio audiovisual comiin, por via del
comercio. Un aspecto ceniral del trabajo consiste en las politicas piiblicas
de apoyo a sus respectivas cinematografias, que han ejercido los gobier-
nos de los Estados Unidos, Canadi y México.! Se demuestra que el
predominio que la industria audiovisual estadounidense ejerce sobre pric-
ticamente todo el mundo no obedecié histéricamente al simple y “libre”
rejuego de las fuerzas del mercado; sino a una serie de razones histérico-
estructurales, entre las cuales se encuentran las diferentes formas de
apoyo gubernamental y factores politicos, tales como las dos guerras
mundiales que destruyeron las principales cinematografias competidaras y
reforzaron el soporte estatal de estas poderosas miquinas de propaganda.
En todo caso, se demuestra que la industria audiovisual de los Estados
Unidos siempre ha contado con apoyos gubernamentales, incluyendo en
algunos momentos hist6ricos el subsidio directo.
En el caso canadiense, se muestra que este pals, uno de los mis ricos
del mundo y baluarte de la economia de mercado y la “globalizacion”, ha
ejercido, y continia desplegando, politicas piblicas que podrdamos deno-

En el presente articulo se hace una breve

*Especialista en economia politica y polfticas publicas, Universidad de Guadalajara.
Cormreo electrénico: enrisan@cencar.udg.mx

! Véase un anilisis mis amplio en: Enrique E. Sinchez Ruiz (2002), Politicas Audiovisuales
en Norte América. La industria cinematlogrdfica en la erq Post-TLCAN, Universidad de
Guadalajara, documento inédito.
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minar “neoproteccionistas”, las cuales intentan proteger y, principalmente,
fomentar sus industrias culturales, en particular la audiovisual. Desafortuna-
damente en México, a pesar de que las autoridades cinematograficas y
culturales han manifestado la importancia que le atribuyen al cine mexica-
no como manifestacién cultural y fuente de identidades sociales comunes
(ademis de que puede llegar a tener importancia econémica), no encuen-
tran apoyo en las instancias “mayores” en la pirimide del gobierno federal.

La idea es mostrar ¢6mo los gobiernos de nuestros socios en el TLCAN
le han atribuido histéricamente suficiente importancia al cine, como para
acudir en su auxilio y apoyarlo de manera decidida.

Los Estados Unidos: jla industria cultural del imperio?
el imperio de la indusiria cultural?

Con una poblacién de mds de 275.5 millones de habitantes, los Estados
Unidos de América es una de las potencias econémicas mis importantes
en el mundo contemporineo, con un PIB per cipita estimado en 1999 en
33,900 millones de dé6lares? En el caso de las industrias culturales, los
Estados Unidos es, sin duda, el mis grande productor/exportador global,
asi como el mis extenso mercado de consumo. Un informe del Departa-
mento de Comercio se refiere a los desembolsos de consumo en cine,
video y misica grabada en el mercado doméstico estadounidense: “El
gasto de los consumidores ascendié a cerca de 35 mil millones en 1997 y
se espera que se eleve a mis de 41 mil millones en 2000 y 49 mil
millones en el 2004, en d6lares corrientes”,?

Aun cuando el cinematégrafo no se invent6 en los los Estados Unidos,
este pais lo desarrollé como una forma cultural e industrial fundamental
del siglo xx.* Por la manera como evolucioné en Hollywood, la industria
filmica se constituyé en la base del sector audiovisual estadounidense que
después florecié mis plenamente alrededor de la televisién y hoy en dia
converge hacia la digitalizacién. Toda una cultura popular mundial surgié
alrededor de la imagineria y mitologia cinematograficas hollywoodenses,
que a lo largo del tiempo incluyeron musica, formas de vestido y de
comportamiento, y luego aifiadieron a la cultura “intermacional-popular™

* “United States”, en CId - The World Factbook 2000, Central Intelligence Agency , Washing-
ton, (hitp://www.ocdi.gov/cia/publications/factbook/geos/us.html, bajado el 24/11/00).

3 .S, Industry and Trade Outlook, 2000, International Trade Administration, U.S. Dept.
of Commerce/McGraw-Hill, Washington, pp. 32-41.

{ Es sabido que, a pesar de que durante el siglo x1x hubo muchos inventos que lograban
imigenes en movimiento, fue el cinematégrafo de los hermanos Lumigre €l que dio pauta a
lo que hoy conocemos (todavia) como “el cine”. Sin embargo, algin historiador “nacionalista”
de los los Estados Unidos clama para su patria la invencién. Véase Charles Musser (1999)
“Nationalism and the beginnings of cinema: the Lumigre cinematographe in the US, 1896
18977, en Historical Journal of Film, Radio and Television, vol. 19, niim. 2, junio.

¥ Renato Oniz (1994), Mundializagdo ¢ Cultura, Editora Brasiliense, Sao Paulo.


raul
Rectangle

raul
Rectangle



La industria audiovisual en América del Norte

comidas y bebidas, deportes y otras actividades de recreacién y todo tipo
de dispositivos de entretenimiento. Todo este paquete cultural se ha
considerado como signo de modernidad, asi como, mis recientemente, de
la “mundializacién cultural”# Dice el socidlogo estadounidense Todd Gitlin:
“Pase Ud. a Disney & Co. Qué raro, pero ineludible, que en tanto que
hoy existen simbolos unificadores, lo sean los que exigen menos: Mickey
Mouse, Arnold Schwarzenegger, Bruce Willis. No la cruz ni la bandera,
sino los arcos dorados, Nike y la Coca-Cola”.? Pero nc es solamente un
asunto de cultura: estamos hablando también de algunas de las ramas de
negocios mis exitosas (o por lo menos, més atractivas y “fascinantes”) de
la economia corporativa de los los Estados Unidos.

Por ejemplo, en el afio 2000 los ingresos domésticos de taquilla del
cine estadounidense ascendieron a 7,661 millones de délares, a partir de
1,420.80 millones de entradas;® en el 2001, las taquillas estadounidenses
recaudaron $8,412.50 millones, un 9.8% mis que el afio anterior, gracias a
1,487.30 entradas.® Se comprenderi la magnitud del mercado, si lo com-
paramos con la Unién Europea, donde en 2001 hubo 920 millones de
asistentes al cine;® en 1999, fueron 832 millones de asistencias al cine,
arrojando ingresos de taquilla de 4,396 millones de délares. Considerando
que la poblacitn estadounidense es alrededor de dos tercios de la euro-
pea, la diferencia se explica porque los estadounidenses asisten mas de
cinco veces por persona en promedio al afto, mientras que los europeos
lo hacen solamente un poco mis de dos veces.'! Se sabe que este nivel
de ventas nacionales de la cinematografia estadounidense suele ser sufi-
ciente para recuperar inversiones, las cuales son enormes; por ejemplo, la
Motion Picture Association of America (MPAA) reporta“costos negativos
promedio” de 54.8 millones de ddlares por pelicula en 2000. Las realiza-
ciones de presupuesto mediano, de empresas mds pequefias, subsidiarias
de las mismas majors {(agrupadas en la MPAA), cuestan un promedio de
21.8 millones de d6lares.”? Las compafiias “independientes” (de las majors)

§ fbidem;, Mike Featherstone (ed.) (1991), Global culture. Nationalism, globalization
and modernity, Sage, Londres.

? Todd Gitlin (2001), “La tersa utopia de Disney”, en Letrgs Libres, afio Ill, ndm. 28,
abril, p. 16. Los “arcos dorados® a que se refiere son los de McDonalds. Véase una apologia
interesante en: “Cultura pop: Imigenes y temas”, en Facetas, nim. 99, enero, US Information
Agency, Washington.

8 Mpaa (2001), “2000 US Economic Review”, Motion Picture Association of America
Worldwide Market Research, Los Angeles.

2 Mpaa (2002), “2001 US Economic Review”, Motion Picture Assoclation of America
Worldwide Market Research. En los dltimos aiics, cada informe indica que se ha roto un
récord histérico en entradas/ingresos por taquilla, Los Angeles.

0 André Lange (2002), Focus 2002. World Film Market Trends, European Audiovisual
Observatory/Cannes Market, Estrasburgo.

1 Romano Fattorossi (Z000), “The American market: instructions for use”, en Cinecittd,
Roma, afo 1, nlm. 2, noviembre-diciembre, p. 11,

1z Mpaa (2001), “2000 US$ Economic Review", op. cit,, pp. 14-13. A los “costos negativos”
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tienen costos de entre diez y veinte millones de délares por pelicula. Esto
se puede comparar con Europa, donde, por ejemplo, se reportaron costos
promedio de 10.8 millones de ddlares en Gran Bretafia en 2001;** o 6
millones de délares en Francia en 1999 (casi nueve millones en 1996), o
en Iralia (2.4 millones en 1999).19 En México, una pelicula de dos millo-
nes de délares se considera una “superproduccién”.!?

El cuadro 1 muestra algunocs aspectos importantes de la industria cine-
matogrifica de los Estados Unidos.

Como se puede cbservar, como negocio, la fase de distribucién es
mayor, ademis de que, en general, la distribucién es una actividad nodal
de la industria. Asi, por ejemplo, la actividad de produccién de peliculas
para cine y video es realizada en 4,733 establecimientos que cuentan con
casi 50 mil empleados y con una némina de casi 2.5 mil millones de
délares; sus ventas fueron de 10 mil millones de délares en el afio
considerado (2.1 millones de délares por establecimiento en promedio).
Pero con mucho menocs empleados y consiguientemente con una némina
bastante menor, los establecimientos dedicados a la distribucién tvieron
ventas por 12.5 mil millones de délares (16.5 millones de délares por
establecimiento, en promedio). Dada la enorme dispersién en los tamafios
de las empresas, y lo altamente concentrada que es la industria cinemato-
grifica estadounidense, esos promedios ocultan a la vez rangos enormes,
De cualquier manera, posteriormente confirmaremos que las principales
empresas de la produccion y la distribucién estin ligadas corporativamente,
por integracién vertical.

A pesar de lo anterior, alrededor de la mitad de las ventas de la industria
cinematografica de los los Estados Unidos se realiza en el resto del mun-
do.’® Por ejemplo, en 1999 se reportaron exportaciones por 7,556 millones
de délares en el rubro de servicios audiovisuales, por “rentas de peliculas de
cine y de Tv en film y en cinta”, segin la Oficina de Industrias de Servicios

habwia que afiadir gastos promedio de 24 millones de délares por publicidad, més $3.3
millones por impresiones. Recordemos que la Mpaa agrupa a las siete “majors”, que
producen entre 40 y 50% del nmimero de peliculas anuales realizadas en los los Estados
Unidos.

15 andré Lange (2002), Focus 2002. World Film Market Trends, European Audiovisual
Observatory/Cannes Market , Estrasburgo.

" André Lange (2000), Focus 2000. World Film Market Trends, European Audiovisual
Observatory/Cannes Market, Estrasburgo.

15 “Los costos para el cine mexicano oscilan entre los 650 mil délares —las miés
baratas— a las grandes producciones de 2 millones de dolares”, Rafael Avifia (2001),
Reforma, 21 enero (hup: www.reforma.com/cultura/articulo/06537/default. im (bajado el
30/07/01); Claudia Silva (2001) “La realidad del cine Mexicano”, en Piblico, seccion Arte y
Gente, p. 4, 13 de junio.

1% 52.2% de los ingresos en 1999, lo obtuvieron en los mercados exiranjeros; en 1998 fue
48.9%, segin: usitc (2001), Recent Trends in U.S. Services Trade, U.S. International Trade
Commission {publicacién 3409; investigacién, nom. 332-345), mayo 2001, Washington.
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del Departamento de Comercio estadunidense.”” Las importaciones corres-
pondientes fueron de unos 200 mil délares, con lo que se reporta un
superdvit de 7.3 mil millones de délares.’® Los principales mercados se
muestran en €l cuadro 2.

CUADRO 2. Exportaciones e importaciones de los Estados Unidos
a sus principales mercados audiovisuales, 2000.
(millones de d6lares)

Exportaciones Importaciones
Reino Unido 1,000 39
Alemania 1,000 n/d
Holanda 871 16
Francia 588 12
Japén 579 16
Australia n/d 14

Fuente: Elaboracién propia a pattir de datos en: usitc (2001), Recent Trends in U.S.
Services Trade, Washington: U.S. International Trade Commission.

En el cuadro 2 se ve claramente el diferencial entre lo que vende y lo
que compra los Estados Unidos en el 4mbito del audiovisual. Ademas, en
el cuadro 3 se puede observar que el superdvit tiende a incrementarse
con sus principales “socios” comerciales, como lo es la Unién Europea, al
igual que con Latinoamérica y, en particular, con los otros dos firmantes
del TLCAN (Canadd y México).

Pero estos nimeros no nos dan el “retrato completo”. En la contabili-
dad oficial, por lo menos en el sector servicios, se sefiala la diferencia
entre las “exportaciones de servicios”, que son las ventas desde los Esta-
dos Unidos (o ventas transfronteras—cross-border sales—), y las ventas
mediadas por la presencia de las propias transnacionales estadounidenses
en los paises del mundo. Asi, se deberfa incluir también como exportacio-
nes el rubro “ventas de filiales forineas de firmas de propiedad mayorita-
ria de los Estados’ Unidos” (majority owned foreign affiliates, “MOFas™). En
el caso del ramo audiovisual, las ventas de las filiales estadounidenses
en el extranjero en 1998 fueron de 8,024 millones de délares. Pero en este
€aso, se reportan en 1998 compras en los Estados Unidos a filiales de
firmas extranjeras (que operan en ese pais) por 9.2 mil millones de
ddlares, lo que arroja un saldo negativo de alrededor de 1,200 millones
de délares. Aqui se incluyen, entre muchas otras empresas, a algunas de

17 Office of Service Industries, International Trade Administration: “Top Ten Services
Exports, 1999"; en hutp.//www ita.doc.gov/1d/sif7Charts0401 2002 /0104TopTen.hwm (bajado
el 14/05/01). El dato para ¢l afio siguiente es de 8,852 millones de délares, huwep://
www.ita.doc.gov/td/sif/Charts12012001/0112T10. htm),

1BusiTc (2001) Recent Trends in U.S. Services Trade, U.S. International Trade Commission,
Washington.

e P


raul
Rectangle


‘uoIBuIyse, 'SISAJEUY OTWOUCYT Jo NEAng ‘uawueda 22IWWOD ‘7007 QMO0 ‘ssaumsng wauny fo daung auang

i bz I z61 1 <91 I FAA 0IXZW
8L 9ZL ¥ L6 9 1952 15 90¥ gpeuE)
FA | 1Z8 6 ¥oL 8 £99 L 109 EOHFWEOUNET
08 is 8" <o spe's €9 ¥E0'S ¢y L1y eadoing uotu
08 . €9L°S L9 965°S 72 ¥62'S ¥9 LSE'Y edoing

671 AN rad) 6z8'e LET 110'8 (52 9L0'L oL
s0BYA soq1a0y so8vd soqiooy sofvg . soqiay so3vd soquoay
100z 0002 6661 8661

{SSTE[OP 3P SSUO[IW U2 SENI> ‘SOPBUOIS[as sauoiBal A sasied)
F00Z-86G1 ‘sopiuf} SOpvIsT sop ap
cuosaay A aurD ap SYIULD 3P VIUDY, 3P 401936 (3P SBIPUOIIDULIIUT SFUCIIIVSUDA] € OdAVND


raul
Rectangle



‘Ico
[ 2%

Enrigue E. Sdnchez

las “tradicionales” majors estadounidenses, que en diferentes momentos
han sido adquiridas por corporaciones de otros paises: por ejemplo, Fox
Entertainment Group (de la firma “australiana” News Corp., propiedad del
magnate naturalizado estadounidense Rupert Murdoch); Universal Pictures
(anteriormente subsidiaria de la firma canadiense Seagram-adquirida en
2000 por Vivendi, de Francia); Columbia Pictures y Tri-Star Pictures (de la
japonesa Sony Corporation).” Estos datos introducen un aspecto impor-
tante y paraddjico: el que la propia industria cultural audiovisual “estado-
unidense” estd altamente “transnacionalizada”,®® pero en algunos aspectos
parece no dejar de ser estadounidense.?! Veremos después que los movi-
mientos e instrumentos de politica movilizados en defensa de la “libertad
de comercio” en otros paises y ante foros internacionales, usualmente
iniciados por la Motion Picture Association (MPA, uno de los cabilderos
mis activos no s6lo en Washington, sino ante pricticamente cualquier
gobierno en el mundo) e instrumentados por el Departamento de Comer-
cio de los Estados Unidos, incluye a todas ellas, tanto a las de propiedad
principal estadounidense como a las de propiedad mayoritaria forinea,
como demandantes y beneficiarias.

