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“Si buscaramos la diversidad andariamos mejor. Lo que nos hace una comunidad no es
identificarnos, sino la curiosidad porque el otro siga siendo otro, y asi estar menos solos. En la

buisqueda de la diversidad los modelos hegemonicos nos darian risa”.

Lucrecia Martel

Directora argentina de cine



Resumen

Las cinematografias latinoamericanas experimentan un crecimiento inédito en el nuevo milenio. Esto
es posible gracias a las politicas de fomento que llevan adelante los Estados, que incluyen la
profundizacion y creaciéon de los programas de integracion regional en cine como Mercosur
Audiovisual e Ibermedia. En esta tesina nos proponemos describir el panorama del cine en
Latinoamérica y analizar aquellos espacios/programas, en el periodo 2000-2016, en el marco del

sistema-mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal con hegemonia de EE.UU.

Palabras claves

Cine — Colonialidad - Integracion — Latinoamérica — Programa Mercosur Audiovisual — Programa

Ibermedia.



ALADI
ANCINE
CAACI
CNAC
CNCINE
DICINE
FNCL
ICAU
IMCINE
INCAA

|  Abreviaturas

Asociacion Latinoamericana de Integracién

Agencia Nacional de Cine (Brasil)

Conferencia de Autoridades Audiovisuales y Cinematograficas de Iberoamérica
Centro Nacional Auténomo de Cinematografia de Venezuela

Consejo Nacional de Cinematografia de Ecuador

Direccion General de Cine de Panama

Fundacién Nuevo Cine Latinoamericano

Instituto del Cine y Audiovisual Nacional (Uruguay)

Instituto Mexicano de Cinematografia

Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (Argentina)

MERCOSUR Mercado Comun del Sur

OCAL
OMA

PI

PMA
RECAM

RL

SAV

UE
UNASUR
UNESCO

Observatorio del Cine y el Audiovisual Latinoamericano

Observatorio de Mercosur Audiovisual

Programa Ibermedia

Programa Mercosur Audiovisual

Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del
Mercosur

Retina Latina

Secreteria del Audiovisual (Brasil)

Unio6on Europea

Uni6n de Naciones Sudamericanas

Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y Cultura
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| Introduccion

En el marco del sistema moderno/colonial capitalista/patriarcal, el cine impone un orden de
visibilidad/invisibilidad, que incluye/excluye: rostros-cuerpos, territorios, normas de conducta,
valores, ideologias, visiones de mundo, construcciones de sentido, entre otros, que dan cuenta sobre
cOmo nos vemos a Nosotros mismos, cOmo vemos a otros y, por lo tanto, cémo nos relacionamos con
otros. Este “poder” no es exclusivo del cine entre las industrias culturales. Sin embargo, el cine se
distingue del resto por el alcance masivo que tiene entre los pueblos del mundo, mds atin desde el
auge de las nuevas tecnologias y el formato digitales desde el inicio del nuevo milenio.

Ahora bien, la hegemonia estadounidense se desenvuelve en todas las facetas de la industria
cinematografica: produccion, distribuciéon y exhibicién. Ante este escenario, pensar sélo en
estrategias nacionales no es suficiente, de ahi que los Estados latinoamericanos buscan promover sus
propias industrias cinematograficas no sélo a través de politicas publicas nacionales, sino también a
través de la creacién de espacios y programas integracién regional en cine.

En esta tesina nos proponemos describir el panorama del cine en Latinoamérica y los
principales espacios/programas que buscan promoverlo a través de la integracion regional, en el
periodo 2000-2016, en el marco del sistema-mundo moderno/colonial capitalista/patriarcal con
hegemonia de EE.UU. Mas especificamente, los programas Mercosur Audiovisual e Ibermedia
apoyan y fomentan la actividad cinematografica, registrando la regiéon un crecimiento inédito en
produccion, exhibicién y distribucion. En ese sentido, nos preguntamos acerca de las caracteristicas
de esos procesos de integracion en cine, sus alcances, limitaciones y si escapan a los patrones
coloniales del poder a nivel global. Como hipédtesis de trabajo, afirmamos que no obstante los
avances registrados en materia cine gracias a los espacios y programas de integracion regional en
Latinoamérica durante el periodo 2000-2016, los mismos no logran escapar a los patrones de
colonialidad a nivel global y de hegemonia estadounidense.

En cuanto a los espacios y programas de integracion en cine bajo andlisis, nuestro foco se
encuentra en los de cardcter intergubernamental, es decir, aquellos que son creados por politicas
publicas de los Estados involucrados. Geograficamente, nos limitamos a aquellos programas de
integracién que se desarrollan en Latinoamérica, ya sea que incluyan solo paises latinoamericanos o
también otros paises extra-regionales. No hacerlo asi acotaria enormemente el andlisis sobre la

realidad del cine en la regién. En cuanto al alcance temporal, decidimos tomar el periodo 2000-2016,



en coincidencia con el recambio de gobiernos en la regién latinoamericana a comienzos del nuevo
milenio’.

Retomando aportes de la perspectiva decolonial, consideramos que cualquiera sea el objeto de
andlisis, éste no debe perder de vista la naturaleza misma del objeto que estudia, al igual que el
contexto global en el que se inserta. En ese sentido, decidimos partir desde reflexiones mas tedricas y
globales para acercarnos progresivamente a consideraciones concretas y empiricas, buscando el
didlogo continuo entre teoria y datos duros aportados por informes, documentos y estudios oficiales.
Asi, en el primer capitulo describimos algunos conceptos claves que hacen a la industria
cinematografica y la integracion, también reflexionamos sobre el por qué de la relevancia del cine
para los paises en tanto forma de expresion artistico-cultural de los pueblos e industria, y las
caracteristicas del sistema-mundo moderno/colonial con hegemonia de EE.UU en el que se
desenvuelve. En el segundo capitulo, realizamos un panorama de la actividad cinematografica y la
integraciéon en Latinoamérica, realizando primero un breve recorrido histérico, para luego
profundizar sobre aspectos actuales de las cinematografias latinoamericanas. En el tercer capitulo,
nos enfocamos de lleno en los programas de integraciéon en cine desarrollados en Latinoamérica:
Mercosur Audiovisual y Programa Ibermedia, con menciéon del mas reciente, Retina Latina. En el
ultimo capitulo, algunas observaciones a modo de conclusiones.

Finalmente, destacamos que a pesar de la relevancia de la dimensién simbolica para todos los
planos de la vida humana, en términos relativos respecto de tematicas estrictamente politicas y
econdmicas, la literatura académica desde las relaciones internacionales en torno a lo cultural
continta siendo escasa, y mds aun cuando incorporan aportes de perspectivas tedricas
latinoamericanas. Sobre el tema de esta tesina en particular, encontramos algunas investigaciones
académicas del campo de la comunicacién social y los estudios culturales, no asi de nuestro campo
especifico de estudios. En cuanto a las investigaciones existentes, ademas de provenir de otras ramas
de las ciencias sociales o humanidades, realizan una delimitacién temporal y geogréfica diferente a
la propuesta en esta tesina, abordando por lo general un solo programa de integracion regional en
cine, sin adentrarse en profundidad en las politicas ejecutadas por todos los programas. Las
investigaciones realizadas desde organismos oficiales de fomento al cine como OCAL, OMA o
FNCL buscaron hacer un abordaje mas integral de la regién en un intento por crear un banco de
datos empiricos, destacandose la labor encabezada por el ya fallecido Osvaldo Getino, cineasta e
investigador. Sin embargo, desde el afio 2012 éstas tltimas parecen haber entrado en un impasse. En

otras palabras, para poder llevar a cabo este trabajo, recurrimos a una gran variedad de estudios

' No obstante, al analizar Programa Ibermedia, tomamos datos empiricos desde 1998, afio de inicio del programa.
Descartar datos sobre los dos primeros afios de PI para forzar la coincidencia temporal con el periodo de analisis de la
tesina no parecia tener mucho sentido, dada la disponibilidad de la informacién. Por el contrario, consideramos que
enriquece la comprensién del programa.



académicos, informes de organismos oficiales regionales, de organismos internacionales, estudios de

mercado, acuerdos internacionales, resoluciones, etc.



| I: Marco referencial de estudio |

La primera parte del capitulo describe el marco conceptual, desarrollamos los conceptos

vinculados a la temdtica de esta tesina: industria cultural, bienes culturales, produccién
cinematografica, coproduccién, exhibicién, distribucién, integraciéon regional y cultural. En el
apartado siguiente, a partir de la perspectiva decolonial y los aportes de determinados autores, damos
cuenta del sistema-mundo moderno/colonial donde se inscribe la industria cultural cine y los
procesos de integracion cultural latinoamericanos en materia de cine, reafirmando su relevancia

simbdlica y material.
| I.I. Marco Conceptual

El cine es considerado una industria cultural: desde la publicacion de Adorno y Horkheimer,
referentes de la Escuela de Frankfurt, existe un debate en torno a la conceptualizacién de las
industrias culturales. Del “pesimismo y esencialismo inicial” en torno a como se concebia la cultura y
sus industrias, en la actualidad las conceptualizaciones tienden a sefialar también aspectos positivos
de las mismas (Bustamante, 2009: 2). En este trabajo de tesina, retomamos las palabras de Octavio
Getino, para decir que las industrias culturales incluyen “las que, con criterios industriales, producen
y comercializan bienes y servicios destinados especificamente a satisfacer y/o promover demandas de
contenidos simbolicos con fines de reproduccion econémica, ideolégica y social” (2010: 138).

Las industrias culturales se diferencian de otras industrias y sectores econémicos, por su
“valor estratégico doblemente potenciado, tanto por su capacidad para incidir socio-culturalmente en
los imaginarios colectivos, como por su creciente importancia en la economia, el empleo y los
intercambios comerciales” (Getino, 2010: 139) . La cultura y sus industrias suponen valor tanto
tangible como intangible, material como inmaterial, tienen la capacidad de definicion de nuevos
imaginarios comunes, de crear de lazos y sentidos de pertenencia ciudadana, y son un sector
econémico emergente importante (Moreno Dominguez, 2008: 102).

Respecto de los productos o bienes culturales que producen las industrias culturales,
destacamos la descripcion de Guillermo Sunkel, quien afirma que los mismos “tienen valor de uso y
de cambio, contribuyen a la reproduccién de la sociedad y a veces a la expansion del capital, pero en
ellos los valores simbolicos prevalecen sobre los utilitarios y mercantiles” (Sunkel, 2002: 290), esos
bienes son producidos tanto por las industrias culturales como por otros agentes que actiian en el

campo cultural como el Estado o las instituciones culturales. Estos bienes se diferencian de los bienes



duraderos puramente materiales, como tapper o un auto, en tanto también son bienes simbolicos:
proponen representaciones, identificaciones, desde lo local, lo nacional, hasta lo global (Moreno
Dominguez, 2008: 102). Estas conceptualizaciones coinciden con la contenida en la Convencién
sobre la proteccion y promocién de la diversidad de las expresiones culturales, al sostener que “las
actividades, los bienes y los servicios culturales son de indole a la vez econémica y cultural, porque
son portadores de identidades, valores y significados” (UNESCO, 2005, Preambulo). El cine como
industria cultural produce los bienes culturales peliculas, ya sean ficciones o documentales,
largometrajes, mediometrajes o cortometrajes.

Segun algunos autores, el cine es la tnica forma de arte estrictamente industrial, ya que
requiere de financiamiento y una cierta infraestructura minima (Barnes et. Al, 2011: 4). En ella
intervienen diversos actores de la cultura y del Estado. Entre los primeros incluimos a los
realizadores audiovisuales y técnicos de distintas disciplinas especificas, productores y empresarios.
Respecto del Estado, éste impacta, directa o indirectamente, por accién u omision, sobre el desarrollo
(o no) del sector cinematografico, desde legislacién nacional, los acuerdos internacionales que firman
los Estados en torno a la materia (sean estos de cooperacion bilateral o de integracién regional), la
creacion de autoridades cinematograficas nacionales encargados de velar por la industria del cine
(por ejemplo: INCAA en Argentina, la SAV de Brasil, etc.), las politicas que éstas ejecutan, y los
organismos regionales en torno a cine en los que son parte (Sanchez Ruiz, 2002) (Getino, 2007).

Para poder reflexionar sobre los programas de integracion en cine, necesitamos conocer las
facetas y caracteristicas de toda realizacion audiovisual y, mdas precisamente, de la industria
cinematografica. En ese sentido, la realizacién de una pelicula implica un proceso de afios, en el cual
se distinguen basicamente tres facetas: produccién, distribucién y exhibiciéon. Ademas, definimos
conceptualmente la instancia de formacion técnica, también presente en los programas de integracién
en cine que analizamos.

La primer faceta que mencionamos es la produccion cinematogrdfica. L.a misma refiere al
proceso técnico-artistico de creacion y rodaje de una pelicula. Dentro de la produccion
cinematografica, a su vez, se incluyen tres momentos: preproduccion, produccion y postproduccion.
Estas suponen una gran variedad de actividades: desde la escritura del guién, el disefio del plan de
rodaje, la definicién de locaciones, la seleccion/creacién de vestuario, la seleccién y filmacion con
actores, la edicion del material audiovisual, entre tantos otros. Incluye también la biisqueda de
financiamiento para poder llevar adelante el proyecto filmico, lo que representa uno de los aspectos
mas dificiles de resolver para los realizadores audiovisuales (Getino, 2010). Especialmente en
Latinoamérica, donde las fuentes de financiamiento privadas no abundan, pero también en el caso de

industrias consolidadas como la estadounidense de Hollywood, el Estado puede apoyar la actividad
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cinematografica a través de distintos tipos de subvencioness o facilidades impositivas. Otra
modalidad en auge en vistas a sortear la problematica del financiamiento es la co-produccion.

Por co-produccion entendemos un acuerdo entre productores cinematograficos de distintos
paises para financiar y producir peliculas. Esto es posible a partir de un acuerdo internacional entre
dos o mas Estados que establece las condiciones, caracteristicas y facilidades de la co-produccion.
Por medio de ésta, una pelicula “adquiere dos o mas nacionalidades, lo que permite recibir incentivos
nacionales y otras formas de apoyo gubernamental dirigidos al fomento de la produccion,
distribucién y/o exhibicién cinematografica” (Garcia Calvo, 2011), ademas de facilitar su estreno en
mas de un pais. Actualmente, esos acuerdos de coproduccion de la region posibilitan la produccién de
la mayoria de las peliculas dirigidas al ptblico nacional e internacional, y promueven la creacion de
politicas audiovisuales de regulacion (Garcia Calvo, 2011).

Por otro lado, la distribucion hace referencia a la comercializacién de peliculas a exhibidores,
a la organizacion de su transporte y reparto para su proyeccion en salas comerciales y a la promocion,
dirigida a un publico, de un film (Konisberg, 2004). Finalmente, la exhibicién consiste en la
proyeccion de una pelicula ante el publico, tradicionalmente en las salas comerciales de cine. En la
actualidad, a partir de la revolucién digital la exhibicién también incluye las plataformas virtuales, de
online streaming y Video On Demand (VOD) (UNESCO, 2016). En esta tesina, por formacion
técnica entendemos la disposicion de instancias de formacién, bajo las modalidades de capacitacion,
talleres, encuentros, para reforzar la capacidad técnica de diversos actores que intervienen en el
proceso de realizacion de una pelicula. Esto incide en la calidad creativa y técnica de las obras
cinematograficas. En la actualidad, es en la distribucién y exhibicién donde las estructuras de poder a
nivel mundial en materia cinematografica se hacen sentir mas explicitamente (Gonzalez, 2014)
(Sanchez Ruiz, 2002). Garcia Canclini observa que los derechos de difusion, especialmente en el
campo audiovisual, se concentran en unas pocas corporaciones que pertenecen a EE.UU. (Canclini,
2005).

Por su parte, por integracion regional entendemos aquel proceso formalizado entre y
conducido desde los Estados, que abarca solo una parte limitada del mundo (Malamud, 2010).
Entendida como politica piblica que tiene impacto en los planos interno y externo, la integracion
regional supone la busqueda de una convergencia entre los diferentes objetivos, intereses y
expectativas de los Estados partes de esa integraciéon (Granato, 2016: 78). Para esto ultimo, los
Estados crean estructuras y mecanismos institucionales a través de los cuales canalizan también las
diferencias y conflictos que surgen entre ellos. Como afirma Granato, esas estructuras “no son
neutras, sino portadoras de ideas y de objetivos, son estructuras de pensar y de actuar” (Granato,

2016: 78).
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Por lo general, la integracion regional involucra tematicas comerciales (Botto, 2015: 19).
Ahora bien, el cine es una industria cultural. Cuando hablamos de integracién en cine, nos referimos
a aquella integracion cuyos acuerdos y politicas rondan en torno a tematicas culturales, en este caso
vinculadas a la actividad cinematogréfica. La definicién sobre integracién cultural de Teixeira Coelho
(2000), encargado de realizar un diccionario critico de politicas culturales, nos aclara sobre qué versa
la misma:

Intercambio de productos y servicios culturales entre localidades de una misma region, regiones de

un mismo pais o de paises y territorios distintos, de tal modo que poblaciones o comunidades

diferentes pasan a hacer parte de un mismo sistema de produccién cultural, o sea, de modo que sus
productos culturales penetren en un mismo circuito y sean pasibles de uso y consumo por todos los

que hacen parte de ese sistema. [...] estudiada no apenas bajo aspecto de los trueques simbdlicos y

de la constitucion de imaginarios de reciproca proyeccion, [...] pero también como un t6pico relativo

al mercado cultural en su aspecto econémico y politico (p.186).

En esta tesina de grado incluimos tanto los procesos de integracion que son amplios e
incluyen una dimension cultural con programas especificos de cine como es el caso de MERCOSUR
Audiovisual, como también aquellos programas de integracién especificos y exclusivos en cine como
Programa Ibermedia o, el atin en ciernes, Retina Letina, entiendo dichos programas como procesos,

no concluidos de integracion cultural de la regién en materia de cine.

| LIIL Perspectiva decolonial y cine

Las industrias cinematograficas en general y los procesos de integracion regionales que
buscan promoverlas, al mismo tiempo que se insertan en estructuras de poder propias y especificas,
en ultima instancia no son ajenas a las estructuras de poder mundial. En ese sentido, a pesar de las
limitaciones de la perspectiva decolonial en conceptualizacién en torno a la cultura que nos sefialan
Restrepo y Rojas (2010: 212), recurrimos a ciertos aportes tedricos de la misma. Entendemos que
enfoques latinoamericanos pensados desde y para el continente como la perspectiva decolonial,
pueden servirnos para describir determinadas caracteristicas de esas estructuras, como también para
remarcar la relevancia de la dimensién cultural y de las industrias culturales como el cine para la
region. Esto, sin dejar de mencionar aportes de otras teorias criticas que pueden contribuir a una
mayor claridad en el andlisis.

