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1. INTRODUCCION

La coproduccién determina un importante eje de transformacion socioespacial
en las industrias audiovisuales, en cuanto espacio en el que la economia de
libre mercado que borra las fronteras se encuentra con iniciativas culturales
partidarias de definir limites territoriales, al abrigo del inestable signo de la
nacion. (Miller 2005: 143)

Si bien el fenédmeno de la globalizacion no ha vaciado de sentido por
completo “lo nacional”, lo cierto es que cualquier actividad econémica en nues-
tros dias (y el cine es un fendémeno tanto cultural como comercial) se ve afecta-
da por contratos y acuerdos internacionales, transnacionales o multinacionales,
fuentes de inversion, mercados y regulaciones. De entre todas las industrias cul-
turales, la del audiovisual es una de las que ha experimentado un mayor flujo
de intercambios globales en los Ultimos afios (Garcia Canclini 1999: 155). Dada
la precariedad de la industria cinematografica en los paises latinoamericanos,
el sistema de coproducciones se ha convertido en una de las pocas alternativas
para su supervivencia. Desde finales del siglo xx, asistimos a una proliferacion sin
precedentes de interacciones entre el norte y sur de las Américas y entre am-
bos lados del Atlantico. Las coproducciones han contribuido a dar continuidad a
las cinematografias iberoamericanas (Caballero 2006: 1), pero, al mismo tiempo,
han abierto también un largo debate sobre los desequilibrios entre los paises
participantes y los efectos que a medio y largo plazo pueden tener en la trans-
formacion de las identidades nacionales y regionales. En su busqueda de mer-
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cados internacionales, muchas de estas peliculas tienden a diluir sus referentes
culturales en un estilo hibrido que no siempre ha sido bien recibido por la critica
(Alvaray 2011: 70). Es precisamente esa naturaleza hibrida y la pugna que en ellas
sostienen simultaneamente impulsos de homogeneizacion y heterogeneizacion
(de igualdad y diferencia), lo que hace de ellas un producto caracteristico de la
globalizacién (Garcia Canclini 1999, Martin Barbero 2002). Es lo que las ha hecho
también “sospechosas” ante los representantes del pensamiento esencialista,
que no acaban de aceptar que la identidad no es un estado, sino un proceso, y
gue no puede ser aprehendida sino dentro de la l6gica del cambio social.

A simple vista, podria parecer que asistimos de nuevo al debate genera-
cional entre "apocalipticos e integrados” que Umberto Eco teorizd en los sesenta
para describir las dificiles relaciones de los intelectuales con la cultura de masas.
Es precisamente esa década la que algunos criticos latinoamericanos ven con
nostalgia por haber representado un boom en la consolidacion de imaginarios
nacionales y continentales a través del cine y la cultura popular. No en balde fue
la época que vio surgir el Ilamado “nuevo cine latinoamericano” por oposicién al
cine de Hollywood, en medio de un clima politico enfervorecido por el reciente
triunfo de la revolucion cubana. Frente al debilitamiento de las sefias de identi-
dad que conlleva la globalizacién, los sesenta estuvieron marcados por expresio-
nes culturales de signo utdpico que parecian anunciar una nueva era dominada
por la consolidacion de imaginarios simbolicos autdctonos: “[s]e dice que en los
afios sesenta los latinoamericanos no iban al cine a divertirse, sino para aprender
a ser mexicanos, argentinos, brasilefios. En esos tiempos, los medios, incluida la
radio [..] y el cine —que respondia a un proyecto de construcciéon nacional como
gran narrativa popular— jugaron un papel clave en la gestacion de culturas na-
cionales” (Garretdn et al. 2003: 190). Pero lo cierto es que ni el panorama politico
resultoé tan prometedor como se esperaba (pronto empezé el desencanto revo-
lucionario y la interminable sucesion de dictaduras militares) ni la produccion
cultural se hizo sobre la nada (frente al rechazo del modelo norteamericano se
cay6 frecuentemente en el mimetismo del neorrealismo italiano o del cine de
autor europeo).