Si sumamos los dos tipos de “exportacién” audiovisual (transfronteras y
ventas de filiales), tenemos un total de 16,791 millones de délares en 1999
(15,727 millones en 1998).% La suma de los dos tipos de “importacién” en
1998, es de 9.4 mil millones de délares. La diferencia entre importaciones
y exportaciones arroja un saldo favorable a los Estados Unidos por 6,300
millones de dédlares en ese afio, segin los datos oficiales del Departamen-
to de Comercio estadounidense. Si bien no corresponden a ciertas exage-
raciones que se leen recurrentemente, como la versién periodistica de
que la industria audiovisual es “la segunda de exportacién, solamente
después de la aeroespacial”,® si dan cuenta de la gran importancia que

1 usITC (2001), ibiden.

® Frederick Wasser (1995), *Is Hollywood America? The trans-Nationalization of the
American film industey”, en Critical Studies in Mass Communication, vol. 12, nom. 4,
pp- 423-437.

2 Joe Flower (1994), “The Americanization of Sony®, en Wired, nim, 2.06 Chttp://
www.wired.com/archive/2.06/sony_pr.html, bajado el 20/10/2000). No se trata solamente
de la “americanizacion” de los contenidos de entretenimiento, se habla de una adapiacién
corporativa completa, que incluiria como corolario €l que algunas de las decisiones mis
importantes se tomen cada vez mds en Nueva York, y no en Tokio. Por otra panme, el
imperio del magnate Murdoch parece tener sus principales oficinas para fines contables y
de impuestos en Sydney, Australia, mientras que el control operativo real se ubicaria en
Nueva York. Todas éstas son algunas de las nuevas ambiglledades de la globalizacitn.

2 1ra.081 (2001}, “U.S, Services exports and foreign sales of services by U.S. companies’
non-bank majority owned foreign affiliates, 1998", en http://www.ita.doc.gov/td/st/
Charts04012001/0104Combi.htm, bajado el 14/09/01.

A Esta es una version que he encontrado recurrentemente en la literatura, tanto europea
como latinoamericana. No me interesa sefialar a nadie en particular como “equivocado”,
sino dar cuenta de que el dato en s no es comecto.
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tiene el sector audiovisual para la economia estadounidense (sexto lugar
en las exportaciones —cross border sales— del sector servicios. Constitu-
yen alrededor de 10% de la rama que ocupa el primer lugar: Viajes, con
71,286 millones de délares). En realidad, el sector que efectivamente se
ha mostrado durante los Gltimos decenios como probablemente el mis
dinimico de la economia estadounidense, es el que incluye todo tipo de
propiedad intelectual (“copyright”, o “intelectual property”), que en 2001
constituy6 5.24% del PIB estadounidense y tuvo ventas al exterior por mis
de 88 mil millones de délares.? El audiovisual estd incluido ahi, pero con
_otras ramas de servicios entre las que se cuentan por ejemplo las de
software para computacién y procesamiento de datos. No obstante, cree-
mos que hay en general un sesgo hacia abajo en términos de las cantida-
des reportadas por el gobierno de los Estados Unidos, tanto en las de sus
ventas como en las de sus compras al exterior, porque el dato de importa-
ciones desde México nos parece muy bajo, comparando con otras fuentes
(y teniendo en cuenta que incluyen la renta de programas televisivos).
Los datos que se manejan en los pérrafos anteriores muestran que s
cada vez mis dificil diferenciar o separar lo que se refiere a la produccién
cinematogréfica de la televisiva. De hecho, por un lado, desde hace ya
mucho tiempo que los circuitos de exhibicion de las peliculas de
largometraje se han ido diversificando, de tal manera que primero se
estrenan en las salas de cine, luego usualmente aparece la versién en
video (que ya esti siendo substituida por el DVD), enseguida o casi
simultdneamente, aparece en la televisién de paga, en la modalidad de
“pago por evento” y luego, en la misma Tv de paga, en su programacién
tegular; y finalmente, se programa en la television gratuita, Quizds debe-
riamos ya incluir la transmisién via internet, para guardarse en un disco
duro, verse en tiempo real, o grabarse en un DVD en casa. Dice Jack
Valenti, presidente de la MPa: “En los Estados Unidos, solamente dos de
cada diez peliculas recuperan la inversion a través de la exhibicién do-
méstica en las salas de cine. Para sobrevivir, cada filme debe encontrar su
lugar en la Tv, cable, satelite, video [video homel y, mids que nada,
internacionalmente”.® Pero, ademss, si bien los filmes de largometraje
son ya un “género televisivo” entre los més importantes en la oferta y la

M ma.081 (2001), “UL.S. Services exports and foreign sales of services by U.5. companies’
non-bank majority owned foreign affiliates, 1998%, en http://www.ita.doc.gov/td/sf/
Charts04012001/0104Combi.htm, bajado el 14/09/01.

= Stephen E. Siwek (2002), Copyright Industries in ibe U.S. Economy. The 2002 Report,
Economists Incorporated/International Intellectual Propenty Alliance. Washington,

% Jack Valenti (2002), “That long frontier from the Atlantic to the Pacific, guarded only
by neighborly respect, is an example to every country and a panern for the future’, An
inventory of the bindings that embrace Canadz and the United States”, discurso pronuncia-
do ante la Canadian Film & Television Association, Ottawa, Canads. (hup://www.mpaa.org/
jack/2002/2002_02_07b.htm, bajado el 16/04/02), febrero 2.
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demanda,” hay que tener en cuenta que una alta proporcién de la
produccién y las ventas de las empresas hollywoodenses ya no son
especificamente “cinematogréficas”, sino televisivas, o encauzadas directa-
mente a la distribucién por video. En una estimacién del total de las
ventas de todas las compaiiias cinematograficas de los Estados Unidos en
1994, se apuntaba que 20.5% se derivé de las taquillas, 34% de la televi-
sidn aérea, 8.5% de la television de paga y 37.4% de videos.® Mas
recientemente, la American Film Marketing Association (AFMA), que retine
a la mayor parte de las empresas “independientes®® de produccién y
distribucién cinematogrificas de los Estados Unidos, reportaba que sus
ventas al resto del mundo, en 2000, se originaron en un 32.4% en salas de
cine, 21.1% en video, y 46.4% en televisién. La presencia que se observa
de la Tv muestra que para la industria cinematogrifica estadounidense las
series, miniseries y peliculas hechas especialmente para la televisién (en
particular, para la Tv de paga) constituyen “la parte méds dindmica de la
industria de la produccién filmica”.3! Por estas razones creemos que —por
lo menos para los fines de este tipo de anilisis— se deberia conceptuar
un sélo sector de la produccién audiovisual, sin separar el cine del video
y la television,

Los cilculos publicados en los Estados Unidos, van del 45 al 65% de
la taquilla global, como la porcién hollywoodense.?? En los tétminos de la
Motion Picture Association (MPA):

Hoy, las peliculas estadounidenses se exhiben en mis de 150 paises en todo el
mundo y los programas televisivos se transmiten en més de 125 mercados interna-
cionales. La industria de los Estados Unidos provee la mayoria de los casetes
pregrabados que se ven en millones de hogares a través del mundo.®

# Enrique E. Sinchez Ruiz (2000), “Mercados globales, nacicnales y regionales en los
flujos de programacion televisiva: Un acercamiento al caso mexicano®, en E. Sinchez Ruiz b
F. Hemndndez Lomeli, Televisidn y Mercados. Una perspectiva mexicana, Universidad de
Guadalajara (CucsH), Guadalajara.

# Datos de la Motion Picture Association of America, en Bedore, James M. (1997) “U.S.
Film industry: How mergers and acquisitions are reshaping distribution patterns worldwide”,
en industry, Trade and Tecknology Review, enero, Washington: U.S. International Trade
Commission.

# “Independientes” de las llamadas majors.

¥ “ApMA (2000) Membership sales survey”, bajado de htp://www.afma.com, el 08/05/02.

¥ ITa (2001), The Migravion of U.S. Film and Television Production. Impact of ‘Runaways”
on Workers and Small Business in the US. Film Industry, U.S. Department of Commerce,
International Trade Administration, Washington, p. 2. (http://www.ita.doc.gov/media/
filmrepon.htm, bajado el 18/08/01).

# Elizabeth Guider (2001) “Giobal B.O. projection: 24 bil by ‘10", Varfery, 4 de Junio
(bajada de findarticles.com, el 18/09/01); Fathi, Paul y Megan Rosenfeld (1998) *American
Pop Penetrates Worldwide. Nations with new wealth, freedom welcome Bart Simpson,
Barbie and Rap”, en Washington Post, 25 de octubre, p, Al.

¥ “About MPA, MPAA™ hitp://wrerw.mpaa.org/about/content.htm, p, 1/2, bajado el 24/04/01.
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(COmo se traduce esta presencia en términos de cuota de mercado
(market share) en los diversos paises? Para comenzar, en los dos socios
de los Estados Unidos en el TLCaN, el predominio estadounidense es muy
grande: en Canadj, la proporcién del mercado que ocupan los filmes de
los Estados Unidos es de entre el 95 y el 98%.* En México, en 2000, se
considerd un gran logro que ocho de las 100 peliculas mis taquilleras
hayan sido nacionales, mientras que 86 fueron del pais vecino.” En los
videoclubes, alrededor de un 10% de peliculas en stock aparecen en una
seccién de “mexicanas”, otro 10% en “extranjeras” y 80% restante esti
dividido por géneros (terror, drama, etc.): son las peliculas estadouniden-
ses,® En la Unién Europea, en promedio, 73% de la cuota de mercado en
2000 fue para Hollywood.” De las peliculas transmitidas por la televisién
Alemana en 1998, 51% fueron estadounidenses, mientras que en Espafia
la proporcién ascendié a 73%.% Dice un articulo del Washington Post:

Ninguna empresa extranjera ha podido mantener el paso en esta guerra de armas
culturales. Tampoco puede igualar el aparato de distribucién y mercadeo de las
siete empresas “mayores” [mafors] basadas en los Estados Unidos —Disney, Warner
Bros. Inc., MGM-Ua, Sony Pictures, Paramount, Universal y 20® Century Fox—.
Sony, Universal y Fox son propiedad, respectivamente, de compaiiias originarias
de Japtn, Canadi y Australia. Aun cuando firmas francesas, alemanas y danesas
fueron pioneras del negocio cinematogrifico, hoy ninguna compafiia de entreteni-
miento establecida fuera de los Estados Unidos es capaz de distribuir una pelicula
en todas las naciones de Europa, de acuerdo con el inglés David Putinam, antiguo
jefe de Columbia Pictures, propiedad de Sony.®

Aun asi, el gobierno de los Estados Unidos, asi como los empresarios de las
empresas audiovisuales, se quejan de las “barreras” al libre flujo de sus produc-
tos culturales. Un informe de la Agencia de Informacién de ese pais dice:

¥ André Lange (2002), Focus 2002, World Film Market Trends, op. cit.; “Film and video
distribution”, en The Daily, Siatistics Canada, 3 de gebrero, Ottawa, Statistics Canada.

¥ “Las 100 mis taquilleras del 2000", Telemundo, nim. 57, enero-febrero, 2001, Segln
mis cdlculos a partic de esta fuente, 2% de los ingresos de taquilla de *las cien” fueron
para peliculas de los Estados Unidos y 14% para mexicanas.

¥ Enrique E. Sinchez Ruiz (1998) “El cine mexicano y la globalizacién: Contraccin,
concentracién e intercambio desigual”, en J. Burton-Carvajal, P. Torres y A. Miquel (comps.}
Horizontes del Segundo Siglo. Investigacion y Pedagogia del Cine Mexicano, Latinoamerica-
no y Chicano, Universidad de Guadalajara/ Imcine, México,

¥ “Cinema admissions in the European Union continue to grow, but market shares of
European films register an imponant decline in 2000", European Audiovisual Observatory,
Press Release 23 de abril de 2001, Estrasburgo.

» André Lange (2001), “The fragmented fragmentation. The diversity of regional television in
Europe®. Ponencia presentada en la 192 Conferencia de rooN Regional, Oporto, junio 21-23.

% Paul Farhi y Rosenfeld Megan (1998), “American Pop Penetrates Worldwide, Nations
with new wealth, freedom welcome Bant Simpson, Barbie and Rap”, en Washington Post, 25
de octubre, p. Al.
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“Leyes fiscales discriminatorias, barreras monetarias y fiscales, cuotas de disefios
varios sobre la programacion de televisién y la exhibicién cinematogrifica, falta de
trato nacional en videos [video bomell..] 1a amenaza cotidiana de un mercado
infectado por restricciones, todo ello es parte de un juicio presuntuose de los
gobiernos al alejar el mercado de la competencia®, escribié en un reporte al
Representante de Comercio de los Estados Unidos [U.S. Trade Representative] Jack
Valenti, presidente de la Motion Picture Association of America (MPAL).

Un gobierno usualmente erige tales barreras para asegurar que el entretenimiento
dentro de sus fronteras refleja su cultura, asi como para promover el desarrollo de
una industia de servicios audiovisuales exitosa comercialmente, de acuerdo con
Bonnie Richardson, vicepresidente para Comercio y Asuntos Federales de la MPas.®

De hecho, esto parece describir muy cercanamente la que en la actua-
lidad es la politica publica central hacia el audiovisual, por parte del
gobierno de los Estados Unidos. Es decir, la defensa gubernamental a
ultranza de la apertura de todos los mercados para los productos filmicos
estadounidenses. Ademis, la cita refleja la manera en la que la politica
publica hacia el audiovisual se desarrolla en los Estados Unidos: con la
participacién activa de uno de los cabilderos mis activos y poderosos de
ese pais, a saber, la Motion Picture Association of America (MPAA) Y su
influyente lider, Jack Valenti, interactuando con un gobierno que, con
retérica de “libre mercado”, ha apoyado en los hechos el desarmrollo y
expansién del fenémeno cultural mis importante del siglo pasado, duran-
te pricticamente toda esa centuria,

Bosquejo de un modelo historico-estructural sobre el dominio
global de la industria cinematogrifica estadounidense.!