A pesar de los procesos de descolonizacién en Latinoamérica en el siglo XIX, y en Africa y
Asia en el siglo XX, desde la perspectiva decolonial afirman que el mundo no ha sido completamente

descolonizado. Esto, entendiendo que dichos procesos histéricos se limitaron sélo a la independencia
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juridico-politica de las periferias por parte de los centros, mientras que continia vigente la
colonialidad (Quijano, 2000). Distinguiendo el colonialismo de la colonialidad, los autores de esta
perspectiva sefialan que la colonialidad como sistema-mundo y patréon mundial de poder, reproduce y
naturaliza las relaciones de dominacién en todas las dimensiones de la vida cotidiana, al mismo
tiempo que subalternaliza los saberes y formas de vida de los dominados y explotados (Vargas Soler,
2009).

En la colonialidad, como patrén de poder, a la divisién internacional del trabajo entre centros
y periferias propia de la economia-mundo capitalista, se suma una jerarquizacioén étnico-racial, por
sexo, epistemologia y espiritualidad de las poblaciones, alcanzando su caracter de “mundial” a partir
de la inicio de la modernidad con la expansion colonial europea sobre América (Grosfoguel, 2006)
(Castro-Gomez, Grosfoguel, 2007). Asi, la raza, el género, la espiritualidad y la epistemologia no son
“elementos afadidos a las estructuras econdmicas y politicas del sistema mundial capitalista, sino una
parte constitutiva integral e imbricada del amplio y entramado “paquete” llamado el sistema mundo
europeo moderno/colonial capitalista/patriarcal” (Grosfoguel, 2006: 19). Heterarquia es la palabra
que utiliza Grosfoguel para hacer referencia a ese “paquete” de la colonialidad del poder que clasifica
e impone muiltiples jerarquias y una dominacién social, mientras que el autor Escobar habla de la
colonialidad del poder como una “hegemonia global de poder” (Vargas Soler, 2009).

Partiendo de los primeros aportes de Quijano y su concepto de colonialidad del poder, el
pensamiento decolonial reconoce otras formas en las que se manifiesta la colonialidad. Ademas de la
colonialidad del poder, se distinguen la colonialidad del ser y la colonialidad del conocimiento. En
trabajos de los tltimos afios, Joaquin Barrientos sefiala también la colonialidad del ver como propia
del sistema-mundo moderno/colonial (2011). Para los fines de esta tesina, nos enfocamos brevemente
en las dos ultimas colonialidades.

La colonialidad del conocimiento se refiere a la dimension epistémica y cultural de
dominacion, es decir, el control de los saberes por el centro, y el desconocimiento de los otros-
saberes propios, no eurocéntricos, como validos. Como vemos, el lugar desde donde se enuncia
adquiere una relevancia fundamental al momento de pensar la dimension epistémica y cultural,
proponiendo este enfoque un pensar situado desde Latinoamérica (Dussel, 2016) (Mignolo, 2006).

Por otro lado, desde la perspectiva decolonial consideran que “la cultura estd siempre
entrelazada a (y no derivada de) los procesos de la economia politica” (Castro-Gémez, 2007: 16),
reconociendo una estrecha imbricacién entre economia capitalista y cultura, pero no estableciendo
una relacion de jerarquia/causalidad entre ambas. La cultura aborda “estrategias simbdlico-

ideoldgicas” que, por otra parte, no son aditivas sino constitutivas de la economia politica del
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sistema-mundo. De esta manera, este enfoque va mas alla que paradigmas como el de dependencia, el
cual considera a la cultura como un mero instrumento para el proceso de acumulacién capitalista.

Respecto a la colonialidad del ver, Joaquin Barrientos (2012) estudia la matriz visual de la
colonialidad, considerando que la misma incluye el ver como patrén heterarquico de dominacién en
la vida contempordnea. Existe una mirada occidental-colonial que histéricamente, a través de
mecanismos y tecnologias, ha racializado, invisibilizado, subalterizado e inferiorizado poblaciones
(Barrientos, 2011). Para Christian Leén, otro decolonialista, la colonialidad del ver impone una
mirada y un orden de visibilidad desde el poder occidental ain en tiempos de auge de nuevas
tecnologias de la imagen y globalizacion (p. 114).

Vinculado a estos tltimos fendmenos, retomamos los aportes de Castro-Gémez y Grosfoguel
para afirmar que en la contemporaneidad asistimos a una transicion del colonialismo moderno a la
colonialidad global (2007: 16). Hablamos de transicion en tanto nos encontramos frente a un proceso
de transformacion de las formas de dominacién de la modernidad. La circulacién de dinero, trabajo y
bienes simbdlicos trasciende las fronteras de los estados. Como sefiala Castro-Gomez, el flujo de
simbolos ya no se vincula con la electrénica, quimica o metaltirgica, fundada en la maquinaria
politica y burocratica del Estado, sino que el mismo “se desenvuelve a través de medios tecnol6gicos
descentralizados como la microelectrénica y la telecomunicacién, que dan cuenta del avance
incontenible de una cultura massmediatizada y transnacional” (2007: 159). En particular y de manera
extraordinaria, las industrias culturales se ven impactadas por la revolucién tecnoldgica, digital y
electrénica, y por los procesos de transnacionalizacion y globalizacién (ALADI, 2015).

El cine es una de las industrias capitalistas modernas que facilita ese flujo global de simbolos
y econémicos utilizando medios tecnoldgicos. El cine, ademas de su relevancia creciente en términos
economicos-productivos, representa una forma de expresiéon cultural, a través de la cual exponemos
una representacion filmica de una realidad (Rueda, 2009: 121), real o imaginaria, que puede dar
cuenta de la idiosincrasia de un pueblo, el modelo politico, econémico, social y de vida de un pais,
una visién del mundo particular, que se vera fuertemente influida por el lugar desde dénde parte esa
mirada. Como sefialan Octavio Getino y Susana Velleggia, toda pelicula transporta “una concepcion
del mundo que aporta a la construccion de sentidos sobre la realidad” (Flores, 2016). O en palabras
del reconocido cineasta Jean-Luc Godard: “En el cine hay una dimensién de historicidad que las
demas artes no tienen. Por ello [...], incluso cualquier pelicula de ficcién es metaférica en relacion
con la historia [...] esto sucede aunque las peliculas no lo sepan” (Godard, 2000).

En la misma direccién, podemos decir que el cine al igual que otras ramas de la cultura, como
la literatura, plasma narrativas, se construye desde un lugar de enunciacién historica y

geopoliticamente situado. Narrativas que luego, retomando palabras de Walter Mignolo, “son
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establecidas por el centro como verdades histéricas” (Mignolo, 2005: 16). Ahora bien, entre las artes
en general y las visuales en particular, el cine tiene un potencial de masividad como ningtin otro, pues
posee una altisima circulacién y alcanza una gran cantidad de personas (Barnes et al., 2011),
independientemente del nivel de educacion formal o socio-econémico de las mismas. En ese sentido,
las industrias culturales como el cine, tienen impacto social y ya no debe ser asociado meramente a
los placeres de la alta burguesia (ALADI, 2015: 13).

Esto ultimo, el valor simbdlico que sefialamos, mas su impacto en la matriz econdémico-
productiva de las economias nacionales, nos permiten comprender la relevancia que algunos Estados
le otorgan al cine como industria cultural en sus presupuestos, legislaciones, agendas nacionales e
internacionales, respecto de otras en materia cultural. Asimismo, y por las mismas razones,
destacamos la configuracion de un patron de poder a nivel mundial en este ambito.

Respecto de esto tltimo, Christian Ledn sostiene que en la actualidad parece haber un
consenso respecto de que existe una dindmica de reproduccion cultural asociada a procesos
imaginarios vinculados con el consumo y la apropiacién de las imagenes. Las instituciones,
dispositivos y saberes del arte y el audiovisual juegan el papel de producir y reproducir la
colonialidad del poder (2012: 114). El mismo autor indica que existe “una relacion estructural entre
practicas visuales y estructuras de poder mundial surgidas en el contexto del sistema-mundo
moderno/colonial” (2012: 109).

Al igual que en las estructuras de poder a nivel global, quien predomina econémica, politica y
culturalmente en las propias de la industria cinematografica es EE.UU. En palabras de Garcia
Canclini (2000):

En un mundo donde predomina desde hace décadas la cultura estadounidense en las pantallas de cine

y de televisién, el gusto medidtico ha incorporado la iconografia y los modelos afectivos e

intelectuales de ese pais, tanto en las audiencias masivas como en las de mayor nivel educativo

(p.328).

O en palabras de Sanchez Ruiz (2004):
El gran problema actual es que en nuestro mundo contemporaneo un solo pais concentra las
capacidades no solamente de contarnos a todos sus propias historias, sino también la facultad de
decirnos a todos en el resto del planeta como somos, a partir de sus propios estereotipos de nosotros

y de sus visiones etnocéntricas del mundo (p.11).

Esto se vincula directamente a lo que Christian Le6n nos sefiala cuando habla de producci6n y
reproduccion de la colonialidad del poder. A pesar de que en los ultimos afios paises como India y la

Republica Popular China producen una gran cantidad de peliculas, superando incluso en términos
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cuantitativos a EE.UU., y que la UNESCO proyecta hacia el afio 2025 una primacia china en materia
de exhibicién?, EE.UU conserva atin una hegemonia indiscutible en materia de exhibicién y sobre
todo de distribucién, incluso fortalecida desde los procesos de digitalizaciéon de poco méas de una
década. Seis grandes majors norteamericanas conforman el oligopolio mundial: Paramount Pictures,
Buena Vista (filial de Walt Disney Company), Twentieth Century-Fox, Sony Pictures Releasing,
Universal Pictures y Warner Brothers. Este control de la distribucién hace que EE.UU. sea el tinico
pais cuyas producciones cinematograficas se estrenen y proyecten en los cinco continentes,
concentrando entre el 70 y 100% de las carteleras del mundo (Rossi, 2016). Al mismo tiempo, el
mercado interno de EE.UU. contintia resultando practicamente hermético para producciones

extranjeras (UNESCO, 2013; 2016) (FOCUS, 2015).

Cuadro 1: Mapa de la concentracion de producciones de largometrajes, afio 2013

2
k|

=T

et
-

Produccién
cinematografica en 2013

B sin produccion cinematografica
20 peliculas o menos
Entre 21 y 60 peliculas

I Entre 61y 100 peliculas

I 101 o mas peliculas

. w E
D ¢
B Froduccion en formato de video

Sin datos disponibles

Fuente: Instituto de Estadistica de la UNESCO, noviembre 2015

Fuente: UIS (2015). www.ius.org

Una vez descriptas tanto la relevancia y caracteristicas del cine como expresién e industria cultural
como también las del sistema-mundo moderno/colonial y hegemonia estadounindense en la que se
desarrolla, en el capitulo siguiente reflexionamos sobre la situacién del cine y la integracién en la
region Latinoamérica, indagando sobre los comienzos de la actividad cinematografica en el pasado

hasta la actualidad, profundizando sobre ésta.

? Resulta interesante un informe del afio 2013 del Instituto de Estadisticas de la UNESCO que menciona esa proyeccion
del mercado cinematografico de la Reptblica Popular China. Esta proyeccién es acorde con los multiples anélisis del
crecimiento econdémico extraordinario del pais asiatico de las dltimas décadas. Sin embargo, dichas estimaciones sélo se
atienen al mercado de consumo, y nada dicen respecto de la produccién y distribucién de iméagenes.
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| I1. Panorama del cine en Latinoameérica: breve repaso

historico y datos del 2000 a la actualidad |

Como regién que agrupa a 20 paises y posee una poblaciéon de aproximadamente de 625
millones de habitantes (www.cepal.org), Latinoamérica resulta sede de una rica vida y produccién
cultural, que refleja las visiones de mundo, historia, tradiciones, valores y diversidad de nuestra
region. Una de las formas de arte en la que se ve plasmada esa produccién cultural de Latinoamérica
es el cine. Asimismo, en términos de mercado, Latinoamérica resulta atractiva tanto para intereses
locales como extranjeros.

En este capitulo, hacemos referencia a algunos antecedentes histéricos y juridicos que dan
cuenta de un interés persistente de la region por el cine e integracion. Esto nos ayuda a comprender, a
continuacion, la situacién actual de la industria cine en Latinoamérica. Para esto, recurrimos a datos
estadisticos de la regién en materia de cine brindados por UNESCO, Ibermedia, Mercosur, el
Observatoria Audiovisual Europeo, Fundacién Cine Latinoamericano, autoridades nacionales de cine,
y otros agentes reconocidos. Todo esto, teniendo en cuenta el sistema-mundo moderno/colonial

imperante y los patrones de poder atin en cine.
| ILI. Cine e ingracion en Latinoamérica en el siglo XX

Existen registros de cierta actividad cinematografica en Latinoamérica s6lo dos afios después
de la primer proyeccion publica por parte de los hermanos Lumiére en 1895. Ahora bien, el
surgimiento del cine como actividad econdmica y cultural en nuestra region se remonta a la década
del 30, a partir del desarrollo del cine sonoro. Segtin datos de la OCAL, entre los afios 1930 y 2000
en Latinoameérica se produjeron aproximadamente 12.500 peliculas.

Sin embargo, atn en la “época dorada” del cine regional - entre la década del ‘30 y ‘50 con
las grandes producciones cinematograficas principalmente de México y Argentina, la region se
mantuvo como importadora neta de producciones estadounidenses. Asi, las peliculas
latinoamericanas a penas representaron entre un 12 y 15% en los mercados nacionales, manteniendo
las majors norteamericanas un lugar hegemonico (Getino, 2012: 16). Las inestabilidades politicas y
economicas de la region durante el siglo XX impactaron constantemente sobre el desarrollo de la
actividad cinematografica de la regién: (Getino, 2007: 171). Esto, unido a la problematica histérica

de la region de falta de empresarios dispuestos a invertir en el largo plazo en este tipo de actividad
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econémica-cultural, explica también la presencia temprana de capitales extranjeros vinculados a
grandes conmeglorados multimedias (Barnes, 2002) (Getino, 2007).

Si existe industria de cine en un pais, es gracias a las politicas publicas de fomento del cine
por parte del Estado. Donde esas politicas estan presentes, hay industria cinematografica nacional;
donde las mismas se encuentran ausentes, no. Como sefiala Sanchéz Ruiz, EE.UU. fue el primer pais
del mundo en comprender la relevancia simbdlico-cultural, econdmica y politico-estratégica del cine
y su potencial (2001). También fue el primer pais del mundo en regular y fomentar la actividad
cinematografica que derivo en lo que conocemos como “Hollywood”. Latinoamérica no escapa a esa
realidad. En ese sentido, la existencia de industrias cinematograficas en los paises latinoamericanos y
sus programas de integracion, son el resultado directo del desarrollo de politicas publicas en el sector
por parte del Estado. Como nos indica Getino, si, a diferencia del resto de las industrias culturales, el
cine cuenta con una verdadera politica de Estado de apoyo® desde la década del 30 (2007: 171).

Las décadas ‘30 y ‘50 suelen ser mencionadas como las décadas doradas del cine regional por
las grandes producciones de corte clasico industrial, en copia del modelo Hollywood. Hasta entonces
los esfuerzos por fomentar la actividad cinematografica se restringian meramente al &mbito nacional.
Recién a partir de la década del ‘60 encontramos antecedentes orientados una posible integracion en
el sector audiovisual y cine en particular entre los paises de la region latinoamericana.

El contexto no es casual: durante la década del ‘60 a nivel global y regional se desarrollaron
grandes movilizaciones populares, sociales y politicas que desafiaron el statu quo de poder. Fue
entonces cuando en los margenes del cine clasico industrial, nace el proyecto de “Nuevo Cine
Latinoamericano” (NCL) con repercusiones hasta la actualidad. Especificamente, el proyecto de NCL
surge de la iniciativa de cineastas independientes latinoamericanos de 18 paises de la region. El
mismo fue anunciado formalmente durante la primer edicién del Festival de Cine de Vifia del Mar en
1967. Su relevancia radica en que son estos cineastas quienes expresan por primera vez la voluntad
comun de llevar adelante un proyecto cuya meta es la integracion regional en cine, para dotarlo de
una indentidad latinoamericana, impulsando un cine critico y la creacion de circuitos de distribucién
y exhibicién alternativos y propios, a través de festivales, congresos y encuentros en distintos puntos
del continente (Flores, 2013). En palabras de la investigadora especializada en estudios sobre el NCL,
Silvina Flores (2013):

“La mayoria de los directores del NCL plasmaron en las pantallas problemdticas sociales, buscando
revolucionar la realidad nacional a través de su arte, y encararon [...] lazos de unidad entre ellos que les
permitieron generar nuevas estrategias en pos de la liberacién econémica y cultural de las naciones de

la region” (p.127).

® Diferencia con el sector de la televisién, el que especialmente en América Latina ha sido controlado por grandes
corporaciones privadas y el Estado en la mayoria de casos ha desarrollado una escasa politica de actuacién gubernamental
(Crusafén, 2002).

18



Como parte del mismo proyecto, Osvaldo Getino sefiala otros hechos historicos relevantes
para la integracién cinematogréfica regional: la realizaciéon en Cuba del Festival del Nuevo Cine
Latinoamericano desde 1979, la creacién de la escuela de cine por Fernando Birri en Santa Fe,
Argentina, y la Escuela Internacional de Cine y TV de San Antonio de los Bafios, y de la Fundacién
del Nuevo Cine Latinoamericano en 1985 (2012: 3). Todos, aun activos en la actualidad. De ese
modo, el NCL y la idea de una integracién latinoamericana en cine nacié en los margenes, entre los
mismos realizadores latinoamericanos y Cuba jugé un rol fundamental.

La aspiracion a la integracién regional, a la creacion de un “Espacio Audiovisual
Latinoamericano” fue retomada en acuerdos intergubernamentales por los Estados afios después.
Coincidiendo con los procesos de redemocratizaciéon durante la década del 80 en la region, los
Estados buscaron articular legislaciones y politicas gubernamentales de fomento al cine y al
audiovisual a nivel regional (Gonzalez, 2013).

