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El empequeiecido cine latinoamericano
y laintegracion audiovisual...
(Panamericana?. ¢Fatalidad de mercado
o alternativa politica?

B articulo describelos problemashis-
toricos y actuales del cine latinoamerica-
no, de frente a enorme poderio de lain-
dustria audiovisual estadunidense. Se pro-
porcionan elementos para mostrar que €
desarrollo y consolidacion de esta Ultima
ocurrié con la participacion de politicas
publicas gubernamental es. Se propone que
“el mercado” no resolvera los problemas
delacinematografialatinoamericana, si no
se cuenta con politicas piblicas nacionales
e internacionales para su apoyo.
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This article describes the historic and
current problems of Latin American cine-
main facing the huge power of American
film-making industry. It provides materials
for showing that development and
strengthen of it occurred with government
public policies participation. The author
proposes here that problems of Latin
American cinema won‘t be solved by
“market forces’ themselves, but thereisthe
need of rely on both national and
international public policies for their

support.

La existencia o no de posibilidades expresivas en €l plano del
audiovisual paralos paises|atinoamericanos esta supeditadaaque
sus pueblos y sus gobiernos asuman una postura 'y una voluntad
politicas de apoyar y sostener la capacidad y el derecho de tener
unaindustriadel audiovisual. La historiareciente—de hecho, de
todo el siglo pasado— nos demuestra que, en el plano de la pro-
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duccién, el gje de un sector audiovisual productivoy competitivo
es unaindustria cinematogréfica establecida. Laindustriafilmica
hasido lafuente de précticamente todos | os rel atos audiovisuales
delosdiversos génerosdeficcidn, incluyendo lostel evisivos, pro-
venientes de Estados Unidos y que circularon por todo €l orbe
casi durante todo €l siglo xx. En esenciala cinematografia sigue
siendo, como institucién social, un vehiculo privilegiado paraque
los pueblos podamos contarnos a nosotros mismos, y les relate-
MOos a otros, quiénesy cOmo somos, cOmo deseamos ser, qué te-
nemos de Unico, qué de multiple y diverso y qué de universal,
etcétera. El cine sigue siendo un sector clave de las industrias
cultural es contemporaneas, aun con las mutaci ones que lastecno-
logias digitales estan introduciendo como mediaciones expresi-
vas, y con las multiples nuevas plataf ormas de distribucion de los
relatos audiovisuales. De hecho, ante el proceso llamado de la
convergenciaentre las tecnol ogias de informacién, las telecomu-
nicacionesy las industrias culturales, se puede pensar que €l ge
parael desarrollo del sector de los*“contenidos’ es unaindustria
audiovisual consolidada.

El gran problemaactual es que en nuestro mundo contempo-
raneo un solo pais concentral as capaci dades no solamente de con-
tarnos a todos sus propias historias, sino también la facultad de
decirnos atodos en €l resto del planeta como somos, a partir de
SUS propios esterecti pos de nosotrosy de sus visiones etnocéntricas
del mundo (Bensusan 1997; Gerner 1998; Subervi-Vélez y Flo-
res-Gutierres 2002; Cano et. al. 2003). Esto ultimo, no obstante
gue Hollywood constituye unimén al que emigran muchostalen-
tos de todo el orbe, quienes encuentran ahi el trabajo que con
frecuenciano hallan en sus propios paises (“ Exitosainvasion lati-
na...” 1997; “Latinos en laindustria...” 2001; “El talento mexica-
no...” 2004). Tristemente, quienes se expatrian aHollywood, sobre
todo actores y actrices, con frecuencia se ven orillados a represen-
tar asus culturas de origen de maneraestereotipicay caricaturesca,
de lo cua laimagen de exotismo recargado de Carmen Miranda
fue solamente un atisbo. Las grandes empresas cinematograficas
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estadunidenses sostienen que su supremacia mundial se ha pro-
ducido en virtud del maravilloso funcionamiento de laofertay la
demanda en “sabid’ interaccion. Nosotros hemos sostenido —y
demostrado— que la hegemonia planetaria de la industria
audiovisual estadunidense:

[...] no esproducto ni de “fuerzas del mercado” que obran de ma-
nera milagrosa a favor de Hollywood y sus oligopolios, ni de un
“destino manifiesto” asignado a Estados Unidos por alguna dei-
dad. Més bien, se trata de un proceso histérico complejo, en el que
contribuyen numerosos factores, entre ellos una parti cipacion acti-
va del Estado norteamericano en diversas coyunturas, ademés de
un “proteccionismo no gubernamental”, que haconstituido unaes-
tructura de mercado atamente concentrada, entre otros factores
(Sanchez Ruiz 2003a: 7).

Lainvestigacion histérica demuestra, entonces, que en dife-
rentes épocasy de diversas maneras, €l gobierno de Estados Uni-
dos ha apoyado €l desarrollo de los mercados externos para su
cinematografia, especialmente mediante los Departamentos de
Comercioy de Estado (Bjork, Ulf Jonas 2000; Gubak 1980). Ade-
mas de |as ayudas en términos de investigacion, apoyo comercial
y presiones diplomaticas, incluyendo en algunas ocasiones tam-
bién subsidios directos, el gobierno estadunidense propicié que
las principal es empresas, conjuntadas en un cartel de exportacion,
rompieran con las “leyes’ del mercado competitivo a operar en
los mercados externos como un monopolio (Guback 1980). Es
muy importante tener en mente esto porgue cuando, hoy en dia,
en nuestros paises se discuten posibilidades de ayuda estatal alas
industrias culturales, los representantes privados y gubernamen-
tales de eu saltan de enojo porgue no “ se respeta la operacion del
libre mercado”. Ahora que estdn completamente seguros de su
dominio sobre los mercados mundiales —-lo que no se logré en
virtud de ninguna“mano invisible’— el gobierno estadunidensey
las corporaciones del entretenimiento de ese pais claman por €l
libre mercado. Asi, por gemplo en marzo de 2003 se formo la
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Coadlicion de la Industria del Entretenimiento para el Libre Co-
mercio (Entertainment Industry Coalition for Free Trade) (Eic
2003). Esta constituida por empresas de las |lamadas majors, tan-
to de cine como de musica, detelevision, etcétera, ademas de par-
ticipar las asociaciones y sindicatos de las diversas ramas de las
denominadas industrias del entretenimiento (eic 2003d). Al pare-
cer, esta coalicion se formo bajo € liderazgo de la Mation Picture
Association Of America(mraa). Su principal objetivoes*... educar
adecisores de paliticas clave sobre laimportanciadel libre comer-
cio, sobre el impacto econdmico positivo quetiene € comercio en
lacomunidad del entretenimiento, y como las negociacionesinter-
nacionales sobre comercio ayudan a establecer |as bases para una
fuerte proteccion alapropiedad intelectua” (eic 2003). Es bastante
paraddjico defender € comercio “libre” desde una posicién de do-
minio oligopdlico de un mercado, como es el caso de la distribu-
cion de peliculas en € orbe (Sanchez Ruiz 2003a).