A continuacién se adaptard muy escuetamente €l modelo microecondmico
de las “ventajas competitivas”,* apropiindolo con una perspectiva histéri-

# Jeanne S. Holden (1996), “Experts say global film trade, cultural goals compatible
{(Greater access would boost local film industry)”, 3 de abril, 1996: hup://www.usis-israel.org.il/
publish/press/archive/april/ott_4-2.htm.

i En un documento mds amplio, hacemos un recorrido histérico al desarrollo de la
industria cinematogréifica estadounidense, donde describimos con mucho mayor detalle
muchos de los factotes, contextos, procesos, actores € instituciones que aqui simplemente
enunciamos. Entre ellos el papel activo que en diversos momentos de la historia ha
ejercido el Estado estadounidense en apoyo de su cinematografia. Véase Entique E.
Sanchez Ruiz (2002), Politicas Audiovisuales en Norte América. La Industria Cinematogrdifi-
ca en la era Post- . Universidad de Guadalajara , Guadalajara, manuscrito inédito.

2 Véase, pot ejemplo, Michael Porter (1990), The competitive advantage of nations, Free
Press, Nueva York; un grupo de economistas de la Universidad de Alberta, Canadd, han
utilizado el enfoque de las “ventajas competitivas” para estudiar el predominio del audiovisual
estadounidense, pero sin introducir consideraciones criticas, histéricas, politicas o
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ca y estructural, para desmenuzar algunos de los factores histSricos que
explican la primacia actual, a nivel planetario, de la industria audiovisual
estadounidense, El primer factor imporiante que debemos apuntar es el
propic desarrollo temprano de la industria en los Estados Unidos, lo que
algunos economistas llaman “first mover advantage” o “ventaja de primer
motor”.** Es cierto que este aspecto no es ni necesario ni suficiente, pues,
por ejemplo, Francia tuvo el cinematdgrafo poco antes que los Estados
Unidos y, sin embargo, no tuvo el enorme desarrollo de este pais, Habria
entonces que tomar en cuenta ¢l contexto histérico de acelerado desarro-
llo capitalista entre fines del Siglo xix y principios del XX, con una ripida
industrializacién y urbanizacién (con el surgimientc de la “sociedad de
masas”), y con movimientos migratorios importantes. El piblico nacional
estadounidense siempre ha sido diverso y heterogéneo, lo que en princi-
pioc contribuyé a cierto grado de universalidad de los contenidos filmicos.
Todos estos factores hablan del surgimiento de un mercado potencial-
mente amplio, que efectivamente sustenté econémicamente el desarrollo
del medio. Los economistas le llaman a esta ventaja competitiva “acceso
exclusivo al mercado mis grande®, del que se recuperan —en principio—
los costos fijos (y, por lo tanto, lo que se exporta resultaria “ganacia
extra”). ¥

Podria no parecer importante, pero en los Estados Unidos a principios
det siglo xx existia un medic ambiente cultural propicic al “empren-
dimiento”, es decir, al “entrepenurship” en términos de Joseph Schumpeter.®
Este entorno cultural, a la vez, fue favorable para numerosos inmigrantes
aventurercs, dvidos de acumular riqueza, como algunos judios provinientes
de Rusia y otros paises del este europeo que al ingresar en el negocio de
la exhibicién cinematogrifica, encontraron una fuente de riqueza y poder
al extenderse a la produccion y distribucién.® En esos afios de dvida
acumulacién de capital, algunos individuos se convertian en magnates, el
capital se concentraba y centralizaba y las empresas se integraban verti-
calmente, tal como ocurria en la industria cinematografica. La estrucura
oligopélica y la tendencia monopdlica que han caracterizado al audiovisual

macroecondmicas: McFadyen, $. C. Hoskins y A. Finn (2000), *Cultural industries from an
economic/business research perspective”, en Canadian journal of Communication, vol. 25,
nom. 1.

2 Hoskins, C. ¥ S. McFadyen (1991}, “The U.S. competitive advantage in the global
television market, Is it sustainable in the new broadcasting environment?, en Canadian
Journal of Communication, vol. 16, ndm. 2,

M Ihidem.

4 El empresario con esta disposicién es, en el mejor de los casos, un innovador, que s
capaz de encontarar y aprovechar nuevas combinaciones de los factores de la produccién.
¢fr. Joseph Shumpeter (1976), Teoria del desenvolvimiento econdmico, Fondo de Cultura
Econdmica, México.

% Jeremy Tunstall (1977), The media are American. Anglo-American media in the
world, op. cit.
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estadounidense desde sus primeros afios, se han traducido en barreras de
entrada, a veces infranqueables, para nuevas empresas que intentaban
ingresar al mercado, ya fuera en la produccidn, en la distribucién o en la
exhibicién. Esas mismas barreras de entrada a la vez han constituido
barreras al comercio internacional, al no permitir la llegada de los produc-
tos de otros paises.”” Entonces, si bien los Estados Unidos no ha mostra-
do un proteccionismo gubernamental, la tendencia monopdélica ha consti-
tuido de hecho, una suerte de “proteccionismo de estructura de mercado”
hacia el interior. Por otro lado, el cirtel de exportacién que han organiza-
do las empresas con el apoyo gubernamental, ha sido la otra cara de la
moneda del proteccionismo de facto no gubernamental.® Es contradicto-
rio pelear por la apertura de mercados, la competencia y la libertad de
comercio desde una situacién de alta concentracién (o de monopolio
para el exterior), sin embargo tanto la Motion Picture Association (y sus
formas previas, desde los primeros decenios del siglo xx), como los
gobiernos estadounidenses, lo han hecho. La participacién del Estado ha
sido, por lo menos, en términos de permisividad en ciertos momentos
ante la concentracién (de la produccién y/o de la distribucién y/o de la
exhibicién), aunque también ha ejercido otras formas mds activas de
apoyo al cirtel de la exportacién en el extranjero, con presiones politicas
y diplomiticas para que se abrieran los mercados a sus productos cultura-
les, desde los afios veinte, hasta le fecha.

La integracién horizontal y vertical, el crecimiento y la concentracién,
generaron “economias de escala y de tamafio”, que han permitido a los
grandes estudios producir y distribuir més, ahorrando y —en principio—,
maximizando recursos® El desarrollo de sistemas y filiales de distribu-
cién por todos los rincones del planeta y el uso de recursos mercadotécnicos
avanzados agrega otro factor de gran importancia,

El hecho que la industria se desarrollara tempranamente en los Estados
Unidos produjo lo que los microeconomistas llaman *“eficiencias de la
curva de aprendizaje”,®® es decir, la experiencia acumulada y el proceso
de profesionalizacién que fue ocurriendo a través del tiempo en los
diversos tipos de trabajos, desde utileros o iluminadores, técnicos de todo

4 Consultants Solon (1998), dudiovisual industry; trade and investment barriers in third
country markets, Tnforme preparado para la Unidad de Acceso al Mercado de la DG,
Comisién Europea, Londres; véase también, Terrence Cowl vy H. de Samtis (1996), 4n
international comparative review of measures which affect trade in the cultural sector, the
United States, Mexico and Chile, Hull, Quebec, Depanment of Canadian Heritage.

4 Thomas H. Guback (1980), Ig industria internacional del cine, 2 vols., op. cit,

¥ (. Hoskins y 8. McFadyen (1991), “The U.5. competitive advantage in the global
television market, Is it sustainable in the new broadcasting environment?, op. c#t.

% El lector notard que hacemos uso del término de los microeconomistas, pero que o
solemos ampliar. Ignoramos, de momento, si lo que hacemos es “tedricamente incorrecto”.
Lo importante es hacer una apropiacién critica gue nos permite entender mejor los proce-
505 reales.
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tipo, hasta las “estrellas”. La divisién del trabzjo y sus cambios son parte
tanto de esta “ventaja competitiva”, como del “star system’, que sigue
siendo una enorme ventaja competitiva estadounidense hoy en dia; al
grado de que hay productores y directores de otros paises que contratan
estreflas del cine estadounidense para poder tener mayor distribucion en
el mundo (con la esperanza de entrar al propio mercado estadounidense).

Los géneros y el lenguaje cinematogrificos son también parte de estas
innovaciones/aprendizajes colectivos convertidos en ventajas competiti-
vas. Los recursos estéticos, interpretativos y expresivos (incluyendo sus
infraestructuras tecnoldgicas), a su vez, han “producido” a sus piblicos.
La audiencia de los Estados Unidos primero, y las del resto del mundo
después, han aprendido a entretenerse (a reir, a lorar, a sofiar,...) con
estos protocolos de produccion de sentido> Otra “ventaja competitiva”
que desarroll6 la industria cinematogrifica estadounidense, 2 partir de los
factores recién descritos, fue su adaptabilidad a las condiciones, histéricas
y de mercados, cambiantes y la capacidad de innovacién institucional e
industrial. En este aspecto, podemos mencionar el paso de la produccién
artesanal a una etapa “fordista”, de produccién en serie, que significé el
“studio system”, hacia el “posfordismo” que se ejemplifica con la produc-
cién flexible y la movilidad, como se produce hoy en dia (filmando en
multiples locaciones, posproduciendo en otras, etcétera).’

A todos esos factores, debemos afiadir algunas de las consecuencias
favorables de las dos guerras mundiales para la cinematografia estadouni-
dense, pues éstas demolieron las principales industrias competidoras en
Europa. Por otro lado, el periodo de la Guerra Fria significé una serie de
apoyos gubernamentales importantes debido al papel fundamental de los
medios para ganar la guerra propagandistica. Aunque estas circunstancias
fueron factores politicos, no econémicos o de mercado, contribuyeron al
afianzamiento de la cinematografia estadounidense en los mercados inter-
nacionales con el apoyo directo de sus gobiernos en mirno.

Como se puede observar, la primacia mundial del cine estadounidense
no es producto de algin “destino manifiesto” otorgado por alguna deidad,
o de alguna “predestinacién” gratuita, venida del cielo. Tampoco es resul-
tado de un rejuego awtdénomo y desencadenado de la oferta y la deman-

9 Tom O'Regan (1990), “Too popular by far, On Hollywood's international popularity”,
en Continuum, The Australian Journal of Media and Culture, vol. 5, niim. 2 O'Regan.himl
http://wwwmec.murdoch.edu.au/ReadingRoom/5.2/0'Regan.html, bajado el 24/10/01,

52 Storper, Michael (1989), *The transition to flexible specialization in the U.S. film
industry, External Economies, the division of labour, and the crossing of industrial divides”,
en Cambridge Journal of Economics, vol. 13, issue 2; Lampel, Joseph (2000), “Critical push,
Strategies for creating momentum in the motion picture industry”, en Journal of Management,
marzo 2000; Blair, Helen y A. Rainnie (1998), “Flexible films?", Ponencia presentada en la
16ava Annual International Labour Process Conference, UMIST 7-9 abril (bajada de, http://
www.herts.ac.uk/business/groups/firg/Filmwpl HB&R html, el 07/07/01),.
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da, es decir, de las fuerzas del mercado libres de cualquier participacion
politica, estatal. Es un producto historico multifactorial en cuya produc-
ci6én han intervenido elementos econdmicos, politicos, culturales y socia-
les, institucionales, y tecnolégicos. Pero por omisién ¢ por comision, los
gobiernos estadounidenses, de hecho, han ejercido politicas piiblicas acti-
vas que han beneficiado el desarrollo y la expansién internacional de su
industria cinematogrifica.

Canada: “making room for Canada’s voices™

Con un 4rea de casi diez millones de kilémetros cuadrados, Canadi es el
segundo pais en extensién territorial en el mundo, después de Rusia. Sin
embargo, sus 31.1 millones de habitantes se traducen en una densidad de
apenas tres personas por kilémetro cuadrado, lo que contrasta con el
promedio de 29 para los Estados Unidos y de 49 para México.> Si bien se
trata de un “mercado reducido” en términos absolutcs de poblacidn,
recordemos que es un mercado con poder adquisitivo, si tomamos en
cuenta un producto interno bruto per cipita en el afio 2000 de 28,100
millones de délares (mayor que los de Francia, Italia, Reino Unido, Ale-
mania y Japén, de acuerdo con la dependencia a cargo de las estadisticas
oficiales en Canadd).”* Pero no es un mercado homogéneo; por ejemplo,
59.3% de la poblacién habla predominantemente® (o tinicamente) inglés,
23.2% habla francés y un 17.5% habla otros idiomas. Si se considera el
bilingliismo, la proporcidn seria de un 70% para la poblacién en la que
prevalece el inglés y 30% francés. La separacidn entre las dos poblaciones
lingliisticas principales ha significado que se produzca cine, television,
muisica o literatura en inglés y otra diferente en francés, con una relativa-
mente poca interaccion.’” Por otra parte, ademis de contarse entre los
paises mas ricos del mundo, Canadd se enorgullece de ser uno de los
paises con mds alta calidad de vida® Asi, en los informes de la oNU

. % Tomamos este subtitulo de un documento del Departamento de Patrimonio Canadien-
se, “Culture and Heritage. Making room for Canada’s voices®, http/www.pch.ca/culture/
report/HTM/1.htm.

 Statistics Canada (2002), Canada at a Glance, 2002, Ottawa, Statistics Canada,
Communications Division (bajado de http.//www.statcan.ca, 20/07/02).

5% Ihidem.

% cra (2000), “Canada” en The World factbook 2000. Washington, Central Intelligence
Agency (cia) (bajado de, http://www.odci.gob/cia/publications/factbook/geos/ca.luml, el
24/11/00).

1 Véase Graciela Martinez-Zalce (ed.) (1996), ;Sentenciados al aburrimiento? Tdpicos
de cultura canadiense, UNAM-CISAN, México.

% Aunque, como buen pais capitalista, tiene también su dosis de pobreza y desigual-
dad; ¢fr. ccsp (2000, The Canadian Factbook on Poverty 2000, Canadian Council for Social
Development, Ottawa.
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sobre el desarrollo humano, Canada siempre aparece entre los paises con
mayor “indice de desarrollo humano” (por ejemplo, en la edicién de 2001
aparece en tercer lugar, debajo de Noruega y Australia).®

A pesar de que no ha sido invadido militarmente por los Estados
Unidos (salvo por dos cortas guerras en 1812 y 1814, que sirvieron para
fijar formalmente los limites entre los dos paises), Canad4 se ha preocupa-
do durante una buena parte de su historia reciente por reafirmar su
“soberania cultural” y su identidad nacional, de frente al poderic cultural
(aunque también econémico y politico-militar) de su pais vecino del sur;
por lo menos, durante pricticamente todo el siglo Xx en lo que toca a los
medios de difusién.® Sospechamos que una razén importante del tradi-
cional celo canadiense por su identidad nacional es precisamente que su
soberania como nacién ha sido el producto de un muy lento y complejo
transcurrir histérico:

Para los canadienses, la dificultad de la empresa de construir una nacidén —de la
tarea, es decir, de construir una comunidad imaginada dentro de la cual puedan
sentirse tanto psicolégicamente realizados como materialmente provistos— se
complica por la diversidad de sus propios origenes étnicos, una diversidad que se
estd incrementando constantemente. La construccién de la nacidn resulta mis
intrincada aun por la longeva bifurcacién de su comunidad en francéfonos y
anglohablantes. Y estd plagada también por la ausencia en su historia de sucesos
dramiticos que pudieran ser generativos de mitos dramdticos, No tuvieron revolu-
cién, ni guerra civil, ni cataclismo (salvo los inviemos, que afrontan anualmente)
que pudieran ellos ilamar suyos, propios.®

Aun actualmente, de manera simbélica, Canadi en principio continda
bajo la soberania de la Corona Britdnica, pues la jefe de Estado es la reina
Elizabeth II. No fue sino hasta 1982 que el Parlamento britinico aprobd, y
la reina proclamé, el nuevo Estatuto Constitucional por el que Canadi
adquiria completa independencia en materia legislativa (“repatriacién”); es
decir, se otorgé al Parlamento canadiense la capacidad de actuar por si
solo, gracias a las presiones del gobierno del liberal Pierre Trudeau. En
este espacio no es posible describir los problemas que ha implicado en

® pNUD (2001), Informe sobre desarrolio bumano 2001, Poner el adelanto lecnologico al
servicio del desarrollo bumano, Ediciones Mundi-Prensa/Programa de las Naciones Unidas
para el Desarrollo, México, Estados Unidos ocupa la sexta posicién, mientras que México
tiene el lugar 51.