Para entender cabalmente el fenédmeno de las coproducciones dentro del
marco de la globalizacién es importante explorar, siquiera brevemente, el mar-
co politico, econémico y cultural en el que surgen, asi como sus origenes en el
contexto iberoamericano. Las coproducciones transnacionales, que empezaron
a acaparar los mercados durante los noventa y terminaron por imponerse a fi-
nes de la década, aprovecharon el vacio resultante del desmantelamiento de las
industrias nacionales como resultado de las politicas neoliberales del momento
y retomaron una tradicién de intercambios desiguales con Europa y los Estados
Unidos.

2. LA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA Y LAS POLITICAS NEOLIBERALES EN LATINOAMERICA

Los Estados latinoamericanos, que han empobrecido los presupuestos y las
acciones culturales por la politica neoliberal, mantienen mayor presencia to-
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davia en la administracion de los bienes ligados a la identidad territorial: sitios
arqueoldgicos, museos, promocion del arte y las artesanias nacionales. Pero
ceden a las empresas privadas las industrias audiovisuales, o sea los sectores
mas dinamicos del desarrollo cultural, donde se producen mas innovaciones
y se logran repercusiones masivas. En estos circuitos, en los que se registra la
mayor trasnacionalizacién y desterritorializacién de la cultura, la voz y las iméa-
genes ahora son propiedad casi exclusiva de los empresarios. (Garcia Canclini
1993b: 27)

Desde los afos noventa venimos asistiendo al surgimiento de un nuevo
paradigma en los mecanismos de produccion y distribucion del cine en Latino-
américa. Los momentos de aparente expansion han sucedido a otros de crisis
extrema. En cada uno de esos periodos los éxitos aislados de ciertos titulos se
han producido, a veces, en medio de industrias nacionales fragiles en donde los
centros de decisidn estan cada vez mas alejados de entornos geograficos espe-
cificos y dependen, en cambio, de alianzas y acuerdos transnacionales. Las po-
liticas gubernamentales de regulacion (o desregulacién) de la industria cinema-
tografica se han venido sucediendo a un ritmo vertiginoso. Es dificil generalizar
pasando por alto las coyunturas socio-econdmicas y politicas de cada pais, pero
puede afirmarse que tras un periodo de crisis extrema, que se corresponderia
con la primera mitad de la década de los noventa, se produjo un repunte del cine
iberoamericano en el que actuaron como catalizadores tanto la expansién de la
economia mundial como el surgimiento de nuevas formas de financiamiento y
distribucion.

La crisis de comienzos de los 90 estuvo directamente relacionada con el
descenso (en algunos casos el desmantelamiento) del proteccionismo guberna-
mental, resultado de las politicas neoliberales que se extendieron por gran parte
de Latinoamérica durante aquellos afos. En gran medida, el espacio que dejaron
vacante las administraciones publicas fue ocupado por el sector privado y las
multinacionales del espectaculo. De especial relevancia fue el papel de la Motion
Picture Association of America (MPAA), organizacién que incluye a los grandes
estudios de Hollywood y que en los noventa penetr6 agresivamente en los mer-
cados globales en crisis. Como se deduce de sus propios estatutos, la finalidad
de su rama para América Latina (MPAA-AL) es defender los intereses de sus com-
pafias en cada sector de la distribucion —salas, TV, TV de pago, DVDs y nuevas
tecnologias— mediante actividades dirigidas a mejorar su acceso a los mercados
y proteger sus derechos sobre la propiedad intelectual. La MPAA-AL también
ha venido colaborando con los institutos cinematograficos nacionales y otras
agencias gubernamentales para promover marcos legislativos que favorezcan la
coproduccién con otros paises. De hecho, a partir de 1996, las compaiiias de la
MPAA pusieron en marcha una nueva dindmica de colaboracién con los produc-
tores de Brasil, México y Argentina y con redes de distribucion regionales que
ha servido para la promocién y distribucién internacional de filmes latinoame-
ricanos a escalas nunca vistas. Esto, unido, a los acuerdos de coproduccién con
consorcios europeos, de los que hablaré méas adelante, ha sentado la base para
una circulacion sin precedentes del cine latinoamericano a escala mundial. La
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“colaboracion”, por supuesto, no es desinteresada. Como ha subrayado Frédéric
Martel, “desde principios de la década de 1990, las industrias del entertainment
ocupan la segunda posicidon en las exportaciones estadounidenses, detras de
la industria aeroespacial. Como el mercado del cine esta estancado en Estados
Unidos y los costes de produccion aumentan, los estudios se ven abocados a
adoptar una estrategia comercial planetaria” (2010: 33)%.

