EZRICHMOND

SchooloArts & Sciences University of Richmond
UR Scholarship Repository

Latin American, Latino and Iberian Studies Facult
.. ’ Y Latin American, Latino and Iberian Studies
Publications

2008

Produccion audiovisual y patrimonio: haciaun
régimen de creacién de archivos y poh’ticas de
acceso

Claudia Ferman
University of Richmond, cferman@richmond.edu

Follow this and additional works at: http://scholarship.richmond.edu/lalis-faculty-publications

b Part of the Film Production Commons, and the Latin American Languages and Societies

Commons

Recommended Citation

Ferman, Claudia. "Produccién audiovisual y patrimonio: hacia un régimen de creacion de archivos y politicas de acceso." In Cultura y
cambio social en América Latina, compiled by Mabel Morafia, 349-65. Madrid: Iberoamericana / Vervuert, 2008.

This Book Chapter is brought to you for free and open access by the Latin American, Latino and Iberian Studies at UR Scholarship Repository. It has
been accepted for inclusion in Latin American, Latino and Iberian Studies Faculty Publications by an authorized administrator of UR Scholarship

Repository. For more information, please contact scholarshiprepository@richmond.edu.


http://as.richmond.edu/?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://as.richmond.edu/?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://scholarship.richmond.edu?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://scholarship.richmond.edu/lalis-faculty-publications?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://scholarship.richmond.edu/lalis-faculty-publications?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://scholarship.richmond.edu/lalis?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://scholarship.richmond.edu/lalis-faculty-publications?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/1290?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/483?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/483?utm_source=scholarship.richmond.edu%2Flalis-faculty-publications%2F106&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
mailto:scholarshiprepository@richmond.edu

PRODUCCION AUDIOVISUAL Y PATRIMONIO:
HACIA UN REGIMEN DE CREACION
DE ARCHIVOS Y POLITICAS DE ACCESO

Claudia Ferman

Me gustaria comenzar con una aclaracién: como en todo trabajo
sobre las industrias culturales y la produccién audiovisual, se presen-
tardn una serie de datos y hechos, un conjunto abigarrado de informa-
cion. Los datos e imdgenes que aqui se exponen son representativos de
otros que se desarrollan en la misma direccién. Ahora bien, estos datos
aparecerdn muchas veces claramente enfrentados con nociones que
son de conocimiento general, y que han sido ampliamente sefialadas
y discutidas; nociones como la naturaleza monopdlica de la industria
cinematogrifica y audiovisual,' la dependencia tecnolégica de Amé-

1. En su informe sobre la integracién regional en relacién con las industrias
audiovisuales, los autores ejemplifican la «situacidn asimétrica que se reproduce en lo
referido a la industria audiovisual» con los siguientes datos: «El 74% de lo recaudado
en la regién en cine y video es concentrado por las distribuidoras concesionarias de los
grandes estudios de Hollywood. Mientras una pelicula de origen norteamericano en
términos generales consigue 1.000.000 de espectadores, una de origen europeo 450.000
y una latinoamericana apenas supera los 250.000. En lo referente a las importaciones,
¢l 86% de las destinadas a la explotacién en cualquiera de los segmentos de la industria
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rica Latina,? la polaridad unidireccional de la industria audiovisual
en el mundo, etc. Estas nociones son, para este trabajo, axiomas, y no
necesitan ser explicadas, ni discutidas. Asimismo, también integra este
conjunto axiomdtico la reconocida transformacién radical del sector
de la comunicacién y la cultura a partir de la segunda mitad de la
década de los ochenta, transformacién que ha sido comparada con
la invencién de la imprenta.? Las condiciones econdmico-politicas y
tecnolégicas forman parte del panorama general, y coexisten con una
serie de nuevas légicas productivas, en las que las pricticas técnicas,
estéticas y mercantiles se desarrollan en direcciones maltiples, con
racionalidades diferentes.

audiovisual son originarias de EE UU, mientras que en la compra de sefiales por paises
de origen existe una clara hegemonfa norteamericana: Discovery, Fox, CNN, MTYV,
son apenas algunas de las mds conocidas» (Cardoso et 4. 3).

2. Para un estudio cldsico sobre la dependencia del cine latinoamericano véase
Getino, Cine y dependencia. Los trabajos analiticos y criticos de Getino (Cine y depen-
dencia, Introduccién al Espacio Audiovisual Latinoamericano, Las industrias culturales
en la Argentina, Cine y televisién en América Latina) sobre las industrias culturales y
particularmente sobre la industria audiovisual en Latinoamérica identifican sistemdti-
camente la importancia del sector, sus problemas endémicos, asi como una agenda para
comunidades, regiones y gobiernos («recomendaciones»). En el presente trabajo busco
considerar una produccién a la que no se ha prestado suficiente atencién, asi como
analizar el cambio en ciertos aspectos cruciales de la industria que permiten reconocer
nuevas especificidades y por ende nuevos necesarios énfasis para la produccién critica
y pedagdgica.