® John Herd Thompson (1995), “Canada's quest for cultural sovereignty, Protection,
promotion, and popular culture”, en 5. Randall v HW. Konrad (eds.), NAFTA in transition.
University of Calgary Press.

& Denis Stairs (1996), “The Canadian dilemma in North America”, en J. Hoebing et al
(eds.), NaFra and sovereignty. Trade offs for Canada, Mexico and the United States, The
Center for Strategic and International Swdies, pp. 2-3, Washington.
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este proceso la “integracién nacional” de la minoria francohablante que
habita en su mayor parte la provincia de Quebec (y que todavia a
principios del siglo x1x era cuantitativamente mayoritaria),%

El cine canadiense comenzé de manera experimental y entre aficiona-
dos desde el primer decenio del siglo xx, pero, desde luego, también
comenzd a llegar el entretenimiento cinematogrifico estadounidense, Se
dice que no fue sino hasta 1919 cuando comenzd el cine comercial de
Canadi, con la cinta Back to God's Country de Ernest Shipman.® Sin
embargo, por ejemplo la realizacién de documentaies de excelente factura
—que han sido un sello distintivo de la cinematografia canadiense—
incluso combinados con algo de dramatizacién, comenzé antes: “A pesar
de la popularidad de estos documentales draméticos, debieron transcurrir
tres décadas para que el cine comercial resurgiera como una importante
fuerza en la industria filmica”% Asi, a pesar de que hubo un cierto
desarrollo cinematogrifico doméstico, tanto de habla inglesa como france-
sa, el cine hollywoodense llegaba como una marejada:

Canadd no encontré un dique satisfactorio para répeler la cresta de la oleada de
cultura de masas estadounidense dirigida hacia el norte: las peliculas. En fines de
semana, a mediados de los veinte, mis de un millén de canadienses se sentaban
en la obscuridad frente a la pantalla, y 98% de las peliculas que vefan eran
producto del sibitamente famoso suburbio de Los Angeles: Hollywood. La indus-
tria filmica de pequefia escala de Canadi sucumbié ripidamente a la competencia
luego de la Primera Guerra Mundial

La proximidad a la gran potencia imperial en lo cultural, en lo econd-
mico y politico-militar, mis su bisqueda de autoafirmacién, ha llevado a
los canadienses a mantener en mayor 0 menor medida una identificaciéon
nacional fuerte y a los gobiernos, ya sean liberales o conservadores, a
manifestar una retdrica nacionalista. A partir de esa postura, las politicas y
la legislacién han caido dentro de dos amplias categorias, no excluyentes
entre si:

(..] Intentos de proteger las industrias culturales canadienses con barreras regulatorias
o tarifarias, e intentos de promover la cultura masiva canadiense mediante subsi-
dios a artistas individuales o la creacion gubernamental de infraestructuras cultura-

52 Véase Thompson, John H. y Stephen J. Randall (1994), Canada and the United States.
Ambivalent Allies. op. cit.

 Scott MacKenzie y Graciela Martinez-Zalce (1996), “Entre la historia y la ficcién, El
cine anglocanadiense”, en G. Mantinez-Zalce (ed.), ;Sentenciados al aburvimiento? Topicos
de cultura canadiense, CISAN-UNAM, México.

# Ibidem, pp. 196-197.

% Véaese Thompson, John H. y Stephen J. Randall (1994), Canada and the tnited
States. Ambivalent Allies, op. cit., p. 122.
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les. Las politicas no siempre fueron claramente en uno u otro sentido; algunas
veces se aplicaron alternativamente, o aun simultineamente, soluciones proteccio-
nistas y promocionales.%

Entre finales de los sesenta y durante los setenta, con la administracién
de Pierre Trudeau, hubo un resurgimiento nacionalista en Canadi, que
propicié algunas acciones importantes, como la fundacién de la Canadian
Film Development Corporation (CFDC), misma que en 1983 se convertiria
en Telefilm Canada, y que ha sido uno de los principales vehiculos para
distribuir apoyos al sector audiovisual canadiense. Otro esfuerzo clave en
su momento, pero que finalmente no resultd, fue cuando en 1973 el
secretario de Estado, Hugh Falkner negocié con las empresas que con-
centraban précticamente toda la distribucién —Famous Players y Odeon,
subsidiarias de compaiias estadounidenses—, un sistema voluntario de
cuotas mediante el cual se le garantizaria a cada largometraje canadiense
hablado en inglés por lo menos dos semanas de exhibicién en Toronto,
Montreal y Vancouver® Al poco tiempo, las distribuidoras se retractaron
y ¢l mercado de la distribucién/exhibicién cinemartogrifica continué con-
siderandose parte del mercado “doméstico” para las majors estadouniden-
ses. Desde entonces, a pesar de que, por ejemplo, en la televisién se
introdujeron las cuotas de tiempo de transmisién para la programacion
canadiense, en el caso del cine, los gobiernos canadienses no han podido
con el cabildeo. de la Motion Picture Association of America (MPAA),
respaldada por los departamentos de Comercio y de Estado, como ya
vimos. La distribucién y exhibicién cinematogrificas en Canad4 son ma-
nejadas, entonces, de forma oligipdlica por las majors de los Estados
Unidos, como parte del mercado nacional estadounidense.

A pesar de que al parecer en la actualidad el “nacionalismo cultural”
canadiense estd perdiendo fuerza y presencia politicas,®a tono con el
neoliberalismo que ha ocupado la hegemonia ideolégica mundial, durante
los dltimos afios los gobiernos han continuado con aquélla tradicién, la
cual también se ha traducido en politicas concretas de apoyo al sector
audiovisual. Por un lado, en la medida en la que los canadienses han
considerado que las industrias culturales, incluido por supuesto el sector
audiovisual, tienen implicaciones en torno a sus identidades culturales,

% John Herd Thompson (1995), “Canada’s quest for culwral sovereignty”, ap. cit., p.
396,
67 “Canadian cultural sovereignty - Timeline of events 1920 to the present”, en hup://
www.media-awareness.ca/eng/issues/cultural/timeline.htm, bajado el 08/04/00

@ will Straw (1996), “La crisis del nacionalismo cultural®, en G. Martinez-Zalce (ed),
Sentenciados al aburrimiento? Topicos de culiura canadiense. México, CISAN-UNAM; Stairs,
Denis (1996), “The Canadian dilemma in North America”, en J. Hoebing ef al, (eds.), NAFTA
and sovereignty. Trade-offs for Canada, Mexico, and the United States, The Center for
Strategic & International $tudies, Washington, D.C..
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aquellas se han excluido, mediante la llamada “excepcién cultural®, de
todo tratado internacional de comercio suscrito por Canada (el GATs, que
correspondi6 al sector servicios, después de la famosa y polémica Ronda
Uruguay del GATT; el Acuerdo de Libre Comercio firmado en 1987 con los
Estados Unidos; el Tratado de Libre Comercio de América del Norte,
etcétera).®

No es posible describir en este espacio con suficiente detalle todas las
acciones y politicas proteccionistas y de promocién de las industrias
culturales canadienses de los dltimos decenios. El hecho es que, en el
caso del cine, ademds de una serie de entidades provinciales que se
encargan de promover el desarrollo audiovisual, hay politicas y acciones a
nivel federal por parte de por lo menos dos organismos, que ya han
tenido algunos logros en los mercados internacionales,”™ Estas entidades,
coordinadas por el Departamento del Patrimonio Canadiense, son: el
National Film Board, que llegé a ser una productora estatal importante
(de cine y posteriormente también de television), especialmente de mate-
rial documental, pero cuyo papel ha disminuido en los tltimos afios,
dejando paso para la estimulacién del sector a Telefilm Canada. Esta es
una agencia cultural federal que se dedica a “desarrollar y promover la
industria del cine, televisién, video y multimedia”.” Esto dltimo es impor-
tante, pues a diferencia, por ejemplo, de la operacién “sectorial” cerrada
de Imcine en México (con respecto a la cinematografia en su dimensién
Lumiere), la entidad canadiense tiene en cuenta no solamente a la cine-
matografia, sino a lo que se ha dado en Hamar el “sector audiovisual”
que, obviamente incluye a la television y el video. Incluso, desde 1995,
Telefilm Canada se ocupa de impulsar la produccién, en algin grado, en
el rengldén de los “multimedia”. Asi, la pagina web de este organismo
describe sus actividades:

Telefilm ha impulsado grandemente el desarrollo de producciones canadienses y
su distribucién. Hoy, la industria audiovisual canadiense es uno de los sectores
ptincipales de exponaqén La industria genera actividades econdmicas de gran
magnitud —2.7 mil millones de délares canadienses solamente de la produccién-—
y crea decenas de miles de empleos. Las exportaciones de productes audiovisuales
canadienses fueron en 1995 de un total estimado de 1,400 millones de délares,
incluido el valor de la produccion de servicios en Canadi.

Telefilm Canada provee apoyo financiero a productos culturales de aita calidad
en todas las etapas del proyecto: investigacién y desarrollo, produccidn, distribu-

 Keith Acheson,y Christopher Maule (1994), “Investment regimes for trade, investment,
and labor mobility in the Cultural Indusisies”, Canadian Journal of Communication, vol.
19, ndm. 3.

™ Paul Attallah (1996}, “Canadian television exports, into the mainstream”, en J. Sinclair
et al. (eds.), N ew patterns in global television. Peripheral vision, Oxford University Press.

" Informaciones de la pagina web de Telefilm Canada en www.telefilm.ge.ca.



La industria audiovisual en América del Norte

cisn, mercadeo y promocién. Este apoyo toma muchas formas posibles: inversio-
nes, préstamos, garantias, adelantos, lineas de crédito y becas para festivales
canadienses. '

Tomando en cuenta su desarrollo integral, Telefilm promueve la industria
canadiense y sus productos mediante festivales y en los mercados internacionales.

Telefim Canada también administra por parte del gobierno canadiense los
convenios internacionales de coproduccién en televisién y cine. En 1996, las
coproducciones generaron actividades econémicas por un valor de 250 millones
de délares, llevando el total por los ultimos diez afios a més de 1,500 millones.”

Aln cuando los apoyos de Telefilm Canada no han resuelto la situa-
cién de la enorme dominacién de los mercados por parte de la cinemato-
grafia y la televisién estadounidenses, hay evidencias de que ha impulsa-
do un incipiente mejoramiento de la capacidad de produccién y distribucién
del sector audiovisual de ese pais.™

Tanto el National Film Board como Telefilm Canada pertenecen al
Departamento del Patrimonio Canadiense, el cual dentro de su Rama de
Industrias Culturales:

[..] desarrolla politicas y programas para fortalecer las industrias culturales cana-
dienses y asegurar el acceso a filmes, videos, libros, revistas y grabaciones sonoras
hechas en Canad. La rama se responsabiliza también por las politicas de dere-
chos de autor y asesora al ministro con respecto a Telefilm Canada y el National
Film Board.™

$i bien en el caso de la exhibicién cinematogrifica no se han estableci-
do cuotas para la produccién nacional y las importaciones, como sucede
en diversos paises europeos, amparados por las propias politicas de la
Unidn Europesa, en virtud del enorme peso que ha tenido dentro mismo
de Canadi el cabildeo de la Motion Picture Association of America (MPAA),”™
en la televisién si hay una serie de cuotas establecidas:

7 Jbid,; nota: las cifras son en délares canadienses.

7 yéase Paul Attallah (1996), op. ¢it; Hoskins, Colin ef al. (1996), “Television and film in
a freer international trade environment, U.S. dominance and Canadian responses”, en E.G.
McAnany y K.T. Wilkinson {eds.), NAFTA and the cultural industries. Austin, University of
Texas Press; Turcotte, Anne-Marie (1996), “Las industrias filmica y televisiva canadienses”,
en Graclela Martinez-Zalce (ed.), sSentenciados al aburrimiento? Topicos de cultura cana-
diense. México, CISAN-UNAM

% pagina web del Departamento del Patrimonio Canadiense, Cwliural Development and
Heritage Homepage, en www.pch.gc.ca, visitada en 2001. Fue revisada el 25 de junio de
2002 ¥ ya no estd disponible. Remite al lugar del Departamento del Patrimonio Canadiense
{Canadian Heritage).

7 John Herd Thompson (1996), “Canada’s quest for cultural ‘sovereignty”, op. cit.
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Por ejemplo, la televisién privada generalmente debe lograr un nivel anual de
contenidos canadienses de 60%, con relacion al dia completo de transmision, v
50% en el horario vespertino. A las estaciones de la CBC se les requiere mostrar un
60% de contenidos canadienses en todos los horarios. Los servicios de Tv de paga
¥ de especialidad también tienen requisitos de programacion canadiense. Este
enfoque pro Canadi beneficia a nuestras industrias cinematogrifica y del video,
incluyendo escritores, artistas, actores, musicos, bailarines y otros creativos cana-
dienses [...|.*

Entonces, se puede observar que, para nuestro socio en el T, los
productos de las industrias culturales no se consideran como simples
mercancias (como, digamos, zapatos) que deban ser dejadas a las “fuerzas
del mercado”, pues han instrumentado politicas que contienen un cierto
proteccionismo, complementadas por la promocién y el apoyo al desarro-
llo del sector audiovisual. Esto incluye, pero de manera complementaria,
el fomento a las coproducciones internacionales, asi como también la
realizacién de producciones extranjeras (de hecho, estadounidenses en su
mayorfa) en el territorio canadiense.” El papel del apoyo gubernamental
ha sido fundamental para que el cine canadiense no desapareciese por
puras “razones de mercado”. Asi, por ejemplo, en 1997 mds de 40% del
financiamiento de los largometrajes de habla inglesa y mas de 80% de los
de habla francesa, provino del Estado.”™

Durante los dltimos tiempos, el gobierno canadiense ha revisado sus
propias politicas con respecto al sector audiovisual mediante las diferen-
tes instancias que se encargan de ello, especialmente a la luz de los
desarrollos mds recientes que significan una tendencia hacia la conver-
gencia, tanto tecnolégica como econdémica del sector. Asi, el Departamen-
to del Patrimonio Canadiense emitié un escrito titulado “Una revisién a las
politicas cinematogrificas canadienses”,” el cual incluia una invitacién a
todos los sectores interesados a contribuir a tal revisién. Con la respuesta
de “cerca de 100 individuos, asociaciones y negocios” y mesas redondas
con “mis de 80 expertos en la industria cinematogrifica” la comisién que
designé la ministro Sheila Copps hizo una serie de propuestas para

7 P4gina de presentacin de la Comisién Canadiense de Radio-Televisién ¥ Telecomuni-
caciones (CRTC, en inglés), www.crtc.ge.ca.

77 Véase Ted Magder, y Jonathan Burston (2001), “Whose Hollywood? Forms and relations
inside the North American Entertainment Economy”, op. cit.; Hoskins, Colin et al (1995),
“Film and television co-production. Evidence from Canadian-European experience”, en
European Journal of Communication, vol. 10, niim. 2; Gasher, Mike (1995), “The audiovisual
locations industry in Canada, Considering British Columbia as Hollywood North”, en Canadian
Journal of Communication, vol. 20, nom. 2.