Una “ventaja competitiva’ muy grande de las productorasy
distribuidoras audiovisual es estaduni denses es que tienen acceso
préacticamente exclusivo, oligopdlico, a mercado més grande del
mundo, en términos de poder adquisitivo y de habitos de consu-
mo. Asi, de acuerdo con datos de la Motion Picture Association
(MPa), que redine a las siete empresas més grandes del sector, en
2003 hubo ventas mundiales de taquilla por 20.34 mil millones
de ddlares, de los cuales casi la mitad (46.6%) se redlizaron en
Estados Unidos, es decir, 9,488 millones.! Con solo el 18.2% de
las entradas, € publico estadunidense pag6 casi la mitad global
de los boletos de taquilla en 2003 debido a que, en promedio,
asisten a cine més de cinco veces a afo. Las proporciones res-
pectivas fueron relativamente mas balanceadas para
L atinoamérica, pues seregistraron 300 millones de entradas (3.5%
del total mundial), que significaron 3.9% delosingresos en taqui-
Iladelos cines del planeta. Es decir, de aquellos 20 mil millones
de ddlares, loslatinoamericanos gastamos solamente el 4% (alre-

1. Mra (2004). Notar que, aunque en €l titulo se sefiala el afio 2002, los datos
mas recientes que se consignan son de 2003.
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dedor de 800 millones). Segun el mismo documento, entrelos 20
paises con mayores ingresos taquilleros se encontraba México en
noveno lugar (430.7 millones de dolares), Brasil en undécimo
(234.4 millones) y Venezuela en vigésimo (35.6 millones de do-
lares). Espafia ocupaba la sexta posicion con ventas de 761.2 mi-
Ilones de ddlares. Vemos pues que hay un abismo entre la capaci-
dad de recaudacién del mercado estadunidense (9.5 mil millones
de ddlares) y la de Iberoamérica. Solo tres paises del mundo pa-
san de los mil millones de délares de ventas en taquilla, y son €l
Reino Unido (mil 433 millones), Francia (mil 233 millones) y
Japon (mil 21 millones) (mpa 2004).

Por otra parte, hay un desequilibrio fundamental debido alo
gue hemos llamado “ proteccionismo de mercado”, por la cerra-
zo6n oligopdlica de las distribuidoras estadunidenses a las pelicu-
las de otros paises. Asi, mientras que en cualquiera de nuestros
paises encontramos que la proporcién de pelicul as hollywoodnses
oscilaentre el 70y casi € 100 por ciento, por emplo en 2002
solamente el 6.1% de la recaudacion en taquilla de Estados Uni-
dos provino de fuera (4.6% de Europay 1.5% del resto del mun-
do), por lo que 93.9% fue producto de los filmes nacionales
estadunidenses (European Audiovisual Observatory 2003). No te-
nemos el dato sistemético para el total de Latinoamérica, pero
este tipo de relacion de intercambio desigual desemboca en un
resultado deficitario perenne, como se puede observar en el Cua-
dro 1 para el caso de Europa. Recordemos nuevamente que es en
este mercado, €l de Estados Unidos, donde serealizacas lamitad
de la recaudacion mundia cinematogréfica, pero esta casi com-
pletamente cerrado para las producciones externas, incluso en
muchos casos de coproducciones donde participan capitales
estadunidenses. En realidad, lamayor parte de las peliculas euro-
peas gue se exhiben en Estados Unidos provienen de Inglaterra,
de manera que el “neoproteccionismo” del que hablamos opera
précticamente paratodo el mundo, con unarelativa menor inten-
sidad que responde ala afinidad linguistica.
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CuADRO 1

VENTAS DE PELICULAS CINEMATOGRAFICAS Y PROGRAMAS TELEVISIVOS, UNION
EuropPea/Estabos UNIDoS
(MiLLoNEs DE DoLARES DE EU)
1995 1996 1997 1998 1999 2000

Ventas eu en Europa 5331 6,262 6,645 7,313 8,042 9,031
Ventas Europa en eu 518 614 668 706 853 827
Déficit Europa/Superaviteu 4,813 5,648 5,977 6,607 7,189 8,204
Fuente: elaborado a partir de datos en European Audiovisual Observatory
(2002) The imbalance of tradein films and television programs between
North America and Europe continues to deteriorate, Estrasburgo, 9 abril
2002, Boletin de Prensa, bajado de http://www.obs.coe.int, el 09/04/02.

Pero sabemos que hoy en dialas peliculas no son solamente
para“el cine’. Asi, en 2002 €l presidente de lampa, Jack Valenti,
informaba que las compafiias miembros de la misma tendrian un
ingreso mundial de unos 32 mil millones de délares, “que provie-
nen de salas de cine, television, home video y de pago por even-
to”.2Y afadia:

L as peliculas estadunidenses se exhiben ahora en més de 150 pai-
ses en cinco continentes. El periodo actual de doce meses en el
mercado cinematografico estadunidense sera el mayor en taquillas
y en entradas desde 1959. Consideremos entonces esto: 10s bvb
establecen nuevos récords, no solo en este pais, sino arededor del
mundo. Hasta ahora en 2002, losingresos por bvp paralas compa:
filas miembros de la mpaa son como el 40% del total mundial de
ventas en todos los medios. Pero no olvidemos que son peliculas
las que alimentan el mercado del bvp (Valenti 2002: 1).