3. En el informe sobre las industrias culturales del MERCOSUR se cita una
reciente investigacién realizada para la Oficina Europa del Banco Interamericano de
Desarrollo (enero 2001): «A partir de la segunda mitad de los afios ochenta, el sector
dela cultura y de la comunicacién empieza a vivir una transformacién casi tan radical
como la experimentada con la invencién de la imprenta. La aparicién de equipamientos
multimedia, la digitalizacién de los formatos asi como los grandes logros en la tecnologia
de telecomunicaciones, comportan un cambio radical en las formas de produccién y
consumo. El sector cultura pasa a ser visto como una actividad clave en las estrategias
internacionales de dominio de los nuevos mercados de las telecomunicaciones y el ocio;
este hecho provoca un proceso acelerado de integraciones empresariales verticales y
horizontales, y de globalizacién de las estrategias de los grandes grupo empresariales
del sector». En trabajos anteriores en sélo unos pocos afos, Octavio Getino presenta
una visién que no da cuenta necesariamente de este cambio radical que se estaba
efectivizando en el espacio de las industrias culturales (Las industrias Culturales en la
Argentina, Cine y Television en América Latina). Véase también Indiistrias Culturais
No Mercosul.
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Este trabajo reflexiona sobre esta serie de nuevas circunstancias
en el interior del panorama general, las cuales serdn analizadas como
condiciones de un cambio. La clave, propongo, es que estas nuevas
condiciones y légicas productivas puedan generar a su vez nuevos sis-
temas de acceso a la produccién audiovisual, los que, como explicaré
mds adelante, estdn integralmente coligados a sus formas de archivo,
circulacién y diseminacién.

Los HECHOS-SINTOMAS

En los tltimos aiios (casi se podria indicar que es a partir del nuevo
milenio aunque se falseara la exactitud) se estdn registrando una serie
de acciones gubernamentales y privadas en muchos de los paises de
América Latina, que podrian interpretarse como sintomas de una nueva
etapa de aceleracion hacia una industria cinematogrdfica de gestion lati-
noamericana. Los ejemplos que se citan a continuacién son representa-
tivos de esta tendencia que serd discutida mds adelante. Aparecen aqui
ordenadas por pafs, en orden alfabético.

Argentina

1) La reciente creacién de Cine.ar, una compafia que se presenta
como la primera compania que replica el sistema de produccién que
le permiti6 a Hollywood convertirse en una industria monopélica,
es decir, el sistema mediante el cual la produccién, distribucién, pro-
mocién y los servicios comerciales estén bajo una misma estructura
empresarial. Cine.ar retine «the best know-how in all the stages of a
project», segtin Diego Dubcovsky (citado en Newbery «Five Argen-
tine Pic Players»). La compaiifa se ha conformado con la fusién de las
productoras BD Cine y Filmsuez, que son las compaiiias accionistas;
Distribution Company (distribuidora), Alta Definicién (tecnologia) y
Cinecolor (post-produccidén). 4

4. «The company’s goal is to pair ‘private financing and independent projects
that have commercial reach,” Dubcovsky says. Argentina’s filmmakers are heavily reli-
ant on limited state coin. [...] These concerns are leading local producers to find new
financing models. Last year, Pachamama Cine and Zazen Prods. formed an alliance
that uses distribution profits to produce at least one feature a year. Others are teaming
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2) El arribo al escenario de la industria cinematogréfica nacional de
«Sallywood» o «Holliluis», como se lo ha llamado, que se originé en
1999: un centro de promocién cinematogréfica en la provincia de San
Luis, Argentina. Creado por los hermanos Adolfo y Alberto Rodriguez
Saa, caudillos de la provincia de la que han sido gobierno por los dlti-
mos veinte afios. La provincia ha coproducido 23 peliculas, entre ellas
Iluminados por el fuego de Tristin Bauer (2005), que cosechd premiosy
ptiblico. En 2005, la legislatura aprob6 un presupuesto de diez millones
de délares para el paquete de promocién, medida que fue resistida con
movilizaciones importantes: la gente pedia que ese dinero se destinara
para educacién y salud en lugar de invertirlo en imdgenes de television
y cine. En consonancia con esta iniciativa, recientemente también se
instalé un estudio de filmacién evaluado en dos millones doscientos mil
délares. Para optar por créditos de filmacién en «Holliluis» es necesario
contratar el 50 por ciento de los técnicos en la provincia de San Luis
(que por ahora no cuenta con suficientes técnicos capacitados), y entre
el diez y el 20 por ciento del talento (elenco).