" “Quick Facts, Film and video industries, 1997 The state of Canadian film.making", en
hitp.//wrww.media-awareness.ca/eng/issues/stats/indfilm.htm, bajado el 05/08/02.

™ A review of Canadian feature film policy. Discusion Paper. Ottawa, Canadian Heritage,
febrero de 1998.
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reforzar el apoyo gubernamental y privado al sector, en un documento
intitulado “El camino al éxito”.# De igual manera, la Comisién Canadiense
de Radio-Televisién y Telecomunicaciones (CRTC) hizo en mayo de 1998
un llamado a contribuir con comentarios a la revisién de las politicas de
televisién.8 En este caso, por ejemplo, la Corporacién Canadiense de
Radicdifusion (CBC) publicé en respuesta un pormenorizado anilisis del
sector, que contenia propuestas y compromisos asumidos por la propia
empresa estatal y que incluian al cine.®

De esas convocatorias vy los debates que las han seguido, han surgido
lineamientos de politicas y acciones concretas. Ha habido posturas més
ubicadas dentro del pensamiento dominante y/o “de moda”, que pregonan
la mayor liberalizacién de los medios y las expresiones culturales de los
canadienses, asi como la mayor insercién por la via del mercado a la
globalizacién (que, como en el caso de México, en realidad significa una
todavia mayor integracion, subordinada, con los Estados Unidos); y se han
presentado otras posiciones que no creen que el mercado (sobre todo un
mercado tan oligop6lico y dominado desde pricticamente un sélo punto
geoeconémico de la Tierra) pueda contribuir al desarrollo cultural desde los
intereses, objetivos y formas de identificacién social propias del pueblo-
nacién canadiense, con toda su diversidad y riqueza interna.® De hecho,
parece ser que la postura que esti ganando adeptos es aquélla que basa la
nocién de identidad cultural en la diversidad:

El nacionalismo puede ficilmente volverse chovinista, xenofébico, parroquial y
elitista. Nosotros no necesitamos apoyo publico a la produccién culural para
expresar una identidad nacional. Tenemos que suspender la busqueda de algin
roméntico ¥ omniabarcante lazo cultural comiin. En cambio, necesitamos apoyo
piblico para que la produccién cultural explore los modos miiltiples y contradic-
torios en los que existimos como seres sociales en nuestras vidas cotidianas.®

De hecho, la nocién de diversidad cultural ha sido colocada en el
centro de las politicas culturales del gobierno canadiense, que ha logrado

% The road to success. Report of the Feature Film Advisory Comminte, Depattment of
Canadian Heritage, Cultural Industries Branch, Quebec, 1999,

8t «Canadian Television Policy Review - Call for Comments®, Public Notice GRTC 1998-44,
Ottawa, 6 de mayo de 1998.

62 cpe (1998), “Canadian television for Canadian audiences®. Response of the Canadian
Broadcasting Corporation to the crrc’s Call for Comments on Public Notice 1998-44. Canadian

- Television Policy Review.

# Canadian Heritage (1998), “A review of Canadian Feature Film Policy. Summary of
Submissions”, Quebec, Cultural Industries Branch, Department of Canadian Heritage.

% Ted Magder (1993), Canada's Hollywood, The Canadian Slate and Feature Films,
University of Toronto Press, Toronte, p. 250, citado por Jennifer Vander Burgh (1996),
“[dentity’ crisis in Canadian film”, Documento en linea, Queen’s University Film Studies
{bajado el 03/08/02, de hitp://www. film.qeensu.ca/Critical/ VanderBurgh himl).
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durante las Gltimas décadas asumir la propiz multietnicidad y diversidad
de su propia poblacién; a partir, primero, de la convivencia de los dos
grupos principales, de habla inglesa y francesa y ademis por la nutrida
inmigracién que han recibido en los decenios recientes.®

Del guion a la paniaila.
Nuevas direcciones en las politicas para el filme canadiense

El subtitulo de esta seccién es el titulo del documento que presents la
ministra del Patrimeonio Canadiense, Sheila Copps, en el Festival de
Vancouver en octubre de 2000, anunciando la nueva politica, resultado
de la convocatoria lanzada dos afios antes.® Hay algunos aspectos intere-
santes en dicho enfoque, que en realidad es un intento de refinamiento
de las politicas ya existentes, como el objetivo mis general establecido
que consiste en el cambio “de construir una industria a construir una
audiencia®. De ahi, por ejemplo, que una de las “ambiciosas metas”
trazadas sea “capturar 5% de la taquilla nacional en cinco afios e incre-
mentar las audiencias para las peliculas canadienses en el extranjero”.¥
Pero hay cuatro objetivos generales:

1. Desarrollar y retener creadores talentosos, invirtiendo en el desarro-
llo de guiones y en el desarrollo profesional para los realizadores.

2. Promover la calidad y diversidad de las peliculas canadienses, rees-
tructurando los programas de apoyo para recompensar el desempefio y
alentando un incremento en los presupuestos promedio de produccién,

3. Construir mas grandes audiencias en casa y en el extranjero, median-
te un mis efectivo apoyo al mercadeo y promocién de los largometrajes
canadienses.

4. Preservar y diseminar nuestro acervo de peliculas para las audiencias
de hoy y mafiana %

Entre los programas y acciones propuestos, destaca el establecimiento
de un nuevo Fondo Canadad para Peliculas (Canada Feature Film Fund),
que consistird en unos 100 millones de délares canadienses al afic. A
partir de éste, se instituye un Programa de Asistencia a la Escritura de
Guiones (Screenwriting Assistance Program), con unz serie de becas y

® Véase por ejemplo, Canadian Heritage (2002), Sharing Canadian Stories. Cultural
diversity ai bome and in the world, Minister of Public Works and Government Services
Canada, Quebec,

% Canadian Heritage (2000), From script to screen. New policy directions for Canadian
JSeature film. Onawa, Minister of Public Works and Government Services.

5 Ibidem, p. 1.

% thidem, p. 5.
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apoyos que permitan Crear un conjunto de guionistas experimentados y
un banco de guiones canadienses promisorios.® Un programa medular es
el de Asistencia al Desarrollo, Produccién y Mercadeo de Proyectos (Project
Development, Production and Marketing Assistance Program), que recibi-
14 85 de los 100 millones de d6lares anuales presupuestados. Este busca
respaldar més integralmente la produccién e incrementar los presupuestos
promedio. Hay una parte del apoyo basada en desempefios pasados de
los productores, aunque también hay un componente selectivo para ayu-
dar a nuevos concurrentes, sin mucha experiencia, pero con proyectos
prometedores. Dentro de este programa se incluye el apoyo a distribuido-
res, basicamente para actividades de mercadeo y promocién.® Comple-
mento de este ultimo aspecto, dentro del objetivo de “construir” audien-
cias, estd el Programa de Actividades Complementarias, que reserva casi
cinco millones de délares canadienses para apoyar la participacion en
festivales extranjeros y los llamados “trade shows”, la organizacién de
festivales filmicos canadienses, al igual que de ceremonias de entrega de
premios, asi como el desarrollo de redes alternativas de distribucién.®

Otro aspecto interesante del planteamiento de la nueva politica cine-
matogrifica canadiense es el apoyo propuesto al desarrollo de cooperati-
vas de produccién para cine y video, asi como la institucién de un
Programa de Asistencia a Realizadores Independientes (Independent
Filmmakers Assistance Program) y de un Fondo para Produccién Inde-
pendiente Extra-Salas de Cine (Non-Theatrical Production-Canadian
Independent Film and Video Fund). Todos estos aspectos, dentro del
objetivo del impulso al desarrollo profesional

Aunque los productores siguen siendo los principales beneficiarios del
paquete de apoyo, delineado en la politica piblica muy brevemente
descrita, hay algunas previas omisiones que se intenta cubrir, especial-
mente en lo que se refiere al proceso de gestacién y desarrollo creativos,
llegando hasta el otro extremo de la cadena con la promocién y el
mercadeo, para impulsar el consumo cinematografico. Consideramos que
el aspecto de la distribucién sigue siendo insuficiente, pues dada una
estructura de mercado altamente concentrada en la distribucién, controla-
da desde fuera y sin que el propio gobiemno tome alguna medida directa
y definitiva para derribar las barreras de entrada, puede ser que siga
siendo un “cuello de botella” para la industria filmica canadiense. '

Como se puede ver, la politica cinematogrifica trazada por el Ministe-

rio del Patrimonio Canadiense cae dentro del estilo “promotor”, mas que,

en el proteccionista. Sin embargo, los apoyos fiscales vigentes, a nuestro

® Jbidem, pp. 6-7.
% fbidem, pp. 7-8.
9 thidem, p. 7.

92 Ihidem.
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entender, seguirdn en vigor y, por lo menos en la televisién canadiense,
las cuotas de pantalla-tiempo para el audiovisual propio contindan tam-
bién vigentes. De jgual forma, contindan los apoyos provinciales al cine,
aunque éstos se aplican preferentemente a la filmacién de peliculas esta-
dounidenses en las propias provincias. Creemos que la mejor politica para
el desarrollo audiovisual, especialmente de frente al enorme predominio
estadounidense en el campo, tiene que contener elementos tanto de
promocidn, como de relativa proteccién.

La preocupacién canadiense sobre la “americanizacién cultural” siem-
pre ha tenido dos caras:

Una era la preocupacion sincera de una inteligencia nacional [...). La otra cara fue
el autointerés econdmico de empresarios culurales quienes deseaban producir
peliculas, grabar discos, poseer franquicias deportivas, publicar revistas y libros, y
obtener una ganancia de elio. Todos demandaban, y algunos recibieron, el apoyo
del gobierno canadiense,®

La mayoria de los gremios de la industria cinematografica recibié con
alegria una nueva politica que continuaba con los apoyos gubernamenta-
les, tratando de hacerlo de una forma mis integral y sin abandonar al
sector al garete de las fuerzas del mercado, dominado desde fuera. Aiin
es temprano al momento de escribir esto, para evaluar si efectivamente
hubo un cambio importante en las directrices de politica cinematografica,
y si ha cumplido con las metas y los objetivos trazados. De manera mis
amplia, sin embargo, es un hecho que, sin haber podido revertir la
dominacién casi total que ha ejercido histéricamente 1a industria audiovisual
estadounidense en Canad4, las politicas gubernamentales por lo menos
han podido sostener una industria propia que, por paradéjico que sea,
parece ser que expande sus ventas mds hacia afuera que hacia adentro de
sus fronteras. Asi, dice un informe de Estadisticas de Canada:

En los ultimos cinco afios ha habido un crecimiento fenomenal en las ventas al
exterior de las peliculas, videos y productos audiovisuales hechos en Canada.
Muchas compafiias de produccién han buscado las exportaciones para crecer: los
mayores exportadores se han movido hacia programas televisivos dramdticos de
presupuestos superiores y en menor grado, las peliculas de largometraje, como
formas de explotar el mercado de exportacién, De hecho, las ventas por exporta-

% Thompson, John H. y Stephen J. Randall (1994), Canada and the United States.
Ambivalent Alltes, op. cit., p. 259.

M ACTRA (2000), “ACTRA welcomes new featre film policy as first step”, Alliance of
Canadian Cinema, Television and Radioc Artists (ACTRA), http://actra.com/news/100600.htm,
bajado el 27/09/01; McKee, Jim (2000), “New Peature Film Fund an encouraging
Development”, Canadian Screemwriter, Winter 2000, hitp://writersguildofcanada.com/ma-
gazine/amticles/filmfund htmé,
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cién televisiva contindian dando cuenta de la mayor parte del ingreso en esta
industria”.*

El cuadro 4 muestra la distribucién componen los ingresos de los
productores audiovisuales canadienses en los tltimos afios:

CUADRO 4. Volumen de ingresos de la produccion audiovisual, por medio
(millones de délares canadienses)

1997 1998 1999 2000 2001
Cinematégrafo 542 645 833 1,225 1,221
Television 2,505 2,578 3,194 3,339 3,748
Total 3,047 3,223 4,027 4,564 4,969

Fuente: Canadian Film and Television Production Association (CFTPA) {2002), The Canadian
Film and Television Production Industry Profile, Ouawa, febrero, 2002.

Hasta ahora, hemos relatado la politica publica de apoyo a la cinema-
tografia, tal como la ha disefiado recientemente la entidad gubernamental
federal encargada directamente del tema (Patrimonio Canadiense). Sin
embargo, ya hemos descrito muy brevemente que .algunas provipcias
canadienses también cuentan con politicas de apoyo para que desarrollen
actividades cinematogrificas en sus territorios. Por falta de espacio, no
hablaremos aqui de este asunto, pero si deseamos complementar la infor-
macién antetior en el sentido de que Canadi tiene una variedad de
programas en distintas dependencias a nivel federal que, explicita y direc-
tamente o de forma mas implicita o indirecta, contribuyen a promover el
sector audiovisual® Asi, en un folleto del propio Departamento del
Patrimonio Canadiense publicado para guiar a los interesados en estos
menesteres, se puede leer que:

@) Telefilm Canada tiene 15 programas de apoyo al audiovisual, la
mayoria de los cuales se describieron antes;

&) el Fondo para la Televisién de Canadid (Canadian Television Fund,
CT¥, un fideicomiso publico/privado) tiene dos programas de ayuda
a2 la inversién en video y TV,

¢) la Oficina Nacional del Cine de Canadi (National Film Board of
Canada), cuya especialidad es la de producir documentales y ani-
maciones, tiene ocho programas, uno para promover coproduccio-
nes con empresas privadas y siete més orientados a grupos linglis-
tico/étnicos diferentes o a cineastas independientes;

% Sratistics Canada (2000), Canadian Culture in Perspective, A Statistical Overview.
Ottawa, Statistics Canada, Culture, Tourism and the Centre for Education Statistics Division.

% Canadian Heritage (2001), A Guide to Federal Programs for the Film and Video Sector.
Hull (Quebec),, Minister of Public Works and Government Services Canada.
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d) el Consejo Canadiense para las Artes (Canada Council for the Ars),
que otorga becas y otros apoyos a cineastas y videoastas, en tanto
artistas, a través de diez programas;

¢) ademds de los programas y subprogramas que ya describimos, el
Departamento del Patrimonio Canadiense tiene otros dos programas
de créditos sobre impuestos para la produccién y los servicios a la
misma, en cine o en video; y otros tres programas que intentan
impulsar el multiculturalismo;

P la Corporacién Canadiense para la Radiodifusién (Canadian
Broadcasting Corporation) contribuye al sector con dos programas,
orientados a la television;

&) el Ministerio de Asuntos Exteriores y Comercio Internacional man-
tiene tres programas para promover las exportaciones y la presencia
audiovisual canadiense:

h) la Agencia Canadiense para el Desarrollo Internacional (Canadian
International Development Agency) tiene un programa;

i) el Fondo Canadiense para el Cine y Video Independientes (Canadian
Independent Film and Video), que cuenta con un programa para
proyectos de cine y video, y otro para proyectos multimedia;

P Team Canada, Inc., que es una red de entidades gubernamentales,
federales y provinciales, con proveedores para la exportacién, asiste
en general a negocios que se interesan por ingresar a los mercados
mundiales;

&) el Banco Canadiense de Desarrollo de Negocios (Business Develop-
ment Bank of Canada) mantiene un fondo de apoyo a las industrias
culturales (Cultural Industrias Development Fund);

) el Ministerio de Industria (Industry Canada) apoya al sector median-
te un programa de financiamiento a pequefios negocios.

