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10 SITUACION ACTUAL Y PERSPECTIVAS. ..

Los documentos que aqui se presentan muestran un rela-
tivo avance de la produccién y difusién del cine mexicano, y de
algunos otros paises iberoamericanos, lo cual permite concebir
un futuro mas promisorio despiies de la retraccion experimen-
tada por la produccién de peliculas y el ndmero de espectado-
res durante la década de 1980y la primera mitad de la de 1990.
Sin embargo, México y los demas paises latinoamericanos con
tradicion en la industria cinematogréfica no estan aprovechan-
do las nuevas oportunidades ni coordinindose con la eficacia
lograda entre los paises europeos. Por tanto, el potencial dispo-
nible en México para la industria audiovisual, dada su historia
culturaly el desarrollo empresarial de las Gltimas décadas, espe-
cialmente en televisién, no encuentran los marcos econdémicos,
Juridicos ni el apoyo de los organismos piiblicos que en otras
regiones facilitan el aprovechamiento de estos recursos para ex-
pandir el cine mexicano en toda su potencialidad.

El presente informe incluye un conjunto de propuestas
elaboradas a partir de la experiencia de las politicas cinemato-
graficas de otros paises, sobre todo en Europa y EE.UU., con el
fin de impulsar medidas nacionales e internacionales que utili-
cen Jas bases histéricas de Ia industria audiovisual en México
para alcanzar una presencia mas significativa en los mercados
del pais y del extranjero.

Agradecemos al Instituto Mexicano de Cinematografia y
al CONACULTA la oportunidad de realizar este estudio. Cabe
destacar el valor de los analisis realizados por los tres especialis-
tas extranjeros (Miller, Bonet y Getino), ya que proporcionan
un horizonte mas amplio sobre la repercusién internacional
del cine mexicano, hasta ahora poco estudiada en la bibliogra-
fia existente. Serfa muy largo enumerar aqui a todas las perso-
nas que nos concedieron entrevistas y nos proporcionaron
documentacion, pero seran identificadas a lo largo del texto,
con lo cual deseamos reconocer su contribucion.

1. LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA DEL TLCAN:
DEL “MERCADO LIBRE” A LAS POLITICAS PUBLICAS

Enrique Sanchez Ruiz

Introduccion

Aqui hacemos una breve descripcion de algunos aspectos que
caracterizan la estructura de la industria cinematografica en
los tres paises vinculados por el Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN), con especial énfasis en la forma
desigual en que se articulan en el espacio audiovisual comiin,
por via del comercio. Un aspecto central del trabajo es compa-
rar las politicas piblicas de apoyo a sus respectivas cinemato-
grafias, que han ejercido los gobiernos de Estados Unidos,
Canada y México.' Se demuestra que el predominio que la in-
dustria audiovisual estadounidense ejerce sobre pricticamente
todo el mundo no obedecié histéricamente al simple y “libre”
rejuego de las fuerzas del mercado; sino a una serie de razones
historico-estructurales, entre las cuales sobresalen diferentes
formas de apoyo gubernamental y factores politicos, tales como
las dos guerras mundiales que, en su momento, destruyeron las
principales cinematografias competidoras y reforzaron el so-
porte estatal a estas poderosas miquinas de propaganda.

1 Un analisis mas amplio en: Sinchez Ruiz, Enrique E. (2002) Politicas
audiovisuales en Norteamérica. La industria cinematogrdfica en la era Post-
TLCAN, El Colegio de México, Programa Interinstitucional de Estu-

dios sobre América del Norte, informe de investigacion.
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12 SITUAGION ACTUAL Y PERSPECTIVAS...

Canada, uno de los paises mas ricos del mundo y baluar-
te de la economia de mercado y la “globalizacién”, ha ejercido
y continia desplegando politicas publicas que podriamos de-
nominar “neoproteccionistas”, que intentan proteger y, prin-
cipalmente, fomentar sus industrias culturales, en particular
la audiovisual. Desafortunadamente, en México, a pesar de que
las autoridades cinematograficas y culturales han manifestado
la importancia que le atribuyen al cine mexicano como mani-
testacion cultural y fuente de identidades sociales comunes
(ademas de que puede llegar a tener importancia econémi-
ca), no encuentran apoyo en las instancias “mayores” en la
piramide del gobierno federal.

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

Estados Unidos de América: ;La industria cultural del imperio?
¢EL imperio de la industria cultural?

Con una poblacién de mas de 275.7 millones de habitantes,
Estados Unidos de América es una de las potencias econémi-
cas mas importantes en el mundo contemporaneo, con un PIB
per capita estimado en 2005 de 40 100 dolares.? En el caso de
las industrias culturales, Estados Unidos es, sin duda alguna,
el mas grande productor/exportador global, asi como el mas
extenso mercado de consumo. Un informe del Departamento
de Comercio se referia a los desembolsos de consumo en cine,
video y musica grabada en el mercado doméstico estadouni-

2 “United States”, en CIA-The World Factbook 2005. Washington: Central
Intelligence Agency, (http:/ /www.cia.gov/cia/publications/factbook/
geos/us.html, consultado el 10/07/2005).
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dense: “El gasto de los consumidores ascendié a cerca de 35
mil millones en 1997 y se espera que se eleve a mas de 41 mil
millones en 2000 y 49 mil millones en el 2004, en délares co-
rrientes”.” De hecho, en 2003 casi la mitad de la taquilla mun-
dial cinematografica se gast6 en EE.UU.: 9.49 mil millones de
dolares, por 20.34 mil millones en total.*

Atn cuando el cinematdgrafo no se inventd en EE.UU.,
este pais lo desarroll6 como una forma cultural e industrial
fundamental del siglo XX.° Por la manera como evolucioné
en Hollywood, la industria filmica se constituyo en la base del
sector audiovisual estadounidense que después florecié mas
plenamente alrededor de la televisién y hoy en dia converge
hacia la digitalizacion. Toda una cultura popular mundial sur-
gio alrededor de la imagineria y mitologia cinematograficas
hollywoodenses, que a lo largo del tiempo incluyeron mausica,
formas de vestido y de comportamiento, y luego anadieron a
la cultura “internacional-popular™ comidas y bebidas, depor-
tes y otras actividades de recreacion y todo tipo de dispositivos

3 U. 8. Industry and Trade Outlook (2000), Washington: International Trade
Administration, Dept. of Commerce,/McGraw-Hill.

MPA (2003) International entertainment industry: 2002 Market Statistics and
Analysis, Motion Picture Association, Worldwide Market Research.

Es sabido que, a pesar de que hubo durante el siglo XIX muchos inven-
tos que lograban imigenes en movimiento, fue el cinematografo de
los hermanos Lumiére el que dio pauta a lo que hoy conocemos (to-
davia) como “el cine”. Sin embargo, algin historiador “nacionalista”
de Estados Unidos de América clama para su patria la invencién. Ver
Musser, Charles (1999) “Nationalism and the beginnings of cinema:
the Lumiere cinematographe in the US, 1896-1897", en Historical
Journal of Film, Radio and Television, vol. 19, nim. 2.

Ortiz, Renato (1994) Mundializacdo e Cultura, Sao Paulo: Editora

Brasiliense.
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de entretenimiento. Todo este paquete cultural se ha conside-
rado en todo el mundo como signo de modernidad, asi como,
mas recientemente, de la “mundializacion 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, Nikey la Coca-Cola”.® Pero no
es solamente un asunto de cultura: estamos hablando también
de algunas de las ramas de negocios mas exitosas (o por lo
menos, mas llamativas y “glamourosas”) de la economia cor-
porativa de Estados Unidos.

Por ejemplo, en el 2000 los ingresos domésticos de taqui-
lla del cine estadounidense ascendieron a 7,661.0 millones de
dolares, a partir de 1 420.8 millones de entradas;” en 2002,
2003 y 2004, estos ingresos fueron de alrededor de 9.5 mil
millones de ddlares, gracias a mas de mil quinientos millones
de entradas cada ano.'® Se comprendera la magnitud del mer-
cado, si comparamos con la Unién Europea, donde en 2004

7 Ibidem; Mike Featherstone (editor) (1991) Global culture. Nationalism,
globalization and modernity. Londres: SAGE.

8 Gitlin, Todd (2001) “La tersa utopia de Disney”, en Letras Libres, ntm.
28, p. 16. Los “arcos dorados” a que se refiere son los de McDonald’s.
Ver una apologia interesante en: “Cultura pop: Imagenes y temas”, en
Facetas, nim. 99 (Washington: US Information Agency).

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

10 MPAA (2005) “2004 US Economic Review”, Los Angeles: Motion Picture
Association of America Worldwide Market Research. En los altimos
afos, cada informe indica que se ha roto un récord historico en entra-

das/ingresos por taquilla.
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hubo 934 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 poblacion
estadounidense es alrededor de dos tercios de la europea, la
diferencia se explica porque los norteamericanos asisten mas
de cinco veces por persona en promedio al aio, mientras que
los europeos lo hacen solamente un poco mas de dos veces.'?
Es sabido que este nivel de ventas nacionales de la cinemato-
grafia estadounidense suele ser suficiente para recuperar iri-
versiones, que son enormes: por ejemplo, la Motion Picture
Association of America (MPAA) informa “costos negativos pro-
medio” de mas de 63 millones de délares por pelicula en 2004.
Las realizaciones de presupuesto mediano, de empresas mas
pequenas, subsidiarias de las mismas majors (agrupadas en la
MPAA), cuestan un promedio de 28 millones de délares.”® Las
companias “independientes” (de las majors) tienen costos de
entre diez y veinte millones de délares por pelicula. Esto se
puede comparar con Europa, donde solamente en la Gran
Bretana han pasado de diez millones de délares los costos pro-
medio de una pelicula, durante los tltimos anos.’* En Fran-
H E. A. O. (2005) Focus 2005. World Film Market Trends, Estrasburgo:

European Audiovisual Observatory/Cannes Market.
12

Fattorossi, Romano (2000) “The American market: instructions for
use”, en Cinecittd, Roma, nam. 2, p- 11.
MPAA (2005) “2004 US Economic Review”, op cit., pp. 18y 19. A los

“costos negativos” habria que anadir gastos promedio de 30 millones

13

de dolares por publicidad, mas 3.7 millones de délares por impresio-
nes. Recordemos que la MPAA agrupa a las sicte majors, que produ-
cen entre €1 40 y 50% del nimero de peliculas anuales realizadas en
Estados Unidos.

Lange, André (2002) Focus 2002. World Film Market Trends, Estrasburgo:

European Audiovisual Observatory/Cannes Market.

14
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cia, en 2004, en promedio una pelicula costé 6.6 millones de
dolares; en Italia, en promedio no llegan alos tres millones de
délares.” En México, una pelicula de dos millones de délares
se considera una “superproduccién”.®

El cuadro 1 muestra algunos aspectos importantes de la

industria cinematografica de Estados Unidos:

CUADRO 1
Industria cinematografica y del video
Estados Unidos de América, 2002
Indicadores seleccionados

Establecimientos ~ Ventas ~ Némina anual  Empleados
{ntmero) {1 0007 (1 0007 (nGmero)

Industrias de cine y video 19 101 62012526 10235709 275 396
Produccion de cine y video 11 106 45 019 139 7 136 607 110 247
Distribucién de cine y video 520 1386 692 260909 4709
Exhibicién de cine y video 5 268 11211 397 1 307 481 133 124

Teleproduccion
y otras posproducciones 1 873 3437 000 1295779 23187

FUENTE: US Census Bureau (2004) United States 2002 Economic Census. Information.
Industry Series, Washington: U. S. Department of Commerce, Economics and
Statistics Administration, U. S. Census Bureau {tabla 1).
* Cantidad en délares.
Posteriormente confirmaremos que las principales em-
presas de la produccién y la distribucion estan ligadas corpo-

rativamente, por integracion vertical.

15 Lange, André (2005) Focus 2005. World Film Market Trends, Estrasburgo:
European Audiovisual Observatory/Cannes Market.

16 “Los costos para el cine mexicano oscilan entre los 650 mil délares
~las mds baratas— a las grandes producciones de 2 millones de déla-
res”: Avina, Rafael (2001) Reforma, 21 enero, (http: www.reforma.com/
cultura/articulo/ 06537 /default.htm, consultado el 30/07/01); Sil-
va, Claudia (2001) “La realidad del cine mexicano”, Piblico, 13 de

junio, seccién Arte y Gente, p. 4.
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Alrededor de la mitad de las ventas de la industria cine-
matografica de EE.UU. se realizan en el resto del mundo.” Por
ejemplo, en 1999 se reportaron exportaciones por 7 556 mi-
llones de délares en el rubro de servicios audiovisuales, por
“rentas de peliculas de cine y de TV en film y en cinta”, segiin
la Oficina de Industrias de Servicios del Departamento de Co-
mercio estadounidense.' Las importaciones correspondien-
tes fueron de unos 200 mil délares, con lo que se reporta un
superdvit de 7.3 mil millones.” Los principales mercados se
muestran en el cuadro 2.

CUADRO 2
Exportaciones e importaciones de Estados Unidos
a sus principales mercados audiovisuales en el 2000 (millones de délares)

Exportaciones Importaciones
Reino Unido 1000 39
Alemania 1000 n/d
Holanda 871 16
Francia 588 12
Japén 579 16
Australia n/d 14

FUENTE: Elaboracidn propia a partir de datos en: usITC (2001). Recent Trends in U.
S. Services Trade. Washington: U. S. International Trade Commission.

17 F152.2% de los ingresos en 1999 lo obtuvieron en los mercados extran-

jeros; en 1998 fue el 48.9%, segin: USITC (2001) Recent Trends in U. S.
Services Trade, Washington: EE.UU. International Trade Commission
(Publicacién 3409; investigacion nim. 332-345), mayo 2001.

Office of Service Industries, International Trade Administration: “Top
Ten Services Exports, 1999”: http://www.ita.doc.gov/td/
sif7ChartsO40l2001/0104T0pTen.htm (consultado el 14/09/01). El
dato para el afo siguiente es de 8 852 millones de délares (http://
www.ita.doc.gov/td/sif/Charts12012001/0112T10.htm).

USITC (2001) Recent Trends in U, S. Services Trade. Washington: U. S.

International Trade Commission.

19
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Se ve claramente en el cuadro 2 el diferencial entre lo
que vende y lo que compra EE.UU., en el ambito del audiovi-
sual. Ademas, en el cuadro 3 se puede observar que el supera-
vit tiende a incrementarse, con sus principales “socios”
comerciales, como lo es la Union Europea, a igual que con
Latinoameérica y en particular con los otros dos firmantes del
TLCAN (Canada y México).

CUADRO 3
Transacciones internacionales del sector de renta de cintas de cine y television
Estados Unidos, 1998-2001
Paises y regiones seleccionados, cifras en millones de délares

1998 1999 2000 2001

Recibos Pagos Recibos Pagos Recibos Pagos Recibos Pagos
Total 7,076 141 8,01 137 8,829 142 9,175 129
Europa 4,357 64 5294 71 5,596 67 5,763 80
Unién Europea 4,157 43 5034 63 5,245 65 5,446 80
Latinoamérica 601 7 663 8 744 9 821 12
Canada 406 51 435 36 597 24 726 18
México 122 1 165 1 192 1 245 1

FUENTE: Elaboracién propia, a partir de Survey of Current Business, octubre 2002,
Washington: Commerce Department, Bureau of Economic Analysis.

Pero estos niimeros no nos dan el “retrato completo”. En
la contabilidad oficial, por lo menos en el sector servicios, se
senala la diferencia entre las “exportaciones de servicios”, que
son las ventas desde Estados Unidos (o ventas transfronteras
—cross-border sales-), y las ventas mediadas por la presencia de las
propias transnacionales estadounidenses en los paises del mun-
do. Asi, se deberia incluir también como exportaciones el rubro
“ventas de filiales foraneas de firmas de propiedad mayoritaria
de Estados Unidos” (majority owned foreign affiliates, “MOFAS”).
En el caso del ramo audiovisual, las ventas de las filiales estado-
unidenses en el extranjero en 2000 fueron de 7 457 millones de
doélares. Pero en este caso, se reportan en 1998 compras en
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EE.UU. a filiales de firmas extranjeras (que operan en ese pais)
por 12.4 millones de délares, lo que arroja un saldo negativo de
alrededor de 5 000 millones de délares.” Aqui se incluyen en-
tre muchas otras empresas, a algunas de las “tradicionales”
majors estadounidenses, que en diferentes momentos han sido
adquiridas por corporaciones de otros paises: por ejemplo, Fox
Entertainment Group (de la australiana News Corp., propiedad del
magnate naturalizado estadounidense, Rupert Murdoch); Uni-
versal 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).*' Es-
tos datos introducen un aspecto importante y paraddjico: el que
la propia industria cultural audiovisual estadounidense esta al-
tamente “transnacionalizada”,* pero en algunos aspectos pare-
ce no dejar de ser estadounidense.” Veremos después que los
20 Borga, Maria y Michael Mann (2002) “U. S. International Services.
Cross-Border trade in 2001 and Sales Through Affiliates in 2000”, en
Survey of Gurrent Business, Washington: Commerce Department, Bureau
of Economic Analysis.
2L USITC (2001), ibidem.
22 Wasser Frederick (1995) “Is Hollywood America? The trans-
nationalization of the American film industry”, en Critical Studies in

Mass Communication, vol. 12, nim. 4 (pp. 423-437).