En Brasil una de las primeras medidas que tomo el nuevo presidente elec-
to Fernando Collor de Mello (1990-1992) fue la eliminacién de todo tipo de sub-
sidios para el mundo de la cultura. En nombre de la economia del libre mercado,
se llevd a cabo una reduccion drastica del aparato del Estado y una privatizacion
de sus sectores estratégicos. Esto tuvo un impacto devastador para el mundo
del cine. Se cerraron la Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), que se habia
creado en 1969, y O Conselho Nacional de Cinema (Concine), fundado en 1975,
lo que causo6 un descenso dramatico en la produccion y distribucién del cine na-
cional (Johnson 2007: 87). Durante varios afos el cine brasilefio quedo reducido
a minimos histéricos, consiguiendo recuperarse solo hacia finales de la década,
en un lento proceso conocido como la “retomada”, un proceso que habria de
culminar con los éxitos internacionales de las multipremiadas Central do Brasil
(1998), de Walter Salles, y Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles y Katia
Lund. Para 2003 la produccién nacional habia conseguido recuperar un 22% del
mercado doméstico?. Pero, como bien sefiala Randal Johnson, la recuperacion no
fue el resultado del éxito de uno o dos filmes, sino del cambio en el paradigma
de produccién que marcd la creacion de Globo Filmes, divisién cinematogréfica
del monopolio mediatico Globo TV (2007: 88), junto a una nueva red de alianzas
que habria de cambiar la forma de hacer cine y de distribuirlo en Brasil.

! Desde sus oficinas en Rio de Janeiro, La MPAA-AL controla la mayor parte de la distribucion
y exhibicién en Iberoamérica y una buena parte de su produccién, bajo la forma de acuerdos
multilaterales con muchos de los paises del area. Aunque en el centro de la filosofia de la MPAA
estd la defensa del mercado libre y la lucha contra el proteccionismo estatal en Latinoamérica, “es
bastante paraddjico defender el comercio ‘libre’ desde una posicién de dominio oligopélico de un
mercado, como es el caso de la distribucién de peliculas en todo el orbe” (Sanchez Ruiz 2004: 12).

2 Datos procedentes de ANCINE (Agéncia Nacional do Cinema) revelan que en los Ultimos seis
afos los titulos nacionales exhibidos en salas representan cerca de una cuarta parte del total, lo
que, comparado con la abrumadora mayoria de peliculas extranjeras exhibidas a comienzos de
los noventa, confirma la recuperacion del cine brasilefio en fechas recientes. En 2009, un filme
domeéstico, Tropa de Elite (2007), recibi6 el Oso de Oro en el Festival de Berlin y su secuela (Tropa
de Elite 2 — O Inimigo Agora é Outro), estrenada en 2010, se convirtié con sus once millones de
espectadores en la pelicula brasilefia méas vista de todos los tiempos, algo sorprendente para un
filme cuya produccién y distribucion (a cargo de Zazen Producdes, RioFilme y Globo Filmes) no
estaban ligadas a las majors estadounidenses.