3) Nuevas medidas del INCAA (Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales) para lograr que los filmes nacionales tengan las condi-
ciones necesarias para competir en el mercado nacional. El INCAA,
que con un presupuesto de 26 millones de ddlares coproduce de 60 a
70 peliculas por afo, amplié las medidas de proteccién al cine nacional:
aumentd la cuota de pantalla (da cantidad minima de peliculas nacio-
nales que deben exhibir obligatoriamente las empresas que por cualquier
medio o sistema exhiban peliculas, en un periodo determinado»); y
gestd la apertura de mis salas para exhibir la produccién nacional’

up with their counterparts in Latin America to raise the majority of a budget before
secking the rest in Europe» (Charles Newbery, «Five Argentine pic players»).

5. Véase Newbery, «Provincial Incentives Bring the Biz to San Luis», «Film:
Sparks Fly in Argentinan. «Pic fund protesters burn Maria set».

6. INCAA, resolucién N° 1582.

7. La medida obliga a los exhibidores a mostrar por lo menos un film nacional
cada tres meses seguin la cantidad de pantallas que tenga cada complejo de exhibicién.
Por ejemplo, un multicine de diez pantallas debe exhibir diez peliculas argentinas por
trimestre. Asimismo, se crea un calendario trimestral que no puede alterarse, lo que
permite a los productores y distribuidores mds tiempo para la promocién (anteriormente
las salas podian ser asignadas con dos o tres dias de anticipacién). La medida se com-
plementa con la creacién de salas alternativas de exhibicién que garantizan exhibiciones
de un minimo de dos semanas (los nuevos espacios INCAA estdn distribuidos a los
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Los resultados de la anterior ley de 2004 no fueron los esperados: en la
primera mitad de 2006, las peliculas nacionales bajaron su audiencia
entre dos y tres por ciento en comparacién con el pasado afio mientras
Hollywood aumenté su audiencia en ese mismo porcentaje, gracias a
astutas maniobras de exhibicién que lograron burlar las regulaciones
de 2004.%

4) Un hecho mds que contiene un valor no solamente sintomdtico
sino también simbélico es la «re-fundacién» de la escuela de cine de
Santa Fe, en el afo 2004, bajo el nombre de Instituto Superior N°10 de
Cine y Artes Audiovisuales de Santa Fe, Fernando Birri. Los origenes
de esta institucién se remontan a 1958, cuando Fernando Birri creé la
Escuela de Cine Documental de Santa Fe. La creacién de esta escuela,
que fue la primera institucién de ensefianza de cine documental de la
region, se proponia en su momento como una accién dirigida contra
el subdesarrollo cinematografico en América Latina. La escuela fun-
ciond entre 1958 y 1975, afio en que el gobierno nacional, encabezado
por Marfa Estela Isabel Martinez de Perén, suspendié sus actividades
luego de aducir cuestiones politicas. La reapertura de la escuela con el
nombre del fundador de la Escuela de Cine Documental, el discurso
inaugural del propio Birri, la creacién de una editorial que pertenece al
Instituto y que ya ha publicado un primer volumen, E estado y el cine
argentino, todo ello contiene sin duda un valor simbélico explicito. Birri
lo ha puesto en palabras recientemente: «<Hoy pasa en el cine argentino
lo que yo sofié».

largo de 9.300 kilémetros, distancia que media encre la Plaza de los Dos Congresos en
Buenos Aires, y el consulado de Nueva York); un fondo que se adjudica a los estrenos
nacionales solamente para la promocién; y la compra de derechos de exhibicién en la
televisién para las peliculas nacionales, que rara vez encuentran espacio de difusién
televisiva.

8. Para un excelente informe y anilisis de las condiciones para el desequili-
brio producido por los sistemas industriales de Hollywood, véase Rovito y Raffo, «El
mercado y la politica cinematogréficos».

9. «Hay un movimiento formidable en la Argentina, algo que realmente con
toda honestidad yo siempre soné. En los afios mds duros y tremendos, en los afios de
los exilios y de las sombras mds espesas, uno siempre siguié creyendo en esto. Por testa-
rudez. Como impulso emotivo pero al mismo tiempo como inteligenciay con muchas
dudas respecto de si realmente la historia, el tiempo, nos dejarian volver a ver eso que,
de alguna manera, habiamos empezado a construir. Y el tiempo nos lo devolvié con
creces. Hoy, efectivamente, hay un cine tanto en la Argentina como en América Latina de
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Brasil

1) En los dltimos anos se ha registrado el ascenso en la cantidad
de publico atraido por las peliculas brasilefas: en 2003, la produccién
nacional alcanzé el 21 por ciento del mercado total, la mejor cifra desde
que Embrafilm (el instituto gubernamental de promocién del cine) fue
cerrado en 1990. Después de una caida en la cantidad de piablico en
los afios siguientes al cierre de Embrafilm, este afio se ha registrado un
aumento considerable.'