(GLOBALIZACION E INTEGRACION DESIGUAL
La globalizacion, etapa actual del largo desarrollo histérico del
capitalismo, se caracteriza porgue el mundo contemporaneo se

2. Valenti, Jack (2002). Recordemos que lasllamadas majors son o forman parte
de grandes corporaciones multimedia, integradas vertical y horizontalmente,
algunas de las cuales incluso participan en sectores industriales més amplios
(hardware, por ejemplo, como Sony Corp.).
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encuentraprofusamente interconectado —aunque de maneramuy
asimétrica— por enmarafiadas redes y multiples flujos de comer-
cio, de transacciones financieras, de informacion y cultura (y a
veces, incluso, de personas). Un factor contribuyente al reinado
de tales urdimbres ha sido el vertiginoso florecimiento de las
avanzadas tecnol ogias de informacién'y comunicacion, base fun-
damental dela“economiainformacional”, cimiento asuvez dela
Ilamada “ sociedad red” (Castells 1999). Lo més sobresaliente de
tales desarrollos tecnol 6gicos recienteshasido ladigitalizacion y
el llamado proceso de“ convergenciadigital”, que eslafusion de:
a) las telecomunicaciones (el teléfono, la comunicacion via saté-
lite) con b) las tecnologias de informacién (las computadoras y
todos sus periféricos, que han posibilitado constituir grandes re-
des, como la Internet), y con c) lasindustrias culturales, en parti-
cular las audiovisuales, potenciadas enormemente por la
digitalizacion (Sanchez Ruiz 2003a). Si bien la convergencia es
de naturaleza tecnoldgica en primera instancia, en el plano
comunicacional ésta hace posible que un mismo contenido sea
vehiculado indiferentemente por medio de diversas plataformas.
Una pelicula puede verse en la sala de cine, que la puede recibir
mediante una sefial por satélite, mismaque se originaen el pvp 0
quizésen el disco duro de unacomputadora central; o por béasica-
mente |os mismos procesos, en latelevision, ya seapor aire o por
cable; 0 bajarse por internet, 0 comprarla en un pvp pregrabado.
Posiblemente hastael momento la“ gran sintesis’ delas potencia-
lidades de laconvergenciasealalnternet. Laconvergenciatecno-
|6gica ha venido de lamano con nuevas integraciones corporati-
vas horizontales y verticales entre empresas que antes no solian
tener vinculaciones. Es decir, han convergido empresas deteleco-
municaciones (telefénicas, o satelitales, por g emplo) y compa-
filas del sector informético, con firmasdel areadel entretenimien-
to, en particular de medios audiovisuales (las fusiones del tipo
AoL-Time-Warner).2 Al parecer, la tendencia hacia la concentra-
3. Si bien antes pudieron existir tales tipos de fusiones, se consideraban proce-

sosde diversificacion (y |as empresas se manejaban independientemente unas
de otras), no deintegracion, yafuera vertical u horizontal.
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ciony centralizacion delos capitales, presente en laconvergencia
corporativa, sigue contradiciendo a pensamiento liberal que su-
pone la competencia como base y esencia de la “libertad en €l
mercado”.

Laforma deincorporacion delos paises aeste proceso histo-
rico contemporaneo multidimensional es funcién de muchos fac-
tores, de los cuales hay uno fundamental: el grado de poderio
econdémico previo, que se traduce a su vez en mayor 0 menor
“poder de mercado” en la arena econémica mundial. Asi, esta
nueva urdimbre planetaria no es horizontal y equitativa, sino
asimétrica, jerérquicay su configuracién historica responde a la
distribucion del poder a escala global, tanto en términos econo-
micos como militares y politicos (Sanchez Ruiz 2003a; Fossaert
1994; Gonzélez y Saxe-Ferndndez 1996). Todavia no estamosto-
talmente de acuerdo en si el mundo actual, de laposguerrafria, es
ya“unipolar” o “multipolar” (Huntington 1998), pero en el caso
del Continente Americano, no hay duda de que hay una gran po-
tencia econdmica, militar, politicay cultural (Estados Unidos),
seguida de un pais con un ato grado de desarrollo econémico
(Canadd), un pequefio grupo con un nivel medio de prosperidad
(Brasil, México, Argentina);* y con diferencias entre si, una“ pe-
riferia’ de paises méas pobres en el resto de Latinoaméricay €l
Caribe. En términos de Immanuel Wallerstein (1976), el “siste-
ma-mundo” americano constaria de un centro (Estados Unidos,
quizés acompafiado por Canadd, el cual serelacionarelativamen-
te poco con Latinoamérica en general), con una “ semiperiferia’
(Brasil, México, Chile, Argentina, Venezuela), y una “ periferia’
gue consiste en €l resto de naciones del continente, en mayor o
menor medida excluidas de lamodernidad y del desarrollo capi-
talista.® Como es de esperar, |os flujos de comercio, informacion,

4. En esta afirmacion hacemos abstraccion de crisis coyunturales, como la de
México en 1994-95, o la de Argentina en 2002, que han traido como conse-
cuencia un mayor o menor empobrecimiento de sus poblaciones.

5. Esta descripcion parte de un punto de vista de simple ubicacion geogréficay
en términos de tendencia o, més bien, de aspiracion (de algunos pocos, aun-
que poderosos), de una futura “érea de libre comercio de las américas’. En
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entretenimiento, etcétera, tienen relativamente ese orden de in-
tensidad. El espacio audiovisual “ panamericano” se estructuraen
estos mismos términos. tenemos en primer lugar, a gran produc-
tor y exportador de ciney television, de hecho no solamente del
continente, sino del mundo entero: Estados Unidos. Por razones
de lenguaje y afinidad cultural, el Canada angloparlante se en-
cuentramuy vinculado culturalmente con Estados Unidos (mien-
tras que la provincia de Québec esta un poco menos articulada, y
€s un poco més autosuficiente, dado su relativo aislamiento lin-
guiistico). Si bien Canada no es en si mismo un gran productor
audiovisual (un promedio de unos 40 largometrajes anuales, fren-
te a mas de 450 de Estados Unidos), ademas de ser ya un gran
consumidor de lo que produce Hollywood, se estéa convirtiendo
en unagran “maquiladorafilmica’ de laindustria estadunidense,
lo cual asu vez estdimpulsando su propia capacidad productiva,
en una “interdependencia altamente asimétrica’ . México y Bra-
sil son los principales productores y exportadores audiovisuales
de la América no angloparlante (en particular de programas
televisuales, especialmente telenovelas), seguidos por unos po-
cos otros, como Argentina, Venezuela, Colombiay Per(. Pero alin
los paises latinoamericanos que mas exportan son también ata-
mente importadores,” en particular en lo que serefiere alacine-
matografia, de tal manera que hay unamatriz de relacionesjerar-
quicas de diferentes niveles. Es dificil explicar en los limites de
este escrito que no sostenemos unaimagen lineal y simplificante
de“relaciones de dependencia’, que operen mecanicamentey que

términosdelasinteracciones comercialesreales, actuales, |a“ economia-mundo
estadunidense” incluiriamucho masaEuropay Japén (junto aCanaday Méxi-
o) que a Centro y Sudamérica.