Junto a la firma creciente de acuerdos bilaterales entre Estados de la regién principalmente en
materia de co-produccién cinematografica, un hito fundamental para la integracion cinematogréfica
en Latinoamérica fue la firma en Caracas en 1989 de tres convenios internacionales: el Acuerdo
Latinoamericano de Co-producciéon Cinematografica, el Acuerdo para la Creaciéon de un Mercado
Comtin Cinematografico Latinoamericano y el Convenio de Integracion Cinematografica
Iberoamericana. Los paises que adhieron entonces a los dos primeros acuerdos fueron: Argentina,
Bolivia, Brasil, Colombia, Cuba, Ecuador, México, Nicaragua, Panam4, Perti, Venezuela. Al tercer
acuerdo, adhiri6 ademds Espafia. Estos fueron los primeros acuerdos intergubernamentales en
Latinoamérica en materia de integracion cinematografica entre Estados. Los mismos poseen un
preambulo comtn, en el cual los Estados expresan su voluntad de contribuir al desarrollo cultural
de laregion y a su identidad, impulsar el desarrollo cinematografico y audiovisual de la regiony
de manera especial la de aquellos paises con infraestructura insuficiente.

El Acuerdo Latinoamericano de Co-produccién Cinematografica cuenta con una serie de
articulos en los que los Estados partes definen: qué entienden por obra cinematografica, la
consideracion de las obras cinematograficas en coproduccion como obras nacionales; la participacion
y obligaciones en la coproduccion; explotacion comercial de las obras; relacion y reparticion de
mercados entre coproductores; promocion de las obras; exportacién de las obras; facilidades de
circulacion; transferencia de divisas; y comunicacién entre las autoridades competentes. Se trata del
acuerdo mas especifico entre los tres, estableciendo los derechos y obligaciones de las partes
implicadas. También se trata de un acuerdo que buscar fomentar uno de los tres aspectos de la
actividad cinematogréfica, el mas favorecido histéricamente por las politicas publicas dirigidas al

sector por parte de los Estados: la produccion, en este caso a través de la modalidad de co-
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produccion. Por su parte, el Acuerdo para la Creacion de un Mercado Comtn Cinematografico
Latinoamericano establece en su primer articulo que tendrd por objeto implantar un sistema
multilateral de participacion de espacios de exhibicién para las obras cinematograficas certificadas
como nacionales, para ampliar las posibilidades de mercado de dichos paises y proteger los vinculos
culturales entre los pueblos de la region. El tercero de ellos, el Convenio de Integracién
Cinematografica Iberoamericana incluy6 la adhesion como Estado Miembro de Espafia. En él, los
paises partes establecen como objetivo comun el contribuir al desarrollo de la cinematografia dentro
del espacio audiovisual de los paises iberoamericanos y a la integracion de sus paises, mediante una
participacion equitativa en la actividad cinematografica regional. Asimismo, crea la Conferencia de
Autoridades Cinematograficas de Iberoamérica (CACI). Tres afios mas tarde, en 1991, los
organismos nacionales del cine tras sucesivas reuniones, en la ciudad de Caracas, oficializaron la
creacion de Secretaria Ejectuiva de CACI. De esto modo, a partir de la firma de estos acuerdos
multilaterales, la actividad y la integracion cinematografica en la regién pasé a tener un marco
normativo comun entre los Estados partes. En la actualidad, el acuerdo referente a la creacién de un
mercado comun de exhibicion es el tinico de los tres ain pendiente de ejecucion.

Luego de la caida del muro de Berlin y desintegracion de la Unién Soviéticadurante, EE.UU.
vio fortalecida su hegemonia a nivel global. En sintonia con la agenda impulsada para el mundo
desde EE.UU., los gobiernos latinoamericanos de entonces adoptaron politicas neoliberales que
desmantelaron las capacidades productivas locales, desfinanciando programas de apoyo al cine y
reduciendo al minimo o incluso eliminando la presencia del Estado en cualquier politica dirigida al
sector (Getino, 2012: 17). Para tomar dimensién del impacto sobre el cine, podemos observar los
nimeros de produccién cinematografica: si, por ejemplo, en la década del 80 los paises
latinoamericanos llegaron a producir un promedio de 230 peliculas anuales, en los ‘90 ese promedio
baj6 a 91 producciones al afo (Gonzalez, 2012: 107). Asimismo, y como parte de las
transformaciones drasticas que sufrié el mercado latinoamericano, los estudios de Hollywood y las
compaiiias multinacionales asociadas a ellos pasaron a controlar de manera directa la distribucién y
la exhibicién cinematograficas en la region (Castro Gomez, Grosfoguel, 2009) (UNESCO, 2016: 30).

Respecto de la exhibicién, junto al cierre de pequefias salas locales de proyeccion y el
progresivo proceso de digitalizacion, se profundiz6 la concentracién del dominio de los espacios de
comercializacion y proyeccion de cine. Sobre esto dltimo, se implementaron los nuevos sistemas de
multicines a manos de capitales transnacionales como Cinemark de Estados Unidos, la cadena de
cines privada mas grande del mundo, que hasta el dia de hoy opera en Argentina, Brasil, Colombia,
Chile, México y Perd; y Hoyts, de capital australiano, que opera en Argentina, Brasil y Chile,

expandiéndose progresivamente en otros paises de la region (Getino, 2012: 31). Por el lado de
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distribucién, el panorama es similar. Hasta hace 40 afios atrds las compafiias privadas nacionales
dominaban los mercados cinematograficos de Latinoamérica. Sin embargo, en los ‘90, la
distribucién pas6 a ser controlada directa y oligopdlicamente por las majors de distribucion
nortemaericanas, o por medio de fuertes alianzas con los exhibidores domésticos (Bonet 2002: 306)
(UNESCO, 2016: 30).

Aun asi, durante la misma década algunos paises latinoamericanos sancionaron nuevas
legislaciones relativas a la actividad cinematografica: Bolivia (1991), Brasil (1991 y 1993), Argentina
(1994), Uruguay (1994) y Pert (1998). Esto fue una de las consecuencias del deterioro de las
economias nacionales, que llevd a una mayor asociatividad entre los actores del sector
cinematografico para enfretar la situacion. Como sefiala la OCAL, las nuevas leyes y normativas que
buscaban abordar ese escenario de la actividad cinematografica, no siempre reflejaron las verdaderas
necesidades de desarrollo del sector “pero, al menos, tuvieron la virtud de incorporar al mismo en el
marco de las politicas industrial-culturales, abriendo las posibilidades para su actualizacion critica o
para su sustitucion por otras normativas” (Getino, 2012:18). Otro ejemplo de asociatividad, fue la
creacion de la Federacion Iberoamericana de Productores Cinematograficos y Audiovisuales
(FIPCA) en 1997, de la cual participan productores de 12 paises de la regién iberoamericana, con el

objetivo de defender los intereses de los trabajadores del sector.

| ILII Situacion de la actividad cinematografica en Latinomérica

durante el periodo 2000-2016

Las crisis nacionales en la region como resultado del fracaso de las politicas neoliberales en la
década del ‘90, llevaron al comienzo del nuevo milenio a un recambio de gobiernos, que algunos
autores llamaron “giro a la izquierda” (Stoessel, 2015)*. Aunque con diferencias y matices entre si,
estos gobiernos latinoamericanos consideran que el Estado debe asumir un rol activo que, entre otras
iniciativas, incluye: politicas publicas de regulacion y promocién de ciertas actividades productivas
de la economia, politicas de fomento del consumo y un discurso a favor de la integracién
latinoamericana.

En cuanto a los procesos de integracion regional, los gobiernos del “giro a la izquierda”
entienden que los mismos no se restringen meramente al aspecto economico-comercial (como era
concebida en la década del ‘90), sino que la integracién incluye objetivos relativos a los ambitos

cultural, productivo, social y ambiental (Gil et Paikin, 2013). Asimismo, como sefiala Moguillansky,

* Con la excepcién de algunos paises como México y Colombia.
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si durante los ‘90 esos procesos eran de integracion negativa a través de la supresion de aranceles y
liberalizaciéon comercial, con los nuevos gobiernos la integracion es entendida como proceso
positivo, a través de la creacion de politicas e instituciones comunitarias (2015: 116). En ese sentido,
junto con la profundizacién de espacios de integracion regional pre-existentes como el MERCOSUR,
los Estados de la region crearon nuevos como la UNASUR o el ALBA.

Este viraje politico en la regién tuvo su impacto en las industrias cinematograficas en la
region. Por un lado, los gobiernos profundizan el compromiso con la region en el plano politico y
econémico, incluyendo acuerdos y programas de cooperacion bilateral e integracion cinematografica.
Si Programa Ibermedia comenzé a funcionar en 1998, lo cierto que durante el siglo XXI no dejara de
crecer y actualizarse hasta convertirse en el principal soporte de co-produccion regional. La creacién
de la RECAM y del programa Mercosur Audiovisual en 2003 también marcan un hito importante
para la integracion cinematografica en la region.

Por otro lado, los Estados sancionan leyes de apoyo, trazan politicas ptblicas nacionales
directas de fomento, regulacién y proteccién del sector, e indirectas de fomento del consumo. Donde
resulta mas evidente el cambio de politicas de apoyo al cine es en la legislaciones nacionales.
Especialmente durante la década de 2000, la mayoria de los paises latinoamericanos actualizaron o
sancionaron por primera vez leyes nacionales de regulacion y fomento de la industria
cinematografica. Esto tltimo fue el caso de: Colombia (2003), Chile (2004), Venezuela (2005),
Ecuador (2006), Panama (2007), Uruguay (2008), Nicaragua (2010) y Republica Dominicana (2010).
Y en la presente década: Panama (2012), en tanto Paraguay se encuentra tratando desde 2015 su
primer ley nacional de cine’.

El apoyo de los gobiernos al cine a través de politicas publicas nacionales y regionales en el
periodo bajo andlisis es un patréon comutn que se observa en la region (UNESCO, 2016: 28). En
consecuencia, el cine en Latinoamérica experimenta en el presente milenio un auge incluso superior
al de la época dorada, produciendo mas y mejores peliculas que en aquél entonces (El Pais, 2014),
con éxitos de taquilla importantes, reconocimiento internacional, y registrando aumentos en la
asistencia de salas comerciales de cine.

El salto mas importante en materia de cine, al menos en términos cuantitativos, es en cuanto a
produccion cinematogréfica. Segin datos brindados por la UNESCO en un informe de 2013 sobre la
primer década del s.XXI, si en la regién se produjeron poco mas de 100 largometrajes en el afio 2000,
hacia el afio 2011 el niimero ascendi6 a cerca de 600 largometrajes anuales, lo que representa un
crecimiento del 500%, registrando s6lo dos recaidas: una en el 2002 cuando varios paises de la regién

atravesaron graves crisis politico-econémicas, y otra en el afio 2009 como resultado de la crisis

> En la Tabla I de Anexos, indicamos qué pafses latinoamericanos poseen ley nacional en cine, entre otros datos.
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econémico-financiera mundial del 2008. El ascendente en materia de produccion se mantuvo durante
la década actual, superando las 600 producciones anuales. Mientras que paises que no registraban
ninguna produccion anual hoy producen, otros aumentaron su cuota anual de peliculas comerciales.
La co-produccion es el principal modalidad elegida por las productoras para la realizaciéon de

peliculas en Latinoamérica.

Cuadro 2: Producciones en Latinoamérica, periodo 2000-20011
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Fuente: Instituto de Estadisticas de la UNESCO (2013)

En materia de exhibici6n, Latinoamérica sostuvo un crecimiento del 65% en la década del
2000 (UNESCO, 2016: 32), manteniendo también tasas de crecimiento en la presente década,
llegando a registrar un total de 11.710 salas de cine en el afio 2015 (IHS Global Trade Atlas, 2016: 6).
Sin embargo, ese numero sigue siendo bajo cuando consideramos la cantidad de poblacién en
Latinoamérica. La frecuencia de asistencia a salas comerciales de cine es de 0,8 peliculas promedio
por afio por persona en Latinoamérica, excepto en México (1,7), pais que tiene el quinto mercado de
exhibicién mas importante del mundo. La recaudacion registra un aumento del 127% durante la
década de 2000. Como sostiene el informe de UNESCO, esto lo explicamos no s6lo por un
incremento de la asistencia a los cines, sino también por un aumento constante del precio de las
entradas al cine: los precios aumentaron casi el doble la tltima década, especialmente por el costo de

la proyeccion en 3D (2016: 30).
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Cuadro 3: Facturacion en taquilla, en millones de délares al afio, afios 2009-2013

911,2 _
Mexico
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563.4
4891
Argentina
2354 2544 25787 venezuela
= 2_?.?..T.T.T.TT..’.T.'..T.' Colombia
P N o — Pert
62,7 [ 1g2 Chile
9.0 — Uruguay
2009 2010 2011 2012 2013

Fuente: Observatorio Audiovisual Europeo (2014). www.obs.coe.in

En cuanto a la distribucién, el panorama latinoamericano no registra grandes avances respecto
de los 90. La distribucion es clave en cuanto afecta directamente la oferta cinematogréafica, es decir,
la diversidad de peliculas a la que los espectadores pueden acceder. Las compafiias distribuidoras
privadas latinoamericanas siguen siendo pocas, y con escaso control del circuito regional. Es que es
aqui donde las estructuras de poder globales en torno al cine se hacen sentir mas fuerte: la produccion
cinematografica regional se encuentra bajo el poder oligopdlico de las majors distribuidoras
norteamericanas en alianza con las grandes compafiias productoras de Hollywood. Como sefiala el
investigador Garcia Calvo:

Cada afio, son contados los lanzamientos de peliculas latinoamericanas en salas de la region. A las

multisalas llegan los grandes lanzamientos -escasisimos- avalados por alguna major, mientras que el

grueso de la creciente produccion latinoamericana queda en manos de distribuidores independientes

que se enfrentan a las dificultades de un escenario cada vez mas complejo (2016: 4).

Ese control de los canales de distribucion lo entendemos como control de dispositivos
reproductores de la colonialidad del poder y del ver sobre nuestras sociedades, al privilegiar la
circulacion y proyeccion de grandes producciones estadounidenses, y excluir obras cinematograficas
locales con una mirada-otra.

En un intento por hacer frente a las dificultades en materia de exhibicién y distribucion, paises
latinoamericanos como Argentina y Uruguay aprobaron leyes que establecen cuotas de pantalla del

cine nacional que aseguran la presencia de un minimo de peliculas nacionales en la programacion de
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television y/o en salas comerciales. Asimismo, la organizacion y participacion en festivales
internacionales de cine cumplen un rol fundamental al visibilizar obras cinematograficas locales y
regionales que de otro modo serian ignoradas por las majors y los circuitos comerciales de cine. Entre
los mas reconocidos internacionalmente de Latinoamérica, podemos mencionar: Festival
Internacional de Cine de Vifia del Mar (Chile), Festival Internacional de Cine de Mar del Plata
(Argentina), Festival icaro de Cine y Video en Centroamérica (Guatemala), Festival de Cine
Iberoamericano de Huelva (México), Festival Internacional de Cine de Rio de Janeiro (Brasil),
Festival Internacional de Cine Panaméa (Panamad), entre otros. Por otro lado, los programas de
integracion cinematografica en Latinoamérica apoyan estos festivales, como también establecen otros
mecanismos de co-financiamiento o financiamiento parcial de la distribucion, plataformas digitales
alternativas de difusién y exhibicion, etc. en un intento por sortear los limites que impone el sistema-

mundo moderno/colonial con la hegemonia de EE.UU.

| ILIIL. Asimetrias en Latinoamérica: Hablemos de Cine(s)

latinoamericano(s)

En Latinoamérica, existen grandes asimetrias y disparidades entre los paises, y al interior de
los mismos®, més alla de las afinidades culturales vinculadas a una lengua en comiin, lazos histéricos
y “proyectos nacionales mas o menos compartidos”. Estas diferencias se observan “en materia de
desarrollo industrial, capacidades productivas, mercados locales e internacionales, politicas y
legislaciones de fomento y contextos econémicos y socioculturales” (Getino, 2007:169). A lo que se
suma la falta de tradicion cultural de cine latinoamericano, si bien en afios recientes se observa una
progresiva presencia en las pantallas de cine de los paises de la region (Garcia Calvo, 2015).

Un informe de la UNESCO sobre las cinematografias nacionales establece una alta
correlacién de la capacidad de produccién cinematografica de un pais con el tamafio de su mercado
(poblacion), ciertos indicadores de desarrollo como el PBI y urbanizacion, con el desarrollo de otras
industrias culturas, entre otros (Sanchez Ruiz, 2001: 87). Nosotros sostenemos que la existencia y
tamario de las industrias cinematograficas es, ademas, resultado directo de la ejecucién y continuidad
de politicas ptiblicas en el sector por parte del Estado, tanto a nivel interno como a nivel internacional

a través de acuerdos bilaterales cooperacion e integracion regional en materia de cine.

® Algunas investigaciones sefialan una concentracién de la produccidn, distribucién y exhibicién en las grandes urbes.
Asimismo, desde hace unos afios una concentracion de la asistencia a las salas de cine por parte de las clases medio-altas
(Torterola, 2010: 103).
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Desde los inicios del cine, son tres los paises que se destacan en la region en cuanto a
produccion de largometrajes y mercado: Brasil, México y Argentina. Si entre el afio 1930 y 2000 en
Latinoamérica se produjeron aproximadamente 12.500 peliculas, el 90% de esa produccion fue
concentrada en esos tres paises, trascendiendo sus fronteras y logran taquilla de peliculas propias en
los cines de otros paises latinoamericanos (Getino, 2007: 169) (UNESCO, 2013) (LATCAM, 2016).
En el periodo 2000-2016 los tres paises siguen liderando en la region, sin embargo, el porcentaje que
concentran en materia de produccién decreci6 a cerca del 70% (ALADI, 2016: 62). Este sigue siendo
alto pero supone un avance en favor de la diversidad del cine en la regiéon cuando comparamos con la
situacion en el siglo XX. En cuanto a exhibicion, del nimero total de salas de cine de Latinoamérica,
México concentra aproximadamente el 50%, Brasil el 25%, seguido por Argentina y Colombia. En
materia de distribucion, un informe reciente de Ihermedia destaca entre las compafiias distribuidoras
nacionales privadas mas importantes a Primer Plano Film Group, Videocine y Downtown Filmes
(2016: 12). Es decir, todas compaiiias de Argentina, México y Brasil respectivamente.

Teniendo en cuenta en términos cuantitativos el nivel de produccién cinematografica, el resto
de paises de Latinoamérica’ también vieron crecer sus cinematografias en el periodo 2000-2016.
Entre ellos, destacamos en primer lugar a Colombia. Pero también las cinematografias de Chile, Pert,
Venezuela y Uruguay experimentan un notorio crecimiento. Paraguay, Ecuador y Bolivia pasaron de
no tener produccién a anual durante afios, a producir varias peliculas cada afio. Mas lejos, Panama y
Guatemala destacan de Centroamérica.