Vemos, entonces, que hay una variedad de programas, en diversas
dependencias, que constituyen y refuerzan las politicas pﬁblicas de pro-
teccién y promocion al sector audiovisual canadiense.

Un tema importante, que aqui solamente alcanzamos casi a enunciar,
es el de que Canadi hace tiempo que se ha ido convirtiendo en una
“maquiladora filmica” de Hollywood, lo cual es percibido de forma dife-
rente por los sectores de cada uno de los dos paises, De hecho, la
expresién de “Hollywood North” que se le dio en algiin momento a
Toronto, en los dltimos afios se ha ido extendiendo a muchas otras
ciudades canadienses. Esto ha ocurrido en virtud de una diversidad de
factores: los incentivos gubernamentales, federales y provinciales, que
hace ya tiempo comenzaron a aprovechar algunas empresas estadouni-
denses (las cuales acreditaban el minimo “contenidc canadiense” necesa-
rio para disfrutar de exenciones fiscales y otros tipos de estimulos);
ademis de lo mis barato de la mano de obra y otros costos; pero también
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por la experiencia que fueron adquiriendo técnicos y otros trabajadores
especializados canadienses; y otras “ventajas competitivas”, que han ido
atrayendo a las productoras filmicas estadounidenses. Desde el punto de
vista de los Estados Unidos, estas filmaciones en locaciones canadienses
por parte de las compaitias estadounidenses, tanto majors, como inde-
pendientes, son consideradas como “producciones fugitivas” (runaway
productions). Lo interesante del asunto es que, a partir de 1999, cuando
el gremio de los directores y el correspondiente de los actores (Directors
Guild of America y Screen Actors Guild), de los Estados Unidos encarga-
ron a una empresa consultora un estudio sobre la magnitud econémica
del flujo de producciones a otros paises,” ahora son éstos, los sindicatos
estadounidenses, los que insistentemente solicitan a su gobierno (a dife-
rentes niveles, desde gobiernos municipales y estatales, hasta al federal),
apoyos para revertir la tendencia, y para repatriar los trabajos y las
actividades econémicas que giran alrededor de la realizacién de una
pelicula hacia los Estados Unidos, en especial, aunque no unicamente, a
California.*® Si bien esto ha significado un crecimiento de la actividad y
de los ingresos para Canadi, el problema es que no creemos que quienes
han trazado el tipo de politicas que describimos antes se contenten con
ver a su pais como una simple maquiladora de Hollywood.® Pero tampo-
co creemos, por cierto, que este tipo de actividad sea necesariamente
negativa, si hay esfuerzos para el desarrollo de la produccién nacional
que permitan que las voces locales puedan expresarse desde el propio
pais, sin tener que emigrar a Hollywood para poder tener un minimo de
publico y de mercado.

El cine mexicano y la globalizacién: contraccion,
concentracién e intercambio desigual

La extensién terrirorial de México (1.9 millones de km?® es alrededor de
una quinta parte de la de Canad4, pero su poblacidn, por el contrario, es
un poco més de tres veces la canadiense (101 millones de habitantes).
Como ya hemos visto antes, México es el “pariente pobre” entre los tres
paises que habitan América del Norte. Sin embargo, viendo hacia el sur,

97 Monitor Company (1999), U.S. runaway film and television study report. Bajado de
hitp:/ /e sag.org, el 28/08/01. _

% International Trade Administration (2001), The migration of U.S. film and television
production. Impact of "runaways on workers and small business in the U.S. film industry.
Washington, U.S. Commerce Department, ITA (bajado de, http://www.ita.doc.gov/media/
filmreport.htm, el 21/06/01.

% Una descripcién de este asunto desde un punto de vista canadiense, en Magder, Ted
y Jonathan Burston (2001), “Whose Hollywood? Forms and relations inside the North
American Entertainment Economy”, op. c#.
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estaria junto a Brasil como uno de los paises mis “desarrollados” de la
América Latina. De acuerdo con un informe reciente de la ONU, entre las
cien mayores entidades econdmicas del orbe, México estarfa en décimo
lugar, no muy lejos de Canada (octavo), aunque un poco mas alejado de
los Estados Unidos (primer lugar).'®Esta excelente ubicacion en términos
de la riqueza que se produce contrasta con el lugar 51 que ocupa nuestro
pais con respecto al desarrollo humano.'” Desafortunadamente, parece
ser que el desarrollo capitalista ha ocurrido para el beneficio de una
proporcién muy pequeiia de la poblacién mexicana 1%

En el campo de las industrias culturales, por lo -menos en lo que
respecta al mercado audiovisual global, México ocupa un lugar preemi-
nente, aunque obviamente subordinado al de los Estados Unidos, con el
cual, a pesar de loas en contrario,'® mantiene un déficit en la “balanza
comercial audiovisual”."™ Al igual que Canada, histéricamente México ha
definido su propio ser nacional en una dialéctica de amor/odio, acerca-
miento/lejania, confianza/recelo, con el pais vecino, los Estados Unidos,
que lo invadié a mediados del siglo Xix y le despoj6é de un poco mis de
la mitad de su territoric, y en la actualidad es su principal socic comer-
cial. El nacionalismo (mis ¢ menos “oficial™)'® y las identidades naciona-
les mexicanas pasan, entre otros vectores, por el de la relacién con el pais
del norte, el arrogante imperialista, a veces buen vecino y “casi primo”, el
exportador de un “American way” en mucho compuesto de suefios e
ilusiones, de imigenes y sonidos avasallantes y seductores.

W “México, la décima entidad econdmica en el mundo, oNU*, Bl Financlero, 13 de
agosto 2002, p. 16. Se habla de “entidades econdmicas”, porque se trata tanto de paises
como de corporaciones transnacionales.

191 pNUD (2001), Informe sobre desarrollo bumano 2001. Poner el adelanto tecnoldgico al
servicio del desarrollo bumano, Ediciones Mundi-Prensa/Programa de las Naciones Unidas
para el Desarrollo, México. Estados Unidos ocupa la sexta posicién, mientras que Canada
se ubicd en tercer lugar.

102 Raymond Robertson (2000), “Trade liberalization and wage inequality, Lessons from
the Mexican experience®, en The World Economy (The Americas Edition 2000), vol. 23,
nim. 6, junio.

195 éase John Sinclair (1999), Latin American Television, A Global View, Oxford University
Press, Oxford.

™ Enrique E. Sdnchez Ruiz (2001), “Globalization, cultural industries and free trade,
The Mexican audiovisual sector in the NAFTA age”, en Mosco, V. y D. Schiller (eds.),
Continental order? Integrating North America for cybercapitalism, Lanham, Rowman &
Lirttefield Publishers.

¥ Arturo Delgado Gonzilez (1975), Martin Lutls Gurmdn y el estudio de lo mexicano,
México, SEP (Sepsetentas, nim. 219); Ana Rosa Sudrez A. (1994), “Una punzante visién de
los Estados Unidos (la prensa mexicana después del 47)", en R. Blancante (comp.), Cultura
¢ identidad nacional. México, Fondo de Cultura Econdmica; Monsiviis, Carlos {1992),
“Muerte y resurreccién del nacionalismo mexicano” en C. Noriega E. (ed.), B nacionalismo
en México. Zamora, El Colegio de Michoacin; Insulza, José M. (1992), “Los Estados T™idos
y €l nacionalismo mexicano™, en fbid.
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Crisis, estatizacion y “nuevos cines mexicanos”

La historia reciente del cine mexicano ha sido la de una crisis que, o es
recurrente, 0 €s eterna, cruzada por breves periodos de renovacién.
Entonces de por lo menos tres “nuevos cines” mexicanos:'® uno primero,
cuando 2 mediados de los sesenta convocd la Seccidon de Técnicos y
Manuales del Sindicato de Trabajadores de la Produccién Cinematografica
(stPC) al I Concurso de Cine Experimental de largometraje. Por diversas
fuentes, incluyendo el Centro Universitario de Estudios Cinematogrificos
y cineclubes como el grupo Nuevo Cine, conformado por criticos, intelec-
tuales, artistas y cineastas, surgieron algunas propuestas interesantes.!?”
No obstante, dice Vihas, “los directores participantes, formados en
cineclubes e influidos por el cine francés, tampoco pueden ingresar a la
industria porque ningin productor los contrata. Sin embargo, sus pelicu-
las tienen la calidad y los contenidos contemporineos de los que carecen
las producciones industriales”.)® El segundo surgimiento de un “nuevo
cine mexicano” fue durante la presidencia de Luis Echeverria.

Como es sabido, durante el sexenio de Luis Echeverria Alvarez (1971-
1976) la cinematografia mexicana fue casi totalmente estatizada:
Con esta estatizacién —mayoritaria, no total, y forzada en buena medida— culmi-
nS en 1976 una época excepcional del cine mexicano. Nunca antes habian
accedido tantos y tan bien preparados directores a la industria cinematogréfica ni
se habfa disfrutado de mayor liberad en la realizacién de un cine de ideas
avanzadas. A pesar de que una muy actuante censura previa impidié muchas
veces el abordamiento critico de temas politicos y sociales de actualidad, y a pesar
de que el cine se hizo eco de una ret6rica tercermundista y demagégica, los
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nuevos cineastas resultaron capaces por cultura y por oficio de reflejar algo de la -

complejidad de lo real!®

Durante ese periodo, el Estado se encargé del financiamiento, de la
produccién, de la distribucién y de la exhibici6n, de la preservacién y de
la ensefianza. Practicamente todas las actividades de la cadena productiva

106 Sergio de la Mora (2000), “Packaging Mexico, The politics of Mexican film culure in
the NAFTA era”, en N. Klahn ef al. (comps.), Las Nuevas Fronteras del Siglo XXI, La Jornada/
UNAM/UAM/University of California, Santa Cruz, México. Hay quienes hablan de un “nuevo”
cine mexicano que se habrfa ido manifestando a saltos, a pastir de la mitad de los sesenta
y pricticamente hasta el presente; véase Gustavo Garcia, y Coria José Felipe (1997), Nuevo
Cine Mexicano, Clio, México,

7 Emilio Garcia Riera (1998), Breve bistoria del cine mexicano. Primer siglo, 1987-
1997, op. cit,

196 Moisés Vifias (1999), “Periodicidad histérica del cine mexicano®, op. cit., p. 4.

9 Emilio Garcia Riera (1998), Breve bistoria del cine mexicano. Primer siglo, 1987-
1997, op. cit, p. 278.
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cinematogrifica tuvieron participacién estatal. Sin embargo, cabe aclarar
que la participacién privada no se borré completamente, sino que, inclu-
so, en algunos aspectos, al parecer se le beneficié:

Al ser “descongelados” los precios de entrada a los cines y al desaparecer entre
éstos los de segunda y tercera corrida para ser convertidos todos en salas de
estreno, aumentaron mucho los ingresos de los productores privados, accionistas
mayoritarios de Peliculas Nacionales: sin arriesgar nada y produciendo cada vez
menos peliculas, pasaron de ganar 164 millones de pesos en 1971 a 360 millones
en 1976.1W

Desafortunadamente, entre muchos aciertos filmicos, estéticos y de
contenido que se lograron durante el periodo echeverrista, hubo muy
pocos éxitos de taquilla. El presidente que siguié a Echeverria, José Lopez
Portillo, por medio de su hermana, la poeta Margarita L6pez Portillo (a
quien le cred la Direccién General de Radio, Televisién y Cinematografia
en la Secretaria de Gobernacién), se encargé de desmontar pricticamente
todo el aparato gubernamental cinematogrifico, ademis de que “llamé de
nuevo a los antiguos productores y les devolvié el cine, y con ellos vino
la era de las ficheras...”.""! En la administracién que comenz6 la incorpo-
racién plena de México al esquema neoliberal, la de Miguel de la Madrid
Hurtado, se fund6 en 1983 el Instituto Mexicano de Cinematografia (Imcine)
que durante sus primeros afios no hizo mucho por el cine nacional, pues,
entre otras cosas, azotaba 2l pais la crisis econémica de principios de los
ochenta,

El ‘nuevo cine” de la crisis neoliberal

La “liberalizacién” de la industria cinematogrifica alcanzé una culmina-
cién y formalizacién legal con la Ley Federal de Cinematografia de 1992,
cuyo proyecto fue enviado por Carlos Salinas de Gortari el 19 de noviem-
bre de ese afio y la cual fue aprobada, pricticamente sin discusién y con
la ausencia del PRD, el 14 de diciembre de 1992 por la Cimara de
Senadores y con la oposicién del mismo partido el 22 de diciembre por la
de Diputados. Gente de la comunidad cinematogréfica y de la oposicién
criticaron la nueva legislacién “por fomentar y fortalecer los monopolios y
abrir el mercado nacional al cine extranjero”.!"? Mientras la legislacién
anterior establecia como obligacion el que las salas cinematograficas dedi-

10 fhid, p. 304
1 Moisés Vifias (1994), “Historia reciente del cine mexicano”, op. cil., p. 33.
4z Eduardo de 1a Vega Alfare (1993), “La politica cinematogrifica del régimen salinista”,
en Signos, nim. 11, enero.
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caran 50% de su tiempo de pantalla a producciones nacionales; la nueva
disposicién preveia una disminucién paulatina al 20%, hasta alcanzar el
10% en 19971 De hecho, es claro que esta ley fue elaborada como
predmbulo para la firma del Tratado de Libre Comercio de América del
Norte (TLCAN), y ante el tipo de presiones que ya hemos visto ejerce el
Departamento de Comercio estadounidense. En 1992 desapareci6, por
bancarrota, la distribuidora mixta (privada/estatal) Peliculas Nacionales
(principal distribuidora de filmes mexicanos) y al afio siguiente fue priva-
tizada la ya para entonces “disminuida” Operadora de Teatros (COTsA),
que exhibfa una proporcién considerable de cine mexicano.
Curiosamente, al mismo tiempo que la politica econémica neoliberal,
incluyendo la firma de TLCAN, estaria llevando a la industria filmica a una
eventual agudizacién de su crisis,'* se han hecho algunas evaluaciones
mis o menos positivas de la gestion de Ignacio Durin Loera en la
direccién del Imcine durante el periodo salinista.!’ En realidad, como
industria, la cinematogrifica ha estado siendo devastada por la crisis, que
se ha ido agudizando durante el Gltimo decenio.® Y no hay duda, la
crisis industrial cinematogrifica ha sido producida por las politicas
neoliberales, que ya cambiaron cualquier tipo de acercamiento nacionalis-
ta —en general, no sélo respecto al cine— por el eficientismo del merca-
do’ (“si no genera demanda, es decir, sf no vende, no es eficiente”),
ademds de las propias crisis econémicas mis amplias, como la de 1995.
Pero dentro de los limites impuestos por ese acercamiento de politica

13 Ib{d

14 Yéanse los trabajos de Marcela Fernindez Violante (“La exhibicidn cinematogrifica,
Espeio de un imperio™), Victor Ugalde (“El Tic, la otra conguista”), ¥ Enrique E. Sinchez Ruiz
(“Los medios sudiovisuales mexicanos, a cinco aftos del Tratado de Libre Comercio de
América del Norte™), en v.v.a.a. (2000), mdustrias Culturales y TiC. Impactos y retos de la
apertura. México, SOGEM/RMALC/Fronteras Comunes. Véase también, Divalos, Federico (1995),
*Notas sobre las condiciones actuales de Ia industria cinematogrifica mexicana”, en D. Crovi
(coord.), Desarrollo de las Industrias Audiovisuales en México y Conadd. México, UNAM.