3la empresa Globo Filmes fue fundada en 1998 por Roberto Marinho. Sus peliculas obtuvieron
mas del 90% de los ingresos en taquilla del cine nacional y méas del 20% del mercado total. Globo
Filmes tiene también los derechos de la distribucién de las peliculas que produce. Hasta la fecha
ha producido aproximadamente cien largometrajes con una audiencia que se calcula en alrede-
dor de setenta millones de espectadores en salas de cine. También ha formado alianzas con mas
de cuarenta productores independientes. La presencia de esta empresa en el mercado del cine
brasilefio ha suscitado divisién de opiniones. Cineastas y productores como Luiz Carlos Barreto y
Caca Diegues son favorables, mientras que otros, como Walter Salles y Nelson Pereira dos Santos,
estan en contra, alegando la falta de valor artistico y cultural de sus productos.
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Las politicas neoliberales llegaron a México en fechas similares, alcanzan-
do su apogeo bajo la administracion de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994).
La nueva Ley Federal de Cinematografia de 1992 rompia con el proteccionis-
mo de regulaciones anteriores al ir reduciendo progresivamente la cuota minima
de tiempo de pantalla dedicada a la produccién nacional®. Si la Ley de 1941, por
ejemplo, exigia un 50%, en 1993 el porcentaje se limitaba ya a un 30%, hasta lle-
gar a solo el 10% en diciembre de 1997 (Sdnchez Ruiz 2004: 27). El resultado fue
similar al de Brasil. En 1992 quebrd la distribuidora estatal Peliculas Nacionales y
un aflo después se privatizaba la Cadena Operadora de Teatros, encargada de la
exhibicién de una buena parte del cine mexicano (Sanchez Ruiz 1998: 106). Para
1994, cuando entra en vigor el Tratado de Libre Comercio de América del Norte
(TLCAN), la industria cinematografica mexicana atravesaba uno de los peores
momentos de su historia, sin poder competir en igualdad de condiciones con sus
vecinos del norte. La produccion a partir de ese momento quedd en manos de
la iniciativa privada y de una progresiva dependencia del capital transnacional.
Y lo que es peor, a diferencia de Canada, que incluyd el cine como excepcién
cultural dentro del Tratado, México no hizo algo parecido y su cine ha tenido
que competir con el de los demas miembros al mismo nivel que lo ha hecho
con la industria automotriz o la agricultura (Ruiz Guzman 2011: 16). A pesar de
esta situacion, el siglo xxi se abrid con tres de las peliculas mas populares en
su historia: Amores perros (México, 2000), de Alejandro Gonzalez IAarritu; Y tu
mamd también (México/Espana, 2001), de Alfonso Cuarén; y El crimen del Padre
Amaro (México/Espafia/Argentina/Francia, 2002), de Carlos Carrera. La consa-
gracion de los directores mexicanos en el mercado internacional no se produjo,
sin embargo, hasta unos afos después, cuando, ademas del capital europeo, las
coproducciones (en algunos casos rodadas en inglés) incluyeron también com-
pafias norteamericanas: Babel (2005), de Iiarritu, se coprodujo entre Francia,
EE.UU. y México, y fue distribuida por Paramount; mientras que Children of Men,
de Cuaron, se financié exclusivamente con fondos del Reino Unido y EE.UU., con
distribucion internacional a cargo de Universal Pictures. A estos dos nombres
habria que anadir también el de Guillermo del Toro, director mexicano con una
larga experiencia tanto en Hollywood (Mimic, 1997; Blade I, 2002; Hellboy, 2004),
como en coproducciones hispano-mexicanas (El espinazo del diablo, 2001; El la-
berinto del fauno, 2006).