23 Flower, Joe (1994) “The Americanization of Sony”, en Wired, ntm. 2.06

(http:/ /www.wired.com/archive/2.06/ sony_pr.html, consultado el
20/10/2000). No se trata solamente de la “americanizacién” de los
contenidos de entretenimiento, se habla de una adaptacién corpora-
tiva completa, que incluiria como corolario el que algunas de las deci-
siones mas importantes cada vez mas se tomen en Nueva York, yno en
Tokio. Por otra parte, 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 >
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movimientos e instrumentos de politica movilizados en defensa
de la “libertad de comercio”, por parte de las majors en otros
paises y ante foros internacionales, usualmente iniciados por la
Motion Picture Association (MPA, uno de los cabilderos mas activos
no s6lo en Washington, sino ante practicamente cualquier go-
bierno en el mundo) e instrumentados por el Departamento de
Comercio de Estados Unidos, incluye a todas ellas, tanto a las de
propiedad principal estadounidense como a las de propiedad
mayoritaria externa, como demandantes y beneficiarias.

Si sumamos los dos tipos de “exportacion” 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, fue de 9.4 mil
millones de ddlares. La diferencia entre importaciones y expor-
taciones arroja un saldo favorable a EE.UU. por 6 300 millones
de délares en ese ano. Esos son los datos oficiales del Departa-
mento de Comercio estadounidense. Si bien no corresponden
a clertas exageraciones que se leen recurrentemente, como la
version periodistica de que la industria audiovisual es “la segun-
da de exportacion, solamente después de la aeroespacial”,® si
dan cuenta de la gran importancia que tiene el sector audiovi-

-.-» Nueva York. Todas estas son algunas de las nuevas ambigiiedades
de la globalizacion.

24 Para ese afio contamos con los datos “completos”. Ver ITA.08I (2001)
“U. S. Services exports and foreign sales of services by U.S. companies’
non-bank majority owned foreign affiliates, 19987, http://
www.ita.doc.gov/td/sf/ Charts04012001/0104Combi.htm, consultado
el 14/09/01.

% Esta es una version que he encontrado recurrentemente en la literatu-
ra, tanto europea como 1atinoamericaﬁa. No me interesa senalar a
nadie en particular como “equivocado”, sino dar cuenta de que el dato

en si no es correcto.
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sual para la economia estadounidense (sexto lugar en las expor-
taciones -cross border sales— del sector servicios; constituyen alre-
dedor del 10% de la rama que ocupa el primer lugar en las
exportaciones del sector servicios: viajes, con 71 286 millones de
délares).* En realidad, el sector que efectivamente se ha mos-
trado durante los tiltimos decenios como probablemente el mas
dinamico de la economia estadounidense, es el que incluye
todo tipo de propiedad intelectual (“copyright”, o “intelectual
property”), que en 2002 constituyé 12% del PIB norteamericanoy
tuvo ventas al exterior por mas de 89 mil millones de délares.?’
El audiovisual esta incluido ahi, pero entre otras ramas de servi-
cios entre las que se cuentan por ejemplo las de software para
computacion y procesamiento de datos (ver cuadro 4).

Los datos que se manejan en los parrafos anteriores mues-
tran que es cada vez mas dificil diferenciar o separar lo que se
refiere a la producciéon cinematogrifica de la televisual. De
hecho, por un lado, desde hace ya mucho tiempo que los cir-
cuitos de exhibicion de las peliculas de largometraje se han
1do diversificando, de tal manera que primero se estrenan en
las salas de cine, luego usualmente aparece la versién en video
(que esta ya siendo substituido por el DVD), enseguida o casi
simultineamente, aparece en la television de paga, en la mo-
dalidad de “pago por evento” y luego en la misma televisién
de paga, en su programacion regular; y finalmente, se progra-

‘ma en la televisién gratuita. Quizéds ya deberiamos incluir la

% ITA.OSI (2001) “U.S. Services exports and foreign sales of services by
U. S. companies’ non-bank majority owned foreign affiliates, 1998~
en hitp://www.ita.doc.gov/td/sf/Charts04012001 /0104Combi.htm,
consultado el 14/09/01.

27

Siwek, Stephen E. (2004) Copyright Indusiries in the U. S. Economy. The
2004 Report, Washington: Economists Incorporated/International

Intellectual Property Alliance.
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CUADRO 4
Ingresos estimados por exportaciones,
industrias de propiedad Intelectual seleccionadas
Estados Unidos, 1998-2002
(miles de millones de dolares)

Cambio
promedio
1998 1999 2000 2001 2002 anual
1991-2002

Cintas y discos musicales  9.90 1027  9.76 8.91 8.47 3.24%
Cine, TV y video

(renta y venta) 1293 13.70 1450 1469 17.00 9.25%
Software de computadora

(incluye todos los usos)  41.87  50.65 56.88 60.74 5997 11.80%
“Periédicos, libros, revistas  4.12 415 4.21 3.93 3.82 1.28%

Total para industrias
seleccionadas 68.82 78.77 8534 88.28 89.26 9.45%

FueNTe: Siwek (2004), op. cit,, tabla A-5.

transmision via internet, para guardarse en un disco duro, ver-
se en tiempo real, o grabarse en un DVD en casa. Comentaba
Jack Valenti, quien fue por muchos afos presidente de la MPAA:
“En Estados Unidos, solamente dos de cada 10 peliculas recu-
peran la inversion a través de la exhibicion doméstica en las
salas de cine. Para sobrevivir, cada filme debe encontrar su
lugar en la television, cable, satélite, video [home video] y mas
que nada internacionalmente”.?® Pero, ademas, si bien los fil-
mes de largo metraje son ya un “género televisivo” entre los

28 Valenti, Jack (2002) “That long frontier from the Atlantic to the
Pacific, guarded only by neighborly respect, is an example to every
country and a pattern for the future’ An inventory of the bindings that
embrace Canada and the United States”, discurso pronunciado ante
la Canadian Film & Television Association, febrero 2, en Ottawa, Ca-
nada (http://www.mpaa.org/jack/2002/2002_02_07b.htm, consulta-
do el 16/04/02).
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mas importantes en la oferta y la demanda,? hay que tener en
cuenta que una alta proporcion de la produccién y las ventas
de las empresas hollywoodenses (tanto de las llamadas majors,
como de las “independientes”) ya no son especificamente “ci-
nematograficas”, sino televisivas, o encauzadas directamente a
la distribucién por video. En una estimacién del total de las
ventas de todas las companias cinematogrificas de EE.UU. en
1994, se apuntaba que ¢l 20.5% se derivo de las taquillas, el
34% de la television aérea, 8.5% de la televisién de pagay 37.4%
de videos.” Mas recientemente, la American Film Marketing
Association (AFMA), que retine a la mayor parte de las empre-
sas “independientes™ de produccién y distribucién cinema-
tograficas de EE.UU., 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 television muestra que para la industria cinema-
tografica estadounidense las series, miniseries y peliculas he-
chas especialmente para la tele (en particular para la de paga)
constituyen “la parte mas dindmica de la industria de la pro-
% Sanchez Ruiz, .Enrique E. (2000) “Mercados globales, nacionales y re-
gionales en los flujos de programacién televisiva: Un acercamiento al
caso mexicano”, en E. Sanchez Ruiz y F. Hernandez Lomeli (2000)
Lelevision y mercados. Una perspectiva mexicana, Guadalajara: Universi-
dad de Guadalajara (CUCSH).

%0 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
Technology Review, Enero (Washington: U. S. International Trade
Commission).

8l “Independientes” de las lamadas majors.

32 “AFMA 2000 Membership sales survey”, consultado en http://

www.afma.com, el 08/05/02.
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duccién filmica”.®® Por estas razones creemos que —por lo
menos para fines de este tipo de analisis— se deberia ya con-
ceptuar un sdlo sector de la produccién audiovisual, sin sepa-
rar el cine del video y la television.

Los célculos publicados en EE.UU. van del 45 al 656% de
la taquilla global, como la porcién hollywoodense.* En los
términos de la MPA:

Hoy, las peliculas estadounidenses se exhiben en mas de 150
paises en todo el mundo y los programas televisivos se trans-
miten en més de 125 mercados internacionales. La indus-
tria de Estados Unidos provee la mayoria de los casetes
pregrabados que se ven en millones de hogares a través del

mundo.®

¢Como se traduce esta presencia en términos de cuota
de mercado (market share) en los diversos paises? Para comen-
zar, en los dos socios de EE.UU. en el TLCAN, el predominio
estadounidense es muy grande: en Canada la proporcion del
mercado que ocupan los filmes de EE.UU. es de entre el 95y el

33 yTA (2001) The Migration of U. S. Film and Television Production. Impact of
“Runaways” on Workers and Small Business in the U. S. Film Industry. Was-
hington: U. S. Department of Commerce, International Trade
Administration p. 2. (http:/ /www.ita.doc.gov/media/filmreport.htm,
consultado el 18/08/01).

34 Guider, Elizabeth (2001) “Global B.O. projection: 24 bil by ‘107, Variety,
4 de Junio (consultada de findarticles.com, el 18/09/01); 34. Farhi,
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

35 “About MPA, MPAA™ http://www.mpaa.org/about/content.htm, p. 1 /
2, consultado el 24/04/01.
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98%.% En México, en el 2000, se considerd un gran logro que
ocho de las 100 peliculas mas taquilleras hayan sido naciona-
les, mientras que 86 fueron del pais vecino.*” En los
videoclubes, alrededor de un 10% de peliculas en stock apare-
cen en una seccion de “mexicanas”, otro 10% en “extranjeras”
y el 80% restante esta dividido por géneros (terror, drama,
etcétera): son las peliculas estadounidenses.”® En la Union Eu-
ropea, en promedio, el 73% de la cuota de mercado en 2000
fue para Hollywood.* De las peliculas transmitidas por la tele-
vision alemana en 1998, 51% fueron estadounidenses, mien-
tras que en Espana la proporcién ascendié a 73%.* Dice un
articulo del Washington Post:

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

37 “Las 100 mas taquilleras del 2000, Tzlemundo, ntim. 57, enero-febrero,

2001. Segin mis calculos a partir de esta fuente, 82% de los ingresos

de taquilla de “Ias cien” fueron para peliculas de Estados Unidos y

14% para mexicanas.

Sinchez Ruiz, Enrique E. (1998) “El cine mexicano y la globalizacién:

contraccién, concentracion e intercambio desigual”, en J. Burton-Car-

vajal, P Torres y A. Miquel (compiladores) Horizontes del Segundo Siglo.

Investigacion y Pedagogia del Cine Mexicano, Latinoamericano y Chicano,

México: Universidad de Guadalajara/IMCINE.

39 “Cinema admissions in the European Union continue to grow, but

market shares of European films register an important decline in

20007, Strasbourg: European Audiovisual Observatory, Press Release

23 de abril 2001.

40 Lange, André (2001) “The fragmented fragmentation. The diversity

of regional television in Europe”, ponencia presentada en la XIX Con-

ferencia de CIRCON Regional, Oporto, junio 21-23.
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Ninguna empresa extranjera ha podido mantener el paso
en esta guerra de armas culturales. Tampoco pueden igua-
lar el aparato de distribucién y mercadeo de las siete empre-
sas “mayores” [majors] basadas en Estados Unidos —Disney,
Warner Bros. Inc., MGM-UA, Sony Pictures, Paramount, Universal
y 20" Century Fox—. Sony, Universal y Fox son propiedad, res-
pectivamente de compailias originarias de Japén, Canada y
Australia. Aun cuando firmas francesas, alemanas y danesas
fueron pioneras tempranas del negocio cinematografico,
hoy ninguna compaiiia del entretenimiento establecida fue-
ra de Estados Unidos es capaz de distribuir una pelicula en
todas las naciones de Europa, de acuerdo con el inglés Da-
vid Puttnam, antiguo jefe de Columbia Pictures, propiedad de

Sony.*

Aun asi, el gobierno de EE.UU., asi como los empresarios
del audiovisual, se quejan de las “barreras” al libre flujo de sus
productos culturales. Un informe de la Agencia de Informa-
cion de ese pais dice:

Leyes fiscales discriminatorias, barreras monetarias y fisca-
les, cuotas de disefios varios sobre la programacién de televi-
sién y la exhibicién cinematografica, falta de trato nacional
envideos [home video] [...] la amenaza cotidiana de un mer-
cado infectado por restricciones, todo ello es parte de un
Juicio presuntuoso de los gobiernos al alejar el mercado de
la competencia”, escribié en un reporte al Representante de
Comercio de Estados Unidos [U. S. Trade Representative] Jack

H Farhi, 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.
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Valenti, presidente de la Motion Piciure Association of America
(MPAA).

Un gobierno usualmente erige tales barreras para asegu-
rar gue el entretenimiento dentro de sus fronteras refleja su
cultura, asi como para promover el desarrollo de una indus-
tria de servicios audiovisuales exitosa comercialmente, de
acuerdo con Bonnie Richardson, vicepresidente para Co-

mercio y Asuntos Federales de la Mpaa.®

De hecho, esto parece describir la politica publica cen-
tral hacia el audiovisual, por parte del gobierno de EE.UU.
Es decir, la defensa gubernamental a ultranza de la apertura
de todos los mercados para los productos filmicos norteame-
ricanos. La cita también refleja la manera en que la politica
publica hacia el audiovisual se desarrolla en EE.UU.: con la
participaci6n activa de uno de los cabilderos mas activos y
poderosos de ese pais, a saber, la MPAA y su influyente lider,
Jack Valenti, interactuando con un gobierno que, con reté-
rica de “libre mercado”, ha apoyado en los hechos el desa-
rrollo y expansion del fenémeno cultural mas importante
del siglo pasado, durante practicamente toda esa centuria.
Pero hagamos un repaso a algunos factores que explican el
desarrollo de la industria cinematografica estadounidense,
para entender mejor su posicién hegeménica global en la
actualidad.

2 Holden, Jeanne S. (1996) “Fxperts say global film trade, cultural goals

compatible (Greater access would boost local film industry) ”, abril 3,
1996: http:// www.usis-israel.org.il/publish/press/archive,/ april/otl_4-
9.htm.
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Bosquejo de un modelo historico-estructural sobre el dominio global
de la industria cinematografica estadounidense.”

Aqui vamos a adaptar muy laxamente el modelo microeconé-
mico de las “ventajas competitivas”,* apropiindolo con una
perspectiva historica y estructural, a fin de desmenuzar algu-
nos de los factores historicos que explican la primacia actual,
a nivel mundial, de la industria audiovisual estadounidense.
El primer factor importante que debemos apuntar es el pro-
pio desarrollo temprano de la industria en EE.UU., lo que al-
gunos economuistas Haman “first mover advantage” o “ventaja de
primer motor”.* Es cierto que este aspecto no es ni necesario
3 En un documento mas amplio hacemos un recorrido histérico al de-
sarrollo de la industria cinematogrifica estadounidense, donde des-
cribimos con mucho mayor detalle muchos de los factores, contextos,
procesos, actores e instituciones que aqui simplemente enunciamos,
entre ellos el papel activo que en diversos momentos de la historia ha
gjercido el Estado norteamericano en apoyo de su cinematografia. Ver:

Sanchez Ruiz, Enrique E. (2002) Politicas Audiovisuales en Norieamérica.

La Industria Cinematogréfica en la era Post-TLCAN. Guadalajara, Universi-

dad de Guadalajara, manuscrito inédito.

o Ver, por ejemplo, Porter, Michael (1990) The competitive advantage of
nations, Nueva York: Free Press; un grupo de economistas de la Uni-
versidad de Alberta, Canad4, han utilizado el enfoque de las “ventajas
competitivas” para estudiar el predominio del audiovisual estadouni-
dense, pero sin introducir consideraciones criticas, histéricas, politi-
cas o macroecondmicas: McFadyen, S. C. Hoskins y A. Finn (2000)
“Cultural industries from an economic/business research perspective”,
en Canadian fournal of Communication, vol. 25, nim. 1.