13 Eduardo de la Vega Alfaro (1995), “La politica cinematogrifica del régimen salinista”,

op. cit.; Sergio de la Mora (2000), “Packaging Mexico, The politics of Mexican film cultare
in the NAPTA era”, op. cit.; Véase también Maciel, David (1995), “Mexican cinema in the
‘905", en Current Trends (hup://www.sdlatinofilm.com/trends8.html, bajado el 08/08/02)
(originalmente publicado el en programa del “Cine Estudiantil, .Chicano/Latino & Native
Student Film & Video Festival, San Diego, California, 1995.
1% Enrique E. Sinchez Ruiz (1998), “El cine mexicano y la globalizacién, contraccidn,
concentracién e intercambio desigual”, en Burton-Carvajal, Julianne #f al. (comps.), Hori-
zontes del segundo siglo. Investigacion y pedagogia del cine mexicano, latinoamericano y
chicano, Universidad de Guadalajara/Imcine. México.

W7 El cual tampoco en realidad funciona “solito”. Sobre los cambios det “nacionalismo
revolucionario® al neoliberalismo y a la “condicién postmexicana®, véase Meyer, Lorenzo
(1995), Liberalismo Autoritario. Las contradicciones del sistema politico mexicano. México,
Océano; Bartra, Roger (1999), La sangre y la tinta. Ensayos sobre la condicion posimexicana.
México, Qcéano. .
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publica, que considera la accién gubernamental como un “estorbo”, al
funcionamiento del mercado, y que, en consecuencia, ya no reconoce al
patriotismo un lugar central en las tareas de gobierno, sino que parte de
un fundamentalismo del mercado que finalmente equivale a la ley de la
selva, o a la sobrevivencia del mds fuerte, el Instituto Mexicano de
Cinematografia tuvo una actuacién modesta, pero decorosa, durante el
salinato.
Un anélisis del periodo encuentra seis logros:11

1. El uso intensivo de las coproducciones.

2. “... las empresas consideradas ineficientes o inviables financieramente
fueron privatizadas, o cerradas”.!¥?

3. Con un poco de exageracién, aunque también con un poco de
razén, De la Moara comenta que “el tercer logro del Imcine ha sido atraer
a las audiencias mexicanas e internacionales, particularmente en los Esta-
dos Unidos, de nuevo hacia las peliculas mexicanas”.’®® En realidad, fue
Como agua para chocolate el gran éxito de taquilla del periodo, pero lo
que si es verdad es que algunos filmes como Danzén de Maria Novaro, o
Cronos de Guillermo del Toro, o aun Cabeza de Vaca de Nicolds Echevarria,
tuvieron alguna atencién en el llamado “mercado de especialidad” (de
“arte”) en los Estados Unidos. Nacionalmente, ademids de las antes men-
cionadas, S6lo con tu pareja, Angel de fuego, Miroslava y Lolo, “pudieron
colarse a los cuadros de las cintas nacionales mis exitosas en sus respec-
tivos afios de estreno comercial” 1%

4. El haber incorporado a tres generaciones de cineastas, miembros de
las dos previas oleadas de “nuevo cine”, con la tercera, “asegurando
continuidad, mientras se propiciaba la innovacién. La gran inversién en la
promocién de una nueva generacién de cineastas egresados de las escue-
las de cine se refleja en que 26 peliculas de las 60 que se produjeron, es
decir, 46% del total de las financiadas por el Estado, fueron &peras
primas”.!? A lo que Eduardo de la Vega afiadiria: “Los resultados obteni-
dos en Cannes por Cronos (Premio de la Critica en 1993) y El Héroe de
Luis Carlos Carrera (Palma de Oro al mejor cortometraje en 1994) parecie-
ron confirmar que la apuesta del Imcine a las nuevas generaciones fue,
en gran medida, acertada”.'®

"'® Lo que sigue no es una cita textval. Se le da formato diferente por fines expositivos.

!9 Sergio de la Mora (2000), “Packaging Mexico, The politics of Mexican film culture in
the NAFTA er™, op. cit., p. 46.

1 Ihid., p. 46. -

13 Eduardo de la Vega Alfaro (1995), “La politica cinematografica del régimen salinista”,
op. cit, p. 32.

122 Sergio de la Mora (2000), “Packaging Mexico, The politics of Mexican film culture in
the NAFTA era”, op. cit., p. 48.

12 Eduardo de la Vega Alfaro (1995), “La politica cinematogrifica del régimen salinista®,
op. cit, p. 32.
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5. El hecho de que entre los directores debutantes se haya encontrado
una proporcién sustancial de mujeres (12 de las 60 peliculas), cuatro de
las cuales fueron debuts.

6. Y el sexto logro, que el cine mexicano haya recibido mis de 130
premios y distinciones internacionales.'®

Personalmente, me parece que el haber propiciado la entrada de un
alto porcentajes de directores jévenes y que enire éstos hubiese una
buena cantidad de mujeres, es ya un logro muy meritorio. El recurrir 2 la
coproduccién multiple para aligerar los costos de cintas caras como lo fue
en su momento Cabeza de Vaca (que se logré con la participacién de
once entidades financiadoras, nacionales e internacionales),’® también es
un acierto de politica. Y el haber “redimensionado” al sector filmico
gubernamental nos parece meritorio solamente en el grado en el que hizo
algunas funciones mis eficientemente. Sin embargo, no se pudo propiciar
de manera més orginica, integral, el despertar de la industria filmica
como tal, puesto que el mercado no puede asignar eficientemente los
recursos cuando su estructura es altamente oligopdlica (ademis de que
los principales “jugadores” son poderes transnacionales, que no entienden
ni aceptan argumentos de desarrollo cultural, ni de identidades locdles y
nacionales, a menos que sean rentables).\%

Quizds otro aspecto positivo del periodo salinista haya sido la creacion
del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta) en 1988, y
que en 1989 el Imcine haya pasado a ser parte de esta dependencia,
“cambio administrativo que liber6 al cine mexicano de una absurda tutela,
la ejercida durante largos afios por la Secretaria de Gobernacién” ¥

La intensificacion de la crisis y la nueva ley de cine

Emnesto Zedillo recibi6 un pais en crisis, cuande en los anos anteriores
muchos mexicanos creyeron que en verdad ya México habia ingresado al
“Primer Mundo”, gracias a la conduccién de Carlos Salinas de Gortari. Pero el
cine mexicano ya estaba en una crisis aguda, cuya manifestacion en el plano
cuantitativo de la produccién se puede observar claramente en la grafica 1.
Si durante los afios ochenta hubo un promedic de casi 88 cintas por
afto, en la década siguiente la media disminuy6 a 35 peliculas anuales,

14 Sergio de la Mora (2000}, “Packaging Mexico, The politics of Mexican film culture in
the NAFTs era’, op, cit., p. 48,

1% Enrique E. Sinchez Ruiz (1994), “Las coproducciones en el cine mexicano”, op. ¢fi.

1% Eprique E. Sdnchez Ruiz (1998), “El cine mexicano y la globalizacién, contraccion,
concentracién e intercambio desigual”, op. cif.

W Garcia Riera, Emilio (1998), Breve historia del cine mexicano. Primer siglo, 1587-
1997, op. cit., p. 357.
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La industria audiovisual en América del Norte

con un minimo de once en 1998. Podemos ver el promedio también por
sexenios: durante el “salinato”, México produjo 62.3 peliculas anuales en
promedio; en el “zedillato” la produccién disminuyS dramaticamente a un
promedio de 17.5 cintas al afio. Las peliculas estadounidenses siempre
han estado en una proporcién mayor que las mexicanas —o de cualquier
otra nacionalidad— en las salas de cine del pais. Sin embargo, la enorme
disminucién en la produccién mexicana se ha traducido necesariamente
en un predominio casi total de las cintas de los Estados Unidos, como
puede verse en la grifica 2.

Ante el deterioro inexorable de las condiciones para la produccién del
cine mexicano, durante la segunda mitad de los noventa comienza a
haber muestras de preocupacién entre los gremios cinematogrificos. Asi,
por ejemplo en 1997 se manifesté un movimiento de la comunidad filmica
nacional en una marcha-mitin bajo ¢l lema: “Méitenme porque me muero:
«Quién asesiné al cine mexicano?”, en donde se hacian diversas propues-
tas. La principal giraba alrededor de la necesidad de modificar la ley de
1992. En respuesta parcial a las demandas del sector, en diciembre de
1997 se creé un Fondo para la Produccién Cinematogrifica de Calidad
(Foprocine), a cargo del Imcine, con un presupuesto base de 135 millones
de pesos, pero las respuestas gubernamentales fueron asistemiticas (es
decir, no hubo una politica mis o menos orginica en el sector), como
resultado de cuatro cambios en la direccién del Iricine durante el gobier-
no de Zedillo (y posiblemente también porque el sector no se juzgaba
prioritario). En otras palabras, no solamente no hubo continuidad con las
politicas de la administracién anterior (lo cual pudo ser posible, al haber
continuado en la direccién de Conaculta Guillermo Tovar y de Teresa),
sino que al interior mismo del periodo de Zedillo no se alcanzé a disefar
¥ menos a instrumentar ninguna politica publica clara en apoyo al cine
mexicano. La grave situacion en la que se encontraba la industria cinema-
tografica nacional se puede caracterizar por tres principales rasgos: @) un
proceso casi inexorable de contraccion, en particular de la produccion
nacional; &) otro de concentracién en unas pocas empresas, tanto de la
produccién como de la distribucién y la exhibicién;'® y ¢} una acelerada
transnacionalizacién, es decir, una cada vez mayor articulacién subordina-
da al mercado mundial, a su vez dominado por la industria cultural mas
poderosa del mundo, la de los Estados Unidos.'®

A decir verdad, dos de los sectores que constituyen la industria, el de
la distribucion y el de la exhibicién, comenzaron a experimentar un
repunte ante el regreso de las clases medias a los cines, motivado por la
llegada en 1995 del concepto “multiplex”, con la empresa estadounidense

128 Véanse las grificas 1y 2, y los cuadros 5, 6 y 7, mis adelante.
1 Enrique E. Sénchez Ruiz (1998), “Fl cine mexicano y la globalizacion, contraccion,
concentracién e intercambio desigual”, op. cit.
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La industria audiovisual en América del Norte

Cinemark, a la que se unieron de inmediato la cadena mis grande mexi-
cana, Organizacién Ramirez (Cinépolis), y Cinemex, de capital estadouni-
dense y mexicano, misma que recientemente adquirié un grupo canadien-
se!® Asi, por ejemplo, en revistas de negocios se hacian evaluaciones
que atribuian un repunte “a la industria cinematogréfica”, cuando en
realidad la gente estaba regresando a las c6modas y nuevas salas equipa-
das con buen sonido y buena imagen, pero a ver peliculas bollywoodenses
en su inmensa mayorfa.! El sector-fuente de lo que de nacional pueda
tener la industria, el de la produccién, seguia en crisis. Igualmente, los
sectores menos propiamente “industriales” (mis bien, pertenecientes al
sector servicios), de la Camara Nacional de la Industria Cinematogrifica y
del Videograma (Canacine), en la medida en que actualmente son
hegeménicos en la misma, con frecuencia se ostentan como los legitimos
voceros de “la industria” 13

La situvacién de desmoronamiento del cine mexicano llevé a diversos
grupos de la industria a buscar soluciones y hacer propuestas, como
hemos visto antes. Asi, entre 1995 y 1997 se promovié ante la Cimara de
Diputados una iniciativa para realizar modificaciones a la Ley Federal de
Cinematografia, que en principio habia recibido la simpatia de los tres
partidos principales (PRI, PAN, y PRD). Sin embargo, al parecer por “instruc-
ciones presidenciales”, la fraccién priista en la Cimara de Diputados
obstaculizé el dictamen de la iniciativa de ley, con lo que el periodo
legislativo termind sin nueva ley de cinematografia.'® En la LVII Legislatu-
ra hubo dos personajes importantes: la diputada Maria Rojo, del PRD y
presidenta de la Comisién de Cultura de la Cimara de Diputados, famosa
actriz preocupada por su sector, promoviendo nuevamente la iniciativa de
reformas a la ley; y apoyando la misma el diputado Javier Corral, del PaN,
quien encabezaba la Comisién de Radio, Televisién y Cinematografia, y
que, por su parte, promovia cambios a la legislacion en materia de radio
y televisién. Se organizaron varios foros en los que se analizaron las
propuestas existentes y la situacién del cine mexicano, que en alguna
medida culminaron con el Simposio “Los que no somos Hollywood”,
organizado a fines de septiembre de 1998 en la Cimara de Diputados por
Marfa Rojo. Al mismo tiempo, una comisién encabezada por la cineasta
Marcela Ferndndez Violante, secretaria general del Sindicato de Trabajado-

¥ “Grupo canadiense compra Cinemex”, Bl Financiero, jueves 20 de julio, 2002, p. 18,
Secc. Negocios.

3 Véase por ejemplo, “El arte del séptimo ante”, en Alfo Nivel, afio 9, ndm. 106, junio.

2 Y |os propios medios cometen el error también. Véase por ejemplo, Becerril, Isabel
(1998), *Rechaza la industria del cine modificaciones a la ley federal”, Bl Financiero, 24 de
septiembre, seccién Negocios, p. 22, En realidad, “la industria” no hablaba a nombre del
sector de la produccién, minoritario en la Cimara,

135 Marcela Fernindez Violante (2000), “La exhibicién cinematogrifica, espejo de un
imperic”, op. cit.
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res de la Produccién Cinematogrifica, redacté la iniciativa que presenté la
diputada Rojo ante la Cdmara'#

En contra de los interesados en promover la reforma a la ley “se
movilizaron los intereses econémicos de las empresas estadounidenses”:

[..) la Motion Pictures {sicl Association (MPA) a través de las compaiiias dependien-
‘tes de su material como son las empresas de la exhibicién (Cinemex, Cinemark y
Organizacién Ramirez), de la distribucién (Film Board y Video Board) y de la
televisién (Televisa y TV Azteca) [sic) asi como las empresas de doblaje y sus
trabajadores, cabildearon en contra del proyecto presentado por la comunidad
cinematografica a la Comisién de Cultura de la Legislatura 57,1

Durante 1998 hubo grandes debates en los que, por los intereses
encontrados que ya sefialamos antes, los distribuidores y los exhibidores
se enfrentaron a los productores (y actores, directores, guionistas, técni-
cos, etcétera) en relacién con tres temas incluidos en la iniciativa:

1. Mantener la prohibicién del doblaje al espaiiol de cintas extranjeras
para su proyeccidn en salas cinematogrificas, excepto en el caso de
peliculas para publico infantil y documentales educativos.

2. La restitucién de un 10% de tiempo de pantalla para las peliculas
mexicanas, €n todas las salas de cine del pais.

3. La creacién de un fondo de fomento a k industria cinematogrifica
financiado, en parte, con un 5% de la taquilla, 13

Después de cabildeos por las partes interesadas, controversias en los
medios de difusidn, etcétera, el 13 de diciembre se aprobé la ley en la
Camara de Diputados,’” aunque dos dias después el Senado modificé —
a instancias de la fraccién priista— varios de los aspectos clave.!*® No
obstante, el “espiritu” de impulso al cine mexicanoc mis o menos

13 Héctor Rivera J. (1998), “Refuta Marcela Ferndndez Violante 1a acusacién de marginar
a Canacine en el anteproyecto de la nueva ley cinematogréfica”, en Proceso, nim. 1118, 5
de abil.