En el caso de Argentina, la produccién cinematografica se vio igualmente
afectada por los radicales cambios politicos y econdmicos por los que atraveso
el pais durante las Ultimas décadas del siglo xx. Tras el retorno a la democracia,
se produjo una normalizacién de la vida politica que tuvo como resultado un
aperturismo en el mundo del cine. En el periodo que va desde 1984 a 1988

4 Recordemos que, aunque la cinematografia mexicana habia sido en gran medida “estatizada”
durante el sexenio de Luis Echeverria (1971-1976), los gobiernos que le sucedieron siguieron
una orientacion radicalmente distinta e invariablemente tendieron a devolver el control de la
produccion, la distribucion y exhibicion al sector privado. Segln Garcia Canclini (2005), en México,
las peliculas auspiciadas por el Estado, que representaban el 26,5% del cine producido en el pais
en el sexenio 1971-1976, bajaron al 7% entre 1985y 1988.
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(los afios centrales de la presidencia de Raul Alfonsin: 1983-1989) el énfasis, sin
embargo, se puso en el cambio politico y cultural, mas que en el econémico e
industrial. Como sefala Octavio Getino, la funcidén que se le asigno al cine fue
la de embajador en el exterior de la nueva Argentina, surgida tras la larga no-
che de las dictaduras militares. No existia, sin embargo, un programa claro de
reformas estructurales del sector (como tampoco lo existia entre la oposicion
peronista). Determinados filmes gozaron, a veces indiscriminadamente, del apo-
yo gubernamental y fueron muy bien acogidos en festivales internacionales. Tal
fue el caso de Camilla (1984), de Maria Luis Bamberg; El exilio de Gardel (1985),
de Pino Solanas; y La historia oficial (1985), de Luis Puenzo (Getino 2005: 42)°.
Con la llegada al poder de Carlos Menem (1989-1999) y la sancién de la llamada
Ley de “Emergencia Econémica” en 1989, se privatizaron los medios de radio-
difusion y se suspendieron todas las ayudas y subvenciones en el campo de la
cultura. Aunque la industria cinematogréfica se vio inicialmente afectada por
los recortes, luego de intensos debates (y de la presidn ejercida por el Instituto
Nacional de Cinematografia), el presidente Menem accedi6 a excluir al cine de
los alcances de la Ley. Este hecho explicaria, segun Getino, la relativa excepciona-
lidad que el cine argentino vividé desde 1990, en el marco de una politica econo-
mica que arrasé con el proteccionismo de la industria nacional y la promocion
de su cultura (2005: 54-55). Como en el caso de Brasil, tras un periodo de declive
en la primera mitad de los noventa, se produjo una expansion de la produccién a
finales de la década. Con la puesta en marcha en 1994 de la nueva Ley del Cine,
aprobada un afio antes, la creacion de centros para la formacién de cineastas, y
el comienzo de las coproducciones se dio inicio a un periodo de esplendor que
se ha conocido como el Nuevo Cine Argentino (Falikov 2003: 49). En aquellos
afos tuvo lugar un boom del cine independiente realizado por jévenes directores
salidos de las nuevas universidades del cine. Peliculas como Picado fino (1994), de
Esteban Sapir, Pizza, birra, faso (1998), de Bruno Stagnaro, y Mundo grua (1999),
de Pablo Trapero, tuvieron gran impacto en los festivales y en los circuitos al-
ternativos. Con la nueva década se abrié, asimismo, un periodo en el que el cine
nacional, bajo un nuevo régimen de coproducciones, pudo llegar a ser competi-
tivo en taquilla. Asi lo demuestran los dos filmes que abren y cierran la década:
Nueve reinas (2000), de Fabian Bielinsky, uno de los éxitos cinematograficos del
momento, con mas de un millon y medio de espectadores; y El secreto de sus ojos
(2009), de Juan José Campanella, que recibié el Oscar a la mejor pelicula extran-
jera en 2010 y que con sus dos millones y medio de espectadores se convirtio en
la pelicula argentina més taquillera de las Ultimas décadas.