5 Hoskins, C.yS. McFadyen (1991) “The U. . competitive advantage in
the global television market: Is it sustainable in the new broadcasting

environment?, en Canadian Jowrnal of Communication, vol. 16, nim. 2.
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ni suficiente, pues, por ejemplo, Francia tuvo el cinematogra-
fo poco antes que Estados Unidos y sin embargo no tuvo el
enorme desarrollo de este pais. Habria entonces que tomar
en cuenta el contexto historico de acelerado desarrollo capi-
talista entre fines del siglo XIX y principios del XX, con una
rapida industrializacion y urbanizacién (con el surgimiento
de la “sociedad de masas”), y con movimientos migratorios
importantes. El piblico nacional estadounidense ha sido en-
tonces multiple y heterogéneo, lo que en principio habria con-
tribuido a algin grado de universalidad de los contenidos
filmicos destinados a su entretenimiento. Todos estos factores
hablan del surgimiento de un mercado potencial amplio, que
efectivamente sustenté econémicamente el desarrollo del
medio. Los economistas le llaman a esta ventaja competitiva
“acceso exclusivo al mercado mas grande”, del que se recupe-
ran —en principio- los costos fijos (y por lo tanto lo que se
exporte ya resultaria “ganancia extra”).*

Podria no parecer importante, pero en Estados Unidos
a principios del siglo XX existia un medio ambiente cultural
propicio al entrepenurship (“emprendimiento”) en términos
de Joseph Schumpeter.”” Este entorno cultural, a la vez, fue
favorable para numerosos inmigrantes aventureros, avidos de
acumular riqueza, como algunos judios provinientes de Ru-
sia y otros paises del este europeo que, comenzando en el
négocio de la exhibicién cinematografica, encontraron una
fuente de riqueza y poder al extenderse a la produccién y

® Didem.
7w empresario con ésta disposicion es, en el mejor de los casos, un
innovador, que es capaz de encontrar y aprovechar nuevas combina-’
ciones de los factores de la produccién, ¢fr. Shumpeter, Joseph (1976)
Teoria del desenvolvimiento econémico, México: Fondo de Cultura Econd-

mica.
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distribucién.® En esos anos de avida acumulacién de capital,

algunos individuos se convertian en magnates, el capital se

concentrabay centralizaba y las empresas se integraban verti-
calmente, tal como ocurria en la industria cinematogrifica.

La estructura oligopolica y la tendencia monopélica que han

caracterizado al audiovisual estadounidense desde sus primeros

anos, se han traducido en barreras de entrada a veces infran-
queables, para nuevas empresas que intentaban ingresar al
mercado, ya fuera en la produccion, como en la distribucién

o en la exhibicién. Esas mismas barreras de entrada a la vez

han constituido barreras al comercio internacional, al no per-

mitir la llegada de los productos de otros paises.* Entonces,
si bien EE.UU. no ha mostrado un proteccionismo guberna-
mental, la tendencia monopélica ha constituido, de hecho,
una suerte de “proteccionismo de estructura de mercado”
hacia el interior. Por otro lado, el cartel de exportacién que
han organizado las empresas con el apoyo gubernamental ha
sido la otra cara de la moneda del proteccionismo de facto no
gubernamental.”® Es contradictorio pelear por la apertura de
mercados, la competencia y la libertad de comercio desde
una situacién de alta concentracién (o de monopolio de he-

18 Tunstall, Jeremy (1977) The media are American. Anglo-American media in

the world, op. cit.

# Solon Consultants (1998) Audiovisual industry; trade and investment
barriers in third country markets, Londres: informe preparado para la
Unidad de Acceso al Mercado de la DG1, Comisién Europea. Ver
también: Cowl, Terrence y H. de Santis (1996) An international
comparative review of measures which affect trade in the cultural sector: the
United States, Mexico and Chile, Hull, Quebec: Department of Canadian
Heritage.

% Guback, Thomas H. (1980) La industria internacional del Cine, (2 vols.),
op. cit.
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cho 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 participacion del Estado ha consistido, por lo me-
nos, en términos de permisividad en ciertos momentos ante
la concentracién (de la produccién y/o de la distribucion y/
o de la exhibicién), aunque también ha ejercido otras for-
mas mas activas de apoyo al cirtel de la exportacién en el
extranjero, con presiones politicas y diplomaticas para que
se abrieran los mercados a sus productos culturales, desde la
década de 1920 hasta la fecha.

La integracion horizontal y vertical, el crecimiento y la
concentracion, generaron “economias de escala y de tamafio”,
que han permitido a los grandes estudios producir y distribuir
mas, ahorrando y —en principio-, maximizando recursos.”! El
desarrollo de sistemas y filiales de distribucién por todos los
rincones del planeta y el uso de recursos mercadotécnicos avan-
zados significa un factor mas de gran importancia.

El haberse desarrollado la industria tan pronto en Esta-
dos Unidos, produjo, a la vez, lo que los microeconomistas lla-
man “eficiencias de la curva de aprendizaje”,”® es decir, la
experiencia acumuladay el proceso de profesionalizacion que fue
ocurriendo a través del tiempo, en los maltiples tipos de traba-
Jjos, desde utileros o iluminadores, es decir, técnicos de todo
tipo, hasta las “estrellas”. La divisién del trabajo y sus cambios
51 Hoskins, C.y S. McFadyen (1991) “The U. S. competitive advantage in
the global television market: Is it sustainable in the new broadcasting
environmentr”, op. cit.

52 Ellector notara que hacemos uso del término de los microeconomistas,
pero lo solemos ampliar. Ignoramos, de momento, si lo que hacemos
es “tebricamente incorrecto”. Lo importante es hacer una apropia-

¢ién critica que nos permite entender mejor los procesos reales.
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son parte tanto de esta “ventaja competitiva”, al igual que el
“star system”, que sigue siendo una enorme ventaja competitiva
estadounidense hoy en dia; tanto que hay productores y direc-
tores de otros paises que contratan estrellas del cine estadouni-
dense para poder tener mayor circulacion en el mundo (con la
esperanza de entrar al propio mercado norteamericano).

Los géneros y el lenguaje cinematograficos son también
parte de estas innovaciones/aprendizajes colectivos converti-.
dos en ventajas competitivas. Los recursos estéticos, interpre-
tativos y expresivos (incluyendo sus infraestructuras
tecnologicas) a su vez han “producido” a sus publicos. La au-
diencia de Estados EE.UU., y las del resto del mundo después,
han aprendido a entretenerse (a reir, a llorar, a sofar...) con
estos protocolos de produccién de sentido.’® Otra “ventaja
competitiva” que desarroll6 la industria cinematografica esta-
dounidense, a partir de los factores recién descritos, fue su
adaptabilidad a las condiciones —histéricas y de mercados—
cambiantesy la capacidad de innovacion institucional e indus-
trial. En este aspecto, podemos mencionar el paso de la pro-
duccion artesanal a una etapa “fordista”, de produccién en
serie, que significo el studio system, hacia el “posfordismo” que
se ejemplifica con la produccién flexible y la movilidad, como
se produce hoy en dia (filmando en miltiples locaciones,
posproduciendo en otras, etcétera).>*

% O'Regan, Tom (1990): “Too popular by far: On Hollywood’s international
popularity”, en Continuum, The Australian Jowrnal of Media and Culture,
vol. 5, mim. 2, (http:/ /wwwmcc.murdoch.edu.au/ ReadingRoom/5.2/
O’Regan.html, consultado el 24/10/01).

% Storper, Michael (1989) “The transition to flexible specialisation in
the U. S. filim 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:---»
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A todos esos factores, debemos afiadir algunas de las con-
secuencias favorables para la cinematografia estadounidense
de las dos guerras mundiales que demolieron las principales
industrias competidoras en Europa, asi como el periodo de la
guerra fria, que significo una serie de apoyos gubernamenta-
les importantes, por el papel fundamental de los medios para
ganar la guerra propagandistica. Estas circunstancias afecta-
ron a los mercados, pero fueron factores politicos, no econé-
micos o de mercado, que contribuyeron al afianzamiento de
la cinematografia estadounidense en los mercados internacio-
nales, con el apoyo directo de sus gobiernos en turno.

Como vemos, la primacia mundial del cine estadouni-
dense no es producto de algiin destino manifiesto otorgado
por alguna deidad, menos de alguna “predestinacién” gratui-
ta, venida del cielo. Tampoco es resultado de un rejuego autd-
nomo y desencadenado de oferta y demanda, es decir de las
fuerzas del mercado dejadas libres de cualquier participacién
politica, estatal. Es un producto histérico multifactorial, en
Cuya produccion han entrado elementos econémicos, politi-
cos, culturales y sociales, institucionales, tecnologicos. Pero,
por omisién o por comisién, los gobiernos estadounidenses
de hecho han ejercido politicas pablicas activas, que han be-
neficiado el desarrollo y la expansion internacional de su in-
dustria cinematografica.

~-» 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 XVI Annual International
Labour Process Conference, UMIST, 7-9 abril ( bajada de: http://
www.herts.ac.uk/business/groups/firg/F ilmwplHB&R html, el 07/
07/01).
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Canada: “Making room for Canada’s voices”.”

Con un area de casi 10 millones de kilébmetros cuadrados, Ca-
nada es el segundo pais en extension territorial en el mundo,
solamente después de Rusia. Sin embargo, sus 32.1 millones
de habitantes se traducen en una densidad de apenas tres per-
sonas por kilometro cuadrado, lo que contrasta con el prome-
dio de 29 para EE.UU. y de 49 para México.” Si bien se trata de
un “mercado reducido” en términos absolutos de poblacién
(comparado con los 275 millones en Estados Unidos), recor-
demos que es un mercado con potencial adquisitivo, si toma-
mos en cuenta un p‘roducto interno bruto per capita en el afo
2000 de 28 100 ddlares (mayor que los de Francia, Italia, el
Reino Unido, Alemania y Japon, de acuerdo con la dependen-
cia a cargo de las estadisticas oficiales en Canada).” Pero no
es un mercado homogéneo: por ejemplo, el 59.3% de la po-
blacién habla predominantemente (o tinicamente) el inglés,58
el 23.2% habla francés y un 17.5% habla otros idiomas. Si se
toma en cuenta el bilingtiismo, la proporcién seria de un 70%
predominantemente anglohablantes y un 30% predominan-
temente francofono. La separacién entre las dos poblaciones

55 Tomamos este subtitulo de un documento del Departamento de Patri-
monio Canadiense: “Culture and Heritage. Making room for Canada’s
voices™ http/www.pch.ca/culture/report/ HTM/ 1.htm: “Cultura y
herencia: Haciendo campo para las voces canadienses”.

56 Statistics Canada (2002) Canada at a Glance, 2002, Ottawa: Statistics
Canada, Communications Division (consultado en http://
www.statcan.ca, consultado el 20/07/02),

57 Thidem.

% CIA (2000) “Canada” en The World factbook 2000, Washington: Central
Intelligence Agency (CIA) (c.onsultado en http://www.odci.gob/cia/
publications/factbook/geos/ca.html, el 24/11/00).

LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA DEL TLCAN 35

lingtisticas principales ha significado que se produce cine,
television, miisica o literatura en inglés y otra diferente en fran-
cés, con una relativa poca interaccién.” Por otra parte, ade-
mas de contarse entre los paises mas ricos del mundo, Canadi
se enorgullece de ser uno de los paises con mis alta calidad de
vida.” Asi, en los informes de la ONU sobre el desarrollo hu-
mano, Canada aparece siempre entre los paises con mayor “{n-
dice de desarrollo humano” (por ejemplo, en 2004 aparece
en cuarto lugar, solamente debajo de Noruega, Suecia y Aus-
tralia).”

A pesar de que no ha sido invadido militarmente por
EE.UU. (salvo por dos cortas guerras en 1812 y 1814, que por lo
menos sirvieron para fijar formalmente los limites entre los dos
paises), Canada se ha preocupado durante una buena parte de
su historia reciente por reafirmar su “soberania cultural” y su
identidad nacional, de frente al poderio cultural (aunque tam-
bién econdémico y politico-militar) de su pais vecino del sur;
por lo menos durante practicamente todo el siglo XX en lo que
toca a los medios de difusién.®? Sospechamos que una razén
importante del tradicional celo canadiense por su identidad
59 Ver Martinez-Zalce, Graciela (editor) (1996) ;Sentenciados al aburrimien-
to? Topicos de cultura canadiense, México: UNAM-CISAN.

60 /}unque, como buen pais capitalista, tiene también su dosis de pobre-
zay desigualdad; ¢fi CCSD (2000) The Canadian Factbook on. Poverty 2000,
Ottawa: Canadian Council for Social Development.

PNUD (2004) Informe sobre desarrollo humano 2004. La libertad cultural en

el mundo diverso de hoy, México: Ediciones Mundi-Prensa/Programa de

61

las Naciones Unidas para el Desarrollo. Estados Unidos ocupa la octa-
va posicion, mientras que México tiene el lugar 58.
62 Thompson, John Herd (1995) “Canada’s quest for cultural sovereignty:
Protection, promotion, and popular culture”, en §. J-Randally H. W.

Konrad (editores) NAFTA in transition, University of Calgary Press.
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nacional es precisamente que su soberania como nacion ha sido
el producto de un muy lento y complejo transcurrir historico:

Para los canadienses, la dificultad de la empresa de cons-
truir una nacién —de la tarea, es decir, de construir una co-
munidad 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 nacion resulta mas intrincada aun por
la longeva bifurcacién de su comunidad en francéfonos y
anglohablantes. Y est4 plagada también por la ausencia en
su historia de sucesos dramaticos que pudieran ser
generativos de mitos dramaticos. No tuvieron revolucion, ni
guerra civil, ni cataclismo (salvo los inviernos, que afrontan

anualmente) que pudieran ellos llamar suyos propios.®

Aun actualmente, de manera simbolica, Canada en prin-
cipio continiia bajo la soberania de la Corona Britanica, pues
la jefe del Estado es la reina Elizabeth 1I. No fue sino hasta
1982, que el Parlamento britanico aprobd, y la reina procla-
md, el nuevo Estatuto Constitucional por el que Canada ad-
quiria completa independencia en materia legislativa
("repatriacién”), es decir, se otorgo al Parlamento canadiense
la capacidad de actuar sobre si mismo, gracias a las presiones
del gobierno del liberal Pierre Trudeau. En este espacio no es
posible elaborar sobre los problemas que ha significado en
este proceso, la “integracion nacional” de la minoria franco-

63 Stairs, Denis (1996) “The Canadian dilemma in North America”, en J.
Hoebing et al. (editores) NAFTA and sovereignty. Trade offs for Canada,
Mexico and the United Stales, Washihgton, D. C.: The Center for Strategic

and International Studies, pp. 2-3.
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hablante que habita en su mayor parte la provincia de Quebec
(y que todavia a principios del siglo XIX era cuantitativamente
mayoritaria).*

El cine canadiense comenzé de manera experimental y
entre aficionados desde el primer decenio del siglo XX, pero,
desde luego, también comenzé a llegar el entretenimiento ci-
nematografico estadounidense. Se dice que no fue sino hasta
1919 cuando comenzé el cine comercial de Canada, con la
cinta Back to God'’s Country, de Ernest Shipman.® Sin embargo,
por ejemplo, la realizacién de documentales de excelente fac-
tura —que han sido un sello distintivo de la cinematografia ca-
nadiense- incluso combinados con algo de dramatizacion,
comenz6 antes: “A pesar de la popularidad de estos documen-
tales dramaticos, 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 desa-
rrollo cinematografico doméstico, tanto de habla inglesa como
francesa, el cine hollywwodense llegaba como una marejada:

Canada no encontré un dique satisfactorio para repeler la
cresta de la oleada de cultura de masas estadounidense diri-
gida hacia el norte: las peliculas. En fines de semana, a me-
diados de los veintes, mas de un millén de canadienses se
s.entaban en la obscuridad frente ala pantalla, y 98 por cien-
to de las peliculas que veian eran productos del stbitamen-
b4 Ver Thompson, John H. y Stephen |. Randall (1994) Canada and the
United States. Ambivalent Allies, op cit.
05 MacKenzie, Scotty Graciela Martinez-Zalce (1996) “Entre la historia y
la ficcion: El cine anglocanadiense”, en G. Martinez-Zalce {editor) ¢Sen-
tenciados al abuwrrimiento? Tépicos de cultura canadiense, México: CISAN-
UNAM.
66 Ibidem: 196-197.
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te famoso suburbio de Los Angeles: Hollywood. La industria
filmica de pequena escala de Canadi sucumbié rapidamen-

te a la competencia luego de la Primera Guerra Mundial. %

La proximidad a la gran potencia imperial en lo cultu-
ral, en lo econémico y politico-militar, mas su bisqueda de
autoafirmacion, ha llevado a los canadienses a mantener en
mayor o menor medida una identificacién nacional fuerte y a
los gobiernos, ya sean liberales o conservadores, a manifestar
una retorica nacionalista. A partir de tal tipo de postura, las
politicas y legislacion han caido dentro de dos amplias catego-
rias, 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 subsidios a artistas
individuales, o la creacién gubernamental de infraestructu-
ras culturales. Las politicas no siempre fueron claramente en
uno u otro sentido; algunas veces se aplicaron alternativa-
mente, o aun simultineamente, soluciones proteccionistas y

promocionales.®

Desde finales de la década de 1960 y durante la de 1970,
con la administracién de Pierre Trudeau, hubo un resurgi-
miento nacionalista en Canadd, que propicié algunas accio-
nes importantes, como la fundacién de la Corporacién para
el Desarrollo del Cine (Canadian Film Development Corporation,
CFDC), misma que en 1983 se convertiria en Telefilm Canada,

57 Ver Thompson, John H. y Stephen J. Randall (1994) Canada and the
United States. Ambivalent Allies, op. cit., p. 122.

68 Thompson, John Herd (1995) “Canada’s quest for cultural
sovereignty”, op. ¢it., p. 396.
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¥ que ha sido un principal vehiculo para distribuir apoyos al
sector audiovisual canadiense. Otro esfuerzo clave en su mo-
mento, pero que finalmente no resulto, fue cuando en 1973
el Secretario de Estado, Hugh Falkner negoci6 con las em-
presas que concentraban practicamente toda la distribucién
—Famous Playersy Odeon, subsidiarias de companias estadouni-
denses—, un sistema voluntario de cuotas mediante el cyal 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 se retractaron las
distribuidoras, y el mercado de la distribucién/exhibicién ci-
nematografica continué considerandose parte del mercado
“doméstico” para las majors estadounidenses. Desde entonces,
a pesar de que, por ejemplo, en la television se introdujeron
Ias cuotas de tiempo de transmision para la programacion
nacional, en el caso del cine no han podido los gobiernos
canadienses con el cabildeo de la Motion Picture Association
of America (MPAA), respaldada por los departamentos de
Comercioy de Estado, como yavimos. La distribucién y exhi-
bicién cinematograficas en Canada son manejadas de forma
oligipélica por las majors de Estados Unidos, como parte del
mercado nacional estadounidense.