6. Una aplicacion de la categoria de “interdependencia asimétrica” de Johan
Galtung, en Straubhaar (1993).

7. MR& C (1998) Este estudio muestra que en términos de valor en délares de
lastransacciones, Brasil esel mayor importador audiovisual —incluyendo cine,
TV y video— de Iberoamérica (América Latina, mas Espafia y Portugal). A
pesar de que México aparece como €l principal exportador iberoamericano,
se demuestra que esimportador neto (esdecir, apesar de que vende mucho, a
final compra mas de lo que vende, en su mayor parte de Estados Unidos).
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demuestren algun inexorable “desarrollo del subdesarrollo”
(Sanchez Ruiz 1996). En todo caso, tanto sustantiva como
metodol 6gi camente seguimos una concepcion de la materia
sociohistérica como complejay cambiante (Sanchez Ruiz 1992).
En este sentido, concordamos con Néstor Garcia Canclini
(1999:31) en que: “Parano fetichizar lo global y, por tanto, pola-
rizar excesivamente sus relaciones con lo local, un principio
metodol 6gico fecundo es considerar, entre centro y periferia, nor-
tey sur, laproliferacion de redes dedicadas a la ‘ negociacién de
ladiversidad'”. En €l nivel de la articulacion a sistema-mundo
de formaciones sociales nacionales, alin es Util parael andlisisla
categoria de “semiperiferias’ (Wallerstein 1979).

Ahorabien, lagran potenciadelaindustriacultural —en rea-
lidad, la gran potencia econémica y militar actua— insiste en
gue nos debemos “integrar” econdémicamente con ella, mediante
tratados o acuerdos de libre comercio, como los ya firmados con
Meéxico, Canaday Chile o, en el “mejor de los casos’, en €l lla
mado aLca, o Acuerdo de Libre Comercio delasAméricas.? Pero
muchos hemos argliido que €l “libre comercio”, las “leyes del
mercado”, en realidad equivalen alaley de la selva, donde solo
sobrevivey seimpone el masfuerte, y los méas débiles necesaria-
mente pierden, casi como en un juego de suma cero.® En forma
especifica, nosotros hemos demostrado que, a pesar de laimagen
gue se ha generado de México como una “gran potencia’ en €l
plano audiovisual, €l Tratado de Libre Comercio de América del
Norte (TLcan) no ha producido sino mas intercambios cada vez
mas desigual es entre |0s dos socios menores (Canaday México)
con el socio mésfuerte (Estados Unidos), y vinculos casi nulosde
aquéllos entre si (Sanchez Ruiz 2000b; 2001).

Desde € tiempo de las guerras de independencia ha existido
laaspiracién de unaintegracion de |os puebl os | atinoamericanos,

8. Recién que sefirmd el Acuerdo entre Estados Unidosy Chile, laCoalicion de
laIndustria del Entretenimiento para €l Libre Comercio emitio una felicita-
cién a ambos gobiernos, en particular a estadunidense. Ver: EIC (2003).

9. Sanchez Ruiz (2002); desde otra dptica, aplicando teoria de juegos, ver:
Cameron (1997).
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los cual estienen aspectos historicosy culturales en comin, como
el lengugje (por o menos, los de habla hispana, aunque hay mu-
cha cercanialingistica con el portugués), lareligién dominante,
algun grado de mestizaje y herenciaindigena (subordinada histo-
ricamente por los criollos y mestizos), etc. Sin embargo, 1os in-
tentos formales de integracion y de articulacion en lo econdémico,
lo politico y lo cultural entre paises latinoamericanos, que hasta
lafecha ha habido, han arrojado resultados poco o nada satisfac-
torios.X® En todo caso, € significado de la posible integracion es-
taria cambiando en la actualidad, como lo comenta Rafael
Roncagliolo:

En otro texto, que sirve de antecedente a éste,* me he referido al
significado equivoco del sintagma “integracién latinoamericana’:
traté de destacar ahi cdmo la palabra integracion ha mudado de
signo, pues antes portaba la connotacién sindical y defensiva de
unidad entre paises pobres para hacer frente a los poderosos (un
“integrar-nos’ latinoamericanista), mientras que ahora, pese aBo-
livar, Marti y tantos otros, apela, més bien, alos afanes deincorpo-
racion auno delosbloques delaeconomiaglobal (un*“integrar-se”
panamericanista) (Roncagliolo 1999: 65).

En el caso delaindustriacultural y del espectéculo, 1a“inte-
gracion latinoamericana’ parece seguir en la actualidad un tra-
yecto “ panamericanista’ como |o describe Roncagliolo, perono a
partir de politicas publicas, sino de la l6gica del mercado
transnacional y subordinadaalasindustrias cultural es de Estados
Unidos. Asi como laciudad de México fue en los afios cuarentay
cincuenta un centro —no €l Unico pero si € principal— a que
confluian cantantes, musicos y actores de toda América Latina,
para hacerse conocer en el propio subcontinente por medio del
cine, laradioy los discos, hoy en diahay un movimiento de des-
plazamiento detal tipo de centralidad haciaMiami, donde coinci-

10. Un muy interesante recuento, con énfasis en aspectos mediaticos, esta en:
Roncagliolo (1996).
11. Setratadel texto mencionado en la nota anterior.
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den tanto las personas (el “talento”), como los capitales, o que
incluye los grandes capitales transnacionales, incluidos los lati-
noamericanos (Strover 1998; Strover et al. 1999). Por gjemplo,
entre otros, el Grupo Cisneros de Venezuel a hamudado sus ofici-
nas centrales de Caracas a Miami. Todo esto Ilevaa un estudioso
estadunidense aafirmar que: “ Paralaindustriade lamusica, como
paralaaudiovisual, Miami esel gjedelaintegracion latinoameri-
cana’ (Yudice 1999: 213). Quizas deberiamos hablar del ge
Hollywood-Miami, donde ocurren los procesos actuales de inte-
gracion audiovisual latinoamericana. Dos aclaraciones: a) Yudice
documenta claramente el dominio de las grandes transnacionales
de laindustria fonogréfica (cinco majors, cuatro con base en Es-
tados Unidos y una europea, aunque no necesariamente impo-
niendo lamusi caestadunidense, sino que“lasmajorscontrolanla
mayor parte del acervo latinoamericano”) (Yudice 1999: 191);
entonces, ahi no hay una concepcion de “imposicion cultural” —
por lo menos, inmediatay directa—; b) la atraccion de la ciudad
deMiami (igual queen el caso de Los Angeles), y laconsiguiente
emigracion de“artistas’, empresasy capital estiene unadinamica
sobre todo econémica y no responde necesariamente a alguna
politica publica explicita del gobierno estadunidense, por lo que
no hay unanocién de “ conspiracion capitalista” —por 1o menos,
inmediatay directa.’2