En este apartado mencionamos algunos datos de las cinematografias latinoamericanas que dan
cuenta, a modo ejemplificador, tanto del crecimiento general de la region como también de la
diversidad y asimetrias entre los paises. De ese modo, obtenemos un cuadro mas completo sobre la
realidad del cine en la region y la problematica de las asimetrias, reconocida en todos los programas
de integracion de cine. Sin entrar en un estudio comparativo de todos y cada uno de los paises de la
region, ya que excede la tematica de esta tesina, nos concentramos en la situacién nacional y las
principales politicas publicas en materia de cine de cuatro Estados. Luego de investigar sobre los
paises de la region, realizamos una seleccién a partir de los siguientes criterios: la disponibilidad de
informacion, el tamafio de los paises en términos socioeconémicos, ubicacion geografica, la
trayectoria, experiencia y produccién cinematogréfica anual, buscando también cierta diversidad en
general, y cultural, en lo particular. Analizaremos brevemente los casos de: Argentina (el pais con
mayor produccién del continente actualmente y, como vimos, uno de los mas experimentados),
Colombia (el pais que mas ha crecido en las dltimas décadas en medio del ain no del todo resuelto

conflicto bélico nacional), Ecuador (que no poseia produccién alguna y hoy produce con una

7 Aunque con algunas reservas respecto de los casos de Haiti y El Salvador, paises sobre los cuales no encontramos
informacioén proveniente de fuentes oficiales.
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impronta propia), y Panama con mencién de la situacion general de la subregion centroamericana (de

menor crecimiento en términos absolutos respecto del resto de Latinoamérica).

Argentina es el pais latinoamericano con mayor produccion cinematografica entre 2000-2016,
con un desempefio exitoso en cuanto taquilla en los cines, la mayor circulacién en Latinoamérica y
reconocimiento en festivales internacionales, batiendo récords afo a afio en las ultimas casi dos
décadas (Garcia Calvo, 2015). Durante el periodo bajo anélisis, el pais mantiene politicas publicas de
fomento de la actividad cinematografica a través del INCAA, en base a lo establecido por la letra de
la Ley de Cine n.° 17.741 reformada por decreto 1248/01, y la Ley de Servicio de Comunicacién
Audiovisual n.° 26.522 en 2009. La primera, entre otros, crea el Fondo de Fomento por el cual el
10% de los ingresos por entradas en salas de cine comerciales es destinado a un fondo comun para
apoyar las lineas nacionales de financiamiento a la produccién cinematografica. Esto habilita una
suerte de “autofinanciamiento del cine”, siendo una politica pionera a nivel mundial. La segunda ley

fija por primera vez para el cine nacional una cuota de pantalla en television y cartelera de salas de

La ciénaga de Lucrecia Martel (Argentina, 2001)

cine. El gobierno de entonces lleg6 incluso a crear el canal de television INCAA TV (CINE.AR),
cuya grilla de programacion es practicamente exclusiva de cine argentino. Otra iniciativa, pionera en
la region, fue en materia de distribucién con el lanzamiento de ODEON como plataforma digital
gratuita de exhibicién VOD de cine argentino, en el afio 2015. Asimismo, se destaca el apoyo y
creacion de escuelas de cine en distintos puntos del pais, ptblicas y privadas, siendo Argentina uno
de los paises con mas escuelas por habitante en el mundo (ALADI, 2016) (Rossi, 2016). Ademas, la

ley argentina exime a distribuidoras locales y/o independientes del pago de ciertos impuestos, en lo
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que representa una medida excepcional para la regién® (Rossi, 2016). Segun el Informe Coyuntura
Cultural del Sistema de Informacién Cultural de la Argentina de Otofio de 2016, el afio 2015 fue
récord en produccion y en recaudacion en cine: con 182 estrenos nacionales, lo que represento cerca
del 45% del total de estrenos en el pais (incluyendo peliculas extranjeras, dato no menor), y mas de
50 millones de espectadores (SinCA, 2016).

Especialmente en la ultima década, otro pais que registra una produccién y presencia
creciente en las salas de cine es Colombia (UNESCO, 2016). Aunque el mercado colombiano es mas
pequefio en términos relativos, tomando el afio 2015 como referencia, el nimero de espectadores
alcanzo los 3 millones y los estrenos de peliculas nacionales fueron 35. Esto representa, un aumento
del 20% aproximadamente en produccion y exhibicion sélo respecto del afio anterior, y sin duda ain
mayor respecto décadas anteriores (LATCAM, 2016: 13). Este desempefio se vincula al fomento del
Estado por medio de la Ley de Cine 814 de 2003 la cual ofrece estimulos a producciones y
coproducciones a través de dos mecanismos: Estimulos Tributarios y el Fondo para el Desarrollo
Cinematografico. Asimismo, en materia de distribucién Colombia ejerce la Coordinacién General de
un reciente espacio VOD, el portal de cine latinoamericano Retina Latina. La funcién social, cultural
y simbolica que cumple el cine en un pais bajo conflicto bélico como Colombia estd presente en el
balance del afio 2016 de Adelfa Martinez, directora de la Direccién de Cinematografia del Ministerio
de Cultura de Colombia. Ella sostuvo:

El objetivo es consolidar una industria de manera sostenible e integrada, que cada vez sea mas visible

su contribucion al desarrollo del pais no sélo a través de su contribucién econémica, sino participando

en la consolidacién de los capitales sociales, culturales y creativos, toda vez que en este proceso de
construccion de paz para nuestro pais, el cine se convierte en un excelente escenario de didlogo y de

desarrollo cultural y social (Nodo Cultural, 2017).

Frente a estos cines nacionales prosperos y con una tradicién relativamente sélida en
cinematografia, nos encontramos con cines de otros paises con menos experiencia en la actividad
cinematografica. Pero atin entre estos ultimos, el panorama es desigual. Y si algunos paises
latinoamericanos vienen registrando un crecimiento inédito, otros registran uno mas timido pero no
menos importante. En términos generales, la diferencia respecto de los paises con mayor produccién
en cine, ya se observa en la poca disponibilidad de informacién.

En Ecuador, la creacion del CNCINE, que regula y fomenta el cine, y la sancion de la Ley de
Fomento del Cine Nacional 2006-29 en el afio 2006, fueron fundamentales para la vitalidad del cine

ecuatoriano. Desde entonces, la produccién cinematografica nacional experimenté un notable

8 Solo Uruguay estableci6 un sistema similar. Este tipo de iniciativas buscan apoyar las distribuidoras locales frente a las
omnipresentes estadounidenses.
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progreso: de estrenar 1 pelicula cada cuatro afios, el pais pasé a un promedio entre 10 y 12 peliculas
por afio, registrando un total de 11 en 2015 (Nodal, 2017). Vinculado a las disposiciones
constitucionales y politicas publicas en torno a la interculturalidad, el gobierno ecuatoriano lanzé en
2015 una linea de fomento a la produccion intercultural, que incluye producciones comunitarias y
audiovisuales de los distintos pueblos de Ecuador. Se trata de una iniciativa interesante a observar en
tanto habilita una produccién-otra, situada, en términos decoloniales, de quienes usualmente no
tienen acceso a la produccién cinematografica. Como sefiala Alquimio Pefia (2012), en un informe
pionero sobre cine comunitario en Latinoamérica:

Maés alla de las expresiones culturales que fortalecen las identidades, el cine y el audiovisual

representan para las comunidades un ejercicio de posicionamiento politico y social, en sociedades que

frecuentemente las invisibilizan y marginan. A través de la tecnologia audiovisual esas comunidades

afirman su derecho a expresarse en el conjunto de la sociedad (p. 13).

En vistas a promocionar las producciones locales y generar contactos para co-produccion,
desde el afio 2015 celebran en Ecuador el Festival Internacional de Cine de Guayaquil (El Pais,
2017). Sin embargo, segtin el CNCINE, el cine ecuatoriano en general, el comunitario en particular,
aun tienen un acceso muy marginal al circuito comercial y experimentan grandes dificultades en

materia de distribucion y exhibicién (Nodal, 2017).

Siete Cajas de Juan Carlos Maneglia y Tana Schémbori (Paraguay, 2011)

Los paises de Centroamérica presentan amplias diferencias en relacién a México, Brasil o
Argentina. Esto se vincula a los procesos histéricos de inestabilidad politica y econémica de la
subregién, incluyendo largos periodos de guerras civiles. Sin embargo, desde comienzos del siglo

XXI el cine de la region centroamericana vive un crecimiento constante. Si durante la década del 90
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la subregion toda s6lo produjo una pelicula (El silencio de Neto del director Luis Argueta, 1996),
hacia el afio 2013 Centroamérica registraba mas de 80 largometrajes (Durén, 2012) (Moraes, 2013).
Asi pues, como afirma Durén, en este nuevo milenio se ha hecho més cine en Centroamérica que lo
que se hizo en todo el siglo pasado (2012: 248).

Sin embargo, dentro de la misma subregién encontramos disparidades en materia de actividad
cinematografica. Entre los paises centroamericanos, destacamos Panama que viene llevando adelante
verdaderas politicas de fomento. En primer lugar, es el tinico pais que cuenta con una ley de cine
aprobada por el Congreso en 2012. Segutn la DICINE, la aprobacion de la Ley 16 sobre cine en
2012, llevo a que de uno o dos peliculas por afio antes del 2013, en el afio 2016 se estrenaran siete
peliculas, compitiendo en la cartelera nacional con peliculas hollywoodenses con éxito. A través de
dicha ley, el Estado garantiza un fondo de fomento anual e impulsa politicas de digitalizacion y
distribucién que promueven los estrenos nacionales (Seminario Universitario, 2017). Otro factor de
crecimiento de acuerdo a Stephan Proafo, director de DICINE, es la realizacién del Festival
Internacional de Cine de Panaméa (Nodal, 2016). A diferencia de otros paises, el panamefio tiene un
interés en promocionarse también como locacion de grandes productores internacionales. De la
subregién, aunque en menor medida, también destacamos Costa Rica y Guatemala. El primero tuvo
como sede a CINERGIA, un fondo de fomento cinematografico privado para Centroaméricade gran
impacto para el cine de la subregion®, el segundo a través de la Casa Comal de Guatemala impulsa
producciones audiovisuales y la formacién de nuevos cineastas. Ademas, desde Guatemala lanzaron
el Festival Internacional icaro de Cine y Video en Centroamérica, a partir una iniciativa de cineastas
y artistas locales. Dicho festival a partir de 2003 ha tenido un cardcter itinerante en la regién.

El cine en Latinoamérica vive un auge inédito en el periodo 2000-2016, a pesar de las grandes
asimetrias entre paises. Esto, gracias al compromiso de los Estados en materia de politicas publicas
de fomento del cine, plasmado no s6lo a nivel nacional sino también internacional, a través de
procesos de integraciéon cinematografica en Latinoamérica. Dichos programas funcionan como
espacios de encuentro entre realizadores y técnicos del sector, de capacitacion, facilitan la co-
produccion, apoyan a través de financiamiento, promueven alternativas de exhibicién y distribucion,
en otras palabras, fomentan el cine. Ademads, a través de la creacién y participacion de los Estados,
estos espacios y programas de integracién en cine aspiran a la superacién de manera conjunta de

limites globales del sector, lo que a través de meras estrategias nacionales no serfa posible.

° En el cuerpo de esta tesina no desarrollamos las caracteristicas de este programa, dado que el mismo fue de iniciativa
privada, no intergubernamental. No obstante, consideramos que tuvo un impacto positivo sobre la produccién en la
subregion centroamericana.
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| II1. Espacios y programas de integracion en materia de
cine en Latinoamérica: Programa Mercosur Audiovisual,

Programa Ibermedia y Retina Latina |

El presente capitulo analiza los programas de integracion cinematografica en Latinoamérica
vigentes desde afio 2000 al 2016, en el marco del sistema mundo moderno/colonial
capitalista/patriarcal en transicion hacia la colonialidad global. El capitulo esta subdividido en 3
partes: cada una, aborda un programa de integracion cinematogréfica entre Estados en Latinoamérica.
Partiendo de los procesos histérico-politicos cambiantes y el panorama del cine en Latinoamérica de
las dltimas décadas, de cada programa hacemos referencia a su marco juridico, su estructura
organizativa, los actores que involucran, las caracteristicas generales del programa en cuanto aspectos
de cine que aborda (produccién, exhibicién, distribucién y/o formacién), como también los limites de

los programas.

En el primer apartado, analizamos la RECAM y su Programa MERCOSUR Audiovisual.
Luego, nos centramos en el Programa Ibermedia. Finalmente, mencionamos Retina, la iniciativa mas

reciente en materia de integracion cinematografica en la region.

| IIL.II. CAACI y Programa Ibermedia

Como parte del Convenio de Integracién Cinematografica Iberoamericana firmado en 1989,
los Estados signatarios crean la CACI, denominada Conferencia de Autoridades Audiovisuales y
Cinematograficas de Iberoamérica — CAACI luego de la firma del Protocolo de Enmienda de 2006.
CAACI es un organismo internacional del ambito regional iberoamericano que busca impulsar el
desarrollo de la cinematografia y audiovisual de los paises iberoamericanos, bajo los principios de
cooperacion y complementaciéon, mediante una participaciéon equitativa en la actividad
cinematografica regional basada en la integracion (www.caci-iberoamerica.org). El espacio
audiovisual se amplia para incluir a dos Estados europeos como partes: Espafia y Portugal. Atn asi,
en tanto se trata de un espacio de integracion cinematografica en Latinoamérica, lo incluimos en la
tesina.

La CAACI esta conformada por las maximas autoridades audiovisuales y cinematograficas de

veintidos (22) paises: Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Costa Rica, Cuba, Chile, Ecuador, El
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Salvador, Espafia, Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, Panamda, Paraguay, Perd, Portugal,
Puerto Rico, Reptblica Dominicana, Uruguay y Venezuela. Estas en conjunto conforman el Comité
Intergubernamental, 6rgano decisorio del organismo que define las principales lineas de trabajo. Otro
organo es la Secretaria Ejecutiva de la Cinematografia Iberoamericana (SECI), ejercida por una
autoridad cinematografica nacional electa cada 2 afios. La sede permanente de la SECI se encuentra
en Caracas, Venezuela. Ademas, la CAACI cuenta con una Unidad Técnica, encargada de ejecutar y
coordinar los programas y lineas de trabajo de la CAACI, bajo la conduccion de la SECI.

Desde la CAACI se proponen como objetivos especificos:

* Apoyar iniciativas, a través de la cinematografia, para el desarrollo cultural de los pueblos de
la region.

* Armonizar las politicas cinematograficas y audiovisuales de las partes.

* Resolver los problemas de produccion, distribucién y exhibicién de la cinematografia de la
region.

* Preservar y promover el producto cinematogréfico de las Partes.

* Ampliar el mercado para el producto cinematografico en cualquiera de sus formas de
difusion, mediante la adopcién en cada uno de los paises de la regién de normas que tiendan a

su fomento y a la constitucion de un mercado comun cinematografico iberoamericano.

Si bien, algunos objetivos son coincidentes con los de la RECAM, en el caso de la CAACI se
explicita el deseo de “resolver” las problematicas de todas las areas propias de la cinematografia, y la
concepcion del cine en términos de mercado.

Entre sus funciones, la CAACI se ocupa de la ejecucion de la politica general del Convenio,
evalda los resultados de su aplicacion, aprueba resoluciones que permitan dar cumplimiento a lo
estipulado en el mismo, define instrucciones y la normativa de acciéon de la SECI, designa al
Secretario, aprueba el presupuesto anual presentado por la SECI, establece los mecanismos de
financiamiento, conoce y resuelve todos los demds asuntos de interés comtn. También es quien
acepta la adhesién de nuevos miembros y propone modificaciones al Convenio.

La CAACI persigue sus objetivos a través del impulso de diversos programas: Programa
Ibermedia, Programa Doctv Latinoamérica, Pantalla CAACI, Observatorio Iberoamericano del
Audiovisual (OIA). El primero es el primer, mas longevo y amplio programa de CAACI, enfocado
exclusivamente en la cinematografia de Iberoamérica. El segundo y tercer programa estan orientados
a la programacion en TV, mientras que el ultimo hasta el momento ha tenido un funcionamiento

limitado y discontinuo. En esta tesina nos enfocaremos en PI.

Programa Ibermedia
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Programa Ibermedia (PI) fue creado por la CAACI en cumplimiento del articulo XI del
Convenio de Integraciéon Cinematografica Iberoamericana de 1989. Formalmente, fue aprobado por
la V Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y de Gobierno reunida en Bariloche, Argentina
en 1995. Dos afios después, en una reunion de la CAACI realizada durante la VII Cumbre
Iberoamericana de Jefes de Estado y de Gobierno en Isla Margarita, Venezuela, el PI fue lanzado
formalmente como programa de fomento a la coproduccién de peliculas de ficcion y documentales en
Iberoamérica. La primer convocatoria abierta anual se realizé en 1998.

Especificamente, el PI surge como fondo fiduciario de estimulo a las cinematografias de la
region iberoamericana, se propone como objetivo general la creacién de un Espacio Audiovisual
Iberoamericano. De tener nueve (9) miembros en sus inicios, en la actualidad cuenta con la
participacion de diecinueve (19): Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Costa Rica, Cuba, Chile,
Ecuador, Espafia, Guatemala, México, Panama, Paraguay, Pert, Portugal, Puerto Rico, Republica
Dominicana, Uruguay y Venezuela.

PI cuenta con un Comité Intergubernamental Ibermedia, que funciona en el seno de la CAACI
y estd formado por un/a representante de los organismos cinematograficos oficiales de cada pais
miembro'. Este Comité define las politicas, normas de funcionamiento y estructuracion del
programa, al mismo tiempo que es responsable de la coordinacién y gestién general. En ese sentido,
el PI posee un Reglamento de Funcionamiento del Programa Ibermedia y una Unidad Técnica
Ibermedia, responsable de la ejecucién del programa. Esta tiltima cuenta con una Secretaria Técnica y
Ejecutiva que estd encargada de llevar adelante el programa en el dia a dia. A su vez, bajo la
supervisién de la Secretaria, existen coordinaciones por eje de trabajo o programa adyacente
(Coordinacién de Desarrollo, Coordinaciéon de Coproduccion, etc.). La sede oficial del programa se
encuentra en Madrid, Espafia.

Para ser pais miembro, el programa establecié una cuota minima anual de U$D100.000. Los
paises mas pequefios en términos socioecondmicos suelen aportar el minimo, mientras que los mas
grandes contribuyen al programa con una cuota superior variable. E1 monto del aporte depende, en

ultima instancia, de la situacién politica, econémica y social que esté atravesando el pais aportante'.