A pesar de que el “nacionalismo cultural” canadiense esta,
al parecer, perdiendo fuerzay presencia politicas en la actuali-
dad,” a tono con el neoliberalismo que ha ocupado la hege-
monia ideologica mundial, los gobiernos durante los Gltimos

69 “Canadian cultural sovereignty-Timeline of events 1920 to the present”,
en ht[p://www.media—awareness.ca/eng/issues/cultural/
timeline. htm, consultado el 08/04/00.

70

Straw, Will (1996) “La crisis del nacionalismo cultural”, en G, Marti-
nez-Zalce (editor) :Sentenciados al aburrimiento? Topicos de cultura cana-

diense. México: CISAN-UNAM; Stairs, Denis (1996) “The Canadian -.-»
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anos si han continuado con aquella tradicién, la cual también
se ha traducido en politicas concretas de apoyo al sector au-
diovisual. Por un lado, en la medida en que los canadienses
han considerado que las industrias culturales, incluido, por
supuesto, el sector audiovisual, tienen implicaciones en torno
asusidentidades culturales, aquellas se han excluido, mediante
la llamada “excepcion cultural”, de todo tratado internacio-
nal de comercio suscrito por Canada (el GATS, que correspon-
dio al sector servicios, después de la famosa y polémica Ronda
Uruguay del GATT; el Acuerdo de Libre Comercio firmado en
1987 con Estados Unidos; el Tratado de Libre Comercio de
América del Norte, etcétera).”

No es posible describir aqui con suficiente pormenor
todas las acciones y politicas, proteccionistas y de promocién
de las industrias culturales canadienses de los ultimos dece-
nios. 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 enti-
dades, coordinadas por el Departamento del Patrimonio Ca-
nadiense, son: el National Film Board, que llegé a ser una
productora estatal importante (de cine y posteriormente tam-

-» dilemnma in North America”, en J. Hoebing et al. (editores) NAFTA
and sovereignty. Trade-offs for Canada, Mexico, and the United States, Was-
hington, D.C.: The Center for Strategic & International Studies.

n Acheson, Keith y Christopher Maule (1994) “Investment regimes for
trade, investment, and labor mobility in the Cultural Industries”,
Canadian Journal of Communication, vol. 19, nam. 3.
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Attallah, Paul (1996) “Canadian television exports: into the
mainstream”, en J. Sinclair et al. (editores) New patterns in global

television. Peripheral vision, Oxford University Press.
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bién de television), especialmente de material documental,
pero cuyo papel ha disminuido en los Gltimos anos, dejando
paso para la estimulacion del sector a Telefilm Canada. Esta es
una agencia cultural federal que se dedica a “desarrollar y pro-
mover la industria del cine, television, video y multimedia”.”®
Esto altimo es importante: a diferencia por ejemplo de la ope-
racion “sectorial” cerrada de IMCINE en México (con respecto
a la cinematografia en su dimensién “Lumiére”), la entidad
canadiense tiene en cuenta no solamente a la cinematografia,
sino a lo que se ha dado en llamar el “sector audiovisual”, que
obviamente incluye a la televisién y el video. Incluso, desde
1995, Telefilm Canada se ocupa también de impulsar la pro-
duccion, en algiin grado, en el renglén de los “multimedia”.
Asi, la pagina en internet de este organismo describia recien-
temente sus actividades:

Telefilm ha impulsado grandemente el desarrollo de pro-
ducciones canadienses y su distribucién. Hoy, la industria
audiovisual canadiense es uno de los sectores principales de
exportacion. La industria genera actividades econémicas de
gran magnitud -2.7 mil millones de ddlares canadienses so-
lamente de la produccién-y crea decenas de miles de em-
pleos. Las exportaciones de productos audiovisuales

. canadienses fueron en 1995 un total estimado de 1,400 mi-
llones de doélares, incluido el valor de la produccién de ser-
vicios en Canada.

Teletilm Canada provee apoyo financiero a productos cul-
turales de alta calidad en todas las etapas del proyecto: inves-
tigacion y desarrollo, produccion, distribucién, mercadeo y
promocion. Este apoyo toma muchas formas posibles: inver-

" Informacién de la pagina en internet de Telefilm Canada en

www.telefilm.gc.ca
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siones, préstamos, garantias, adelantos, lineas de crédito y
becas para festivales canadienses.

Tomando en cuenta su desarrollo integral, Telefilm pro-
mueve la industria canadiense y sus productos mediante fes-
tivales y en los mercados internacionales.

Telefim Canada también administra por parte del gobier-
no canadiense los convenios internacionales de coproduc-
cién en television y cine. En 1996, las coproducciones
generaron actividades econémicas por un valor de 250 mi-
llones de délares, llevando el total por los altimos diez anos

amas de 1 500 millones.™

Aun cuando los apoyos de Telefilm Canada no han re-
suelto la enorme dominacién de los mercados por parte de la
cinematografia y la televisién estadounidenses, hay evidencias
de que ha impulsado el mejoramiento de la capacidad de pro-
ducci6n y distribucion del sector audiovisual de ese pais.™

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

desarrolla politicas y programas para fortalecer las industrias
culturales canadienses y asegurar el acceso a filmes, videos,
libros, revistas y grabaciones sonoras hechas en Canada. La

& Ibid. Nota: las cifras son en délares canadienses.

5 Ver: Attallah, Paul (1996), op. cit.; Hoskins, Colin et 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 (editores) NAFTA and the cultural indusiries, Austin: University
of Texas Press; Turcotte, Anne-Marie (1996) “Las industrias filmica y
televisiva canadienses”, en Martinez-Zalce, Graciela (editor) :Senten-

ciados al aburrimiento ? Topicos de cultura canadiense, México: CISAN-UNAM.
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Rama se responsabiliza también por las politicas de dere-
chos de autor y asesora al Ministro con respecto a Telefilm

Canaday el National Film Board.”

Si bien en el caso de la exhibicién cinematogrifica no se
han establecido cuotas para la produccién nacional y las im-
portaciones, como sucede en diversos paises €uropeos —-ampa-
rados por las propias politicas de la Unién Europea-, en virtud
del enorme peso que ha tenido dentro mismo de Canadi el
cabildeo de la MPAA,” en la televisién si hay una serie de cuo-
tas establecidas:

Por ejemplo, la televisién privada generalmente debe lograr
un nivel anual de contenidos canadienses del 60%, con rela-
ci6n al dia completo de transmisién, y 50% en el horario
vespertino. A las estaciones de la GBC™ se les requiere mos-
trar un 60% de contenidos canadienses en todos los hora-
rios. Los servicios de TV de paga y de especialidad también
tienen requisitos de programacién canadiense. Este enfo-
que pro-Canada beneficia a nuestras industrias cinematogra-
fica y del video, incluyendo escritores, artistas, actores,
musicos, bailarines y otros creativos canadienses...”

7 . Paginaen internet del Departamento de Patrimonio Canadiense: Cul-
tural Development and Heritage Homepage, en www.pch.gc.ca, visitada en
2001. Fue consultada en 25/07/02y ya no esta disponible. Remite al
lugar del Departainento del Patrimonio Canadiense (Department of
Canadian Heritage).

n Thompson, Jo_hn Herd (1996) “Canada’s quest for cultural
sovereignty”, op. cit.

8 Canadian Broadcasting Corporation, la entidad estatal televisiva,

79

Pagina de presentacién de la Comision Canadiense de Radio-Televi-

sién y Telecomunicaciones (CRTC, en inglés): www.crtc.gc.ca.
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Vemos entonces que en nuestro socio en el TLC no se
consideran los productos de las industrias culturales, como sim-
ples mercancias (como, digamos, zapatos) que deban ser deja-
das a las “fuerzas del mercado”, y que se han instrumentado
politicas que contienen cierto proteccionismo, complementa-
das por la promoci6n y el apoyo al desarrollo del sector audio-
visual. Esto incluye, pero de manera complementaria, el
fomento a las coproducciones internacionales, asi como tam-
bién la realizacién de producciones extranjeras (de hecho, es-
tadounidenses en su mayoria) en el territorio canadiense.® Fl
papel del apoyo gubernamental ha sido fundamental, por lo
menos, para que el cine canadiense no desapareciese por pu-
ras “razones de mercado”. Asi, por ejemplo en 1997 mis del
40% del financiamiento de los largometrajes de habla inglesay
mas del 80% de los de habla francesa, provino del Estado.?!

Durante los tltimos tiempos, el gobierno canadiense ha
revisado sus propias politicas con respecto al sector audiovi-
sual, mediante las diferentes instancias que se encargan de
ello, especialmente a la luz de los desarrollos mas recientes
que significan una tendencia hacia la convergencia, tanto tec-
nolégica como econémica del sector. Asi, el Departamento del
Patrimonio Canadiense emitié a finales del decenio pasado

80 Ver Magder, Ted y Jonathan Burston (2001) “Whose Hollywood? Forms
and relations inside the North American Entertainment Economy”, op.
cit.; Hoskins, Colin e 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 Columbsia as Holly-
wood North”, en. Canadian Journal of Communication, vol. 20, ntm. 2.

81 “Quick Facts: Film and video industries: 1997 The state of Canadian
film.making”, en http:// www.media-awareness.ca/eng/issues/stats/
indfilm.htm, consultado el 05/08/02.
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un escrito intitulado “Una revision a las politicas cinematogra-
ficas canadienses”*? el cual incluia una invitacion a todos los
sectores interesados a contribuir a tal revisién. Con la respues-
ta de “cerca de cien individuos, asociaciones y negocios” y mesas
redondas con “mas de 80 expertos en la industria cinemaio-
grafica” la comisién que designo la ministro Sheila Copps hizo
una serie de propuestas para reforzar el apoyo gubernamen-
tal y privado al sector, en un documento intitulado “El camino
al éxito”.® De igual manera, la Comision Canadiense de Ra-
dio-Televisi6n y Telecomunicaciones (CRTC) hizo en mayo de
1998 un llamado a contribuir con comentarios alarevision de
las politicas de television.™ En este caso, por ejemplo la Cor-
poracion Canadiense de Radiodifusion (CBC) publicé en res-
puesta un pormenorizado anilisis del sector, que incluia
propuestas y compromisos asumidos por la propia empresa
estatal y que incluian al cine.®

De estas convocatorias y los debates que las han seguido,
han surgido lineamientos de politicas y acciones concretas.
Ha habido posturas mas ubicadas dentro del pensamiento
dominante y/o “de moda”, que pregonan la mayor liberaliza-
cion de los medios y las expresiones culturales de los cana-

8 A review of Canadian feature film policy, Discusion Paper, Ottawa:
Canadian Heritage, febrero de 1998.

8 The road 10 success. Report of the Feature Film Aduvisory Committee, Quebec:
Department of Canadian Heritage, Cultural Industries Branch, 1999,
Cuando se realiza esta revision (2005), el gobierno canadiense ha
emitido una invitacién similar. ’

84 “Canadian Television Policy Review-Call for Comments”, Public Notice
CRTC 1998-44, Ottawa, 6 de mayo de 1998,

85

CBC (1998) “Canadian television for Canadian audiences”, response of
the Canadian Broadcasting Corporation to the CRTC’s Call for Comments
on Public Notce 199844, Canadian Telcvision Policy Review.
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dienses, 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 integracién, subordinada, con
EE.UU.); y se han presentado otras posiciones que no creen
que el mercado (sobre todo un mercado tan oligopélico y
dominado desde pricticamente un s6lo punto geoeconémico
de la Tierra) pueda contribuir al desarrollo cultural desde los
intereses, objetivos y formas de identificacién social propias
del pueblo-naci6n canadiense, con toda su diversidad y rique-
za interna.” De hecho, parece ser que la postura que esta ga-
nando adeptos es aquella que basa la nocién de identidad
cultural en la diversidad:

El nacionalismo puede facilmente volverse chovinista,
xenof6bico, parroquial y elitista. Nosotros no necesitamos
apoyo publico a la produccién cultural para expresar una
identidad nacional. Tenemos que suspender la bisqueda de
algGin romantico y omniabarcante lazo cultural comtn. En
cambio, necesitamos apoyo piiblico para que la produccién
cultural explore los modos miiltiples y contradictorios en que

existimos como seres sociales en nuestras vidas cotidianas.®

De hecho, la nocién de diversidad cultural ha sido colo-
cada en el centro de las politicas culturales del gobierno cana-

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

87 Magder, Ted (1993) Canada’s Hollywood: The Canadian State and Feature
Films, Toronto: University of Toronto Press, pig. 250, citado por
VanderBurgh, Jennifer (1996) “’Identity’ crisis in Canadian film”, do-
cumento en linea, Queen’s University Film Studies (consultado el 03/

08/02, en http:// www.film.qeensu.ca/Critical / VanderBurgh.html).
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diense, que ha logrado durante las Gltimas décadas asumir la
propia multietnicidad y diversidad de su propia poblacién; a
partir, primero, de la convivencia de los dos grupos principa-
les, de habla inglesa y francesa y ademas por la nutrida inmi-
gracion que han recibido en los decenios recientes.®

Del guion a la pantalla.
Nuevas direcciones de politicas para el filme canadiense

De hecho, el subtitulo de esta seccion es el titulo del docu-
mento que presento la entonces ministra del Patrimonio Ca-
nadiense, Sheila Copps, en el Festival de Vancouver en octubre
de 2000, anunciando la nueva politica, resultado de la convo-
catoria lanzada dos anos antes.” Hay algunos aspectos intere-
santes de tal nuevo enfoque —que en realidad es un intento de
reﬁnamimlto de las politicas ya existentes—, como el objetivo
mas general establecido, que consiste en el cambio “de cons-
truir una industria a construir una audiencia”. De ahi, por ejem-
plo, que una de las “ambiciosas metas” trazadas sea “capturar

5% de la taquilla nacional en cinco afos e incrementar las

audiencias para las peliculas canadienses en el extranjero”.”

Pero hay cuatro objetivos generales:

1. Desarrollary retener creadores talentosos, invirtiendo en
el desarrollo de guionesy en desarrollo profesional para
los realizadores;

8 vease por ejemplo: Canadian Heritage (2002) Sharing Canadian Stories.
Cultural diversity at home and in the world, Quebec: Minister of Public
Works and Government Services Canada.

89 Canadian Heritage (2000) From seript to screen. New policy directions for
Canadian feature film, Ottawa: Minister of Public Works and
Government Services.