Regresando alosintentos de integracion latino e iberoameri-
canos en el plano del audiovisual, Octavio Getino mencionaba a
fines de los noventa que:

L as tentativas de integracién regional del cine latinoamericano y,
por extension, del “iberoamericano”, estuvieron presentes en nu-
merosas declaracionesy acuerdos, suscriptos entre nuestros paises
alo largo de més de seis décadas. Finalmente, comenzaron atener
fuerza de ley hace menos de una década, cuando se firmaron en la

12. Especiamente en la medida en que la “elevacion” de la poblacién cubana
residente ya no es un objetivo estratégico de “guerra fria”. Ver un andlisis
criticomasamplio sobrelasindustrias culturalesen Américal atinaen: Sanchez
Ruiz (20008).
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ciudad de Caracas, en octubre de 1989, |os primeros documentos
formales sobre integracién, coproduccién y mercado comin, que
fueron luego ratificados por los congresos nacionales de mas de
una decena de paises de |beroamérica (Getino 1998: 13).

L os convenios firmados en Caracas fueron: Convenio de In-
tegracion Cinematografica Iberoamericana, Acuerdo de Copro-
duccion Cinematogréfica Latinoamericana, y Acuerdo para la
Creacion del Mercado Comun Cinematografico Latinoamerica-
no. Se formd la Conferencia de Autoridades Cinematograficas de
Iberoamérica(cact), cuando entré en vigor el 8 de mayo de 1991,
y una Secretaria Ejecutiva. A pesar de que en algunos casos ad-
guirieron estatuto deley, al haber sido ratificados estos convenios
por los respectivos congresos, en realidad hasido poco lo que han
contribuido al desarrollo del sector audiovisual y especialmentea
la articulacion de los mercados | atinoamericanos. Por otra parte,
apartir delas Conferencias | beroamericanas de Jefes de Estado y
de Gobierno, que se iniciaron en 1991 en Guadalgjara, México,
se generd laidea de lo que cristalizd en 1997 como Programa
Ibermedia, que constituyd un fondo al que contribuirian varios
paises de laregién con el fin de propiciar |as coproducciones, la
distribucion, lapromocién, el desarrollo de proyectosy laforma-
cion en materiaaudiovisual . También en 1997, durantelaMues-
tra de Cine Mexicano de Guadalgjara (México) se constituyo la
Federacion Iberoamericana de Productores Cinematogréficos y
Audiovisuales (Firca).

El mismo Getino recordaba la declaracion final de una re-
unién de expertos en laciudad de México, en 1991, lacual desta-
caba que:

[...] el espacio audiovisua latinoamericanoy caribefio puede llegar
aconstituir un ambito estratégico de integracion si nuestros paises

13. Moreno Dominguez (2002), ponencia presentadaen el |11 Encuentro Ibero-
americano de Economia Politica de la Comunicacion. Sevilla, Julio 17-19.
Doce paises se comprometieron con este fondo, pero comenzoé en 1998 con
las contribuciones de nueve, aunque Espafiay México aportaban juntos mas
de lamitad. Otros paises se han sumado.
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se deciden a concertar e intercambiar sus propias producciones,
impulsando al mismo tiempo la exportacion de lo nuestroy laim-
portacion de lo que, producido en cualquier lugar del mundo, ven-
ga afortalecer y enriquecer laidentidad y pluralidad de nuestros
pueblos (Getino 1998: 13).

El problema es que —a pesar de declaraciones afavor de la
integraciony laidentidad iberoameri canas— actual mente muchos
delos gobiernos | atinoamericanos mas bien contindan g erciendo
politicas de liberacion de mercados y “desregulacion”, y en los
procesos de integracion econdmica mas amplios parece seguir
predominando el credo neoliberal, en lugar de laactitud solidaria
entre paises débiles frente alos poderosos (Roncagliolo 1999). A
pesar de que autoridadesy persongjesdel propio sector audiovisual
en nuestros paises tengan conciencia plena de que “ el mercado”
sblo hatendido aampliar la brecha entre las cinematografias na-
cionales y Hollywood, o en su caso, a reproducir las asimetrias
entre paises semiperiféricos y periféricos, algunos gobiernos si-
guen instrumentando criterios neoliberales en sus procesos eco-
némicos mas amplios. Un ggemplo de lo anterior es el incidente
gue ocurri6 afines de 2003, cuando desde €l Poder Ejecutivo de
México se envid una iniciativa a la Camara de Diputados que
hacia desaparecer por fusion, venta o desincorporacion, una
veintena de organismos, entre ellos el Instituto Mexicano de Ci-
nematografia (Imcine), los Estudios Churubusco y el Centro de
Capacitacion Cinematogréfica (en particular, por parte de los bu-
récratas hacendarios, que suelen no tener la minima sensibilidad
estéticao cultural) (Ibarra2003: 44). Es decir, practicamente todo
el apoyo oficial a cine se desincorporaba, por ser “poco renta-
ble”. Por fortuna, la comunidad intelectual y cinematogréfica se
movilizo politicamente y logré neutralizar el intento (De la Cruz
2002).

Esperanzadoramente, después de dos décadas de predominio
ideol6gico neoliberal, de “pensamiento Unico”, cada vez se
deslegitima més éste y se piensa en el mundo que es necesario
contrarrestar las consecuencias indeseables de las “fuerzas del
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mercado” (en lasociedad, en el medio ambiente, etc.) y balancear
los desequilibrios que éstas producen, mediante politicas publi-
cas, en interaccion delasociedad civil, laciudadania, con el Esta-
do.** Es ya muy claro que €l desarrollo capitalista basado en €l
“consenso de Washington” es un modelo que produce desigual-
dades entre grandes regiones, entre paises, y a interior de los
mismos (Mattelart 2002). En este tenor, comenta Garcia Canclini:

Es posible reexaminar la desigualdad entre paises desarrollados y
periféricos, y aun entre modalidades diversas de desarrollo cultu-
ral, por eiemplo entrelo anglo y lo latino, alaluz de esta perspec-
tiva. A medida que las megaempresas privadas se apropiaron de la
mayor parte de lavida publica, ésta ha experimentado un proceso
de privatizacion, transnacionalizacion unilateral y evasion de res-
ponsabilidad respecto de los intereses colectivos de orden social.
¢Como elaborar politicas culturales que vinculen de un modo
creativo las industrias culturales con la esfera publica de acuerdo
con laldgicaquerige en laactua etapa de globalizacion eintegra-
cion regionales? (Garcia Conclini 2002: 42).