2) Brasil pasé de producir un reducidisimo nimero de peliculas
por afio (cinco en 1994), a un promedio de treinta peliculas a partir
de 1997.

3) Este crecimiento en la produccién no es simplemente numérico;
Brasil ha colocado una de estas recientes producciones en el mercado
internacional: Cidade de Deus (2002, Meirelles-Katia Lund, directores,
y Walter Salles, productor) es un film en portugués, rigurosamente
brasilefio desde el punto de vista temdtico. La pelicula fue tomada
por Miramax para su distribucién y produjo casi veinticinco millones
de délares en el mercado internacional cuando ya habia obtenido tres
millones de espectadores en Brasil. Cidade de Deus fue candidata a
cuatro premios Oscar (direccién, adaptacién, direccién de fotografia

y montaje), y logré un gran impacto cultural tanto en Brasil como en
el exterior.

una claridad mental y estética que realmente es una demostracién de que, aun en las noches
mds negras, aparece una rayita de luz en el horizonte y es el alba. Realmente es un ejemplo
de fuerza impresionante lo que estd pasando en la Argentina. Tampoco esto pasa solo.
Esto también pasé porque hubo una serie de politicas cinematogrificas, un Instituto
de Cinematografia que en los tltimos afios impulsé todo esto [...] Cuando nosotros
pensamos que se podia transmitir una experiencia y una ensefianza cinematogréfica
con la Escuela de Cine Documental de Santa Fe naturalmente la pensamos siempre
como una experiencia abierta, colectiva, comin. En pocas palabras: la realidad superé
el suefio» (Birri, «Hoy pasa en ¢l cine argentino lo que yo sofié»; énfasis mio)

10. Las peliculas que han tenido especial impacto en este aumento son: Caran-
diru, de Héctor Babenco (2003); 2 Filhos de Francisco. A Historia de Zezé di Camargo &
Luciano (2005), dirigida por Breno Silveira, que obtuvo cinco millones de espectadores;
y Se Eu Fosse Vocé (2006), dirigida por Daniel Filho. (Marcelo Cajueiro, «Brazil eyes
sunny winter».)
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Colombia

La produccién cinematogrifica nacional ha incrementado a unas
seis o siete peliculas por afio después de que hubiera llegado a un pro-
medio bajisimo de dos peliculas por afio en 2001, mientras varias de
sus tltimas producciones (So7zar no cuesta nada, de Rodrigo Triana,
Rosario Tijeras, de Emilio Maillé, 2005, Bolfvar soy yo, de Jorge Triana,
2002) batieron récord de publico."

Uruguay

Uruguay, un pais casi ausente en la historia del cine latinoamericano,
experimentd un crecimiento exponencial de su produccién cinemato-
gréfica en la década de los noventa: se estrenaron treinta y ocho obras
de autor nacional, es decir, una pelicula mds que los treinta y siete filmes
estrenados en toda la historia del cine nacional desde 1929; y en dos
afios (2000-2001), hubo catorce estrenos de cine uruguayo, entre los
que hubo destacados ejemplos (Remedi).

Venezuela

1) La revolucién cultural chavista tiene, en términos de la industria
cinematogrifica, una clara direccién: la produccién venezolana ha
aumentado exponencialmente de dos o tres filmes por afio, a doce
peliculas en 2006, y dieciocho han sido programadas para estrenarse
en 2007. El estado venezolano tiene actualmente dos entidades promo-
toras del cine: la CNAC, de 40 afos de antigiiedad, y la productora La
Villa del Cine, una productora con 10 millones de délares de inversién,
recientemente inaugurada por Chévez. Hace unos meses, Venezuela
aprobé una ley que, para la Motion Pictures Association de EE UU,
contiene «a number of provisions of serious concern to the U.S. audio-
visual industry operating in Venezuela», y que, para el vicepresidente
de esta organizacién de la industria cinematogréfica norteamericana,
podria constituir un precedente negativo para otros paises de la regién.
Se trata de la ampliacién de la cuota pantalla al 20 por ciento para los

11.  Rosario Tijeras y So#iar no cuesta nada vendieron mis de un millén de
entradas. La pelicula que tuvo mds espectadores en la historia del cine colombiano
fue La estrategia del caracol, de Sergio Cabrera (1993), que vendié un millén y medio
de entradas.
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filmes locales, mds un cambio en la manera de calcular los impuestos
para los exhibidores, distribuidores y operadores de televisién que sig-
nifica un aumento considerable de ingresos por via tributaria que se
canalizardn a un fondo nacional de cine, Fonprocine.