O Ibidem, p. 1.
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2. promover la calidad y diversidad de las peliculas cana-
dienses, reestructurando los programas de apoyo para
recompensar el desempeno y alentando un incremento
en los presupuestos promedio de produccién;

3. construir més grandes audiencias en casa y en el extran-
Jero, mediante un mas efectivo apoyo al mercadeo y pro-
mocion de los largometrajes canadienses; y

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 Canada para Peliculas
(Canada Feature Film Fund), que consistiria en unos 100 millo-
nes de dolares canadienses al afio. A partir de éste, se nstituye
un Programa de Asistencia a la Escritura de Guiones
(Screenwriting Assistance Program), con una serie de becas y apo-
YOS que permitan crear un conjunto de guionistas experimen-
tados y un banco de guiones canadienses promisorios.” Un
programa medular es el de Asistencia al Desarrollo, Produc-
cion y Mercadeo de Proyectos (Project Development, Production
and Marketing Assistance Program), que recibira 85 de los 100
millones de délares anuales presupuestados. Este busca res-
paldar mas integralmente la produccién e incrementar los
presupuestos promedio. Hay una parte del apoyo basada en
desempenios pasados de los productores, aunque también hay
un componente selectivo para ayudar a nuevos concurrentes,
sin mucha experiencia pero con proyectos prometedores.
Dentro de este programa se incluye el apoyo a distribuidores,
para actividades de mercadeo y promoci6n.”® Complemento

N Ibidem, p. 5.
92 Ibidem, pp. 6-7.
93 Ibidem, pp. 7-8.
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de este ltimo aspecto, dentro del objetivo de “construir” au-
diencias, estd el Programa de Actividades Complementarias,
que reserva casi cinco millones de délares canadienses para
apoyar la participacién en festivales extranjeros y los llamados
trade shows, la organizacién de festivales filmicos canadienses,
igual que de ceremonias de entrega de premios, asi como el
desarrollo de redes alternativas de distribucién.%

Ortro aspecto interesante del planteamiento de la nueva
politica cinematografica canadiense es el apoyo propuesto al
desarrollo de cooperativas de produccién para cine y video,
asi como la institucién de un Programa de Asistencia a Reali-
zadores Independientes (Independent Filmmakers Assistance
Program) y de un Fondo para Produccién Independiente Ex-
tra-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

publica ya descrita, hay algunas previas omisiones que se in-
tenta cubrir, especialmente lo que se refiere al proceso de
gestacion y desarrollo creativos, llegando hasta el otro extre-
mo de la cadena con la promocién y el mercadeo, para im-
pulsar el consumo cinematografico nacional. Consideramos
que el aspecto de la distribucion sigue siendo insuficiente,
pues dada una estructura de mercado altamente concentra-
da en la distribucién, controlada desde fuera y sin que el pro-
pio gobierno tome alguna medida directa y definitiva para
derribar las barreras de entrada, puede ser que ese renglén
siga siendo un cuello de botella para la industria filmica ca-
nadiense.

94 Tbidem, p. 7.
% Iidem.
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Como se puede ver, la politica cinematografica trazada
por el Ministerio del Patrimonio Canadiense forma parte del
estilo “promotor”, mas que del proteccionista. Sin embargo,
los apoyos fiscales vigentes, a nuestro entender, seguiran en
vigor y, por lo menos en la television canadiense, las cuotas de
pantalla-tiempo para el audiovisual propio contintian vigen-
tes también. De igual forma, contindan los apoyos provincia-
les al cine, aunque éstos se aplican preferentemente a la
filmacion de peliculas estadounidenses en las propias provin-
cias. Creemos que la mejor politica para el desarrollo audiovi-
sual, especialmente de frente al enorme predominio
estadounidense en el campo, tiene que contener elementos
tanto de promocién, como de relativa proteccién.

La preocupacién canadiense sobre la “americanizacion
cultural” siempre ha tenido dos caras:

Unaerala preocupacién sincera de una intelligentsia nacio-
nal... La otra cara fue el aunto-interés econémico de empre-
sarios culturales quienes deseaban producir peliculas, grabar
discos, poseer franquicias deportivas, publicar revistas y bi-
bros, y obtener una ganancia de ello. Todos demandaban, y

algunos recibieron, el apoyo del gobierno canadiense.%

La mayoria de los gremios de la industria cinematografi-
ca recibieron con alegria una nueva politica que continuaba
los apoyos gubernamentales, tratando de hacerlo de una for-
ma mas integral y que no abandonaba el sector al garete de las
fuerzas del mercado, dominado desde fuera.?” s muy prormto

% Thompson, John H. y Stephen J. Randall (1994) Canada and the United
States. Ambivalent Allies, op. cl., p. 259.
i ACTRA (2000) “ACTRA welcomes new feature film policy as first step”,

Alliance of Canadian Cinema, Television and Radio Artists >
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para evaluar si efectivamente hubo logros de la politica cine-
matografica, y si se han cumplido las metas y objetivos traza-
dos. De manera mis amplia, sin embargo, es un hecho que,
sin haber podido revertir la dominacién casi total que ha ejer-
cido histéricamente la industria audiovisual estadounidense
en Canada, las politicas gubernamentales por lo menos han
podido sostener una industria propia y que, por paradéjico
que se mire, parece ser que expande sus ventas mas hacia afue-
ra, que hacia adentro de sus fronteras, Asi, dice un informe de
Estadisticas Canada (Statistics Canada):

En los dltimos cinco afios ha habido un crecimiento feno-
menal en las ventas al exterior de las peliculas, videos y pro-
ductos audiovisuales hechos en Canada. Muchas compaiiias
de produccién han buscado las exportaciones para crecer:
“Los mayores exportadores se han movido hacia programas
televisivos dramaticos de presupuestos superiores y en me-
nor grado, las peliculas de largometraje, como formas de
explotar el mercado de exportacion”. De hecho, las ventas
por exportacion televisiva contimiian dando cuenta de Ia

mayor parte del ingreso en esta industria. %

El siguiente cuadro muestra c6mo se componen los in-
gresos de los productores audiovisuales canadienses a través
de anos recientes.

- »(ACTRA): http://actra.com/news/l00600.htm, consultado el 27/
09/01; McKee, Jim (2000) “New Feature Film Fund an encouraging
Development”, Canaedian Screenwriter, Winter 2000: http://
writersguildofcanada.com/ magazine/articles/ filmfund.html.
%8 Statistics Canada (2000) Canadian Culture in Perspeczi';/e.' A Statistical
Overview, Ottawa: Statistics Canada, Culture, Tourism and the Centre

for Education Sttistics Division.
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CUADRO 5

Volumen de ingresos de la produccién audiovisual, por medio
(millones de dolares canadienses)

1997 1998 1999 2000 2001
Cinematégrafo 542 645 833 1225 1221
Television 2505 2578 3194 3339 3748
Total 3 047 3223 4 027 4 564 4969

FUENTE: CFTPA (2002) The Canadian Film and Television Production Industry Profile
2002. Ottawa: Canadian Film and Television P‘roduction Association, febrero, 2002,

Hasta ahora hemos relatado la politica piiblica de apoyo a
la cinematografia, tal como la ha1 disenado recientemente la
entidad gubernamental federal encargada (Patrimonio Cana-
diense). Sin embargo, ya describimos muy brevemente antes
que algunas provincias canadienses también cuentan con poli-
ticas de apoyo a que se desarrollen actividades cinematografi-
cas en sus territorios. Por falta de espacio, no desarrollaremos
aqui este asunto. Pero si deseamos complementar la informa-
cion anterior, en el sentido de que Canada tiene una variedad
de programas en distintas dependencias a nivel federal que,
explicita y directamente o de forma mas implicita o indirecta,
pero 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 ver que:

a)  Telefilm Canada tiene 15 programas de apoyo al audiovi-
sual, la mayoria de los cuales de describieron antes;

9 Canadian Heritage (2001) A Guide to Federal Programs Jor the Film and
Video Sector, Hull (Quebec): Minister of Public Works and Government
Services Canada, (la version de 2003 es pricticamente idéntica y estd
disponible en: http:// www.pch.gc.ca/progs/ac-ca/ pubs/ic-ci/pubs/
nov_2003/index_e.cfim, consultada en 20/07/ 2005).
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b)

c)

d)

e)

g)

h)

el Fondo parala Televisién de Canada (Canadian Television
Fund, CTF, un fideicomiso publico/privado) tiene dos pro-
gramas de ayuda a la inversion en video y Tv;

la Oficina Nacional del Cine de Canada (National Film
Board of Canada), cuya especialidad es la de producir
documentales y animaciones, tiene ocho programas, uno
para promover coproducciones con empresas privadas y
siete mas orientados a grupos lingtistico/étnicos dife-
rentes o a cineastas independientes.

el Consejo Ganadiense para las Artes (Canada Council Jor
the Arts), que otorga becas y otros apoyos a cineastas y
videoastas, en tanto artistas, a través de diez programas;
ademas de los programas y subprogramas ya descritos, el
Departamento del Patrimonio Canadiense tiene otros dos
programas de créditos sobre impuestos para la produc-
cién y los servicios a la misma, en cine o video; y otros tres
programas que intentan impulsar el multiculturalismo:
la Corporacién Canadiense para la Radiodifusion
(Canadian Broadcasting Corporation) contribuye al sector
con dos programas, orientados a la television;

el Ministerio de Asuntos Exteriores y Comercio Interna-
cional mantiene tres programas para promover las ex-
portaciones y la presencia audiovisual canadiense;
Agencia Canadiense para el Desarrollo Internacional
(Canadian International Development Agency): un programa;
el Fondo Canadiense para el Cine y Video Independien-
tes (Canadian Independent Film and Video), que cuenta con
un programa para proyectos de cine y video, y otro para
proyectos multimedia;

Team Canada, Inc., que es una red de entidades guberna-
mentales, federales y provinciales, con proveedores para
la exportaci6n, que asiste en general a negocios que se
interesen por ingresar a los mercados mundiales;
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k) Banco Canadiense de Desarrollo de Negocios (Business
Development Bank of Canada), que mantiene un fondo de
apoyo a las industrias culturales (Cultural Industrias
Development Fund);

1) Ministerio de Industria (Industry Canada), que apoya al
sector mediante un programa de financiamiento a pe-
quenos negocios.

Vemos entonces que hay una variedad de programas, en di-
versas dependencias, que constituyen y refuerzan las politicas
publicas de proteccioén y promocién al sector audiovisual ca-
nadiense. Si bien la fuente principal de apoyo para el cine es
Telefilm Canada, hay posibilidades de obtener ayudas de to-
das esas fuentes oficiales, solamente en el sector federal.

Un tema importante, que aqui solamente alcanzamos casi
a enunciar, es €l de que Canada (en especial, algunas de sus
provincias) hace tiempo se ha ido convirtiendo en una
“magquiladora filmica” de Hollywood, lo cual es percibido de
forma diferente por los sectores de cada uno de los dos paises.
De hecho, la expresion de Hollywood Northque se le dio en algtin
momento a Vancouver, en los altimos afios se ha ido extendien-
do a muchas otras ciudades canadienses. Fsto ha ocurrido en
virtud de una diversidad de factores: los incentivos guberna-
mentales, federales y provinciales, que hace ya tiempo comenza-
ron a aprovechar algunas empresas estadounidenses (las cuales
acreditaban el minimo “contenido canadiense” necesario para
disfrutar de exenciones fiscales y otros tipos de estimulos); ade-
mas de lo mas barato de la mano de obra y otros costos; pero
también por la experiencia que fueron adquiriendo técnicos y
otros trabajadores especializados canadienses; y otras “ventajas
competitivas”, que han ido atrayendo a las productoras filmicas
norteamericanas. Desde el punto de vista de algunos grupos
gremiales en EE.UU., estas filmaciones en locaciones canadien-
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ses por parte de las companias estadounidenses —tanto majors,
como independientes—, son consideradas como “producciones
fugitivas” (runaway productions): es decir, por ejemplo, fuentes
de trabajo que “huyen”: se cierran para ellos y se abren en Cana-
da. 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 Sereen Actors Guild), de EE.UU., encar-
garon a una empresa consultora un estudio sobre la magnitud
economica del flujo de producciones a otros paises,'® ahora
son éstos, los sindicatos estadounidenses, los que insistentemen-
te solicitan a su gobierno (a diferentes niveles, desde a gobier-
nos municipales y estatales, hasta al federal),!! apoyos para
revertir la tendencia, y para repatriar los trabajos y las activida-
des econbémicas que giran alrededor de la realizacién de una
pelicula hacia EE.UU., especial, aunque no dnicamente, a Cali-
fornia.'® Si bien esto ha significado un crecimiento de la activi-
dad y de los ingresos para Canada, el problema es que no
creemos que quienes han trazado el tipo de politicas que descri-
bimos antes se contenten con ver a su pais como una simple
maquiladora de Hollywood."*® Pero tampoco creemos, por cier-
to, que este tipo de actividad sea necesariamente negativa, si hay
esfuerzos para el desarrollo de la produccién nacional, misma
1 Monitor Company (1999) U. S. runaway film and television study report.
C(;nsultado en http://www.sag.org, el 28/08/01.
11 En los casos locales, mediante sus respectivas “film commissions”.
12 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. Washingron: U. S. Commerce Department, ITA (con-
sultado en http:/ /www.ita.doc.gov/ media/filmreport.htm, el 21/06/01.
18 Una descripci6n 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. cit.
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que permita que las voces locales puedan expresarse desde el
propio pais, sin tener que emigrar a Hollywood para poder te-
ner un minimo de pablico y de mercado. De cualquier manera,
aparentemente esta comenzando a declinar el rodaje de pelicu-
las estadounidenses en Canada.

Ll cine canadiense actual

Como vimos antes, un eje de la politica de fomento al cine
nstrumentada en 2000, fue el modesto objetivo de lograr un
5% de taquilla para el cine nacional. Mientras que en 2001 la
proporcion era del 1.7%, para el 2004 habian logrado el 4.5%,
un incremento de tres veces en tres anos. “Una porciéon
significante de este crecimiento general se puede atrubuir a la
actuacion estelar de las peliculas en lengua francesa, con ci-
fras de taquilla que se han mas que duplicado desde 2001.
Desde finales de la década de 1990, la cuota de mercado en el
mercado en francés ha crecido desde un bajo 4% a un 21%”.'
Por su parte, en la medida en que compiten mis directamente
con Hollywood los filmes en inglés, continuaron viéndose
opacados en su participacién en el mercado doméstico. “A
pesar de esto, la parte de las producciones canadienses en este
mercado ultracompetitivo se ha quintuplicado, de 0.3% en
2001 a 1.6% en 2004, demostrando que hay un mercado cre-
ciente para los dilmes canadienses”.'*

104 Canadian Heritage (2005) Study on the Decline of Foreign Location
Production in Canada, Ottawa: Department of Canadian Heritage.

1% Telefilm Canada (2005) The Role Of Federal Government Support In The
Development of the Canadian Feature Film Industry: Telefilm Canada as a
Government Policy Tool, Brief to the House of Commons Standing
Committee on Canadian Heritage, p. 8.

196 Iidem.
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En el cuadro 6 se puede apreciar que en términos del
numero de largometrajes producidos, la politica de apoyo por
lo menos ha logrado que se mantenga la produccién en pro-
medio en alrededor de 45 peliculas canadienses realizadas, y
unas 20 coproducciones anuales.

CUADRO 6
Namero de largometrajes producidos en Canada, 1996-2004

1996/ 1997/ 1998/ 1999/ 2000/ 2001/ 2002/ 2003/
1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004

" Canadienses 42 49 40 58 45 47 47 44

Coproducciones 14 21 15 17 19 20 23 20

FUENTE: Focus 2005, World Film Market Trends, Estrasburgo: European Audiovisual
Observatory/Cannes Festival.

Sin embargo, es mucho lo que pueden lograr todavia los
canadienses en términos de su participacién en su propio
mercado, asi como con respecto a la diversificacién de las fuen-
tes de culturay entretenimiento audiovisuales provinientes del
resto del mundo. El cuadro 7 muestra los resultados en taqui-
lla recientes y lo mucho que les queda por avanzar.