No se trata de “desprivatizar” las industrias culturales, sino
de potenciar su desarrollo creativo con e apoyo estatal. En €l
mismo escrito indicaba Garcia Canclini que: “El Estado no crea
cultura, pero es indispensable para generar las condiciones
contextuales, las politicas de estimulo y regulacion, con las que
se puede producir bienes culturalesy acceder aellos con menores
discriminaciones’ (Garcia Conclini 2002: 46). Pero, atodo esto,
¢qué es el cine latinoamericano?

DIMENSIONES DEL CINE LATINOAMERICANO
En términos de taquilla a nivel mundial y considerando toda la
historia, pareceria que €l cine latinoamericano préacticamente no

14. Villareal (1997). Ni siquieraes necesario yaser “radical” parasumarsealas
crecientes criticas a funcionamiento del cibercapitalismo global actual. Ver
por jemplo toda la discusion alrededor de propuestas como lade la“tercera
via': Giddens, Anthony (1999).
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ha existido. Por lo menos a esa conclusién llega un andlisis del
comercio de servicios latinoamericano publicado por la Comi-
sién Econémica paraAmérica Latinay el Caribe (ceraL) (Prieto
2003), donde revisa mecanismos de ayuda a comercio interna-
ciona audiovisua de Méxicoy Brasil. Ahi, el economista Fran-
cisco Prieto remite a la pagina Web “worldwideboxoffice.com”,
gue contiene unaampliabase de datos sobre lataquillamundial y
donde, dentro de los primeros dos mil filmes registrados de 1900
a 2003, solamente habia dos mexicanos. Como agua para choco-
late en el lugar 1,735, y Amores perros, en e 1,870. Afiadia el
informe:

Para el primero sblo esta disponible la recaudacion en € mercado
de Estados Unidos (US$21.7 millones) mientras que € segundo
logroé recaudar US$5.4 millones en el mercado de Estados Unidos
y US$19.6 millones en el mercado mundial. Paraponer estascifras
en perspectiva, la pelicula més taquillera de la historia es Titanic
(Estados Unidos, 1997), con una recaudacion mundial de
US$1,835.4 millones, de los cuales US$600.8 millones se recauda-
ron en el mercado de Estados Unidos.

Por su parte, la brasilefia Estacion Central (1998) logré ubicarse
en el lugar 2,025 entre las 2,250 peliculas més taquilleras en el
periodo 1900-2003 con ingresos mundiales por US$17.2 millones,
delos cuales se generaron US$5.6 millones en el mercado de Esta-
dos Unidos (Prieto 2003).%°

Pero no es en estos términos cuantitativos a nivel global, ni
solamente en rel aci6n con la capacidad de recaudaci on, que debe-
MOS pensar en nuestras cinematografias. Las vivencias culturales
e histéricas que se han derivado delafruicion delas pocas pelicu-

15. Nosotros consultamos |a pagina Web de worl dwideboxoffice.com y encon-
tramosya'Y tu mama también registrada en labase de datos; y lastres anterio-
res, en lugares mas atrasados, aunque hay que aclarar que los montos de re-
caudacion respectivos no han sido actualizados. De cualquier manera, a
pasar el tiempo, como se siguen rompiendo récords de taquilla, las peliculas
mas antiguas se van recorriendo hacia atras.
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las que hemos sido capaces de producir y circular, no se pueden
medir con el parametro del “Box Office”.

Desde otro punto de vista, € cinelatinoamericano hasido en
realidad producto de unos pocos paises, |os mas desarrollados de
entre los que llamamos antes “semiperiféricos’. Asi, Octavio
Getino indicaba en una publicacion de fines de los noventa que:

Aclaremos primeramente que cuando utilizamos el término “cine
latinoamericano”, nos valemos simplemente de un término con-
vencional. Entre las, aproximadamente, 11 mil peliculas produci-
das desde 1930 a 1996 en América Latina, 5,000 corresponden a
Meéxico (46% del total), 2,700 aBrasil (25%) y 2,000 alaArgenti-
na (18%). El 89% de la produccién de peliculas se concentrd en
solo tres paises, correspondiendo el 11% restante a méas de veinte
republicas delaregion, particularmente las que decidieron produ-
cir imégenes propias a través de diver sas politicas de fomento. Ahi
donde no hubo legislacion proteccionista sobre la produccion lo-
cal ésta no existié, salvo como hecho aislado o casi excepcional
(Getino 1998: 50).%

Esta concentracién de la produccion filmicatiene su corres-
pondencia, respecto alos mercados, en el consumo cinematografi-
co. En el mismo trabgjo, Getino describia el siguiente panorama:

Los mercados del cine iberoamericano se concentran en muy po-
cos paises. Solo tres de ellos, en América Latina—Brasil, México
y laArgentina—, representan el 74% de | os espectadores globales
delaregion, junto con el 75% delas salasy 83% delas recaudacio-
nes. Si a ellos se suman otros dos de mediana dimension, como lo
son Colombiay Venezuela, |os porcentajes se elevan, en € territo-
rio latinoamericano, al 87% en el rubro espectadores, al 85% en
nimero de salasy al 90% en recaudaciones (Getino 1998: 44).

En otros lugares hemos insistido sobre las desigualdades in-
ternacionales que ha producido € modelo de desarrollo basado

16. Enfasis afiadido a final del parrafo por ESR.
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en laideologianeoliberal, o laopcion de globalizaci én que domi-
noé durante € siglo xx (Sanchez Ruiz 2003b). A pesar de que han
sido entretresy cinco paises|os que han generado lamayor parte
de la imagineria filmica de origen latinoamericano que hemos
consumido los pobladores del subcontinente, también han circu-
lado en ocasiones, aunque por circuitos usualmente marginales,
peliculas originadas en algunos de | 0s paises que no se han carac-
terizado por una produccion extensa. Por otra parte, desde luego
gueno hasido “ e mercado” el que halogrado algunos progresos,
como los que de repente han logrado, no se digaBrasil o Argenti-
na, sino Uruguay o Bolivia, Colombia o Chile. Este punto esim-
portante. Mientras que muy claramente laindustria cinematogré-
fica del México del Tratado de Libre Comercio de América del
Norte (tLcan) haido menguando casi hasta la extincion Sanchez
Ruiz 1998 (ver Grafica l), en paises donde se han aplicado politi-
cas de estimulo se han logrado ciertos progresos (ver Cuadro 2).