10 Estos son: INCAA (Argentina), CONACINE (Bolivia), ANCINE y la Secretaria do Audiovisual de Ministerio de
Cultura (Brasil), Centro Costarricense de Producciéon Cinematografica CCPC (Costa Rica), ICAIC (Cuba), CNCA
(Chile), CNCine (Ecuador), Instituto de Cinematografia y Artes Audiovisuales (ICAA) de Espaiia, Direccién de Difusion
de las Artes. Ministerio de Cultura y Deportes (Guatemala), IMCINE (México), Sistema Estatal de Radio y Television
(Panam4), Secretaria Nacional de Cultura de Paraguay. Direccién del Audiovisual (Paraguay), Direccion del Audiovisual,
la Fonografia y los Nuevos Medios (DAFO), Ministerio de Cultura (Pert), Instituto do Cinema e do Audiovisual (ICA)
(Portugal), Corporacién de Cine (Puerto Rico), Direccion Nacional de Cine (DGCine) de Reptblica Dominicana, ICAU
(Uruguay), Centro Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC) de Venezuela.

" Por ejemplo, durante la crisis en Argentina y Uruguay de 2002, el primero redujo la cuota al minimo, mientras el
segundo directamente suspendi6 el pago por un afio.
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Espafia es el primer aportante econémico en el periodo bajo andlisis, seguido por Brasil, México,
Venezuela y Argentina son los principales aportantes econémicos. Segiin datos de SEGIB, entre
1998 y 2016 Espafia invirtié 37.523.204,99 USD, lo que representa el 30% del presupuesto total de
estos 18 afios de PI, mientras que los proyectos beneficiados por las convocatorias suman 15.721.882
USD. Es decir, en términos econdmicos Espafia no s6lo no gana, sino que pierde dinero. El segundo
mayor aportante es Brasil con 10.842.946 USD, recuperando 9.124.689 USD al ver beneficiados
proyectos audiovisuales de su nacionalidad, nimeros mas equilibrados en términos relativos respecto
de Espafia. Para el resto de los paises, el balance entre lo invertido y los apoyos obtenidos por PI es
positivo. Quienes siguen en la lista de mayores aportantes son México, Venezuela y Argentina, en ese
orden, todos con ntimeros que rondan los 6 millones de délares para el periodo 1998 - 2016. Mientras
que los dos primeros superan levemente lo invertido mediante proyectos ganados, Argentina recibié
8.950.823 USD por parte de PI, lo que habla de una tasa de ganancia de cerca de un 30%.

Aungque con diferencias entre ellos, podemos mencionar los paises latinoamericanos que en el
periodo sefialado estuvieron cerca de duplicar en términos monetarios- o incluso mas- lo invertido en
PI, a través de la coproduccién de peliculas, desarrollo y formacion: Bolivia, Chile, Colombia, Costa
Rica, Cuba, Ecuador, Guatemala, Panama, Pert y Uruguay. Como vemos, la mayoria de estos paises
tienen las economias mas pequefias de la region en términos de PBI y aportan las cuotas minimas a
PI. Paises que, en muchos casos, contaban con una produccion cinematografica anual discontinua,
muy baja o hasta nula antes de PI. Para los paises latinoamericanos, la participacion en PI se presenta
como una oportunidad de desarrollar, fomentar y promocionar la industria cinematografica propia.
Esto se vincula a que pese a las diferencias en cuanto a los montos de las cuotas, todos los paises
miembros acceden a las convocatorias de PI por igual.

A partir del 2006, las convocatorias pasaron de ser anuales a realizarse dos veces al afio.
Todos los paises compiten por las diversas modalidades de apoyo econémico que brinda el programa
a través de productoras independientes que presentan proyectos audiovisuales. Estos tltimos son
aplicables al programa si se adecuan a las caracteristicas especificas de la convocatoria, segun la
etapa del proceso de realizacion en la que se encuentren. Asi, PI destina fondos para desarrollo de
guiones, coproduccion, subsidios para capacitacién, fondos para distribucion, exhibicién y delivery.
Las ayudas econémicas del programa presentan dos formas: subsidio o préstamo. La segunda forma
es la mas comun de las lineas de financiamiento. La exigencia de reembolso del préstamo permite
mantener la solvencia del programa mas alla de las variaciones de los montos aportados por pais cada
afio. Estos préstamos son sin intereses y la cuantia depende tanto de convocatoria que se trate, como

también de la naturaleza y caracterististicas del proyecto audiovisual que se presente. La CI

2 En el Anexo, adjuntamos la Tabla 3 con los aportes de cada pafs.
13 Esto es, la logistica especifica de entrega del material filmico en los espacios de proyeccién.
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selecciona los proyectos audiovisuales beneficiados. En el periodo 1998-2016, el PI lleva invertidos
mas de 90 millones de délares.
Para lograr la creacién de un Espacio Audiovisual Iberoamericano, los paises miembros de PI
reconocen tres objetivos especificos:
* Desarrollo de proyectos audiovisuales
* Coproduccion entre productores independientes
* Formacion de los realizadores
Estos objetivos funcionan también como lineas de trabajo del programa que se traducen en
convocatorias que usualmente llevan el mismo nombre: desarrollo, co-produccién y formacion. A
esas tres convocatorias, se suman otras tres: distribucién, exhibicién, y delivery, aunque son menos
comunes. Segin datos de SEGIB, desde 1998 a 2016, PI aprob6 una totalidad de 2300 proyectos',
enmarcados principalmente en las convocatorias que coinciden con los tres objetivos del PI. A
continuacion, desarrollamos brevemente cada una de ellas. A continuacion, desarrollamos cada una

de ellas.

I. Desarrollo de proyectos audiovisuales

Las convocatorias en este caso buscan promover el desarrollo de proyectos audiovisuales
dirigidos al mercado iberoamericano, como también fomentar la integraciéon de las empresas de
produccion iberoamericanas en redes. Para este tipo de convocatorias no es necesaria la participacion
de empresas de dos paises, es suficiente con una de alguno de los paises miembros.

Este eje se corresponde a la parte de pre-produccion de la produccion audiovisual. Busca
apoyar y viabilizar, desde una mirada integral, una o varias fases propias del desarrollo de cualquier
proyecto audivisual pendiente de realizacion. El Documento de Formulacién de Ibermedia aprobado
en la VIII Cumbre Iberoamericana de 1998, establecié que dentro del eje desarrollo incluian:
escritura del guién, busqueda de recursos, plan de financiacion, formulacion del plan de
comercializacién y distribucién. Sin embargo, a partir de la lectura de datos publicados en su pagina
web oficial sobre los proyectos aprobados por PI, observamos que las convocatorias giran
principalmente en torno a dos temadticas: guion (ya sea escritura, finalizaciéon o revision) y la
btisqueda/elaboracién de un plan de financiacién.

Una vez seleccionados los proyectos audiovisuales beneficiarios, se les otorga hasta un 50%
del costo total del presupuesto para desarrollo. El porcentaje varia segiin la naturaleza y el monto
total del proyecto. El apoyo econdmico tiene la forma de préstamo reembolsable, no sujeto a

intereses y en dos plazos.

' En Anexos, la Tabla 4 indica de la cantidad de proyectos aprobados por linea de accién, afio y total entre 1998-2016.
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Segtin datos del SEGIB, desde la creaciéon del PI hasta el afio 2016, se aprobaron 859
proyectos de desarrollo audivisual, apoyando un ntimero similar de empresas con mas de 3 mil
profesionales involucrados (2017: 9). En términos relativos con las otras cinco areas, la de desarrollo
es la que cuenta con la mayor cantidad proyectos. Sin embargo, no es la area a la que se le haya

destinado la mayor cantidad de fondos del PI.

I1. Coproduccion entre productores independientes

Dentro de este eje, el PI se propone como objetivos especificos: promover la coproduccién de
proyectos presentados por productores independientes iberoamericanos mediante asistencia técnica y
financiera, ayudar a las empresas capaces de realizar dichos proyectos, fomentar su integracién en
redes que faciliten las coproducciones y trabajar para el aprovechamiento del patrimonio audiovisual
iberoamericano (www.ibermedia.org).

PI abre dos convocatorias al afio dirigidas a las productoras cinematograficas de la region
iberoamericana. Los proyectos seleccionados reciben un préstamo, cuyo monto no puede exceder
mas del 50% del costo total, teniendo las productoras que garantizar por si mismas el financiamiento
del resto no cubierto por el PI. Los préstamos son reembolsables y se devuelven en varios plazos.
Ademads, otros requisitos de elegibilidad son que: las peliculas sean habladas en idioma espafiol o
portugués; y la directora o director, los actores y el equipo técnico tengan nacionalidad de al menos
un pais iberoamericano. Por otro lado, la coproduccién en Ibermedia puede ser estrictamente
financiera o bien incluir también aspectos técnico-artisticos (Falicov, 2012). En el segundo caso, la
cantidad de dinero que un pais invierte determina el porcentaje de actores o técnicos de su
nacionalidad que trabajaran en un film. De ese modo, la coproduccién integra en la narrativa de la
pelicula actores de distintos paises coproductores.

Durente el periodo bajo andlisis, Programa Ibermedia constituyé el principal motor de la
coproduccion en la regién. El programa facilita el acercamiento entre productores independientes de
los paises miembros, que van tejiendo redes entre si, llegando a formar asociaciones para la
produccion de peliculas. De esta manera, realizadores y productoras consiguen financiar
conjuntamente proyectos que de otra manera no serian viables o, al menos, muy dificiles de producir,
dadas las caracteristicas de la industria cinematografica y los limites que impone el sistema mundo
moderno/colonial también en cine.

Al respecto, Alberto Urthiague, Gerente de Fomento del INCAA, afirmé:

Muchos paises han accedido a la industria cinematogréfica a través de un fondo de cooperacion de

IBERMEDIA. Para muchos paises de América Latina “producir” significa “coproducir”, ya que no lo

pueden hacer en forma individual. Al acceder a la coproduccién pueden empezar a producir, y esto lo
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pueden hacer a través de IBERMEDIA. Muchos paises lo tinico que pueden producir en el afio es a

través de los fondos que le asigna IBERMEDIA (ALADI, 2016: 28).

Ademads de acceder a financiamiento, la coproduccién le permite a una proyecto u obra
cinematografica tener dos o mas nacionales. Esto tltimo, habilita la participacién en convocatorias
nacionales de ayuda al cine en cada uno de los paises coproductores. Al mismo tiempo, la
coproduccion puede facilitar la distribucion y exhibicion en dos o mas paises, accediendo asi a un
mercado mas amplio. Ahora bien, no todos los paises de PI recurren a la coproduccion en igual
medida. Por ejemplo, México coproduce aproximadamente solo el 15% del total de las peliculas
mexicanas, mientras que mas del 50% de la produccion cinematografica de Uruguay adopta la forma

de coproduccién (ALADI, 2016: 62) (El Obervador, 2016).

Mi amiga del parque de la directora Ana Katz (Co-produccion argentina-uruguaya

con apoyo de Ibermedia, 2015)

Entre 1998 y 2016, PI apoy¢ un total de 787 coproducciones. Algunas de esas coproducciones
seleccionadas contaron, ademas, con algin apoyo (menor) de Ibermedia para su distribucion y
exhibicion (Ibermedia, 2016). Gran nimero de los films coproducidos por Ibermedia y otros paises
de la regién logran reconocimiento por su calidad, con difusién internacional y reconocimiento en

festivales internacionales de cine de renombre.

II1. Formacién
PI promueve instancias de formacion dirigidas a empresas y profesionales de la
cinematografia de Latinoamérica, Espafia y Portugal. Los objetivos especificos son la formacion

continua, el uso de las nuevas tecnologias, la cooperacién e intercambio de conocimientos. Este
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objetivo se gestiona en forma de becas de formacién. Segun el Reglamento de Funcionamiento, este
tipo de subvencién cubre los gastos basicos de traslado, de estancia o intercambio, y/o matricula. PI
establece distintas instancias de formacion: participante, formacion profesional inicial, formaci6n
profesional continua, formacién intensiva, formacién de larga duracion, formacion a través de
proyectos (Reglamento de Funcionamiento, 1998: 95). Pueden participar de estas instancias de
formacion, realizadores y productores de Iberoamérica que cuenten con experiencia previa
demostrable en la actividad cinematografica.

Lo interesante es que PI puede ser organizador o no de las instancias de formacién que se
becan. Es decir, en algunos casos PI puede organizar cursos y talleres”, en otros no lo hace y
simplemente funciona de nexo entre instituciones u organizaciones y profesionales interesados en
formarse, dotando de los recursos econémicos necesarios. Esta es una gran diferencia con la
RECAM, donde es el mismo 6rganismo del Mercosur quien organiza los encuentros de formacion, en
coordinacién con alguna autoridad o institucién cinematografica local. La estrategia de PI en materia
de formacion, al vincularse con instituciones y organizaciones publicas y privadas de distintos paises
de la region iberoamericana, permite ampliar la diversidad de la formacién en cuanto a tematicas,
duraciones, niveles, especialidades, etc.

En el periodo 1998-2016, PI realiz6 343 convocatorias de formacion. A modo de ejemplo,
podemos mencionar el Curso de Desarrollo de Proyectos Cinematograficos Iberoamericanos. Este se
realiza desde el afio 2003, en Madrid, y es auspiciado por la Agencia Espafiola de Cooperacion
Internacional para el Desarrollo (AECID), CACI/ PI, la Fundacién Sociedad General de Autores y
Editores (SGAE) y la Entidad de Gestion de Derechos de los Productores Audiovisuales (EGEDA).
Hasta 2016 participaron de este curso cerca de 300 cineastas de distintos paises de la regién, para que
desarrollen su proyecto de largometraje de ficcion, documental o animacién. Otras instancias de
formacion apoyadas por PI incluyen: talleres de desarrollo de ideas, laboratorios de guién, de musica
para peliculas, masters en animacién 3D, diplomados en produccion creativa y documental, becas
para cursado regular de la carrera de cine en la Escuela de Cine y TV de Bafios de Cuba, talleres de
documental en derechos humanos, cursos en preservacién filmica, etc. Los mismos pueden tener

como sede cualquier pais de Iberoamérica.

IV. Distribucién, exhibicién y delivery
Como mencionamos a principio de la seccion, desarrollo, coproduccién y formacién son los
tres principales objetivos y lineas de accion de Programa Ibermedia. Sin embargo, el programa

también ha incursionado en otras areas.

5 Generalmente en asociacién con otras entidades puiblicas y/o privadas de Iberoamérica.
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En cuanto a distribucién y promocién, el Reglamento de Funcionamiento indica que PI
busca reforzar y apoyar el sector en cada pais iberoamericano, favoreciendo su integracién en redes
supranacionales (1998: 96). En el caso de la distribucién, el programa sigue criterios similares a los
de desarrollo y coproduccion: no apoya mas del 50% del costo total de la operacion, bajo la
modalidad de préstamo reembolsable en dos plazos. La diferencia se encuentra en que la devolucién
monetaria es realizada a partir de los ingresos netos en distribucion. La promocién, en cambio, es
apoyado bajo la modalidad de subvencién. En el periodo 1998 — 2016, PI apoyé 223 realizaciones
audiovisuales. No obstante, resulta llamativo la dismunicién progresiva de ayuda en estas areas de
produccioén por parte del PI, hasta desaparecer por completo a partir del afio 2012. Es decir, desde ese
afio hasta la actualidad no encontramos ninguna convocatoria desde PI para distribucion y
promocion.

En materia de delivery y exhibicion, el panorama es limitado. El delivery fue promovido por
Ibermedia solo entre los afios 2007-2011, llegando a apoyar 60 realizaciones audiovisuales. En
cuanto a exhibicién, el periodo es atin mas acotado: solo se abrieron convocatorias en los afios 2009,
2010 y 2011, colaborando con 15 peliculas iberoamericanas. Salvo en los periodos sefialados, PI no
realizé convocatorias en torno a estas areas cinematograficas.

Por otro lado, la CAACI y PI colaboran con algunos festivales de cine de Iberoamérica
reconocidos internacionalmente. Este tipo de espacios, ademds de premiar econondémicamente,
contribuyen a la difusién de obras cinematograficas regionales, incluyendo las productoras, actores,
directores y equipo técnico involucrados en ellas. Al ser reconocidas en los festivales internacionales
de cine, las obras tienen mejores posibilidades de distribucion y exhibicién internacionalmente. En
particular, en el Festival de San Sebastian y el Festival Internacional de Guadalajara, PI contribuye
financieramente en la seccién de work in progress que apoya la postproduccién de realizaciones

cinematograficas ya avanzadas.

Limitaciones de PI

PI es el programa mas importante de la region en términos cuantitativos, responsable del
renacimiento o impulso de las cinematografias regionales que son parte. Sin embargo, también
observamos limitaciones, cuestiones pendientes y contradicciones en el desarrollo del programa:
vinculado a los aspectos del cine abordados por el programa, las caracteristicas de la coproduccion, el
manejo de los fondos y el rol de Espafia.

Como lo indican los datos en la Tabla 3 de Anexos, PI esta enfocado principalmente en la

coproduccion y desarrollo, en tercer lugar se ubica la formacién. Mas lejos de ese orden de
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prioridades, encontramos la distribucién y promocién, y, por ultimo, la exhibicién'®. El fomento a la
co-produccién es el drea que mas fondos ha recibido y el de mayor reconocimiento: peliculas
taquilleras como Relatos Salvajes (2014, Argentina) o El abrazo de la serpiente (2016, Colombia,
Venezuela y Argentina), por nombrar las mas conocidas de los ultimos afios, contaron con el apoyo
de PI.

Por otro lado, cuando hablamos de coproduccion técnico-artistica, los imperativos
economicos de financiamiento pueden moldear las narrativas cinematograficas de modos particulares
(Falicov, 2012: 303). Como sefiala la investigadora Falicov, en algunos casos la narrativa fluye con
naturalidad con personajes ficticios de diferentes nacionales, en otros, la asociacion financiera lleva a
que la narrativa del film se termine forzando con el objetivo de cumplir los porcentajes de actores que
le corresponden a cada pais socio, y a Espafia en particular. Es decir, el film parece tener un
“agregado” o un “suplemento” cuando los actores espafioles no se integran bien en el guién'
(Falicov, 2012: 302). Algo similar sucede en el caso de las coproducciones entre Brasil y Portugal,
donde mas que el idioma comtn o el incluso el financimiento mismo, la posibilidad de entrada al
mercado europeo, parece incentivar la realizacién de coproducciones por parte de Brasil.

Otra cuestion que genera debate en torno a PI, estd vinculada a la cuestién de la transparencia
en el manejo y asignacion de los fondos de PI. Algunos investigadores resaltan que existe un vacio
legal en torno a los procedimientos de seleccion de los beneficiados por los fondos de PI (Falicov,
2012). Si bien, el reglamento de PI establece expresamente que solo pueden participar de las
convocatorias las productoras cinematograficas independientes, se registraron casos en los que
grandes conglomerados obtuvieron fondos. La investigadora Villanza describe el caso de Patagonik'®,
productora de nacionalidad argentina, que logré apoyo en la coproduccién de varios films a lo largo
del tiempo (2008).