Un aspecto que es necesario recalcar es que Canada es
uno de los paises baluarte del capitalismo mundial, es decir, se
cuenta entre los propulsores de la economia de mercado y de
la globz;lizacién entendida como “aperturas comerciales”. Sin
embargo, el capitalismo canadiense no ha abandonado todavia
—por lo menos en parte— el “estado de bienestar” e histérica-
mente se ha caracterizado, como ya vimos aqui, por la defensa
de su “soberania cultural”, ahora aderezada con el argumento
de la defensa de la diversidad cultural, y por lo tanto se ha rehu-
sado a incluir las industrias culturales en los tratados de libre
comercio en que ha participado. Para el caso del sector audio-
visual, en particular de la industria cinematografica, es impor-
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CUADRO 7
Ingresos de taquilla
(milfones de dolares canadienses)

2001 2002 2003

Mercado Inglés
Peliculas canadienses $2.1 0.3% $8.7 1.0% $7.2  0.9%
Peliculas de EE.UU.  $674.9 92.0% $747.7 90.1% $756.8 93.8%
De otros extranjeros $56.3  7.7% $73.3 8.8% $426 5.3%
$733.3 $829.6 $806.7

Mercado francés
Canadienses $12.1 9.9%
EEUU.  $94.5 77.3%

$17.5 12.6% $27.1 19.0%
$99.7 71.6% $101.6 71.3%

Otros extranjeros  $15.5 12.7% $22.1 15.9% $13.6  9.6%
$122.2 $139.3 $142.4

Ambos mercados :

Canadienses $143 1.7% $26.2 2.7% $34.4  3.6%

EEUU.  $769.4 89.9% $847.4 87.5% $858.4 90.5%
Otros extranjeros ~ $71.9  8.4% $95.4  9.8% $56.2  5.9%
$855.6 $969.0 $949.0

FUENTE: CFTPA (2005) The Canadian Film and Television Production Association
Submission to The House of Commons Standing Committee on Canadian Heritage,
Purduant to its Study of the Canadian Feature Film Industry, Ottawa.

tante dar cuenta de que sus politicas de fomento son amplias y
variadas, y de que comienzan apenas a rendir frutos. El gran
problema para la cinematografia canadiense es que los gobier-
nos de ese pais no han tenido la voluntad politica de romper
con el control de la distribucion que ejercen las majors estado-
unidenses ~que consideran a Canadi como parte de su merca-
do “doméstico”. Igualmente, en el caso de la exhibicién hay un
control oligopélico ligado con las anteriores, que el propio go-
bierno canadiense no ha podido —o no ha querido- romper.'””
107 “Inquiry into the Exhibition and Distribution of Motion Pictures in
Canada”, Ottawa: Gompetition Bureau (12/12/2002) (http://
www.competitionbureau.ge.ca/internet/ index.clmpitemID=800&lg=e,
consultado el 24/06/05).
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El cine mexicano y la globalizacion:
Contraccion, concentracion e intercambio desigual

La extension terrirorial de México (1.9 millones de km?) es
alrededor de una quinta parte que la de Canada, pero su po-
blacién, por lo contrario, es poco mas de tres veces la cana-
diense (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,
estaria junto a Brasil como uno de los paises mas “desarrolla-
dos” de la América Latina. De acuerdo con un informe dela
ONU, entre las 100 mayores entidades econémicas del orbe en
2002, México estaria en décimo lugar, no muy lejos de Canada
(octavo), aunque un poco mas alejado de EE.UU. (primer lu-
gar).'” Esta excelente ubicacién en términos de Ia riqueza
que se produce contrasta con el lugar 58 que ocupa nuestro
pais con respecto al desarrollo humano.'” Desafortunadamen-
te, parece ser que el desarrollo capitalista ha sido para el be-
neficio de una proporciéon muy pequeiia de la poblacion
mexicana.''’

En el campo de las industrias culturales, por lo menos
en lo que respecta al mercado audiovisual global, México

108 “México, la décima entidad econémica en el mundo: ONU”, El Fi-
;Lanciem, 13 de agosto 2002, pag. 16. Se habla de “entidades econd-
micas”, porque se trata tanto de paises como de corporaciones trans-
nacionales.

109

PNUD (2004) Informe sobre desarrollo humano 2004. La libertad cultural en
el mundo diverso de hoy. México: Ediciones Mundi-Prensa/Programa de
las Naciones Unidas para el Desarrollo.

1o Robertson, Raymond (2000) “Trade liberalisation and wage inequality:
Lessons from the Mexican experience”, en The World Economy (The

Americas Edition 2000), vol. 23, nitm. 6, junio.
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ocupa un lugar preeminente, aunque obviamente subordi-
nado al de Estados Unidos, con el cual, a pesar de loas al

" mantiene un déficit en la “balanza comercial

contrario,
audiovisual”.'*? Al igual que Canada, historicamente, Méxi-
co ha definido su propio ser nacional en una dialéctica de
amor/odio, acercamiento/lejania, confianza/recelo, con
Estados Unidos, que lo invadi6 a mediados del siglo XIX y le
despojo de un poco mais de la mitad de su territorio, yenla
actualidad es su principal socio comercial. El nacionalismo
(mas o menos “oficial”) '3 y las identidades nacionales mexi-
canas 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 mu-
cho compuesto de suefios e ilusiones, de imagenes y sonidos
avasallantes y seductores.

1 pgyp ¢jemplo, ver Sinclair, John (1999) Latin American Television: A Glo-

bal View, Oxford: Oxford University Press.
U2 sanchez Ruiz, Enrique E. (2001) “Globalization, cultural industries
and free trade: The Mexican audiovisual sector in the NAFTA age”, en
Mosco, V. y D. Schiller (editores) Continental order? Integrating North
America for cybercapitalim, Lanham: Rowman & Littdefield Publishers.
113 Delgado Gonzalez, Arturo (1975) Martin Luis Guzmdn y el estudio de lo
mexicano, México: SEP (Sepsetentas, nim. 219); Sudrez A., Ana Rosa
(1994) “Una punzante visién de los Estados Unidos (la prensa mexica-
na después del 47)”, en R. Blancarte (comp.) Cultura e identidad nacio-
nal. México: Fondo de Cultura Econémica; Monsivais, Carlos (1992)
“Muerte y resurreccién del nacionalismo mexicano” en C. Noriega E.
(ed.) El nacionalismo en México, Zamora: El Colegio de Michoacan;
Insulza, José M. (1992) “Los Estados Unidos y el nacionalismo mexica-

no”, en ibidem.
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Crisis, estatizacion y “nuevos cines mexicanos”

La historia reciente del cine mexicano ha sido la de una cri-
sis que, o es recurrente, o es eterna, cruzada por breves pe-
riodos de renovacion. Se habla entonces de, por lo menos,
tres “nuevos cines” mexicanos:!"* uno primero, cuando a me-
diados de los sesenta convocé la Secciéon de Técnicos y Ma-
nuales 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 Cinematograficos y cineclubes como
el grupo Nuevo Cine, conformado por criticos, intelectuales,
artistas y cineastas, surgieron algunas propuestas frescas e in-
teresantes.'”” No obstante, dice Vifias, “los directores partici-
pantes, formados en cineclubes e influidos por el cine francés,
tampoco pueden ingresar a la industria porque ningtn pro-
ductor los contrata. Sin embargo, sus peliculas tienen la cali-
dad y los contenidos contemporaneos de los que carecen las
producciones industriales”.""® El segundo surgimiento de un
“nuevo cine mexicano” fue durante la presidencia de Luis
Echeverria.

14 DelaMora, Sergio (2000) “Packaging Mexico: The politics of Mexican
film culture in the NAFTA era”, en N. Klahn ez al. (comps.) Las Nuevas
Fronteras del Siglo XXI, México: La Jornada/UANM/UAM/ University of
California, Santa Cruz. Hay quienes hablan de un “nuevo” cine mexi-
cano que se¢ habria ido manifestando a saltos, a partir de la mitad de
los sesenta y practicamente hasta el presente; ver Garcia, Gustavo y
José Felipe Coria (1997) Nuevo Cine Mexicano, México: Clio.

Garcia Riera, Emilio (1998) Breve historia del cine mexicano. Primer siglo,
19871997, op. cit.

Vinas, Moisés (1999) “Periodicidad histérica del cine mexicano”, op.

115

116

cit., p. 4.
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Durante el sexenio de Echeverria Alvarez (1971-1976)

la cinematografia mexicana fue casi totalmente estatizada:
Con esta estatizacibn —mayoritaria, no total, y forzada en
buena medida~ culminé en 1976 una €poca excepcional
del cine mexicano. Nunca antes habian accedido tantos y
tan bien preparados directores a la industria cinematogra-
fica ni se habia disfrutado de mayor libertad en la realiza-
cion 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 ac-
tualidad, y a pesar de que el cine se hizo eco de una retéri-
ca tercermundista y demagdgica, los nuevos cineastas
resultaron capaces por cultura y por oficio de reflejar algo
de la complejidad de lo real.’”’

El Estado se encargd, durante ese periodo, del financia-
miento, de la produccién, de la distribucion y de la exhibi-
cién, de la preservacion y de la ensefianza. Practicamente todas
las actividades de la cadena productiva cinematografica tuvie-
ron participacién estatal. Sin embargo, cabe aclarar que la
participacién privada no se borré completamente, sino que
incluso en algunos aspectos, al parecer se beneficié:

Al ser “descongelados” los precios de entrada a los cines y

al desaparecer entre éstos los de segunday tercera corrida

para ser convertidos todos en salas de estreno, aumenta-

ron mucho los ingresos de los productores privados, accio-

nistas mayoritarios de Peliculas Nacionales: sin arriesgar

nada y produciendo cada vez menos peliculas, pasaron de
17 Garcia Riera, Emilio (1998) Breve historia del cine mexicano. Primer siglo,
1987-1997, op. cit., p. 278.
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ganar 164 millones de pesos en 1971 a 360 millones en
19761

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 sigui6 a Echeverria, José Lopez Portillo, por medio de su
hermana, la poeta Margarita Lopez Portillo (a quien le cre6 la
Direccion General de Radio, Television y Cinematografia en
la Secretaria de Gobernacién), se 'encarg(') de desmontar prac-
ticamente todo el aparato gubernamental cinematografico,
ademas de que “llamé de nuevo a los antiguos productores y
les devolvié el cine, y con ellos vino la era de las fickeras...”®
En la administracién que comenzé la incorporacién plena de
México al esquema neoliberal, la de Miguel de la Madrid Hur-
tado, se fundo en 1983 el Instituto Mexicano de Cinematogra-
fia (IMCINE) que durante sus primeros afos no hizo mucho
por el cine nacional pues, entre otras cosas, azotaba al pais la
terrible crisis econémica de principios de la década de 1980.12°

El “nuevo cine” de la crisis neoliberal

La “liberalizacién” de la industria cinematogrifica alcanzé una
culminacion y formalizacion legal con la Ley Federal de Cine-
matografia de 1992, cuyo proyecto fue enviado por Carlos Sa-
linas de Gortari el 19 de noviembre de ese ano y la cual fue

- aprobada, practicamente sin discusion y con la ausencia del

PRD, el 14 de diciembre de 1992 por la Camara de Senadores

U8 Ibidem, p. 304.
119

120

Vinas, Moisés (1994) “Historia reciente del cine mexicano”, aop. ait., p. 33.
Gonzalez Casanova, Pablo y Héctor Aguilar Camin (coordinadores)
(1985) México Ante lu Crisis, México: Siglo XX1 Editores.

U
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y con la oposicién del mismo partido el 22 de diciembre por la
de Diputados. Miembros de la comunidad cinematografica y
de la oposicion criticaron la nueva legislacion “por fomentary
fortalecer los monopolios y abrir el mercado nacional al cine
extranjero”.”' Mientras la legislacién anterior establecia como
obligacion el que las salas cinematograficas dedicaran el 50%
de su tiempo de pantalla a producciones nacionales, la nueva
disposicion preveia una disminucion paulatina al 20%, hasta
alcanzar el 10% en 1997."* De hecho, es claro que esta ley fue
elaborada en preparacion para la firma del Tratado de Libre
Comercio de América del Norte (TLCAN), y ante el tipo de
presiones que en estos casos ejerce el Departamento de Co-
mercio estadounidense. En 1992 desaparecid, por bancarro-
ta, la distribuidora mixta —privada/estatal- Peliculas Nacionales
(principal distribuidora de filmes mexicanos) y al afo siguiente
fue privatizada la ya para entonces “disminuida” Operadora
de Teatros (COTSA), que exhibia una proporcién considera-
ble de cine mexicano.

Curiosamente, al mismo tiempo que la politica econémi-
ca neoliberal —~que incluy6 la firma de TLCAN-, estaria llevando
a la industria filmica a una eventual agudizacion de su crisis,'?
se han hecho algunas evaluaciones mas o menos positivas de la

121 pela Vega Alfaro, Eduardo (1995) “La politica cinematografica del
régimen salinista”, en Signos, nam. 11, enero de 1995.

122 Thidem.

128 Viéanse los trabajos de Marcela Fernandez Violante (“La exhibicién ci-
nematografica: espejo de un imperio”), Victor Ugalde (“El TLC: la otra
conquista”) y Enrique E. Sinchez Ruiz (“Los medios audiovisuales
mexicanos, a cinco anos del Tratado de Libre Comercio de América del
Norte”) en vv.a.a. (2000) Industrias Culturales y TLC. Impactos y relos de la
apertura, México: SOGEM/RMALC/Fronteras Comunes. Ver también:

Davalos, Federico (1995) “Notas sobre las condiciones actuales de ... »
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gestion de Ignacio Durin Loera en la direccién del IMCINE du-
rante el periodo salinista.'** En realidad, como ndustria, la cine-
matografica ha estado siendo devastada por la crisis, que se ha
ido agudizando durante el iltimo decenio.® Yno hay duda, la
crisis industrial cinematogréfica ha sido producida por las poli-
ticas neoliberales, que ya cambiaron cualquier tipo de acerca-
miento nacionalista —en general, no sélo respecto al cine— por
el eficientismo del mercado!2® (“si no genera demanda, es decir,
si o vende, o es eficiente”), ademas de las propias crisis econé-
micas mas amplias, como la de 1995. Pero dentro de los limites
impuestos por ese acercamiento de politica publica —que consi-

--» la industria cinematografica mexicana”, en D. Crovi (coord.) Desa-

r1ollo de las Industrias Audiovisuales en México y Canadd, México: UNAM.
24 Demn Vega Alfaro, Eduardo (1995) “La politica cinematografica del
régimen salinista”, op. cit.; De la Mora, Sergio (2000) “Packaging
Mexico: The politics of Mexican filim culture in the NAFTA era”, op. cit.;
Ver también Maciel, David (1995) “Mexican cinema in the ‘90s”, en
Current Trends (http:/ /www.sdlatinofilm.com /trends8.html, consulta-
do el 08/08/02) (originalmente publicado el en programa del “Cine
Estudiantil: Chicano/Latino & Native Student Film & Video Festival,
San Diego, California.
125 Sanchez Ruiz, Enrique E. (1998) “El cine mexicano y la globalizacién:
contraccién, concentracién e intercambio desigual”, en Burton-Car-
vtajal,]ulianne et al. (comps.) Horizontes del segundo siglo. Investigacion y
pedagogia del cine mexicano, latinoamericano y chicano, México: Universi-
dad de Guadalajara/IMCINE.,
125 Fl cual tampoco en realidad funciona solo. Sobre los cambios del “na-
cionalismo revolucionario” al neoliberalismo y a la “condicién
postmexicana”, ver Meyer, Lorenzo (1995) Liberalismo Autoritario. Las
contradicciones del sistema politico mexicano, México: Océano; Bartra,
Roger (1999) La sangrey la tinta. Ensayos sobre la condicion postmexicana,

México: Océano.
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dera la accion gubernamental como un “estorbo” al funciona-

miento 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 merca(%o que f‘inalmente
equivale alaley de la selva, o a la sobrevivencia del mas ﬁ‘l’erte, el

Instituto Mexicano de Cinematografia tuvo una actuacién mo-

desta pero decorosa durante el salinismo.

Un andlisis del periodo ubica seis logros:'?’

1) El uso intensivo de las coproduccione.s. o

2)  “Las empresas consideradas ineficientes o inviables
financieramente fueron privatizadas, o cerradas”.'*

3)  Con un poco de exageracion, aunque con un poco de ra-
z6n, De laMora comenta que “el tercer logro del IMCINE ha
sido atraer a las audiencias mexicanas e internacionales,
particularmente en Estados Unidos, de nuevo hacia las
peliculas mexicanas™."® En realidad, fue Como agua para
chocolateel gran éxito de taquilla del periodo, peroloque (?S
verdad es que algunos filmes como Danzén de Maria
Novaro, o CGronoes de Guillermo del Toro, o aun Cabeza de
Vacade Nicoléas Echevarria, tuvieron alguna atencién en el
llamado “mercado de especialidad” (de “arte”) en Estados
Unidos. Nacionalmente, ademas de las recién menciona-
das, Solo con tu pareja, Angel de Fuego, Miroslavay Lolo “pudi}e—
ron colarse a los cuadros de las cintas nacionales mas
€x1tosas en sus respectivos afos de estreno comercial”.!%

27 1o que sigue no es una cita textual. Se le da formato diferente por

fines expositivos. ~
128 DelaMora, Sergio (2000) “Packaging Mexico: The politics of Mexican

film culture in the NAFTA era”, op. cit., p. 46.

129 Ibid, p. 46.
130 pela Vega Alfaro, Eduardo (1995) “La politica cinematografica del

régimen salinista”, op. cit., p. 32.
2
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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 propi-
ciaba la innovacién. La gran inversion en la promocion
de una nueva generacién de cineastas egresados de las
escuelas de cine se refleja en que 26 peliculas de las 60
que se produjeron, es decir, 46% del total de las financia-
das por el estado, fueron Operas primas”. %! A 1o que
Eduardo de la Vega afiadirfa: “Los resultados obtenidos
en Cannes por Cronos (Premio de Ia Critica en 1993) y EI
Héroede Luis Carlos Carrera (Palma de Oro al mejor cor-
tometraje en 1994) parecieron confirmar que la apuesta
del IMCINE a las nuevas generaciones fue, en gran medi-
da, acertada” 132

5)  Elhecho de que entre los directores debutantes se hayan
encontrado una proporcién substancial de mujeres (12
de las 60 peliculas), cuatro de las cuales fueron debuts,

6)  Yelsexto logro, que el cine mexicano haya recibido mas
de 130 premios y distinciones internacionales.!33

Personalmente nos parece que el haber propiciado la
entrada de una alta proporcién de directores jovenes, y que
entre éstos hubiese una buena parte de mujeres, es ya un lo-
gro bastante meritorio. El recurrir a la coproduccién malti-
ple, para aligerar los costos de cintas caras como lo fue en su
momento Cabeza de Vaca (que se logré con la participacién de
B pela Mora, Sergio (2000) “Packaging Mexico: The politics of Mexican
film culture in the NAFTA era”, op. cit., p. 48.