Durantelos Ultimos afios haido surgiendo una serie de andli-
sis sobre las industrias audiovisuales nacionales, que comparten
unapremisafundamental: ante el poderio estadunidenseen el sec-
tor, no es por mecanismos de mercado como pueden resurgir in-
dustrias latinoamericanas de laimagen, sino a partir de una ade-
cuada combinacién de acciones estatales y privadas, ademés de
una confluencia entre paises, tanto en el plano de las coproduc-
cionescomo en € delacirculacion defilmespor e subcontinente.t’
Otro aspecto que no debemos olvidar es la afinidad linglisticay
cultura de los paises latinoamericanos con los ibéricos. Uno de
los factores que se esgrimen como explicacién del éxito de las
industrias culturales estadunidenses, especialmente del
audiovisual, esel tamafio (ademasdel poder adquisitivo) del mer-
cado anglohablante (Estados Unidos, Inglaterra, Canada, Austra-
lia, Nueva Zelanda) (Tunstall 1977). Los paises iberoamericanos
no estamos acostumbrados a intercambiar y exhibir los productos
cinematogréficos de unosy otros, como puede verse en el Cuadro 3.

17. Ver como gjemplos: GarciaCanclini et al., (2003); Perelmany Selvach (s/f);
Silva Soto (2000); Secretaria do Audiovisual (2000); cnca (2003); Zuleta et
al. (2000) y Guzman (2001).
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GRAFICA 1
MEXICO, PELICULAS PRODUCIDAS
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Fuente: diversosinformes de Canaciney de Imcine.

CuADRO 2
L ARGOMETRAJES PRODUCIDOS
PAiSES VARIOS LATINOAMERICANOS

s : :
= © 2 Q S
5 =z 3 & 5 3 1B
g g 5 5 |8 2 &
1994 n.d. 0 6 2 3 56 1
1995 24 5 18 2 3 20 9
1996 37 1 40 2 2 20 8
1997 32 0 30 2 4 15 6
1998 23 1 32 4 7 23 8
1999 35 n.d. 40 10 3 37 n.d.
2000 39 n.d. n.d. 12 5 28 2
2001 45 n.d. n.d. 7 1 21 3
2002 37 n.d. n.d. 7 1 14 n.d.
2003 70 n.d. 35 7 8 29 3

Fuente: elaboracion propia.

Después del cine estadunidense, los publicos de Esparia, Portu-
gd y Latinoamérica prefieren las peliculas nacionaes respectivas,
luego los de “otros de Europa’ (es decir, que no son ni Espafia ni
Portugal), y luego, en € orden de lataquilla, los de laregion ibero-
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CUADRO 3 americana. Como un simple gemplo més,
Recaubacion sruta ey VEMOS en e Cuadro 4 1o que serian la* of er-
TAQUILLA POR MERcADO  ta" Y €l “consumo” cinematograficos en Ar-

DE ORIGEN, gentina, en 2002. Se puede ver que, a pesar

Paises | Bfgg;‘MER'CA’ de que en términos de niimero detitul os (aun-
(% sosre e Tora) U NO estan ponderados por ndmero de sa-
las y semanas de exhibicién), 2.6% de los

EstadosUnidos 77 filmes exhibidos eran de América Latina,
Domeéstico 10 pero en términos del nimero de espectado-

Otros Europa 9 . .

|beroamérica 5 Tes, el dato no Ilega ni a medio punto por-
Otros 2 centual. _

Total 100 En mayor o menor medida, esel casoen

Fuente: MR&C-Spain.* toda laregion; los |atinoamericanos no esta-

mos acostumbrados a ver peliculas latinoa-
mericanas (como no sean las nacionales, y siempre después delas
estadunidenses). En una investigacion comparativa reciente so-
bre la oferta cinematogréfica en € continente americano, se en-
contré gque la mayoria de las peliculas exhibidas (64%) eran de
Estados Unidos, con un rango de 21.1% en Cubay un 92.3% en
Paraguay. En términos de oferta doméstica, Estados Unidos tuvo
un 98% de peliculas nacionales en cartelera; “ el segundo lugar en
exhibicion nacional o tiene Cuba con 33.3% y el tercer lugar o
ocupa Argentina con un 21.3%" (Robledo et al. 2003). En este
andlisis, solamente ocho paises americanos aparecieron con pro-
duccidn propiaen sus carteleras (Argentina, Brasil, Canad4, Chi-
le, Cuba, Estados Unidos, México y Panama. Sin embargo, algu-
nos otros como Per('y Ecuador aparecieron en laoferta, mediante
coproducciones (Robledo et al. 2003). Por otra parte, en los 15
paises de laUnion Europea, entre 1996 y 2002, se proyectaron 91
filmes de América Latina (eao 2003). Como era de esperarse, €l
pais en el que se exhibieron lamayoria de ellos (60.8%), fue Es-
pafia. En Portugal sdlo se registraron 3,295 entradas, a una peli-
culabrasilefia (apostamos por Estacién Central). Laafinidad | ati-

18. Distribucion de cine iberoamericano: diagndstico y estrategias. Madrid:
Media Research & Consultancy-Spain (Resumen ejecutivo).
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Cuabro 4
ARGENTINA: NUMERO DE PELICULAS Y ESPECTADORES POR ORIGEN
2002

Pais Peliculas % Espectadores %
Estados Unidos 154 50.5 25,606,804 80.6
Argentina 55, 18.0 3,255,779 10.2
Europa 70 23.0 2,735,797 8.6
Otros 3 1.0 87,091 0.3
AméricalLatina 8 2.6 60,700 0.2
Asiay Oceania 4 13 40,080 0.1
Total 305 100.0 31,789,281 100.0

Fuente: “La industria cinematogréfica en la Argentina: Entre los limites del
mercado y el Fomento Estatal”. Observatorio de Industrias Culturales, nim.
1, 2004.