En cuanto a Espafia, este pais realiza los mayores aportes econémicos como pais miembro,
pero en el periodo 1998-2016 no lleg6 a recuperar ni la mitad de lo invertido en términos de
proyectos cinematograficos beneficiados por convocatorias de PI. Esto nos obliga a preguntarnos
acerca de qué es lo que motiva Espafia a impulsar y sostener PI. Acerca de éste pais y su relacién con
la region latinoamericana, los decolonialistas Sotillo y Surasky afirman que el propio orden colonial
hizo de Espafia el “nexo natural” entre Europa y Latinoamérica. En ese sentido, los autores
interepretan como resabios coloniales los fondos de Ayuda Oficial al Desarrollo que dirige Espafia

fundamentalmente hacia Latinoamérica, a través de la Agencia Espafiola de Cooperacion

16Si bien durante los ultimos afios la CAACI impulsa Ibermedia TV y Pantalla CAACI en un intento por difundir mas los
trabajos iberoamericanos, estos programas estan orientados a la TV y tienen carécter educativo.

A partir del andlisis de peliculas coproducidas por Ibermedia, Falicov tipifica personajes espafioles que suelen aparecer
en los films: el espafiol comprensivo, el espafiol anarquista, el espafiol malo/racista y el turista espafiol.

®Una compafiia en la que el 30% es propiedad de Buena Vista ( Disney), el 30% de Telef6nica Media de Espafia y el 30%
de Artear Argentina, parte del Grupo Clarin y Canal 13 (Falicov, 2012).
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Internacional para el Desarrollo (AECID), dependiente del Ministerio de Relaciones Exteriores
(Sotillo et Surasky, 2016: 64). De hecho, aproximadamente un 70% de los aportes de Espafia a PI
provienen de fondos de la AECID (SEGIB, 2008) (SEGIB, 2014). Por lo tanto, la apuesta al cine es
parte de las relaciones internacionales de Espafia. Podemos pensar que ese vinculo privilegiado de
Espafia con Latinoamérica fundando en un pasado colonial (aunque con dos roles muy distintos) y
elementos culturales en comun (como el idioma), lleva a una relacién mas cercana de Espafia con los
paises latinoamericanos respecto de otros paises europeos. Asimismo, ese vinculo favorece los
intereses espafioles no solo en nuestra regién, sino también dentro de la Unién Europea misma,
pudiendo influir el pais espafiol sobre las agendas europeas hacia la regién latinoamericana.

Por su parte, Falicov relativiza la idea de que el involucramiento de Espafia con la regién a
través de PI tenga cardcter puramente paternalista y sea un intento de neocolonialismo. La autora
sostiene que las politicas culturales espafiolas hacia la regién latinoamerica se inscriben en un intento
de redimirse por la colonizacion de quinientos afios, aunque no habla de altruismo (2012: 308). A
saber, Espafia participa y gana convocatorias de PI, adquirie prestigio internacional por los films
premiados y se mantiene un vinculo permanente en el marco del programa con 17 Estados
latinoamericanos, en lo que podriamos llamar un ejercicio de poder blando de las relaciones
internacionales.

En ese sentido, desde la creacion del programa son varios los paises extraregionales que
expresan su interés en ser pais miembro de PI. Esto se vincula a las ventajas que el programa presenta
para los paises: financiamiento, acceso a un mercado amplio, formas democraticas de participacion
(cada pais aporta lo que puede, lo que, en principio, no afecta las condiciones de participacion),
formacién, intercambio y contacto entre actores de la industria cinematogréfica, etc. Entre otros,
EE.UU., Francia e Italia solicitaron participar de PI, ante lo cual Espafia mantuvo una postura de
rechazo, afirmando que romperia con el espiritu iberoamericano del programa (Falicov, 2016: 309).

Sin embargo, esta postura cambié en 2016. Segun un informe de SEGIB, Italia comenzé el
proceso de solicitud de incorporacién en marzo de 2016, para participar en la XXV Reunion
Ordinaria del Comité Intergubernamental del PI, realizada en Zapallar, Chile (noviembre de 2016),
por primera vez como pais miembro (2016: 6). Esto no entra en contradiccion con el Reglamento de
Funcionamiento, el cual establece en su capitulo IV, articulo 7: “podra participar en el PI todo pais
miembro de la CAACI, asi como aquellos otros que suscriban convenios de cooperacién con ésta a
los efectos del Fondo IBERMEDIA”. Sin embargo, el ingreso de Italia y su organismo ptiblico
Cinema e Audiovisivo, al mismo tiempo que aumentard los fondos disponibles de PI, rompe el

pretendido “espiritu iberoamericano” de PI.
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| III. I. RECAM y el Programa MERCOSUR Audiovisual

El proceso de integracion regional MERCOSUR, fue creado formalmente en 1991 con la
firma del Tratado de Asuncién por Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay, durante una década
marcada por gobiernos neoliberales que apostaban por procesos de integracion regionales en busca de
mercados mdas amplios para sus economias nacionales. Al mismo tiempo, el MERCOSUR fue
pensado por los gobiernos de turno como instrumento para facilitar y posicionar mejor a los paises
miembros y sus economias en el sistema mundo moderno/colonial, privilegiando sus relaciones con
los paises del centro.

Sin embargo, atin cuando el aspecto econdémico-comercial fue prioritario en los inicios del
espacio de integracién no fue el Unico ya que el Mercosur dejo abierta la agenda para la
incorporacién de otras agendas, sociales e institucionales, aunque en menor medida (Botto, 2015:
32). Un ejemplo de esto es la firma en 1996 del Protocolo de Integracion Cultural del MERCOSUR
representa un nuevo hito para el espacio. En él, los Estados parte reconocen que “la cultura
constituye un elemento primordial de los procesos de integracion”, al mismo tiempo que sefialan la
necesidad de fomentar la cooperacién y el intercambio cultural, ya que generan nuevos fenémenos y
realidades, fortalece los valores de la democracia y conviviencia en las sociedades; a partir del
respeto a la diversidad de las identidades y el enriquecimiento mutuo. A continuacién, en articulos de
Protocolo, los Estados se comprometen a crear espacios, programas, proyectos y politicas que: den
cumplimiento a lo establecido en el protocolo, que fomenten la coproduccién, expresen las
tradiciones historicas, los valores comunes y las diversidades de los paises miembros del
MERCOSUR; promuevan la circulacion e intercambio entre actores privados y publicos vinculados a
la cultura; impulsen un banco de datos comun sobre la region; faciliten la bisqueda de fuentes de
financiamiento, procurando la participaciéon de organismos internacionales e iniciativas privadas;
promuevan la formaciéon comun de actores involucrados en la accién cultural; estimulen medidas
que favorezcan la produccién, coproduccién y ejecuciéon de proyectos que sean considerados de
interés cultural; divulguen las manifestaciones culturales del MERCOSUR.

Los primeros pasos en direccién a una integracion en cine fueron a través de la realizacion de
muestras y festivales de producciones especificas del MERCOSUR. Destacandose desde 1997 hasta
la actualidad, el Floriandpolis Audiovisual del MERCOSUR (FAM). El mismo incluye el Foro
Audiovisual del Mercosur en el que se organizan encuentros entre diversos actores del amplio
abanico del campo del cine, tanto del ambito privado como publico de los paises miembros, que
llevaron al tejido de redes entre los mismos. Por ejemplo, de alli surgi6 la Asociacién de Productores

Audiovisuales del MERCOSUR en el afio 2000. Como sefiala Moguillansky, de esos debates
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emergieron las “Cartas de Florianépolis” de 1997, 1998 y 1999 que sentaron las bases para la
discusién futura, planteando los lineamientos de la agenda del cine en la region (2016: 116).

A principios del nuevo milenio, los paises miembros del MERCOSUR ejecutan politicas
especificas de integracion cinematografica. Ademas de los encuentros y redes entre actores del
campo del cine, otros dos factores contribuyeron a esto. Por un lado, el lanzamiento del Programa
Ibermedia tuvo un gran impacto en la subregion, y si hasta el afio 2000 en el MERCOSUR se
coproducia menos de una pelicula por afio (en promedio), a partir de Ibermedia se empieza a
coproducir tres peliculas por afio en una tendencia progresiva ininterrumpida. En ese sentido, la gran
mayoria de las coproducciones registradas entre paises del MERCOSUR cuenta con algun tipo de
apoyo de PI (Moguillansky, 2015: 114). Por otro lado, el recambio de gobiernos redefine el
compromiso de los Estados con los procesos de integracion regionales. Luego de sucesivos
“relanzamientos”, el MERCOSUR adquirié6 un perfil social y productivo, incluyendo nuevos
objetivos y programas (Botto, 2015: 33) (Gil et Paiki, 2013: 18).

En el marco de este nuevo escenario regional, los paises miembros plenos del MERCOSUR"
crearon la Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del
MERCOSUR (RECAM) por medio de la resolucién n° 49/03 del Grupo Mercado Comun en
diciembre del afio 2003, siendo el principal acuerdo para la integraciéon cinematografica entre los
paises del sur del continente (Getino, 2011). La RECAM es un 6rgano consultor del MERCOSUR en
la tematica cinematografica y audiovisual, actualmente formado por las méaximas autoridades
gubernamentales nacionales en la materia de los paises miembros plenos del MERCOSUR:
Argentina (a través del INCAA), Brasil (SAV y ANCINE), Paraguay (Direccién del Audiovisual),
Uruguay (ICAU) y Venezuela (CNAC). También participan en calidad de Estados asociados: Bolivia,
Chile, Ecuador, Colombia y Pert. Las autoridades realizan al menos dos encuentros anuales. Ademas,
la RECAM cuenta con una Secretaria Técnica y Ejecutiva con sede en Montivideo, Uruguay. Esta
Secretaria organiza dichas reuniones y realiza un seguimiento de los temas acordados. La presidencia
de la RECAM es temporaria y rotativa entre los miembros plenos.

En la resolucién n° 49/03, especificamente en el primer articulo, indican que la RECAM se
crea con:

“la finalidad de analizar, desarrollar e implementar mecanismos destinados a promover la

complementacién e integracion de dichas industrias [cinematograficas] en la regién, la

armonizacién de politicas publicas del sector, la promocién de la libre circulaciéon de bienes y

servicios cinematograficos en la region y la armonizacién de los aspectos legislativos.”

9 En ese entonces, afio 2003, Venezuela no era miembro pleno.
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Como anuncia la misma RECAM, reconoce tres principios rectores en su trabajo:
reciprocidad, complementariedad y solidaridad. Al mismo tiempo, indica que se orienta a cumplir los
siguientes objetivos especificos:

* Adoptar medidas concretas para la integracion y complementacion de las industrias
cinematogréficas y audiovisuales de la region.

* Reducir las asimetrias que afectan al sector, impulsando programas especificos a favor de los
paises de menor desarrollo relativo.

* Armonizar las politicas publicas y los aspectos legislativos del sector.

* Impulsar la libre circulacién regional de bienes y servicios cinematograficos y audiovisuales.

* Implementar politicas para la defensa de la diversidad y la identidad cultural de los pueblos de
la region.

* Trabajar en favor de una redistribucion del mercado cinematografico, que garantice
condiciones de equidad para las producciones nacionales y su acceso al mercado.

* Garantizar el derecho del espectador a una pluralidad de opciones que incluyan especialmente

expresiones culturales y audiovisuales del Mercosur.

Desde 2004, la RECAM, a través de las maximas autoridades en cinematografia y la
conformacion de comisiones técnicas, realiza cada afio reuniones para definir la agenda comun y las
politicas del bloque en vista a cumplir con los objetivos, plasmado en los Planes de Trabajo. A partir
de la lectura de los documentos, actas y portal de noticia disponibles en su pagina web, podemos
observar periodos de mas avances y otros de mayor estancamiento, pero aun asi, una progresiva
ampliacion de las politicas y acciones de la RECAM en la materia que le compete. A continuacion,

enumeramos algunas politicas ejectutas por la RECAM:

- Creacion del Certificado de Obra Cinematogrdfica del MERCOSUR (res. N°27/06 del GMC, afio
2006). Esta medida ya ha sido internalizada por los paises miembros, persigue tanto identificar las
obras cinematograficas del MERCOSUR como promover su circulacién a nivel interno del bloque.
En su articulo 1, la resolucion de creaciéon indica que se consideran “Obra Cinematografica
MERCOSUR?”, aquellas peliculas u obras cinematograficas que sean declaradas nacionales por
las respectivas autoridades competentes en cine. Ser considerada como tal, implica que una
pelicula recibe trato equivalente a las obras nacionales en los Estados Partes a los efectos de

aplicacién de las politicas publicas regionales que el MERCOSUR establezca (art.5).

- Creacion del Foro de Competitividad de la Industria Cinematogrdfica del Mercosur (GMC

n°14/07) en el afo 2007. Este foro funciona como espacio de encuentro entre representantes de
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gobiernos, trabajadores y productores del audiovisual en el Mercosur en vistas a promover el
desarrollo de las industrias cinematograficas, la presencia y circulacion de los productos

cinematograficos y audiovisuales de la region.

- Creacion del Observatorio Mercosur Audiovisual (OMA). Creado en el afio 2005, tiene como fin
obtener, procesar y poner en servicio datos e informacién actualizada del cine de los paises del
Mercosur, para contribuir al desarrollo productivo y a la integracién de la industria y la cultura
audiovisual regional. Como sabemos, contar con ese tipo de informacion resulta imprescindible para
la delineacion de politicas publicas. Lo cierto es que hasta fines de los ‘90 y principios del nuevo
milenio, eran pocos los paises que poseian informacién fehaciente sobre sus propias industrias y
actividades cinematograficas nacionales, ain menos sobre la regién como un todo.

El OMA es un instrumento operativo creado por la RECAM que, entre otras actividades, llevo
adelante la producciéon y difusion regular del boletin electronico "OMA", la realizacion de
actividades de investigacion y producciéon de otros medios, seglin las necesidades del cine y el
audiovisual regional (www.recam.org). Entre sus objetivos especificos, establece también fomentar el
pensamiento critico sobre el espacio audiovisual del Mercosur y ser punto de referencia para actores
publicos y privados.

Cada autoridad cinematografica nacional de los paises miembros designa un Responsable
Nacional del OMA y se elige un pais Coordinador Regional. Entre 2005-2009, Argentina a través del
INCAA fue Coordinador, nombrando a Osvaldo Getino como responsable del area. Luego de trazar
una agenda rigurosa de investigacién y actividades, durante los afios 2006 y 2007 el OMA realiz6
investigaciones sobre el mercado intra-regional, mercados externos y distribucién. Este fue el periodo
mads productivo del OMA, entrando lamentablemente en el afio 2008 en un impasse (Getino, 2012). A
partir del afio 2009, la sede dej6 de funcionar en el INCAA, para pasar al ANCINE en Rio de Janeiro.
Sin embargo, no registra hasta el momento el mismo nivel de actividad que en sus inicios. Gracias al
OMA se realizaron las principales investigaciones sobre el sector cinematografico de la subregion,
aportando ademads de datos cuatificables y estadisticas, visiones criticas sobre la historia, situacion,

fortalezas, obstactulos y el camino a seguir por el cine del Mercosur.

- Premio MERCOSUR-RECAM a la Mejor Pelicula del MERCOSUR dentro de la Competencia
Latinoamericana del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata. Dicho Premio consiste en el
subtitulado del film y la pre compra (optativa) de derechos para la distribucién en la Red de Salas

Digitales del MERCOSUR.
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- La RECAM organiz6 distintos encuentros entre el amplio abanico de actores de la industria
cinematografica del sector privado. Estos espacios son fundamentales para cualquier proyecto de
integracion. En ellos, los actores logran tejer redes, alcanzan acuerdos, intercambian conocimiento,
establecen contactos, perspectivas, trazan proyectos de co-produccion, encuentran lineas alternativas
de financiamiento, realizan capacitaciones técnicas, etc.

La politica mas ambiciosa hasta el momento de la RECAM fue el Programa Mercosur

Audiovisual.

Programa Mercosur Audiovisual

El PMA representa, siguiendo a Migollansky, la primer politica regional para cine en estricto
sentido en tanto fue elaborada con una perspectiva regional, con el espacio del Mercosur como
horizonte politico (2015: 118). Del mismo participan los cinco miembros plenos del Mercosur
(Argentina, Brasil, Paraguay, Uruguay y, en menor medida, Venezuela), y su contenido fue definido
en base a los Planes de Trabajo de la RECAM definidos en las sucesivas e inenterrumpidas sesiones
anuales extraordinarias.

El programa conté con el apoyo financiero de la Unién Europea (UE) a partir de la firma del
acuerdo de cooperacién entre Mercosur y UE del 20 de Julio de 2009, enmarcado éste a su vez en el
Programa Indicativo Regional (PIR) 2007-2013 de cooperacién de la UE con paises de ingresos
medios de América Latina. La primera parte del acuerdo de 2009 esta dedicada exclusivamente a los
términos de financiamiento del PMA por parte de la UE: Montos, plazos, licitaciones, condiciones,
obligaciones, compromisos, controles, auditorias, mediacion y arbitraje. Establecen que del total de
presupuesto de €1.860.000 del PMA, la UE aporta € 1.500.000 y el Mercosur € 360.000. Y si bien, la
letra del acuerdo establecia que el financiamiento se prolongaria hasta el 2013, el mismo se extendid
hasta el 2014. Por otra parte, la RECAM continué ejecutando las politicas definidas y enmarcadas
dentro del PMA por dos afios mas, hasta 2016.

El GMC delegé la gestién y ejecucién del programa al INCAA de Argentina. Este, a su vez,
cre6 la Entidad de Gestion del Programa bajo el monitoreo de la RECAM. La orientacion y
supervision del programa se realiza a través de un Comité de Direccion, conformado por: INCAA, la
Secretaria del Audiovisual y ANCINE de Brasil, la Direccién de Industrias Culturales de Paraguay y
el ICAU, un administrador designado en el Presupuesto-Programa, un representante de la Delegacion
de la Comisién Europea en Uruguay y Paraguay con el status de observador, y el representante del
Comité de Cooperacion Técnica (CCT) de la Presidencia Pro-témpore del MERCOSUR con el status

de observador.
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Segin la RECAM, el objetivo general del PMA es promover el sentido de pertenencia
ciudadana en el Mercosur a través del mayor acceso a los contenidos culturales audiovisuales
propios. Este objetivo coincide con el tercer area de trabajo indicado por el PIR y, de alguna manera,
justifica la firma del acuerdo y financiamiento del programa por parte de la UE. El objetivo
especifico es fortalecer el sector cinematografico y audiovisual del MERCOSUR como un
instrumento que favorece el proceso de integracion regional, la participacion de la sociedad civil y el
refuerzo de las industrias involucradas (www.recam.org). En particular, el PMA aborda varias
cuestiones planteadas en los programas de trabajo de la RECAM como: Armonizacién de la
legislacion en el sector en los paises del MERCOSUR, circulaciéon de contenidos audiovisuales
propios, conservacion de patrimonio audiovisual de la region, capacitacion profesional y técnico del

sector audiovisual. Al mismo tiempo, PMA define cuatro ejes de trabajo:

I. Estudios de la legislacion en el sector audiovisual en los paises del MERCOSUR

Por medio del PMA, se encargaron estudios a entes privados y al Instituto de Economia de la
Universidad de Rio de Janeiro de Brasil para la realizacion de investigaciones comparadas sobre las
lesgilaciones de los paises miembros del Mercosur, y sobre la cadena de valor de la actividad
cinematografica de la region. Los informes y documentos reflejaban no sélo las situaciones
nacionales y regional en materia de cine (las importaciones, exportaciones, el control de mercado por
compaiiias extranjeras, etc.), sino también un analisis de la experiencia europea. Con estos estudios,
se busca poder avanzar en la armonizacion de las lesgilaciones nacionales y aportar al lineamiento de
un plan estratégico regional.