¥ Victor Ugalde (2000}, “Una nueva ley JUna nueva industria?, en Debates, noviembre
(bajado de, hup://www francia.org. mx/debates/noviembre/leydecine. htm-biovu el 23/04/01), p. 2.

1% Marcela Ferndndez Violante (2000), “La exhibicién cinematogrifica, espejo de un
imperio®, of. cit., p. 111,

137 Raquel Peguero (1998), “Quedd listo €l dictamen sobre la Ley Federal de Cinemato-
grafia”, en La jornada, 13 de diciembre, *Aprobaron la nueva ley de cine”, en Priblico, 14
de diciembre de 1998, seccién Arte ¥ Gente, p. 10; Cacho Lépez, Yalin (1998), *Optimismo de
productores por la nyeva ley de cine®, en E Financiero, 15 de diciembre, seccion Nego-
cios, p. 44.

% Jorge Camargo (1998), “Regresa Senado Ley sobre cine”, en Mural, 16 de diciembre,
Secc. Nacional, p. 2; Sutter, Mary (1999), “Mexican Senate alters film law", en Variety 4 de
enero (bajado de hup://wwrw.finarticles.com, el 18/05/01),.
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permanecié.’® La ley fue publicada en el Diario Oficial de la Federacion
el 5 de enero de 1999. La cuestién del doblaje se mantuvo tal como
estaba en el articulo 8 de la Ley de 1992, pero al cabo de los meses, las
empresas distribuidoras transnacionales (United International Pictures, 20%
Century Fox, Buena Vista/Columbia-TriStar), se ampararon ante la Supre-
ma Corte de Justicia de la Nacién,*la cual fallé a su favor, en términos
de “libertad de comercio” y de “igualdad”.’! Con respecto a la cuota del
10%, el Senado ya habia suavizado esta disposicién al haberle afadido al
articulo 19 el pérrafo: “[...] salvo lo dispuesto en los tratados internaciona-
les en los ¢uales México no haya hecho reservas de tiempo de pantalla”,
con lo cual este articulo no podia sustraerse al TLCAN. Y con respecto al
Fondo de Inversién y Estimulos al Cine (Fidecine), efectivamente se cred,
junto con el fideicomiso correspondiente, aunque las fuentes ya no fue-
ron las originalmente propuestas y los montos se dejaron indefinidos,
abiertos a la discrecién del ejecutivo. Muchos aspectos operativos de la
nueva ley se dejaron dependientes de la promulgacién del respectivo
reglamento, que duré dos afios en ser elaborado. Se ha dicho, pero sin
pruebas directas, que Zedillo congel6 el proceso de elaboracién del
reglamento gracias al cabildeo directo, y efectivo, de Jack Valenti, presi-
dente de la Motion Picture Association (MPA).*2 En suma, la administra-
cién zedillista dej6 la responsabilidad al gobierno siguiente.

El Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia se public6 el 28 de
marzo de 2001, ya con el nuevo gobierno de Vicente Fox. Si bien en &ste
se hacen algunas precisiones operativas, en relacién con varios aspectos
como el Fidecine, el problema es que sigue sin delinearse una politica
mds completa, integral, sistemitica y explicita de fomento al cine nacio-
nal. Por ejemplo, en varios articulos de la ley (14 y del 31 al 33), se deja
al arbitrio del Poder Ejecutivo Federal (Secretarfa de Hacienda, SEP) que
se dictaminen una serie de estimulos econémicos e incentivos fiscales
para promover el cine mexicano; en el reglamento no hay alguna especi-
ficacién mayor. Por lo tanto, sigue quedando al arbitrio de la voluntad
politica del gobernante en turno el que se establezcan y apliquen estos
estimulos e incentivos. De hecho, el dia de la presentacion del reglamen-
to la directora del Conaculta, Sari Bermtidez, anunci6é que en los dias

1% Victor Ugalde (2000}, “Una nueva ley ;Una nueva industria?, op. cit.

U0 Carmen Garcia Bermejo (1999), “Distribuidoras de peliculas se amparan contra la ley
de cine”, en E! Firanciero, 15 de septiembre, secc. Cultural, p. 56.

" “La Suprema Corte autorizé el doblaje de peliculas. No habra represalias contra las
empresas”, en Piblico, 8 de marzo de 2000. Véase Coria, José Felipe (2000), “La sCJN mata
al cine”, en E! Financiero, 13 de marzo, Secc. Cultural, p. 103.

2 Jesiis Herndndez (1999), “Ernesto Zedillo recibird a embajador hollywoodense. Visita
de Estado de Jack Valenti, presidente de la Mpa®, EI Financiero, 20 de julio, Secc. Negocios,
p. 28; Jesis Herndndez (1999b), “México bajo la lupa. La Motion Picrure Association, entge
el espionaje y la diplomacia®, Ef Financiero, 16 de enero, p. 48.
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siguientes ella negociaria la aportacién de cien millones de pesos por
parte del gobierno federal para el Fidecine,’ pero no quedaba claro si
cada afio el Conaculta y/o el Imcine tendifan que luchar por un monto
mis o menos arbitrarfiamente determinado, ante los poderes Ejecutivo y
Legislativo. Por otro lado, el director del Imcine, Alfredo Joskowicz, co-
ment6 que el Fidecine reactivaria “la parte industrial”, pero que todavia
faltaba la habilitacién del fondo anteriormente existente para el cine de
calidad: “[...] vamos a pedir apoyo para seguir haciendo cine de calidad e
impulsando proyectos que no tengan caracteristicas exclusivamente co-
merciales como las que financiard el Fidecine.”'¥

En lineas generales, si bien persisten ambigiiedades y vacios,'*s se
han hecho evaluaciones positivas del marco legal logrado por parte de
sus propios propugnadores, como el lider de la Scociedad General de
Escritores de México (SOGEM), Victor Hugo Rascén Banda, quien “consi-
der6 que el resultado final es positivo, pues ya se contempla la creacién
del Fidecine [...] la obligatoriedad de exhibicién para todas las cintas
mexicanas y el 10% de pantalla anual para ellas”,'¥6 a lo que Maria Rojo
afiadiria: “Desgraciadamente, el doblaje ya no quedé en nuestras manos,
perc tenemos el apoyo de las autoridades”.!¥ Tanto la ley como su
reglamento constituyen un marco juridico potencialmente ttil para la
generacion de una politica piblica mis amplia que incluya accicnes de
apoyo a los diversos aspectos de la industria, para su posible desarrolio
futuro. Comenzandc por la definicién “oficial” de la actividad en la
propia ley:

El articulo cuarto reconoce a la industria cinematogrifica nacional su importancia
como vehiculo de expresion anistica y educativa, que constituye una actividad
cultural primordial para la cultura nacional. El seis le ctorga a la pelicula cinemato-
grifica y su negativo la categoria de obra cuitural dnica € imemplazable que debe
ser preservada y rescatada en su version original. El decimocuarto considera a la
produccion cinematogréfica de interés social por expresar la cultura mexicana; por
lo wanto, €l Estadd fomentard su desatrollo garantizando la expresién pluricultural
de la nacién mediante los apoyoes e incentivos que la ley sefiale.

13 Ménica Mateos-Vega (2001), “El secretario de Gobernacién dio a conocer el Regla-
mento de la ley cinematogrifica®, en La Jornada, 30 de marzo, Secc. Cultura, p. 6A.

' thidem.

4> “Persisten ambivalencias en la ley y el reglamento de cine”, La Jornada, 8 de junio
de 2001, Secc. Cultura (hup:/www jornada.unam.mx/2001/pan01/010608/06an1cul.html, ba-
jado el 14/08/01),; Garcia Bermejo, Carmen (2001), *En riesgo, el cumplimiento de la Ley
de Cine. Errores en su reglamento”, Ef Financéero, 4 de abril, seccién Cultural, p. 49.

1 César Huerta (2001), “Se ‘doblan’ en México”, Mural, 30 de marzo, seccin Especti-
culos, p. 20

47 Ibide"'
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Con estos preceptos el cuerpo legislativo deja de considerar al cine como un
vehiculo exclusivamente mercantil y obliga al Ejecutivo a tomar una serie de
medidas para impulsar y resguardarlo como actividad prioritaria

Los retos actuales del cine nacional

Si bien el gobierno de Vicente Fox no recibié al pais en crisis, como el
anterior, no se puede decir que ya se hayan sorteado los grandes obsticu-
los para un desarrollo mis incluyente y justo, con todo y que la
“macroeconomia siga en orden” segin los dictados neoliberales que si-
guieron los ultimos gobiernos prifstas y que, desde luego, continia el
nuevo."? Por otro lado, si examinamos nuevamente la grifica 1, veremos
también que el nuevo gobierno recibié la industria cinematogrifica ini-
ciando un ligero repunte, después de que habfa llegado en 1998 a su
nivel més bajo en muchos decenios. Durante los Gltimos afios, ha habido
ademds, por lo menos una o dos peliculas al afio que han tenido buena
aceptacion del publico reflejada en taquilla, pero una o dos peliculas no
hacen industria cinematogrdfica, ni “nuevo cine” y menos “nueva época
de oro”. Sin embargo, hay consenso en que hay nuevos componentes en
la cinematografia mexicana que hacen esperar aportaciones, mis que
cuantitativas, de orden cualitativo.

Como ya vimos que, ademas de la contraccién que ha sufrido especial-
mente el dmbito de la produccién cinematografica, ha. ocurrido un proce-
s0 de concentracién en unas pocas empresas, ¥ una creciente transna-
cionalizaci6én. Esta Gltima no es simplemente un sintoma de la
“globalizacién” en el campo cinematogrifico, en la medida en que el cine
mexicano ha estado pricticamente desde siempre articulado a los merca-
dos mundiales, pero en particular al de los Estados Unidos. En todo caso,
actualmente se vive una intensificacién en la articulacion asimétrica con el
cine del pais vecino.

El gobierno actual tiene el reto de articular una politica cinematogrifica
integral, basada en una politica de desarrollo audiovisual y multimediatico,
que parta a su vez de una politica cultural méds amplia. A pesar del
entusiasmo discursivo, expresado tanto por el director dei Imcine, Alfredo
Joskowicz, como por la presidenta de Conaculta, Sari Bermidez, en
diversas ocasiones,’® las fuerzas dentro del gobiemno federal y en el
Congreso no parecen estar a favor del cine nacional. Asf, de cien millones

& Victor Ugalde (2000}, “Una nueva ley ;Una nueva industria?”, op. ¢it., p. 3.

0 Joaquin Osorio G, (coord.) (2000), Desafios p tendencias del México aciual. Guadalajara,
ITESO.
19 “La industria mexicana del cine recibira impulso federal”, Prblico, 3 de octubre de
2001, seccidn Cultura, p. 4.
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de pesos que se planeaba solicitar para el Fidecine, solamente se entrega-
ron setenta en 2001, Para el Foprocine se iban a pedir por lo menos otros
cien millones de pesos, pero nada nuevo se aprobé y los 135 millones del
presupuesto original ya se terminaron. A fines de 2001 se dijo que los
legisladores habfan “olvidado” incluir recursos para el Fidecine en el
presupuesto para 2002, pero en realidad esos fondos son discrecionales
del Poder Ejecutivo.!®! El director de Imcine ha indicado que no pierde la
esperanza de que los dos fondos mencionados (Foprocine y Fidecine)
sean recapitalizados por el gobierno, pues “la combinacién de estos dos
fondos es lo que posibilita que el cine mexicano tenga ciera presen-
cia”. %2 Pero nosotros sospechamos que la mentalidad gerencial predomi-
nante en las instancias encargadas de las decisiones financieras impide
que se perciba la importancia del cine mexicano como elemento principal
para que los mexicanos nos relatemos a nosotros mismos quiénes somos,
quiénes hemos sido y cémo deseamos seguir siendo,!*

Ya hemos visto que la hegemonia de los Estados Unidos en las industrias
culturales de Canadi es todavia mayor que en las de México, En parte, por
eso sus politicas y programas son tan comprehensivos y en algunos aspec-
tos tan vehementes, como hemos visto aqui que son los que se refieren al
espacio audiovisual. Las autoridades canadienses, tanto las federales como
las de las principales provincias, estin convencidas de que una industria
audiovisual que “les relate sus propias historias” no se puede sostener sin
apoyos gubernamentales de diversa indole. Pero aqui hemos corroborado
que los gobiernos estadounidenses fambién han juzgado importante apoyar

. de muchas formas a su propia industria audiovisual, por su importancia

econdmica, pero también ideoldgica, cultural y politica.

Hemos corroborado que no han side las leyes del mercado las que han
colocado la cinematografia estadounidense en el lugar predominante en
¢l que se encuentra (aunque obviamente ha habido una oferta que a
través del tiempo ha creado su propia demanda, a nivel nacicnal y
mundial). Si bien la industria estadounidense en su desarrollo histérico
pudo aprovechat algunas “ventajas competitivas® (tamafio del mercado
nacional, por ejemplo), asi como creado otras (flexibilizacién productiva
de las firmas hollywoodenses), al mismo tiempo ha creado lo que los
economistas llaman “barreras de entrada”, especialmente para competido-
res externos. El gobierno de los Estados Unidos ha apuntalado muchos de

151 Marién Estrada (2002), “El cine, enire glamour y penurias”, en Revisia Mexicana de
Comunicacidn, afio 14, nim. 74, marzo-abril,

152 Cjtado en Mireya Audifred (2002), “El cine mexXicano se reactiva”, Piiblico, 21 de
marzo, seccién Cultura, p. 4; Audifred, Mireya (2002), “Las reglas de operacién del Fidecine,
listas®, Piiblico, 14 de marzo, seccién Cultura, p.3.

152 Néstor Garcia Canclini (1992), “;Quién nos va a contar la identidad? Cine, Tv y video
en la época del postnacionalismo™, ponenciz presentada en el Séptimo Encuentro Latino-
americano de Faculuades de Comunicacidn Social, 26-30 de octubre, Acapulco, Guerrero.
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esos procesos de diversas maneras, desde proveyendo informacién acerca
de los diversos mercados, hasta haciendo presién diplomdtica sobre los
paises que no permiten la operacién “libre” de sus propias empresas que
actian como cértel, con un poder monopdlico sin paralelo.

Por eso, es importante analizar las politicas piblicas multiples, pero
integrales, que paises como Canadi, que se cuenta entre los baluartes de
la economia de mercado, ejercen para proteger/promover sus industrias
culturales, con apoyos financieros, regulatorios, fiscales, etcétera. Es fun-
damental que el gobierno mexicano se persuada de que aln vale la pena
creer en México, que todavia se puede seguir construyendo colectivamen-
te un pais multiple, diverso, pero con formas de identidad que nos
permitan seguir siendo una comunidad imaginaria Gnica. El cine mexica-
no €s una institucién social e histérica que ha desempeiiado un papel
primordial en la construccién de la mexicanidad del siglo XX y esperamos
que lo siga haciendo durante el siglo xx1. O, iestamos condenados a
volvernos consumidores pasivos de relatos “globales” provinientes —de
hecho, a fin de cuentas y a pesar de todo— de un s6lo origen nacional?'>

14 David W. Mcintosh (2001}, “The rise and fall of Mexican cinema in the 20" Century,

From the production of a revolutionary national imaginary to the consumption of globalized
cultural industrial products”, Ponencia presentada en €] congreso, Globalization and Popu-
lar Culture, Production, Consumption, Identity, ocwbre 19-21, University of Manitoba,
Canad4.
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