2) Fuera del radio de Chévez, la pelicula venezolana Secuestro express
(Jonathan Jakubowicz, 2005) no sélo batié todos los récord de exhi-
bicién dentro de Venezuela (un millén doscientos mil espectadores),
sino que es la primera pelicula de ese origen que logra distribucién en
los EE UU. Jakubowicz y su pelicula encontraron problemas con las
autoridades y ahora el director vive en Los Angeles.?

Estos son los hechos relacionados a la industria cinematogrifica.
Volveremos a Venezuela méds adelante cuando hablemos de las nuevas
sefiales televisivas latinoamericanas. En lo que sigue, pondremos aten-
cién a los nuevos espacios de produccién dentro del campo del cine
latinoamericano.

Es posible afirmar que en Latinoamérica existen hoy pricticas audio-
visuales de uso extendido que constituyen alternativas que consolidan
nuevas formas de representacién, nuevas formas de participacion y
protagonismo politico, y nuevas formas de continuidad y desarrollo
cultural. Voy a mencionar sélo dos ya que, por su cardcter colectivo,
representan espacios de concurrencia de una multiplicidad de précticas
como las que hemos definido:

1) El encuentro y festival de videos indigenas que se realizé en
Oaxaca, México, del 27 de mayo al 9 de junio de 2006 (CLACPI, VIII
Festival Internacional de Cine y Video de los Pueblos Indigenas).”

12.  Esinteresante ver cémo el campo del cine venezolano constituye uno de los
espacios en los que se estd debatiendo la actual coyuntura politica venezolana. Véase de
la Fuente, «Venezuela lays down law. But tough tactics can’t stop H'wood>.

13.  Estos son los paises y las organizaciones que retine la Coordinadora Latinoa-
mericana de Cine y Video de los Pueblos Indigenas, CLACPI: Bolivia, Coordinadora
Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia, CAIB, y Centro de Formacién y Reali-
zacién Cinematografica, CEFREC; Brasil, Video en las Aldeas; Chile, Asociacién de
Estudiantes de Pueblos Originarios de Chile y Centro de Investigacién y Comuni-
cacién Indigena Lulul Mawiuidha; Colombia, Fundacién Cine Documental; Cuba,
TV Serrana; Guatemala, Centro Educativo y Cultural Maya Cholsamaj; México,
Arcano Catorce, Centro Cultural Driki, Comité de Defensa de la Libertad Indigena,
Exe Video, Ojo de Agia Comunicacién (Comunicacién Indigena S.C.), Ojo de Tigra
Video, Promedios de Comunicacién Comunitaria, Proyecto de Videastas Indigenas
Frontera Sur, Video Tamix, Yoochel Kaaj, Cine Video Cultura, A.C.; Perti, Asociacién
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La Coordinadora Latinoamericana de Cine y Comunicacién de
los Pueblos Indigenas (CLACPI) es una entidad formada por dieci-
nueve organizaciones de ocho paises (Bolivia, Brasil, Chile, Colombia,
Cuba, Guatemala, México y Pertl). En la declaracién, que se firma el
9 de junio," se exige «equidad en el acceso a los medios de comuni-
cacién» y se defiende la pluralidad de los mensajes. En la propuesta
que integra también la declaracién se afirma la necesidad de «que las
comunidades, los pueblos y las organizaciones indigenas desarrollen
y ejerzan sus propias politicas de comunicacién, encargindose de
las imdgenes presentadas e incorporando el uso de los medios de
comunicacién a su vida cotidianav, para crear «un sistema comuni-
cacional indigena alternativo a la dictadura medidtica de los grupos
de poder y las multinacionales». Para ello se enfatiza la necesidad del
fortalecimiento de los procesos de «capacitacién de comunicadores
indigenas de las nuevas generaciones», capacitacién que debe estar
«enraizada en su identidad, su cultura y su cosmovisién». Asimismo, la
declaracién contiene un pronunciamiento en contra de la Ley Televisa
que favorece a las empresas medidticas y la promocién de una nueva
ley de medios.

Confirmando los axiomas a los que nos referfamos anteriormente, la
informacién sobre este festival y sobre esta declaracién estuvo absoluta-
mente ausente de los medios de comunicacién en México y en general
en Latinoamérica, lo que confirma que la declaracién del festival es
programdtica y que expresa todavia sélo un proyecto. Indudablemente,
esta variada produccién audiovisual se da en el contexto de la recupe-

Interétnica para el Desarrollo de la Selva Peruana, AIDESEP y Centro de Culturas
Andinas CHIRAPAC.