2 Dela Vega Alfaro, Eduardo (1995) “La politica cinematogrifica del
régimen salinista”, op. cit., p. 32.

133 De la Mora, Sergio (2000) “Packaging Mexico: The politics of Mexican
film culture in the NAFTA era”, op. cil., p. 48.




68 SITUACION ACTUAL Y PERSPEGTIVAS...

once entidades financiadoras, nacionales e internacionales),'?*

también es un acierto de politica. Yel haber “redimensionado”
al sector filmico gubernamental nos parece meritorio solamen-
te en funcién de haber hecho algunas funciones mas eficien-
temente. Sin embargo, no se pudo propiciar de manera mas
organica, integral, el despertar de la industria filmica como
tal, puesto que el mercado no puede asignar eficientemente
los recursos cuando su estructura es altamente oligopo6lica (ade-
mas de que los principales “jugadores” son poderes transna-
cionales, que no entienden ni aceptan argumentos de
desarrollo cultural, ni de identidades locales y nacionales -a

menos que sean rentables).*

Quizis 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 parté de esta dependencia, “cambio administrati-
vo que liberé al cine mexicano de una absurda tutela, la ejer-

cida durante largos afios por la Secretaria de Gobernaci6on”.'*

La intensificacion de la crisis y la nueva ley de cine
Ernesto Zedillo recibi6é un pais en crisis, cuando en los anos
anteriores muchos mexicanos creyeron que en verdad ya Méxi-
co 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 manifestaciéon en el plano cuantitativo de
la produccién se puede observar claramente en la grafica 1.

134 ginchez Ruiz, Enrique E. (1994) “Las coproducciones en el cine mexi-
cano”, op. cit.

135 Sanchez Ruiz, Enrique E. (1998) “El cine mexicano y la globalizaci6n:
contraccion, concentracién e intercambio desigual”, op. cit.

136 Garcia Riera, Emilio (1998) Breve historia del cine mexicano. Primer siglo,

1987-1997, op. cit., p. 357,

-
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GRAFICA 1
Peliculas producidas en México
1980-2000
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FUENTE: Diversos informes de CANACINE y de IMCINE.

Si durante la década de 1980 hubo un promedio de casi
88 cintas por ano, en el decenio siguiente la media disminuy6
a 35 peliculas anuales, con un minimo de 11 en 1998. Pode-
mos ver el promedio también por sexenios: durante el
“salinismo”, México produjo 62.3 peliculas anuales en prome-
dio; en el “zedillismo” la produccion disminuy6 draméticamen-
te a un promedio de 17.5 cintas al afio. Las peliculas
estadounidenses siempre han sido una proporcion mayor que
las mexicanas —o de cualquier otra nacionalidad— en las salas
de cine del pais. Sin embargo, la enorme disminucién en la
produccion mexicana se ha traducido necesariamente en un
predorinio casi total de las cintas de EE.UU., como puede ver-
se en la grafica 2.

Ante el deterioro inexorable de las condiciones para la
produccién del cine mexicano, durante la segunda mitad de
la década de 1990 comienza a haber muestras de preocupa-
cion entre los gremios cinematograficos. Asi, por ejemplo, en
1997 se manifest6 un movimiento de la comunidad filmica na-
cional, en una marcha-mitin bajo el lema: “Matenme porque
me muero: (Quién asesiné al cine mexicano?”, de donde se

e
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GRAFICA 2
Peliculas mexicanas y estadounidenses
exhibidas en la Repablica mexicana, 1980-2000
{porcentajes del total)
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FUENTE: Estadisticas de Cultura, Cuadermos, ntims. 1, 3, 4 y 5. México: INEGI, 1995,
1999, 2000, 2002.
hacian diversas propuestas. La principal giraba alrededor de
la necesidad de modificar la ley de 1992. En respuesta parcial a
las demandas del sector, en diciembre 1997, se creé un Fondo
para la Produccién Cinematografica de Calidad (FOPROCINE),
a cargo del IMCINE, con un presupuesto base de 135 millones
de pesos. Pero las respuestas gubernamentales fueron asiste-
maticas (es decir, no hubo una politica mas o menos organica
en el sector), como resultado de cuatro cambios en la direc-
ci6n del IMCINE durante el gobierno de Zedillo (y posiblemente
también porque el sector no se juzgaba prioritario). Es decir,
no solamente no hubo continuidad con las politicas de la ad-
ministracion anterior (lo cual pudo ser posible, al haber conti-
nuado en la direccion de CONACULTA Guillermo Tovar y de
Teresa), sino que al interior mismo del periodo de Zedillo no
se alcanzo a disenar y menos a instrumentar ninguna politica
publica clara en apoyo al cine mexicano. La grave situacion en
que se encontraba la industria cinematografica nacional se
puede describir por tres principales rasgos: a) un proceso casi
inexorable de contraccién, en particular de la produccién na-
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cional; b) otro de concentracién en unas pocas empresas, tan-
to de la produccién como de la distribucion y la exhibicién;®
¥ ¢) una acelerada transnacionalizacién, es decir, una cada vez
mayor articulacién subordinada al mercado mundial, a su vez
dominado por la industria cultural mas poderosa del mundo,
la de Estados Unidos. !

A decir verdad, dos de los sectores que constituyen la
industria, el de la distribucion y el de la exhibicién, comenza-
ron a experimentar un repunte ante el regreso de las clases
medias a los cines, motivado por la llegada en 1995 del con-
cepto “multiplex”, con la empresa estadounidense Cinemark,
ala que se unieron de inmediato la cadena mas grande mexi-
cana, Organizacién Ramirez (Cinépolis), y Cinemex, de capi-
tal estadounidense y mexicano, misma que adquiri6 un grupo
canadiense.'” Asi, por ejemplo, en revistas de negocios se ha-
cian evaluaciones que atribuian un repunte “a la industria ci-
nematografica”, cuando en realidad Ia gente estaba regresando
a las comodas nuevas salas, equipadas con buen sonido y bue-
naimagen, pero a ver peliculas hollywoodenses en su inmensa
mayoria.'’ Fl sector-fuente de lo que de nacional pueda te-
ner la industria, el de la produccién, seguia en crisis. Igual-
mente, los sectores menos propiamente “industriales” (mas
bien, pertenecientes al sector servicios), de la Camara Nacio-
nal de la Industria Cinematogrifica y del Videograma
(CANACINE), en la medida en que actualmente son hegemo-

37 Ver las graficas 1y 2, y los cuadros 8, 9 y 10, mis adelante.

13 Sinchez Ruiz, Enrique E. (1998) “El cine mexicano y la globalizacién:
contraccibn, concentracién e intercambio desigual”, op. cit,

139 “Grupo canadiense compra Cinemex”, El Financiero, jueves 20 de julio,
2002, p. 18, seccién Negocios.

140

Ver por ejemplo: “El arte del séptimo arte”, en Alto Nivel, afio 9, nim.
106, junio de 1997.
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nicos en la misma, con frecuencia se ostentan como los legiti-
mos voceros de “la industria”.!*!

Lasituacion de desmoronamiento del cine mexicano lle-
v0 a diversos grupos de la industria a buscar soluciones y hacer
propuestas, como hemos visto antes. Asi, entre 1995 y 1997, se
promovi6 ante la Camara de Diputados una iniciativa para
realizar modificaciones a la Ley Federal de Cinematografia,
que en principio habia recibido la simpatia de los tres parti-
dos principales (PRI, PAN, y PRD). Sin embargo, al parecer, por
“instrucciones presidenciales”, la fracci6n priista en la Cama-
ra de Diputados obstaculiz6 el dictamen de la iniciativa de ley,
con lo que el periodo legislativo terming sin nueva ley de cine-
matografia.'** En la LVIT Legislatura hubo dos personajes im-
portantes: una, la diputada Maria Rojo, del PRD, presidenta
de la Comision de Cultura de la Camara de Diputados, famosa
actriz preocupada por su sector, promoviendo nuevamente la
iniciativa de reformas a la Ley; y apoyando la misma, el diputa-
do Javier Corral, del PAN (que encabezaba la Comisién de Ra-
dio, Television y Cinematografia), quien por su parte promovia
cambios a la legislacién en materia de radio y televisién. Se
organizaron varios foros en los que se analizaron las propues-
tas existentes y la situacién del cine mexicano que, en alguna
medida, culminaron con el Simposio “Los que no somos Ho-
llywood”, organizado a fines de septiembre de 1998 en la Ca-
mara de Diputados, por Maria Rojo. Al mismo tiempo, una
Ml yios propios medios cometen el error también. Ver, por ejemplo: Be-
cerril, Isabel (1998) “Rechaza la industria del cine modificaciones a la
ley federal”, El Financiero, 24 de septiembre, seccién Negocios, pag. 22.
En realidad, “la industria” no hablaba a nombre del sector de la pro-
duccidén, minoritario en la Camara.

142 Fernandez Violante, Marcela (2000) “La exhibicion cinematografica:

espejo de un imperio”, op. cit.
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comisién encabezada por la cineasta Marcela Fernandez
Violante, secretaria general del Sindicato de ‘Trabajadores de
la Produccién Cinematogréﬁca, redact6 la iniciativa que pre-
sentd la diputada Rojo ante la Camara, 43

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

la Motion Pictures [sic] Association (MPA) a través de las com-
paiias dependientes de su material como son las empresas
de la exhibicién (CINEMEX, Cinemark y Organizacion Rami-
rez), de la distribucién (Film Board y Video Board) y de la
television (TELEVISA y TV AZTECA) [sic] asi como las empre-
sas de doblaje y sus trabajadores, cabildearon en contra del
proyecto presentado por la comunidad cinematograficaala
Comision de Cultura de la legislatura 57.14

. Durante 1998 hubo grandes debates en los que, por los
Intereses encontrados que ya sefialamos antes, los distribuido-
res y los exhibidores se enfrentaron a los productores (y acto-
res, directores, guionistas, técnicos, etcétera) en relacién con
tres temas incluidos en la iniciativa:

1. Mantener la prohibicién del doblaje al espaniol de cintas
extranjeras para su proyeccién en salas cinematografi-
cds, excepto en el caso de peliculas para pablico infantil
y documentales educativos.

143 Rivera J., Héctor (1998) “Refuta Marcela Fernandez Violante la acusa-

¢ion de marginar a CANACINE en el anteproyecto de la nueva ley cine-

matografica”, en Proceso, niim. 11 18, 5 de abril.

Ugalde, Victor (2000) “Una nueva ley ¢Una nueva industria?”, en De-

baies, noviembre (consultado en: http:/ /www.francia.org.mx/ debates/

noviembre/leydecine.htm-biovu el 23/04/ 01), p. 2.

144

I




74 SITUAGION ACTUAL Y PERSPECGTIVAS...

2. Larestitucion de un 10% de tiempo de pantalla pal‘a,las
peliculas mexicanas, en todas las salas de cine de.l pais.

3. Lacreacion de un fondo de fomento a la industria c?ne—
matografica financiado, en parte, con un cinco por cien-

to de la taquilla.'*®

Después de cabildeos por las partes interesadas', .contro-
versias en los medios de difusion, etcétera, el 13 de diciembre
se aprobo la ley en la Camara de Diputad(?s,“(’ aunque,fl’os
dias después el Senado modificé —a instancias de la flzlcmf)p
prifsta— varios de los aspectos clave."*” No obstante, el e§l?1lrj;
tu” de impulso al cine mexicano mas o menos perrrffjmeao.
La ley fue publicada en el Diario Oficial de la Federacion el 5 de
enero de 1999. La cuestiéon del doblaje se mantuvo tal como
estaba ya en el articulo 8 de la Ley de 1992, pero al cabo d? los
meses, las empresas distribuidoras transnacionales (United
International Pictures, 20* Century Fox, Buena Vista/Colum-
bia-TriStar), se ampararon ante la Suprema Corte de Justicia

45 Ferndndez Violante, Marcela (2000) “La exhibici6n cinematografica:
espejo de un imperio”, op. cil., p. 111. : .
146 Peguero, Raquel (1998) “Queds listo el dictamen sobre la LeyFederal
- de Cinematografia”, en La Jornada, 13 de diciembre; “Aprobaron la
nueva ley de cine”, en Puiblico, 14 de diciembre de 1998, seccidon Avte y
Gente, pag. 10; Cacho Lépez, Yalin (1998) “Optimismo de producto-
res por la nyeva ley de cine”, en ElFinanciero, 15 de diciembre, seccién
Negocios, p. 44. -

147 Camargo, Jorge (1998) “Regresa Senado Ley sobre <ine”, en Mural, 16
de diciembre, seccién Nacional, p. 2; Sutter, Mary (1999) “Mexican
Senate alters film law”, en Variety, 4 de enero (consultado en: htep://
www.finarticles.com, ¢l 18/05/01). .

148 Ugalde, Victor (2000) “Una nueva ley ;Una nueva industria?”, op. cit.

LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA DEL TLCAN 75

de la Nacién, ' la cual fallé asu favor, en términos de “libertad
de comercio” e “igualdad”.® Con respecto a la cuota del 10%,
el Senado ya habia suavizado esta disposicién al haberle afadi-
do al Articulo 19 el parrafo: “salvo Io dispuesto en los tratados
internacionales en los cuales Meéxico no haya hecho reservas
de tiempo de pantalla”, con lo cual este articulo no podia sus-
traerse al TLCAN. Y con respecto al Fondo de Inversion y Esti-
muios al Cine (FIDECINE), se cred, junto con un Fideicomiso
correspondiente, aunque las fuentes ya no fueron las original-
mente propuestas, y los montos se dejaron indefinidos, abier-
tos a la discrecion del ejecutivo. Muchos aspectos operativos
de la nueva ley se dejaron dependientes de la promulgacién
del respectivo reglamento, que duré dos arios en ser elabora-
do. Se ha dicho, pero sin pruebas directas, que Zedillo conge-
16 el proceso de elaboracion del reglamento gracias al cabildeo

directo ~y efectivo~ de Jack Valenti, presidente de Ia MPA.'* iy

suma, la administracién zedillista dejo la responsabilidad al go-
bierno siguiente.

El Reglamento de la Ley Federal de Cinematografia se

publicé el 28 de marzo de 2001, ya con el nuevo gobierno de

9 Garcia Bermejo, Carmen (1999) “Distribuidoras de peliculas se ampa-
ran contra la ley de cine”, en EI Financiero, 15 de septiembre, seccién
Cultural, p. 56
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“La Suprema Corte autorizé el doblaje de peliculas. No habrs represa-
lias contra las empresas”, en Puiblico, 8 de marzo de 2000. Ver Coria,
José Felipe (2000) “La SCIN mata al cine”, en £l Financiero, 13 de mar-
zo, seccion Cultural, p. 103.

Hernandez, Jesiis (1999) “Ernesto Zedillo recibira a embajador ho-
llywoodense. Visita de Estado de Jack Valenti, presidente de la MPA”,

Ll Financiero, 20 de julio, seccién Negocios, p. 28; Hernandez, Jesus

151

(1999b) “México bajo la lupa. La Motion Picture Association, entre el

espionaje y la diplomacia”, El Financiero, 16 de enero, p. 48,
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Vicente Fox. Si bien cn éste se hacen algunas precisiones
operativas, en relacién con varios aspectos como el FIDECINE,
el problema es que sigue sin delinearse una politica mas com-
pleta, integral, sistematica y explicita de fomento al cine na-
cional. Por ejemplo, ¢n varios articulos de la Ley (14 y del 31
al 33), se deja al arbitrio del poder ejecutivo federal (Secre-
taria de Hacienda, SEP) que se dictaminen una serie de esti-
mulos econoémicos e incentivos fiscales para promover el cine
mexicano; en el Reglamento no hay alguna mayor especifi-
cacién. Por lo tanto, sigue quedando al arbitrio de la volun-
tad politica del gobernante en turno el que se establezcan y
apliquen estos estimulos e incentivos. De hecho, el dia de la
presentacion del Reglamento la directora del CONACULTA,
Sari Bermudez, anuncié que en los dias siguientes ella nego-
ciaria la aportacién de cien millones de pesos por parte del
gobierno federal para el FIDECINE,'® pero no quedaba claro
si cada ano el CONACULTA y/o el IMCINE tendrian que lu-
char por un monto mas o menos arbitrariamente determi-
nado, ante los poderes ejecutivo y legislativo. Por otro lado,
el director del Imcine, Alfredo Joskowicz, comento 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 hacien-
do cine de calidad e impulsando proyectos que no tengan
caracreristicas exclusivamente comerciales como las que fi-
nanciara el FIDECINE.”*%

152 Mateos-Vega, Monica (2001) “El secretario de Gobernacién dio a co-
nocer el Reglamento de la ley cinematografica”, en La Jornada, 30 de
marzo, seccién Cultura, p. 6A.