Moguillansky critica la poca profundizacion de las investigaciones en cuanto a la historia y
diversidad del cine en la regién, como el no recurrir a estudios académicos previos (2015: 119).
Ademads, llamamos la atencion sobre el hecho de que el OMA no haya sido dotado de los recursos
necesarios para la realizacion de las investigaciones, a pesar de que contaba con un equipo de
investigacion con experiencia y prestigio. Mas teniendo en cuenta que el estancamiento del OMA
comienza por entonces y que, entre las actividades detallas del PMA en el Anexo II del convenio de

2009, figuraba fortalecer las actividades del OMA.

II. Patrimonio Audiovisual del MERCOSUR

Desde el PMA afirman que, junto con la produccién, distribucién y exhibicién, existe una
cuarta columna de la construccion de toda politica audiovisual regional: la preservacién audiovisual.
Esta supone “la conservacion, restauracién y digitalizacién de patrimonio audiovisual de los paises

del MERCOSUR” (www.recam.org). En el afio 2013, PMA traza un Plan Estratégico Patromonial
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para el Mercosur (PEPM) para potenciar las politicas nacionales de preservacion y articular politicas
de integraciéon regional, partiendo de la consideraciéon de que todo audiovisual es un documento
irremplazable de su tiempo, una herramienta para pensarnos y ejercitar la memoria (RECAM, 2013:
5). De ahi, el rol impresindibles de las cinemanotecas, como también la necesidad de fomentar la
educacién de la mirada en clave critica. Todo esto no despierta el interés de los corporaciones
privadas que conciben al cine como mero entretenimiento y mercado.

El PEPM recomienda ciertos objetivos y acciones a corto, mediano y largo plazo, tanto a nivel
regional como nacional. Las lineas estratégicas estan vinculadas al almacenamiento y preservacion,
formacion, gestion documental e investigacion (2013: 16). Entre otras propuestas, podemos
mencionar: la creacién de un laboratorio regional de preservacion y una Unidad Técnica del
Mercosur Audiovisual, encuentros e intercambios entre archivos e instituciones de la region,
realizacién un registro-inventario, la declaracion del Dia del Patrimonio Audiovisual del Mercosur,
proyectos para la incorporacion audiovisuales en los procesos de ensefiazas de todos los niveles
educativos, entre otros.

En cuanto a avances concretos, podemos mencionar que, junto a cinematecas y otros
organismos pertinentes®, el Mercosur viene trabajando en un inventario de peliculas de la region. En
él, se incluyen al menos 27 peliculas de ficciéon o documental, de distinta duracion, origen y fecha de
estreno/copia”. Las mismas fueron restauradas y estan disponibles en medio digital en la pagina de la
RECAM, siendo también difundidas en cinematecas y la red de salas digitales. Asimismo,desde el
afio 2013 el Mercosur celebra cada 27 de octubre, el Dia del Patrimonio Audiovisual del Mercosur,
en concordancia con el Dia Mundial del Patrimonio Audiovisual declarada por la Asamblea General

de Naciones Unidas.

II1. Fortalecimiento de las capacidades profesionales y técnicas

Este eje fue ejecutado durante el periodo 2011-2013, a través de la generacion de dos espacios
de capacitacion, y convocatorias abiertas para participar de otras instancias de formacién. Por un
lado, en Paraguay fue sede de un espacio de formacion artistica y técnica dirigido a realizadores,
técnicos y trabajadores del cine, con el objetivo de brindar una oferta educativa de calidad en el pais
del bloque que con menos centros de formacién en cine cuenta. Hablamos de talleres sobre arte,
camara, direccién, direccién de actores, fotografia, guién, puesta en escena y produccién, sonido,
etc. realizados fundamentalmente durante el afio 2013, con la participacién de 143 participantes del

bloque. Por otro lado, cada pais fue sede de un Programa de Capacitacion para PYMES del sector

% Como: INCAA, Filmoteca Buenos Aires, Cinemateca Brasilera, Cinemateca Uruguaya, Archivo Nacional de la

Imagen ANI-SODRE (Uruguay), etc.
Entre otras: Zepellin (Argentina, 1927), El tltimo payador (Argentina, 1950), Chegada de Pinedo a Santo Amaro
(Brasil, 1927), La catastrofe de Asuncién (Paraguay, 1926) Dos destinos (Uruguay, 1937).

21
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audiovisual, a partir de una visién del Mercosur y audiovisual como cadena productiva, con el
objetivo de mejorar su insercién y competitividad en el mercado. Aunque con cierta discontinuidad,
hasta el afio 2016, los espacios de formacion dirigidos a PYMES se siguieron llevando a cabo.

Ademéas, PMA abrié convocatorias de apoyo econémico y becas para fomentar la
participacion de proyectos cinematograficos en eventos relevantes de la regién (festivales, talleres,
concursos y espacios de laboratorio audiovisual como FRAPA, Concurso Raymundo Gleyzer,
Docmontevideo, Labex, etc). Entre los talleres realizados, podemos nombrar: “Difusion, exhibicién
y comercializacién de documentales” realizado el 6, 7 y 8 de julio del 2011 en Buenos Aires,
Argentina; “Promocién y distribucion en el MERCOSUR, nuevas herramientas multiplataforma” del
21 al 23 de julio del 2012 en Montevideo, Uruguay (en el marco del DocMontevideo); “La creacién
Transmedia” del16 al 18 de junio del 2012 en Florian6polis, Brasil (en el marco del 16° FAM
Florianopolis Audiovisual MERCOSUR).

IV. Implementacion de Red de 30 salas digitales en los paises del MERCOSUR

El programa propone el disefio e implementacion de una Red de 30 salas digitales en los
paises del Mercosur para la circulacién de contenidos audiovisuales de la regiénla misma, con
caracter cultural no comercial. La misma pretende promover la identidad del Mercosur, diversidad
cultural y contenidos en las lenguas propias de la region.

Luego de la realizacién de estudios previos de identificacion, mapeo y diagnostico de salas de
la regién, el GMC del Mercosur aprueba formalmente la creacion de la Red de Salas mediante la
resolucion n.° 47/15 en noviembre de 2015. A pesar de las dificultades al momento de su
implementacion (Moguillansky: 119), hacia el afio 2016 ya funcionaba una red de 32 salas con mas
de 8 mil butacas en los miembros plenos del Mercosur: Argentina y Brasil cuentan con 10 salas cada
uno, Paraguay con 5, Uruguay con 6, y Venezuela con 1. En la actualidad, la red suma, superando la
meta original de 30 salas digitales. La RECAM mantiene una relaciéon de comodato con cada sala, las
equipa con RSD, un servidor de reproduccién para Cine Digital, y un proyector (en Paraguay y
Uruguay).

Las salas de cine que forman parte de la red fueron elegidas® con los siguientes criterios: que
posean vocacion cultural, que sean garantia de funcionamiento sostenible y que aseguren el acceso a
los contenidos audiovisuales del MERCOSUR en zonas mas desfavorecidas. Este ultimo punto
permite una circulaciéon de peliculas mas alla de los circuitos comerciales tradicionales, a los que

muchos ciudadanos de la regién no pueden acceder.

2 Solo por mencionar algunas: en Argentina: Cine Auditorium, San Salvador, Jujuy, Complejo Cultural y Cine Teatro
“Deborah Jones de Williams”, Sarmiento, Chubut; Brasil: Sala Redencdo, UFRGS, Porto Alegre, Cine Metropolis/UFES,
Vitéria; Paaguay: Teatro de las Américas, Ciudad de Asuncién, Auditorio Manuel de Falla; Uruguay: Nuevo Cine,
Departamento de Florida, Auditorio Municipal, Artigas, Cinevision FrayBentos, Fray Bentos.
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Mapa de las 30 redes digitales de PMA
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En cuanto a la programacion de esa gran red regional, la misma es definida por una
Coordinadora de Programacién Regional (en Montevideo) junto con los Nodos nacionales, en
didlogo con todas las salas de la red. El primer catadlogo oficial fue dado a conocer a través del sitio
web de RECAM en 2016 e incluyen solo peliculas nacionales o co-producciones del bloque,
incluyendo Estados asociados, desde documentales a ficcién, cortos, medio y largometrajes, de
distintos géneros, de grandes producciones a producciones independientes. Asimismo, realizan ciclos
de cine tematicos, por ejemplo: peliculas de directoras mujeres de la regién, sobre tematicas

histéricas, etc.

Limites de PMA

Mas alla de los avances que suposo el PMA para las cinematografias y poblaciones del cono
sur, existieron dificultades en cuanto a la ejecuciéon de los planes de trabajo trazados desde la
RECAM para PMA. Por un lado, el acuerdo Mercosur-UE establecia como plazo el afio 2013, que
terminé extendiéndose hasta 2014, mientras que desde PMA continuaron trabajando durante 2015 y
2016 en ciertos ejes (30 salas digitales y restauracion de piezas audiovisuales, son un ejemplo). Todo
esto, sin variaciones en el presupuesto o en los objetivos previamente acordados. Por otro lado, si
bien los cuatro ejes de trabajo fueron abordados, atin quedan pendientes objetivos y acciones.

En cuanto a la participacion de la UE en esta iniciativa en materia de cine, la enmarcamos en
las relaciones generales UE-Mercosur, en particular en las relaciones de cooperacion de la UE con

paises de ingresos medios de América Latina. Esta cooperacién fue promovida especificamente por el
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Parlamento Europeo y la Comisién Europea en 2008, como parte de la estrategia trazada para el
periodo 2008-2013 a través del PIR. Por otra parte, la Comisién Europea ha expresado su voluntad e
intereses de la de “exportar el modelo europeo” y “establecer un patréon propio de referencia”
(Crusafén, 2009:103). Desde la creaciéon misma de la RECAM, el Mercosur buscé la cooperacion
con la UE, percibida ésta como posible linea de financiamiento. Es mas, en los documentos de la
RECAM los paises parte sostienen que siguen el modelo europeo, reflejado en las estructuras
organizativas y planes de trabajo definidos por el organismo. Esto da cuenta de la influencia europea

en las caracteristicas y desarrollo de la politica audiovisual del Mercosur (Crusafén, 2009).

| ITILIII. Retina Latina

Retina Latina (RL) no es un espacio o programa de integracion en el mismo sentido que PMA
y PI lo son. Més bien, RL es un programa intergubernamental regional de — por el momento —
coordinacién con aspiraciones a alcanzar una integracion latinoamericana en la dimension digital
(Rossi, 2016: 138), razon por la cual decidimos describirlo brevemente. De creacién oficial muy
reciente, este programa comienza a funcionar en marzo de 2016.

Especificamente, RL es una plataforma digital de VOD, es decir, una forma alternativa de
consumo de cine por la cual el piblico accede a contenidos via streaming®con el uso de dispositivos
tecnoldgicos con pantalla conectados a internet, como smartphones, computadoras, smart tvs, tablets,
etc. (Rossi, 2016: 138). A nivel mundial, el ejemplo mas conocido de VOD es Netflix. Sin embargo, a
diferencia de las plataformas digitales privadas, RL es de caradcter publico y gratuito. Es decir,
cualquier persona de Latinoamérica que cuente con un dispositivo electrénico e internet, puede
generar un usuario y acceder a todos los contenidos audiovisuales disponibles en la plataforma, sin
costo alguno.

RL cuenta con la participacion de seis paises latinoamericanos y sus respectivas entidades
cinematograficas: CONACINE de Bolivia, Direccién de Cinematografia del Ministerio de Cultura de
Colombia, CNCINE de Ecuador, IMCINE de México, la Direccién del Audiovisual, la Fonografia y
los Nuevos Medios del Ministerio de Cultura de Perti, e ICAU de Uruguay. El liderazgo del proyecto

fue de Colombia y, en tanto el programa ain no cuenta con una estructura organizativa regional,
también es el pais que coordina RL a través del Ministerio de Cultura y la Direccién de
Cinematografia. El organismo ejecutor es Proimagenes Colombia, una corporacion civil sin &nimo de
lucro creada bajo la ley 397 de 1997 (Ley General de Cultura) que administra el Fondo para el

Desarrollo Cinematografico de Colombia. Por otra parte, RL cuenta con el apoyo del Banco

2 Es decir, descarga continua por banda ancha de internet.
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Interamericano de Desarrollo (BID), el que aporté 430.000 USD en su comienzo, mientras que los
paises sumaron 755.000 USD al presupuesto inicial del programa. También tiene el apoyo de
CAACI, quien provee parte del contenido audiovisual (www.retinalatina.org). El presupuesto de mas
de 1 millén USD es destinado principalmete a desarrollo tecnol6gico, comunicaciones, y derechos de
autor.

Algunas peliculas disponibles en la plataforma de Retina Latina

Inicio Peliculas v Noticias Resenas Retina Latina v

El bella vista Por si no te vuelvo a ver

E’'ckwe quiere decir Colibri

Fuente: RL (2017). www.retinalatina.org

A diferencia de otros programas como PMA y PI, RL se enfoca exclusivamente en la difusiéon
y promocion del cine latinoamericano, con énfasis en la cinematografia de los seis paises miembros.
Como vimos a lo largo de esta tesina, la distribucién y exhibiciéon son los aspectos de la industria
cinematografica donde los paises encuentran actualmente las principales dificultades para hacer

circular las obras cinematogréaficas latinoamericanas.

Yenny Alexandra Chaverra, coordinadora de Retina Latina, comento:

Retina Latina fue desarrollada con la idea de crear un bien publico regional y democratico para
asegurar la difusion de la cinematografia latinoamericana ante la fuerte demanda de la industria
norteamericana. (...) Muy pocas peliculas se podian ver fuera del pais a los que pertenecen. Entonces
estos seis paises Bolivia, México, Peru, Ecuador, Colombia y Uruguay empezamos a pensar una

estrategia que sea viable, que tenga un alcance regional y no sea costosa. (Escribiendo Cine, 2017).

De esta manera, esta plataforma crea una red de producciones latinoamericanas con un
catdlogo que incluye cortos, largometrajes, ficciones, documentales y animaciones
(www.retinalatina.org). Ademas, la plataforma dispone materiales en distintos soportes digitales, en

forma de entrevistas, resefias, ensayos, etc., en un intento por reflejar la gran diversidad
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cinematografica y dar a conocer el largo camino recorrido por el cine en Latinoamérica hasta la
actualidad. Retina Latina prevé seguir incorporando paises miembros para alcanzar la integracion .
Hasta fines de 2016, el portal contaba con mas de 20 mil usuarios registrados, cerca de 180 mil

visitantes y mas de 100 peliculas disponibles (Nodal Cultural, 2017).
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| A modo de conclusion

Como observamos a lo largo de esta tesina, durante el periodo 2000-2016 los Estados
latinoamericanos impulsaron politicas publicas de fomento al cine tanto a nivel nacional como
regional. Especialmente desde el “giro a la izquierda”, los gobiernos de la region apostaron por una
integraciéon con una agenda social y productiva, que incluye otros temas ademas de los econémico-
comerciales, y de caracter positivo, a través de la creacién de politicas e instituciones comunitarias
(Botto, 2015) (Moguillansky, 2015). En materia de cine, esto se vio reflejado en: la profundizacién de
Programa Ibermedia, la creacién de la RECAM y PMA en el marco del Mercosur y, mas
recientemente, de Retina Latina. En gran medida gracias a estos espacios y programas de integracion,
las cinematografias latinoamericanas registraron un crecimiento inédito durante el periodo 2000-
2016: la regién posee un marco juridico comtn y recursos financieros para coproducir mas que
nunca, multiples instancias de formacién dirigidas a realizadores y productores de la region, y

algunos canales alternativos de difusion.

Con todo, las producciones de Hollywood contintian ocupando entre el 70 y 85% de las
carteleras de los paises de Latinoamérica (ALADI, 2015). En ese sentido, afirmamos que no obstante
los avances registrados gracias a los espacios y programas de integracién en cine en Latinoamérica,
los mismos no logran escapar a los patrones de colonialidad a nivel global del sistema-mundo
moderno/colonial capitalista/patriarcal con hegemonia estadounidense. EE.UU. y sus majors
contintian dominando las dos facetas de la industria cinematografica que representan el cuello de
botella actual de toda produccion cinematografica latinoamericana: la distribucién y exhibicion, tanto
en las salas comerciales de cine como en las nuevas plataformas digitales VOD. Consideramos que
ese dominio permite la produccién y reproducciéon de la colonialidad del poder y del ver,
confirmando la relacién estructural entre las practicas visuales y estructuras de poder mundial

surgidas en el contexto del sistema-mundo moderno/colonial, de las que nos habla Leén (2012: 109).

Luego de analizar los espacios y programas de integracién en cine en Latinoamérica en el
marco de aquel contexto global, resaltamos caracteristicas comunes, otras distintivas que ayudan a
comprender aquel crecimiento inédito pero al mismo tiempo limitado del cine, aspectos y politicas
que consideramos que van en la direccion de superar las dificultades persistentes, y formulamos

algunas preguntas.

Para empezar, la convivencia simultanea de los distintos espacios y programas de integracion
cinematografica PI, PMA y Retina Latina, corrobora aquel fenémeno sefialado por Botto como

propio de Latinoamérica: la superposicion de procesos de integracién entre si, total o parcialmente,
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en tiempo y espacio (Botto, 2014: 28). Observamos yuxtaposicion tanto en la participacién de los
paises como en algunas tematicas abordadas por los programas en cuestion. Como indican los datos
de la Tabla I en Anexos, salvo Haiti y El Salvador®, el resto de los paises de Latinoamérica
participan en al menos dos programas de integracién cinematografica, cuando no en los tres espacios
cinematograficos (caso de Uruguay). En cuanto a las temaéticas, PI y PMA coinciden en el fomento a
la formacion y en ensayar politicas (limitadas) de distribucién y exhibicion. Por su parte, Retina
Latina hasta el momento concentra sus lineas de trabajo en la exhibicion. Aun asi, consideramos que
los tres programas se complementan y potencian mutuamente. Mientras que PI concentra su trabajo
fundamentalmente en apoyar la coproduccién en la regién, PMA fomenta la formacién al mismo
tiempo que apoya canales alternativos de distribucién y exhibicién en localidades periféricas, y

Retina Latina explora nuevas formas de exhibicion de cine a través de VOD.