La declaracién explica esta necesidad de constituirse en productores: «La apro-
piacién de los medios de comunicacién nos permite producir y difundir importantes
mensajes audiovisuales, que denuncian ante el mundo la grave situacién de nuestros
pueblos, la violacién de sus derechos, la persecucién de sus dirigentes, el etnocidio de
que son objeto por parte de los gobiernos nacionales y de sus politicas neoliberales
y globalizadoras. De la misma forma, la apropiacién de los medios audiovisuales
nos permite difundir propuestas de paz, de justicia y libertad; asimismo, fomenta
el conocimiento, la comprensién y cooperacién entre nuestras diferentes regiones,
entre nuestros pueblos y naciones» («Declaracién de Oaxaca», <http://www.clacpi.org/
html/declaraciones.htm>).

14, Véase, por ejemplo, «El poder no quiere entender esa otra Bolivia. Entrevista
con Jorge Sanjinés».
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Imagen 1 Pirinop. Mi primer contacto.

racién de la presencia activa de los grupos indigenas en la construccién
nacional.”

2) La creacién y puesta en funcionamiento de nuevas cadenas infor-
mativas y de produccién de contenido: Telesur (Venezuela), el Canal
Educativo Encuentro (Argentina), y el Canal dela UNAM (México)."
Telesur es sin duda el nuevo proyecto comunicativo medidtico mds
estructurado, el que més financiamiento ha recibido, y el que sin duda
estd haciendo mds presion en el aire americano. Esta sefial, que ya tiene
mds de un afo de programacién continuada, ha anunciado que «prevé
llegar préximamente a la poblacién latina de Los Angeles, Houston,
Chicago, New Jersey, Nueva York y a varias ciudades del sur de Flo-
rida como parte de sus planes de expansién nacional».”” Esta emisora,
que surge como uno de los proyectos culturales de mayor potencia de
Chivez, tiene sede en Caracas pero ha recibido apoyos de distinto tipo
desde Argentina, Cuba y Bolivia. Andrés Izarra, su presidente, define
a Telesur como una sefal alternativa de informacién latinoamericana
que dlega adonde nadie nunca llegé y [que] se ha convertido en la voz
e imagen de aquellos que nunca tuvieron un espacio para expresarse».

15. Después de un afio de transmisién por los sistemas de televisién por cable,
TV-UNAM aspira a convertirse en sefial abierta. La emisora ya ha firmado alianzas
con televisoras culturales como Canal Sur de Andalucta, Sefial Colombia, el propio
Canal Encuentro de Argentinay ORF de Austria. El Consejo del canal estd integrado
por Gabriel Garcia Midrquez, Carlos Monsivdis, Diana Bracho y Helen Escobedo,
entre otros.

16. «Telesur amplia cobertura local; la programacién de noticias serd emitida
por satélite todo el dfa». Cable de EFE, 7 de agosto de 2006.

17.  Véase Indymedia: <http: //www.indymedia.org/en/index.shtml>.
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Segtin la estacién, «mds de dos millones y medio de personas reciben la
sefal de Telesur a través de suscripcién por cable y varios millones por
medio de la seal abierta.» Es interesante indicar aqui que si bien Cuba
es de alguna manera parte integrante de este proyecto, los ciudadanos
de la isla no pueden acceder a la programacién completa, sino solamente
a una seleccién de la misma hecha en la isla.

3) La formacién y organizacién de los Indymedia en distintos paises
y regiones latinoamericanos: Argentina, Bolivia, Brasil, Chiapas, Chile,
Chile Sur, Colombia, Ecuador, México, Pert, Puerto Rico, Qollasuyu,
Rosario, Santiago, Tijuana, Uruguay y Valparaiso, es decir, Chile tiene
cuatro Indymedias.”® Los Indymedia retinen distintos individuos y
grupos que trabajan en forma independiente en la produccién y distri-
bucién de informacién inmediata o de variada elaboracién. Los mate-
riales que producen son difundidos en canales propios, creados con ese
fin, aunque también encuentran otros espacios de distribucién ya que
la produccién de los Indymedia es de libre circulacién. Los Indymedia
son organizaciones locales, que mantienen estrechas relaciones (tec-
nolégicas, ideoldgicas y metodoldgicas) con organizaciones similares
de otras localidades del mundo. Las producciones son distribuidas en
internet o por otros medios alternativos a los sistemas comerciales y
estatales de produccién de informacion.