153 Ibidem.
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En lineas generales, si bien persistieron ambigtiedades y
vacios,'™ se han hecho evaluaciones positivas del marco legal
logrado, por parte de sus propios propugnadores, como el li-
der de la Sociedad General de Escritores de México (SOGEM),
Victor Hugo Rascén Banda, quien “consider que el resulta-
do final es positivo, pues ya se contempla la creacion del
FIDECINE [...] la obligatoriedad de exhibicién para todas las
cintas mexicanas y el 10% de pantalla anual para ellas”,'® a lo
que Maria Rojo anadia: “Desgraciadamente, el doblaje ya no
quedd en nuestras manos, pero tenemos el apoyo de las auto-
ridades..”. " Tanto la ley como su reglamento constituyen un
marco juridico potencialmente til para la generacién de una
politica pablica mas amplia que incluya acciones de apoyo a
los diversos aspectos de la industria, para su posible desarrollo
futuro. Comenzando 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 artisti-
cay educativa, que constituye una actividad cultural primor-
dial para la cultura nacional. El seis le otorga a la pelicula
cinematogréfica y su negativo la categoria de obra cultural
tnica e irremplazable que debe ser preservada y rescatada
154 ““persisten ambivalencias en laleyy el reglamento de cine”, La Jornada,
8 de junio de 2001, seccién Cultura (http:/www.jornada.unam.mx/
2001 /jun01/010608/06an1cul.heml, consultado el 14/08/01); Garcia
Bermejo, Carmen' (2001) “En riesgo, el cumplimiento de la Ley de
Cine. Errores en su reglamento”, El Financiero, 4 de abril, seccion Cul-
tural, p. 49.
Huerta, César (2001) “Se ‘doblan’ en México”, Muyral, 30 de marzo,
seccion Espectaculos, p. 20.
156 Ibidem,
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en su versién original. El decimocuarto considera a la pro-
duccién cinematogréfica.de interés social por expresar la
cultura mexicana, por lo tanto el estado fomentara su desa-
rrollo garantizando la expresion pluricultural de la nacion,
mediante los apoyos ¢ incentivos que la ley sefiale.

Con estos preceptos el cuerpo legislativo deja de conside-
rar al cine como un vehiculo exclusivamente mercantil y
obliga al ejecutivo a tomar una serie de medidas para impul-

sar y resguardarlo como actividad prioritaria.'®?
Los retos actuales del cine nacional

Si bien el gobierno de Vicente Fox no recibi6 al pais en crisis,
como el anterior, no se puede decir que se hayan sorteado los
grandes obstaculos para un desarrollo més incluyente y justo,
con todo y que la macroeconomia “siga en orden” segim los
dictados neoliberales que siguieron los altimos gobiernos
priistas y que desde luego continué el siguiente, “gobierno
del cambio”."*® Por otro lado, si examinamos nuevamente la
Grifica 1, vemos también que el nuevo gobierno recibié la
industria cinematografica iniciando un ligero repunte, después
de que habia llegado en 1998 a su nivel més bajo de muchos
decenios. Ha habido durante los Gltimos anos, ademas, por lo
menos una o dos peliculas al afio que han tenido buena acep-
tacion del piblico reflejada en taquilla, pero una o dos pelicu-
las no hacen industria cinematogrdfica, ni “nuevo cine” y menos
“nueva época de oro”. Sin embargo, hay consenso en que cier-
tos componentes nuevos en la cinematografia mexicana ha-

157 Ugalde, Victor (2000) “Una nueva ley ¢Una nueva industria?”, op. cit.,

p. 3.
158 Osorio G., Joaquin (coord.) (2000) Desafios y tendencias del México ac-

tual, Guadalajara: ITESO.
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CEll esperar aportaciones, mas que cuantitativas, de orden cua-
litativo. “Fn ese sentido, la industria, entendida como una es-
tructura dinamica que posee una infraestructura econdmicay
artistica para producir filmes de manera continua y sostenida,
ya no existe”, afirma Juan Carlos Vargas," denominando lo
que se ha desarrollado durante los tiltimos afios “cine mexica-
no porstindustrial”: “Desde 1990 a la fecha el cine mexicano
atraveso por una incierta etapa de transicion postindustrial en
la que sobrevivio su infraestructura artistica, es decir, se cuen-
ta con directores, guionistas, actores, fotografos, editores, téc-
nicos, etcétera, y a pesar de las circunstancias adversas se ha
seguido filmando”.'* A pesar de manifestar un cierto optimis-
mo sobre el futuro inmediato del cine mexicano, el dramatur-
go Victor Hugo Rascén Banda comenta en una entrevista que
‘no se puede llamar industria a una actividad que se produce
por goteo”. 18!

Ademas de la contraccion que ha sufrido especialmente
el dmbito de la produccién cinematografica, ya observamos
que ha ocurrido un proceso de concentracién en unas pocas
empresas, y una creciente transnacionalizacion. Esta ultima
no es simplemente un sintoma de la “globalizacion” en el cam-
po cinematografico, en la medida en que el cine mexicano ha
estado practicamente desde siempre articulado a los merca-
dos ml{ndiales, pero en particular a EE.UU. En todo €aso, ac-
159 Vargas, Juan Carlos (2002) “El cine mexicano postindustrial, 1977-
2002”, en Il Ojo que Piensa (revista electrénica), nim. 3 (http://
www.elojoquepiensa.udg.mx/espanol/revis__()?)/seccion es/codex/
artic_02.huml, consultado el 21/ 07/2005).

150 Ihidem.

161 “F] cine en la mira. La crisis qued6 atras”. entrevista a Victor Hugo
Rascon Banda y José Antonio Ferndndez, en Eicétera, nom. 53, marzo
2005, p. 46.
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tualmente se vive una intensificaciéon en la articulacion
asimétrica con el cine estadounidense.

Como vimos, para el caso canadiense el reto es el de for-
mular una politica cinematografica integral, articulada con una
politica de desarrollo audiovisual y multimediatico, que parta
asu vez de una politica cultural mas amplia. A pesar del entu-
siasmo discursivo, expresado tanto por el director del IMCINE,
Alfredo Joskowicz, como por la presidenta de CONACULTA, Sari
Bermudez en diversas ocasiones,'®? las fuerzas dentro del go-
bierno federal y en el Congreso a veces no parecen estar a
favor del cine nacional. De hecho, durante el Gltimo periodo
ha habido una serie de trastabilleos, que muestran las dificul-
tades del pensamiento neoliberal y gerencial predominante
en los polos detentadores del poder (Secretaria de Hacien-
da), frente a las buenas intenciones. Sin embargo, afortuna-
damente se ha contado con las reacciones y el cabildeo de la
comunidad cinematogréfica (particularmente aquella ligada
con la creacion y la produccién), apoyada de manera mas
amplia por la colectividad intelectual mexicana. Asi, a pesar
de que “desde abajo” se han disenado los lineamientos de una
politica de apoyo al cine concebida integralmente, por ejem-
plo en 2003 la Secretaria de Hacienda presentd el Proyecto
del Presupuesto de Egresos y de la Ley de Ingresos para el
2004, en el que anunciaba la “disolucién, liquidacién, extin-
cién, fusién o enajenacién” de varias entidades paraestatales,
entre ellas el IMCINE, los Estudios Churubusco Azteca y el Cen-
tro de Capacitacién Cinematogrifica (CCC), y en el mismo pa-
quete se incluye a la agencia de noticias Notimex, a Prondsticos
Deportivos para la Asistencia Pablica, al Fondo Nacional para
las Artes (FONART), al Instituto Nacional de Investigaciones

162 I 4 industria mexicana del cine recibira impulso federal”, Piblico, $

de octubre de 2001, seccién Cultura, p-4
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Agropecuariasy Forestales, a Exportadora de Sal entre otros.!6
Desde luego que inmediatamente se movilizé Ia comunidad
intelectual, académica, artistica y cinematografica y se impi-
di6 tal barbaridad de los economistas y contadores de la Se-
cretaria de Hacienda. Pero esta es una muestra del tipo de
tentaciones que estin siempre latentes entre las mentalidades
neoliberales, pragmaticas y “eficientistas” en un sentido mio-
pe de ambos términos.

A finales del 2001 se dijo que los legisladores habian “ol-
vidado” incluir recursos para el FIDECINE en el presupuesto
para el 2002, pero en realidad esos fondos son discrecionales
del Poder Ejecutivo.!** E] IMCINE no perdia la esperanza de
que los dos fondos mencionados (FOPROCINE y FIDECINE) fue-
ran recapitalizados por el gobierno, pues “la combinacién de
estos dos fondos es lo que posibilita que el cine mexicano ten-
ga cierta presencia”.'® De cualquier manera, como finalmen-
te han fluido los apoyos, puede corroborarse en el cuadro 8
que parece haber un ligero repunte en la produccién cinema-
tografica mexicana, mismo que esperemos continae. De he-
cho, por el nimero de filmes realizados en 2004, podriamos
estar acercandonos a la meta “realista” que propone José An-

‘tonio Fernandez: “FlI cine mexicano podria hacer mis cintas

por ano, al menos 40, pero nos hemos estancado en producir
163 \;argas, Juan Carlos (2003) “La amenaza foxista”, en El Ojo Que Piensa,
nam. 4, agosto 2003 (http:/ /www.clojoquepiensa.udg.mx/espanol /nu-
mero04/veryana/01_fox.html, consultado el 25/07/2005).

164 Estrada, Marién (2002) “El cine, entre glamour y penurias”, en Revista
Mexicana de Comunicacién, ntim. 74, marzo-abril, 2002,

Alfredo Joskowski citado por Audifred, Mireya (2002) “El cine mexi-

cano se reactiva”, Piblico, 21 de marzo, seccién Cultura, p. 4; Audifred,

165

Mireya (2002) “Las reglas de Operacién del Fidecine, listas”, Piiblico,

14 de marzo, seccién Cultura, p. 3.
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cuando mucho 20 cada 12 meses, entre las que siempre desta-
can ocho o nueve por su calidad”.!%

CUADRO 8
Peliculas mexicanas producidas

Origen de capital 2001 2002 2003 2004 Total Promedio %

anual
Con apoyo estatal 7 5 17 26 55 14 5392
Independientes 14 9 12 12 43 11 46.07
Total 21 14 29 38 102 25 100

FUENTE: Cuadro elaborado con datos del Instituto Mexicano de Cinematografia por.
Victor Ugalde.'®

‘Como muestra de las luchas que diversos actores y gru-
pos han hecho en los ultimos afios, mencionaremos dos es-
fuerzos efectuados desde el poder legislativo. Uno fue cuando
en 2002 pasé en la Camara de Diputados una iniciativa para
que se destinara un peso por cada boleto pagado en taquilla,
al fomento de la produccién nacional. Pero en la Camara de
Senadores se cuestioné la “anticonstitucionalidad” de la me-
dida, lo que finalmente no impidi6é que se aprobara, no sin la
encrgica oposicion de la Camara Nacional de la Industria Ci-
nematograficay del Videograma (CANACINE, dominada, como
ya vimos, por los distribuidores y los exhibidores).!%® Poco des-

166 “E] cine en la mira. La crisis quedé atras”, entrevista a Victor Hugo
Rascén Banda y José Antonio Fernindez, en Etcétera, ntim. 53, marzo
2005, pag. 45.

167 Ugalde, Victor (2005) “Panorama de la produccién cinematogrifica
nacional”, manuscrito para discusion.

168 Olivares, Juan José (2002) “Fxré el Senado al negar el apoyo al cine
nacional, afirman cineastas”, en La Jornada Viriual, 12 de diciembre

(http://www.jornada.unam.mx/2002/dic02/021212/

08anlesp.phprorigen=espectaculos.html, consultado el 25/07,/2005).
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pués, las principales distribuidoras obtuvieron amparos y fue-
ron apoyadas directamente por la Motion Picture Association
of America, cuyo presidente, Jack Valent, envié una carta al
presidente Fox, arguyendo que tal medida desalentaria “la
distribucién de filmes en México”.169 Finalmente, los juicios
de amparo de las transnacionales de la distribucién llegaron a
la Suprema Corte de Justicia de la Nacién, que fallé a su favor
en septiembre de 2004, declarando “inconstitucional” el co-
broy asignacién de un peso para el fomento de la produccién
cinematografica nacional.!™

Sin embargo, la medida que si progresé fue la iniciativa
del senador Javier Corral, quien en 2004 promovié “una de-
duccién del 100% a las personas fisicas o morales en gastos de
inversion a la produccién de cine nacional, que no exceda del
3% contra el impuesto sobre la renta (ISR), y con un techo de
500 millones de pesos anual”,!” Esperemos que este estimulo
fiscal funcione, como ya lo han hecho estimulos similares en
Brasil, Argentina y Canada.

Colofon

Ya hemos visto que la hegemonia de EE.UU. en las industrias
culturales de Canadi es todavia mayor que en México. En par-

169 Montafio Garfias, Ericka (2003) “Distribuidores de EU amenazan a Fox
por el cobro de un peso en taquilla”, en La Jornada Digital, 12 de febrero
(hatp://urwrw jornada.unam.mx/2003 /feb03/030212/11an esp.php 2origen
=index. himl, consultado el 25/07/ 2005).

170

Badillo, Juan Manuel (2004) “El peso de la taquilla, dinero de nadie”
(http://laplaza.economista.com.mx/ plaza2005.nsf/ (all) /E5E29351302
FCA5906256F6A0016CABE?OpenDocmnem, consultado el 25/07/2005).

171 “Aprueba Senado estimulo fiscal para el Cine Nacional”, Comunicado

de Prensa, Senador Javier Corral, viernes 12 de noeviembre de 2004.
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te, por eso sus politicas y programas son tan comprehensivos y
en algunos aspectos tan vehementes, como hemos visto aqui
que son los que se refieren al espacio audiovisual. Las autori-
dades canadienses, tanto las federales como las de las princi-
pales provincias, estan convencidas de que una industria
audiovisual que “les relate sus propias historias” no se puede
sostener sin apoyos gubernamentales de diversa indole. Pero
hemos corroborado aqui que los gobiernos estadounidenses
también han juzgado importante apoyar de muchas formas a
su propia industria audiovisual. Por su importancia econémi-
ca, pero también ideolégica, cultural y politica.

Hemos corroborado que no han sido las leyes del merca-
do las que han colocado la cinematografia estadounidense en
el lugar dominante en que se encuentra (aunque obviamente
ha habido una oferta que a través del tiempo ha creado su
propia demanda, a nivel nacional y mundial). Si bien la indus-
tria norteamericana en su desarrollo histérico pudo aprove-
char algunas “ventajas competitivas” (tamano del mercado
nacional, por ejemplo), asi como creando otras (flexibilizacién
productiva de las firmas hollywoodenses), al mismo tiempo
han creado lo que los economistas llaman “barreras de entra-
da”, especialmente para competidores externos. El gobierno
de Estados Unidos ha apuntalado muchos de esos procesos de
diversas maneras, desde proveyendo informacion sobre los
diversos mercados, hasta haciendo presion diplomatica sobre
los paises que no permiten la operacion “libre” de sus propias
empresas, que actiian como cartel, con un poder monopélico
sin paralelo.

Por eso es importante analizar las politicas piiblicas mul-
tiples pero integrales que paises como Canada, que se cuenta
entre los baluartes de la economia de mercado, ejercen para
proteger/promover sus industrias culturales; con apoyos financie-
ros, regulatorios, fiscales, etcétera. Es fundamental que el go-
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bierno mexicano se persuada de que todavia vale la pena creer
en México, que todavia se puede seguir construyendo colecti-
vamente un pais multiple, diverso, pero con formas de identi-
dad que nos permitan seguir siendo una comunidad imaginaria
unica. El cine mexicano es una institucion social e historica
que ha jugado un papel primordial en la construccién de la
mexicanidad del siglo XX y esperamos que lo siga haciendo
durante el siglo XXI. O sestamos condenados a volvernos con-
sumidores pasivos de relatos “globales” provinientes —de he-
cho, a fin de cuentas y a pesar de todo— de un s6lo origen
nacional?'”?

172 MclIntosh, David W. (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 el Congreso: Globalization and Po-
pular Culture: Production, Consumption, Identity. Octubre 19-21, Univer-
sidad de Manitoba, Canada.