Por otro lado, es necesario remarcar las diferencias entre los espacios de integraciéon. En
cuanto a la RECAM y PMA, la cantidad de paises miembros, el presupuesto, las areas
cinematograficas, la continuidad de funcionamiento y estructura organizativa, son distintas y, en la
mayoria de los aspectos, mas acotadas respecto de PI: cuenta con 5 paises miembros, 15 afios de
funcionamiento con momentos discontinuos de trabajo, un organismo propio y permanente (la
RECAM) en el marco del proceso de integracién regional Mercosur, y politicas orientadas
principalmente a la formacién y exhibicién. Al analizar los proyectos ejecutados, predomina un perfil
social mas que comercial en PMA. Esto es coherente con el objetivo general de PMA: promover el
sentido de pertenencia ciudadana en el Mercosur a través del mayor acceso a los contenidos
culturales audiovisuales propios, como también con el momento politico regional en el que nace: afio
2003. La iniciativa de 30 salas digitales, los talleres de formacién bajo la modalidad de becas para
fortalecer el aspecto técnico de la produccion cinematogréfica y la corta pero fructifera experiencia
del OMA en materia de investigacion, son politicas dignas de destacar. Respecto de los limites mas
importantes de PMA, el presente trabajo deja abierta aristas que podrian establecer futuras
investigaciones, especificamente, en torno a la pregunta acerca de cuanto del modelo europeo fue
adoptado por decisién de los paises del Mercosur o fue condicionamiento para el otorgamiento de los
fondos por parte de la Comision Europea, y la dependencia del aporte europeo para su ejecucion. El
acuerdo interregional terminé oficialmente en 2014, ejecutando algunos aspectos pendientes de PMA

durante 2016.

Por su parte, PI es el programa mas importante en Latinoamérica en términos presupuestarios,
cantidad de paises miembros, afios y continuidad de funcionamiento, afeas cinematograficas

abordadas, estructura organizativa y resultados cuantitativos: 17 paises miembros, mas de 90

2 Estos dos paises no forman parte de ningin proceso de integracion en cine. Solo El Salvador participa de CINERGIA,
espacio no intergubernamental.
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millones de ddlares invertidos, 2.300 proyectos apoyados en una gran variedad de convocatorias, en
19 afios de funcionamiento ininterrumpido. Con todo, y en términos relativos con los otros
programas, pensamos que PI posee un perfil mas comercial/empresarial, en sintonia con la década
que lo vio nacer. Como sefiala su propio reglamento, el foco de este programa se encuentra en el
fomento de productoras de la regién iberoamericana para insertarla en el mercado cinematografico
global dominado por EE.UU., esto, respetando las reglas de juego que éste pais supo imponer a largo
de los ultimos casi cien afios. Esta estrategia ha dado resultados en términos de coproduccién: mas de
800 realizaciones cinematograficas de la region fueron apoyadas por PI. Pese a esto, muchas de esas
coproducciones no llegan a las pantallas latinoamericanas por la hegemonia estadounidense, lo que
representa el limite y critica mas importante a este esquema de integracion cinematografica (Bonet,
2002). Pese a que PI actualmente estd explorando nuevos caminos para superar los obsticulos
sefialados, sobre todo en materia de tv, la principal apuesta sigue siendo la coproduccion. En ese
sentido, nos preguntamos si los objetivos planteados casi 20 afios atrds necesitan ser redefinidos para
fomentar en igual medida coproduccién y distribucion. O bien, esta dltima debe ser un objetivo de
otro espacio de integracién en cine. En cuanto a la participacion de Espafia como impulsor, sede y
principal aportante de PI, observamos un interés fundamentalmente politico del pais europeo en la
region latinoamericana, redituable tanto en el continente americano como en el marco de la UE.
Aunque queda descartada la reedicién de lo que fueron las viejas relaciones coloniales, nos
mantenemos atentos ante otras formas posibles de colonialidad. Por otro lado, el reciente ingreso de
Italia a PI hace tambalear el argumento del “espiritu iberoamericano” usado para la creacién misma
del espacio de integracion y el rechazo de peticiones de ingreso de paises extra-regionales. De
manera que la pregunta que planteara la investigadora Crusafon en 2011 adquiere vigencia: ¢ Estamos

ante la configuracién de un espacio euro-latinoamericano?

Por ultimo, Retina Latina es la experiencia mas reciente en la bisqueda de estrategias
regionales por parte de los Estados para promover el cine en Latinoamérica. Si bien es ain una
iniciativa de tipo cooperativa mas que integracionista, parece prometedora en las dos areas de la
industria cinematografica problematicas: distribucién y exhibicién, haciendo uso de las nuevas
tecnologias. Sin embargo, requiere una campaiia de difusién masiva para dar a conocer a RL en toda
la regién, lo que quizds seria facilitado por la pretendida incorporacién de nuevos paises
latinoamericanos. Por otro lado, este espacio alin no cuenta con una estructura organizativa regional
propia, quedando la ejecucién toda a manos del pais lider de la iniciativa: Colombia. A esto tenemos
que sumar que RL no resuelve el reto de hacer llegar las producciones cinematograficas
latinoamericanas a las salas comerciales de cine de la region. Con todo, es una propuesta original

con mucho potencial.
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Entre las problematicas comunes a los programas, destacamos la que se refiere al
financiamiento. En el caso de PMA, cerca del 80% del presupuesto fue aportado por la UE; en PI al
menos un tercio proviene de Espafia en el periodo 1998-2016, llegando a aportar el 50% del
presupuesto anual en sus primeros afos. Si junto a estos niimeros, consideramos las similitudes de los
programas con los modelos europeos, resulta inevitable preguntamos sobre posibles
condicionamientos para el otorgamiento de los fondos. Més aun cuando, siguiendo a los
decolonialistas Sotillo y Surasky, la experiencia nos muestra que Europa ha hecho politica, economia,
cultura, sociedad, inversion hacia Latinoamérica, pero no con Latinoamérica, en una narracion
histérica oficial de nuestro continente como el “otro para ser sojuzgado, explotado y dominado”
(2016: 67). En el caso de PMA, perdura la incertidumbre sobre su continuidad y profundizacion
ahora que el financiamiento europeo terminé. Esto ultimo, no parece ser un problema en el caso de
PI, ya que uno de sus puntos fuertes es la continuidad ininterrumpida a lo largo de mas de 18 afios.

Otra problematica comun a todos los programas de integracion en cine es la persistencia de
las asimetrias entre las cinematografias nacionales de Latinoamérica. A pesar de ser un objetivo
comun a los programas PI y PMA, la brecha entre México, Brasil y Argentina y el resto de paises
contintia siendo grande: los tres primeros concentran cerca del 70% de la produccién y mercado en la
region (ALADI, 2015). Estos paises son los principales contribuyentes de PI y dos de ellos
(Argentina, con el respaldo de Brasil), impulsaron la creacién de la RECAM. Asimismo, por la
experiencia en materia cinematografica y la disposicion de recursos economicos, los tres paises son
los méas buscados de Latinoamérica para coproducir. El problema es que esas asimetrias se traducen
en relaciones de poder: Argentina, Brasil y México usualmente obtienen mayores réditos
econdmicos, cuentan con mejores perspectivas en las convocatorias regionales, roles mas jerarquicos
en la toma de decisiones, mayor circulacion de sus obras, mas prestigio internacional que el resto de
paises latinoamericanos (Falicov, 2012) (Garcia Calvo, 2015). Por otro lado, precisamos dos
cuestiones: una, cuando comparamos aquel porcentaje con el casi 90% del siglo XX, podemos
afirmar que la produccién cinematogréfica de la region es en la actualidad mas diversa; y otra, esas
asimetrias son estructurales entre los paises latinoamericanos, no exclusivas de cine, lo que cual no
desobliga de trabajarlas también en los programas. Del resto de paises latinoamericanos, la
“novedad” es el impulso del cine colombiano: el Estado lleva adelante politicas de fomento a nivel
interno, apoya los programas de integracién existentes y toma la iniciativa para crear Retina Latina,
en lo que parece una apuesta politica integral para ubicarse entre las grandes cinematografias de
Latinoamérica. No obstante, si tomamos en cuenta que Colombia es la cuarta economia de
Latinoamérica y posee peso politico propio, esa novedad pierde el factor sopresa. En cuanto al resto

de paises, Pert, Chile y Uruguay viven un crecimiento de sus cines. Otros paises tienen una actividad
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cinematografica mas reducida en términos comparativos, empero, la participacién de sus Estados en
estos programas ha reactivado la producciéon dotandola de recursos, originalidad y continuidad:
Ecuador y Bolivia son ejemplo de esto. Con otra impronta, también es el caso de Panamd y
Guatemala.

Si ampliamos la vista a la region iberoamericana, la mayor asimetria la encontramos en las
diferencias economicas entre Espafia y el resto de la Latinoamérica. Esta diferencia lleva a algunos
paises a buscar Espafia como primer socia en la coproduccién (Falicov, 2012), a lo que se suma la
posibilidad de entrada al mercado europeo. Aun asi, como sefiala Moreno Rodriguez (2008), el actor
hegemdnico mas grande no es Espafia o la UE sino el paquete corporativo estadounidense llamado
Hollywood que maneja la produccion, exhibicién y distribucion a nivel mundial . Lo que hace que, al
menos en materia de cine, Latinoamérica y Europa compartan problemas globales, y que la
construccion de espacios interregionales comunes que busquen enfrentarlos sea no solo posible sino
también necesario, con claros aspectos positivos mas alla de los limitantes. Esto, sin renunciar a
perseguir relaciones interregionales justas y al disefio politicas regionales pensadas desde y para
Latinoamérica.

Atnque en menor medida las tltimas décadas, por lo general en Latinoamérica las industrias
y bienes culturales han sido asociadas al plano del ocio, la superficialidad o a un patrimonio
exclusivo de las élites politico-econémicas. Sin embargo, lo cultural, en sus distintas expresiones,
constituye las visiones de mundo, imaginarios, lazos y sentidos de pertenencia que creamos
comunitariamente, al mismo tiempo que representa un sector econémicamente emergente con gran
potencial para mejorar la vida simbdlica y material de las personas. En ese sentido, pensamos que el
primer reto de la region es que los Estados latinoamericanos comprendan que lo cultural va de la
mano y es tan relevante como lo politico, lo econémico y social para el progreso de los pueblos. Por
lo tanto, no puede ser relegado a su suerte o al “mercado”, sino que requiere de politicas ptblicas que
fomenten y garanticen la diversidad y libre expresion cultural, incluso en las pantallas de los cines, de
nuestros hogares y celulares.

Durante el periodo 2000-2016, Latinoamérica acumulé una rica experiencia en el trazado de
politicas comunes de fomento al cine a través de la integracién regional, dando sus frutos. Lo que
confirma que para los pueblos del Sur, solo es posible hacer frente a los limites que el sistema
impone a través del trabajo conjunto. Vinculado a esto, pensamos que es necesario actuar en dos
frentes: seguir disputando un lugar entre las estructuras hegemonicas del cine (ya que, en definitiva,
son las que predominan a nivel mundial), pero al mismo tiempo construir otras paralelas que vayan a
contramano de las logicas coloniales. Asi, sin dejar de fomentar la coproduccién, resulta imperante

instalar en las agendas de trabajo de los espacios de integracion ya existentes, las problematicas de
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distribucién y exhibicion, para pensar estrategias y herramientas creativas que permitan superlas. Un
primer paso puede ser reglamentar y ejecutar finalmente el acuerdo de 1989 relativo a la creacion del
Mercado Comun Cinematografico Latinoamericano, abandonado desde entonces, actualizandolo.
Otro, dar continuidad y expandir experiencias como 30 salas digitales y la plataforma VOD de Retina
Latina, fomentar cuotas de pantallas de contenido regional (no solo nacional), y seguir las ain
recientes experiencias de cine comunitario en Ecuador y Bolivia. En sintonia, promover politicas
orientadas a educar la mirada desde un ver-otro a partir del uso de nuevas tecnologias, que
contribuyan a una cultura de valorizaciéon de los cines latinoamericanos, como también retomar y
profundizar las investigaciones académicas sobre cine. Asimismo, multiplicar los espacios de didlogo
con quienes trabajan cotidianamente en la actividad cinematogréfica, ya sea que se encuentran
integrados en los circuitos comerciales o sean expulsados por los mismos. Quizas alli, como sucedi6
en el pasado, se gesten nuevas alternativas para el cine e integracion del futuro proximo. Todo esto se
vuelve mas urgente ante la incertidumbre actual que vive la regién frente al recambio de gobiernos.
Finalmente, otra cuestiéon pendiente, no abordada en profundidad por considerar que excede
los limites de esta tesina pero aun asi relacionada, refiere a los contenidos de los films que se
producen y quienes los realizan. Quienes acceden a la formacién y se dedican profesionalmente al
cine por lo general son personas de clase media-alta, provenientes de las grandes urbes, blancos, con
predominio de hombres en los puestos jerdrquicos. Y aqui recordamos lo que deciamos al comienzo
de esta tesina: toda narrativa — en el formato que sea — es situada. Aunque también necesarias, las
historias contadas por ese sector privilegiado reproducen, en mayor o menor medida, visiones de
mundo propias de su estrato econdmico-social-étnico-politico-sexual. Como afirma el cineasta César
Gonzélez a propdsito de la pobreza, atin cuando aspiran a hablar de la misma desde un lugar original
o socialmente comprometido, las peliculas terminan reproduciendo esteriotipos y “te vas del cine sin
sentir nada de empatia con los villeros”(La tinta, 2017). Las y los propios sujetos silenciados deben
hablar por si mismos. Facilitar la escucha de su voz por parte del resto de la sociedad y del mundo a
través de una herramienta masiva como el cine, romper con la invisibilidad o inferiorizacién que
les/nos fue histéricamente impuesta, es una tarea pendiente de lo publico. En suma, decolonizar el
poder, el ser, el saber, el ver para ser-nos, persar-nos, Ssentir-nos, ver-nos, relacionar-nos,
parafraseando a la directora Martel, no solo desde la identidad, que en sus extremos puede ser
excluyente del otro, sino especialmente desde la diversidad cultural, la que genera curiosidad porque

el otro siga siendo otro, integra a todos e invita a proyectarnos juntos.
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|  Anexos

Tabla 1: Cuadro de paises latinoamericanos con leyes nacionales de cine y participacién en

programas de integracion regional en cine.

Ley de Cine Programa Mercosur Programa Ibermedia Retina Latina

Audiovisual

Argentina

Bolivia

Brasil
Chile

Colombia

RSB R Il
o

Costa Rica
Cuba
Chile
Ecuador X
El Salvador

e

DL DRI R | R X Y
kg

e

Guatemala
Haiti

Honduras
Meéxico X

b
o

Nicaragua

Paraguay X

Panamad X

Peru X

|| R X

Repiiblica
Dominicana

Uruguay X X X X
Venezuela X X
Total: 21 12 5 17 6

Fuente: Elaboracién propia, a partir de datos de INCAA, CONACINE, PI, PMA, RL.
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Tabla 2: Caracteristicas generales de PMA, PI, RL (2000-2016)

Programa

Caracteristicas

Mercosur Audiovisual

Ibermedia

Retina Latina

Afio de inicio y
finalizacién

2009- hasta la actualidad.

1997- hasta la actualidad

2016 - hasta la actualidad

Marco Juridico

Resolucion de creacién de la
RECAM por CM

Planes de Trabajo RECAM
Convenio UE-RECAM de

Acuerdo de Coproduccién
Iberoamericana 1989
Protocolo de Enmienda de
2006

S/D

Paises miembros

Guatemala, México,
Panamd, Paraguay, Perd,
Puerto Rico, Republica
Dominicana, Uruguay y
Venezuela.

Espafia, Portugal.

2009 Reglamento de
Funcionamiento
Organismo al que | MERCOSUR CAACI Retina Latina
pertenece o
controlador
RECAM SECI Ministerio de Cultura de
Secretaria Técnica Comité Consultivo Colombia como
Estructura .
e coordinador.
organizativa .
Proimagenes de
Colombia como ejecutor.
Argentina, Brasil, Uruguay, |Argentina, Bolivia, Brasil, |Bolivia, Colombia,
Paraguay, Venezuela Colombia, Costa Rica, Ecuador, México, Peru
(parcial). Cuba, Chile, Ecuador, y Uruguay.

Aportes de los paises Aportes de los paises Aportes de los paises

miembros miembros miembros
Financiamiento

Unién Europea Banco Interamericano de

Desarrollo

Formacion Formacién Distribucion
Area Exhibicion (Co-)Produccién Exhibicién
cinematogrdfica Distribucion

Exhibicién

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos de SEGIB, PI, RECAM, RL.
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Tabla 3: Evolucién de proyectos aprobados por aiio y modalidad en Programa Ibermedia,

durante el periodo 1998-2016

19988 32 16

TOTAL
(Por afios)
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Fuente: SEGIB 2016. www.programaibermedia.org
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Tabla 4: Fondo aportado/recibido por los paises de Programa Ibermedia 1998-2016

i

§

% .
1HL

URUGUAY

TOTAL

Total aportado 1998-2016

6.099.956,00 USD
1.699.980,00 USD
10.842.946,99 USD
2.447.633,70 USD
2.644.885,02 USD
1.100.000,00 USD
2.301.135,54 USD
1.319.273,00 USD
37.523.204,99 USD
100.000,00 USD
6.506.192,02 USD
1.375.000,00 USD
400.000,00 USD
2.117.388,00 USD
4.850.000,00 USD
1.800.000,00 USD
1.075.000,00 USD
2.375.000,00 USD
6.112.094,11 USD

92.689.689,37 USD

Total recibido 1998-2016

8.950.823,00 USD
2.980.976,00 USD
9.124.689,00 USD
4.892.869,00 USD
5.494.641,00 USD
2.044.677,00 USD
4.276.669,00 USD
2.424.884,00 USD
16.721.682,00 USD
415.000,00 USD
6.831.964,00 USD
2.701.533,00 USD
600.000,00 USD
4.174.921,00 USD
5.297.513,00 USD
1.986.999,00 USD
1.445.709,00 USD
4.345.446,00 USD
6.450.749,00 USD

90.170.744,00 USD

Fuente: SEGIB, Informe 2016. www.programaibermedia.org
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