Imagen 2: Indymedia, «i».

18. Para un informe completo de los alcances de estos acuerdos, véase Las
industrias culturales en el MERCOSUR. Véase también la informacién sobre el MPM
(Mercado del Film de Mercosur).
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Imagen 3: Romper el cerco.

PoOLiTICAS DE ACCESO

Para estudiar la cultura, como apunta Teixeira Coelho (director
del Observatorio Cultural de la Universidad de Sio Paulo), no sélo
se deben incluir los indicadores que captan niimeros que indican el
monto de gastos y ganancias. Es necesario comprender los «procesos
poco visibles en las evaluaciones rdpidas de las estadisticas y los estu-
dios de marketing. Debemos desarrollar una capacidad de reconocer
procesos que en gran parte son secretos, que estdn escondidos en la trama
socialy (citado en Garcia Canclini, «Cultura y comercio» 5; mi énfasis).
Estas nuevas expresiones medidticas que presentamos y describimos
constituyen tendencias colectivas de gran impacto social y cultural en
sus propios medios, y muchas veces fuera de ellos. El primer impacto,
y el mds importante, se registra sin duda entre los ejecutores de esa
produccién. Podriamos especular que nos encontramos frente a un
nuevo «cine artesanal», no tanto por los modos de produccién de
este cine, aunque indudablemente esta definicién puede asociarse con
ciertos aspectos productivos. La variable de la diferencia estd en la
distancia relativa entre productores y producto: directores, escritores,
editores no necesariamente ingresan al sistema profesionalizado. Se
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trata de un nuevo profesional, «artesano», no «moderno», que resiste
la profesionalizacién porque ve en la profesionalizacién el fin de la
posibilidad de comunicar.

Para Latinoamérica, el cambio tecnolégico en los sistemas de pro-
duccién audiovisual estd ligado con un cambio en las pricticas de
produccién y de recepcién, lo cual tiene implicancias politicas. Es decir,
las condiciones axiomadticas a las que hemos aludido al comienzo de este
trabajo se efectivizan en el contexto de un cambio tecnolégico, asociado
con un cambio en el equilibrio de los actores politicos en el espacio
latinoamericano. Este cambio no debe divorciarse del impacto que ha
tenido la creacién de los nuevos sistemas regionales, trasnacionales, tales
como el Mercosur, que han comenzado a trabajar con cierto éxito en la
plasmacién de politicas culturales de alcance regional.”

De manera que los datos, hechos e imdgenes que he presentado
pueden ser interpretados en su conjunto: para pensar la produccién
audiovisual en Latinoamérica, serfa inexacto limitarnos a la consi-
deracién del cine comercial, industrial y a las estadisticas de las salas
de exhibicién (y éste es un error que se comete repetidamente en los
andlisis de la produccién culcural de la regién). Es en el «campo del
cine» como apunta Gustavo Remedi,” donde las distintas expresiones
audiovisuales —desde el cine comercial hasta el cine indigena, desde
los Indymedias hasta la publicidad institucional y el cine proyectado
en la televisién, pasando por todas las instancias académicas, escuelas
de comunicaciones y escuelas de cine en Latinoamérica, departamentos
de Film Studies en los EE UU, etc.—, adquieren sentido y se dibujan
como un campo de discusién de la produccién cultural, dimensién a
la que llamaremos «escritura digital».

19. Remedi define asi el campo del cine: «[...] comprende todas y cada una de
las actividades relacionadas con la produccién, distribucién y exhibicién de productos
cinematogrificos (tanto nacionales como extranjeros) por diversas vias y soportes
(salas de cine, video, tevé abierta, tevé para abonados, DV D, internet). La obra de
autor nacional [se refiere a Uruguay] dificilmente explique la centralidad y gravitacién
del cine en la formacién de la cultura nacional: el cine de autor nacional sigue siendo
secundario, ‘de consecuencias minimas’, ‘sin mayor repercusién’ (Ronald Melzer)
—en comparacién al papel de la industria del cine como conjunto—, en términos de
su impacto en la cultura y en la imaginacién nacional» (1).