Cuabro 5
ProyECTOS FONDO |BERMEDIA
Afio 1998 1999 2000 2001
Paises 9 10 10 11
Coproducciones 15 14 23 26
Desarrolloproyectos 31 30 21 24
Distribuciéon/promocion  27-21 (*)  21-22 (*) 22 13
Formacion 25 27 49 32

Fuente: Moreno, J.M. (2002) “Hacia una politica audiovisual iberoamericana:
El caso de Ibermedia’.
(*) Esos dos afios se probaron en forma separada, distribucion y promocion.

na se nota en que, después de Espafia, los dos paises que méas
entradas registraron para peliculas | atinoamericanas fueron Fran-
cia (14.3%) e Italia (6.9%). Pero, afade € informe, “la relativa-
mente elevada proporcion de entradas registradas en Gran Bretafia
(8.1%) deberianotarse; se debe esencialmente al éxito de Estacion
Central y alas dos peliculas mexicanas recientes Y tu mama tam-
biény Amores perros (Eao 2003). En el periodo de siete afios ana-
lizado, los tres paises que han proporcionado la mayor cantidad
defilmesy de éxitos han sido Argentina (33 peliculas, con 42.5%
de entradas), México (19 peliculas, 23.3% admisiones) y Brasil
(17 cintas, 21.3% de las entradas). Sin embargo, hay también pe-
liculas de Bolivia, Chile, Colombia, Cuba, Republica Dominica-
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na, Jamaica, Perty Uruguay, segun labase de datos del Observa-
torio Europeo del Audiovisual.

Vemos, pues, que es importante fomentar el intercambio ci-
nematogréfico entrelos paises de |beroaméricay expandir su cir-
culacion; crear publicos para este material que contiene elemen-
tosdeafinidad cultura y linguistica, paralo que el fondo Ibermedia
€s un principio importante (ver Cuadro 5).

Es cadavez méasclaro que cualquier cinematografianacional
o regional, que aspire a tener alguna presencia en los mercados
internacionales, debe reforzar los mecanismos de distribucion,
pues ahi reside una de las méas importantes “ventajas competiti-
vas' de la industria audiovisual estadunidense: su presencia
oligopdlica en casi cualquier lugar de la Tierra (Robledo et al
2003). Esinteresante notar que, por g emplo, en un seminario que
organizé la oficina para América Latina de la Motion Picture
Association, habia practicamente un consenso total entre los par-
ticipantes |atinoamericanos acerca de la necesidad de la partici-
pacion estatal en la industria cinematogréfica, en particular en
virtud del control oligopdlico deladistribucion, por parte de quie-
nes convocaban alareunion (mpa-LA 2002). Una manera median-
telacual lapropiamvea tratade “arreglar” el problemade lafalta
de presenciade la produccién doméstica en | os paises | atinoame-
ricanos, es por la promocion de coproducciones entre las majors
y empresas y organismos locales en cada caso. El gran problema
es que nada garantiza que estas coproducciones tengan acceso al
mercado de Estados Unidos.

A MODO DE CONCLUSION

Es fundamental que los latinoamericanos repensemos la manera
en gue nos estamos articulando al sistema-mundo del
cibercapitalismo global, y laformaen que nosintegramos econo-
mica, politicay culturalmente. Durante los dos Ultimos decenios
el “pensamiento Unico”, dominante, nos ha repetido
machaconamente que € mator de la historia es el gjuste mutuo
entre laofertay lademanda. En el caso del audiovisual, a donde
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parecemos dirigirnos es hacia e “cinema tnico” (Protzel 2002).
Durante estos dos decenios, también, €l culturalismo devenido en
una especie de populismo de los receptores nos hainsistido tam-
bién machaconamente en que los medios no tienen “efectos’ so-
bre los receptores de sus mensajes; que son, en suma, “hermani-
tas de la caridad”. Que no hay procesos de homogenizaciéon a
partir del dominio de una solavision del mundo (laoccidental en
su version “americanizada’). Que en realidad hay unadiversidad
de formas de vestir jeans y comer hamburguesas. Que no hay
identidades, sino sblo diversidades, mientras lanacién mas pode-
rosa de la historia rebosa chovinismo nacionalista, defendiendo
el derecho de controlar el petréleo y la(s) cultura(s) del planeta
con las armas més sofi sticadas que nunca hayan existido, ademas
de mediante la persuasion mediatica. Comenta Octavio Getino:

La globalizacion econdmica, reforzada particularmente con la he-
gemoniapoaliticay militar norteamericana, tiende a proyectarsetam-
bién sobre la cultura, no ya en un proceso de intercambio y “co-
produccion” democrética de identidades, sino como anulacion de
éstas, es decir, como obstruccion de las particularidades y las di-
versidades nacionales. En este contexto, aquella comunidad que
por unau otrarazén se ve obligada a visualizar permanentemente
en las pantallas audiovisuales las imégenes de otras culturas, ter-
mina extrafiandose a si misma, dificultandose alavez la construc-
cion de su propiaidentidad (Getino 1996: 14).

Yo pienso que ho solo |os paises més avanzados econdmica-
mente de Iberoamérica, como Argentina, Brasil, Espafia 0 Méxi-
co, pueden sofiar con desarrollar un sector audiovisua nacional
vigoroso, competitivo y creativo. Con un poco mas de dificultad,
pero también en la medida en que se sigan generando y aprove-
chando mecanismos como €l fondo |bermedia, |as naciones mas
peguefias también podrian lograr dotarse de unaincipiente indus-
tria de laimagen. Es sdlo cuestion de no permitir que predomine
la fatalidad del mercado (el que, por cierto, esta muy lejos de
cumplir los requisitos que dicta la propiaideol ogia neoliberal, al
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encontrarse en constante proceso de concentracién). No es me-
diante“leyesnaturales’ quefinalmente semejan leyesdelaselva,
como podemos contribuir asalvaguardar ladiversidad cultural en
el mundo. La ofertay la demanda, de hecho, en algunos casos
gjercen presiones estructurales que pueden lograr en el corto pla-
Zo mejoras en precios o incluso calidades de algunas mercancias
(suponiendo mercados mas 0 menos competidos). Pero en forma
inexorable somos testigos de que el capitalismo ciego nosllevaa
afectar e medio ambiente, a acentuar las brechas entre ricos y
pobres, ala pérdida de labiodiversidad y ala disminucion de la
pluralidad cultural en este mundo que nos tocd habitar. Necesita-
mos politicas publicas creativas y organicas que en el caso del
audiovisual, apoyen desde €l desarrollo de los proyectosy la es-
crituradelosguiones, larealizacion, el mercadeo y generacion de
publicos, hasta la distribucion y el consumo final. Necesitamos
una confluencia, en el plano nacional, del Estado, de la sociedad
civil (contodasu diversidad), y de lo que si funciona del merca-
do, asi como necesitamos aprovechar |0os mecanismos deintegra-
cion por solidaridad y voluntad politica, en lugar de hacerlo por
mecanismos que eternizan las desigualdades. En los Ultimos de-
cenios se haavanzado algo, pero esmucho lo que queda por delante.
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