20. Para mayores detalles acerca del discurso y de la prictica de la eugenesia
en el Brasil de fines del siglo X1x y comienzos del xx, véase Schwarcz, O espetdculo das
ragas y Skidmore.
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Néstor Garcia Canclini, en Las industrias culturales en la integracion
latinoamericana, se pregunta «;qué cine y qué televisién queremos?»
Esta pregunta es anterior al intento de definir las propuestas politicas
con las que busca contestar el panorama de la industria a fines de la
década del noventa, cuando era clara la altisima monopolizacién de
la produccién cinematogrifica que ocupaba la absoluta mayoria de las
salas de cine en Latinoamérica. La respuesta que no alcanza a enunciar
Canclini, pero que podemos dar hoy a esa pregunta es: «queremos el
cine y la produccién audiovisual que se estd produciendo en Latino-
américar. Es decir, la pregunta que hacia Garcia Canclini sobre el
«qué» pasa a ser la pregunta sobre el «cdmo»: cémo hacer para lograr
acceso a una produccién que se estd realizando, pero que no encuen-
tra sistemas de circulacién, diseminacién y archivo. Pensar el acceso
necesariamente obliga a la pregunta sobre el archivo, sobre los lugares
en donde se organiza (y no necesariamente produce) el material para
su circulacién.

Si Latinoamérica ha perdido tradicionalmente la partida sobre el
archivo de su produccién bibliogréfica, es decir, no ha podido construir
un sistema de bibliotecas interconectadas y confiables como existe en
otras partes del mundo, pareceria ilusorio pensar que tenga posibilidad
alguna de dar respuesta a la necesidad de archivos audiovisuales, que
requieren muy considerables inversiones. Sin embargo, yo creo que las
iniciativas que he mencionado, entre ellas las sefiales continentales, los
canales educativos, las asociaciones comunitarias y, especialmente, las
nuevas condiciones politicas locales y mundiales, estarfan indicando
que existe un nuevo escenario en el continente en el que esta discusién
es viable a nivel académico, institucional e incluso gubernamental.

Propongo entonces una nocién puntual, programdtica: la prioridad
hoy, cuando hablamos de la produccién audiovisual en el contexto
latinoamericano, es la discusién sobre el acceso, y ésta, necesariamente
implica la discusién sobre el archivo. En la era tecno-global, la meta
final es la posibilidad de que cualquiera que tenga acceso a una termi-
nal (pantalla electrénica de cualquier tamafio y con la correspondiente
conexi6n al ciberespacio) acceda a «toda informacién» escrita o audio-
visual (es decir, datos, libros, informacién, imdgenes, publicaciones,
films, etc.) sin tener que trasladarse fisicamente a ninguna parte ni
cambiar de medio (pantalla electrénica). Una tecnologia que garantice
ese almacenado masivo y esa masiva distribucién no existe ain, pero
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el conjunto de la investigacién en la industria de las comunicaciones
se orienta en esa direccién.

En la era tecno-global, no es suficiente con emitir un mensaje
localmente, éste debe también formar parte de la corriente de infor-
maci6n almacenada en los repositorios adecuados para ser distribuida
(accedida) cuantas veces sea necesario, en cuantas combinaciones sea
posible, a cada una de las terminales disponibles e interesadas. Es
decir, el espacio medidtico electrdnico, informdtico, es uno més en el
que se refleja toda la complejidad de las leyes del mercado capitalista
transnacional y global de la actualidad. Es entonces fundamental que
se pueda contar con una distribucién no comprometida comercial-
mente con los productos artisticos y culturales de gestién y/o agencia
latinoamericana. Quizds el primer paso para ello sea crear fondos
nacionales desde los que se pueda organizar y reproducir la produc-
cién cinematogrifica y videogréfica para su uso educativo. Se trata
de crear una conciencia que permita la proliferacién de estos fondos
nacionales y la creacién de vinculos entre ellos y los sistemas universi-
tarios (y también de ensenanza media), asi como con investigadores y
pedagogos. Por otra parte, es indudable que estos reservorios tendrian
el potencial de constituirse también en «repertorios», lo que sin duda
podria tener efectos interesantes en relacién al canon. Los obsticulos
para la proliferacién de estos fondos son grandes (mds alld de la lucha
contramonopdlica) porque se necesita una legislacién que facilite el uso,
y que al mismo tiempo contemple y proteja la propiedad intelectual y
la inversién econémica.

En sintesis, el cambio tecnolégico en los medios de produccién
audiovisual, ligado con un cambio politico en las condiciones y pric-
ticas, ha sido y es particularmente productivo para el campo del cine
en Latinoamérica, y ha generado un impacto directo en las pricticas de
produccién y recepcién del producto cultural audiovisual. Lo que sigue
es necesariamente elaborar una agenda para pensar no sélo en estas nue-
vas condiciones sino también en su potencialidad cultural y educativa.
El ¢je de esta agenda lo constituye, a mi entender, la discusién sobre
cémo se pueden gestar acciones que contribuyan al disefio y la puesta
en marcha de politicas de archivo, acceso, circulacién y diseminacién,
que coparticipen en los procesos de cambio del equilibrio de los actores
politicos que se vienen registrando en el contexto latinoamericano,
desde el campo intelectual y especificamente académico.
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