En el caso de Brasil, México y Argentina observamos, pues, una dindmica
similar respecto a sus industrias audiovisuales: tras varias décadas de proteccio-

> Getino subraya la repercusién internacional del cine argentino “de la democracia”, que obtuvo
entre ciento cincuenta y doscientos premios en festivales internacionales durante el periodo,
aunque no se sustentaran necesariamente en los méritos de los filmes sino, més bien, en razones de
politica internacional. Simultdneamente, con la desaparicion de la censura las pantallas argentinas,
se vieron inundadas por subproductos cinematograficos como el soft-porno vernaculo, que al
igual que la “porno-chanchada” en el Brasil post-dictatorial, fue uno de los productos filmicos mas
rentables durante aquellos afos (Getino 2005: 43).
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nismo publico, las politicas neoliberales a finales de los ochenta y comienzos
de los noventa, vinieron acompafadas de recortes a los programas sociales y
culturales, incluyendo las inversiones estatales y otros incentivos para el sector
cinematografico. Esta situacion alcanzé su momento culminante en 1990 cuando
los gobiernos de estos tres paises (los productores de cine mayores de la region)
anunciaron medidas draconianas que en algunos casos llegaron practicamente
al desmantelamiento del sector publico, clave en la supervivencia del audiovi-
sual. Este es el contexto en el que Néstor Garcia Canclini se preguntaba en un
articulo publicado en 1993, “;Habra una cine latinoamericano en el aflo 2000?".
Sin embargo, Garcia Canclini no solo se estaba refiriendo al drastico descenso
en las cifras de produccién y distribucion en el continente. También capturaba
un sentido, generalizado en aquel momento, de que en el nuevo orden neoli-
beral imperante tras el fin de la Guerra Fria, los productos culturales eran vistos
crecientemente como meros objetos de consumo y en el que la vision utdpica
del Nuevo Cine Latinoamericano, con su busqueda de una autonomia cultural y
una identidad nacional (y continental), se habia terminado por convertir en una
quimera del pasado. Una vez que cambid la situacion internacional habria de
cambiar también la forma de producir y consumir cine. Surgio asi, a finales de los
noventa, una nueva era de coproducciones internacionales subvencionadas por
entidades corporativas globales, pero a veces también por consorcios publicos
transnacionales. Si bien, en algunos casos, los agentes implicados han estado
localizados en Latinoamérica, en la mayoria se observa una influencia dominante
del capital espaiol. Valiéndose de algunas convenciones estéticas de las cine-
matografias nacionales en las que se inscribian, estas coproducciones seguian
aspirando a diferenciarse del cine de Hollywood, pero también a competir con él
en un marco crecientemente globalizado.

3. ARQUEOLOGIA DE LAS COPRODUCCIONES CON ESPANA

Espafia constituye la sexta parte de la poblacién universal que habla en caste-
llano. Ya no solo nos interesa nuestro mercado interior, nos interesa ain mas
nuestro mercado de América, hoy monopolizado por Estados Unidos, que, len-
tamente, van desespafiolizando todo aquello que lleva nuestro espiritu racial.
Moral y materialmente, Espafia necesita de una industria cinematografica na-
cional, que a la postre seria una industria cinematogréafica hispanoamericana,
pero que estaria centralizada en nuestra peninsula. (Primer Congreso Hispano-
americano de Cinematografia 1932: 51)

Las coproducciones tienden a considerarse como un fenémeno reciente
en Iberoamérica, olvidando, sin embargo, que el origen de las relaciones entre
las cinematografias de Espafia y Latinoamérica se remonta nada menos que al
periodo de transicion entre el cine mudo y el sonoro. Por parte espafiola quiza
habria que atribuir este olvido a un intento por encubrir los origenes mercan-
tilistas y la ideologia ultraconservadora que envolvié desde sus comienzos las
relaciones desiguales entre ambas. Y es que los intercambios cinematograficos
entre Iberoamérica y la Peninsula estuvieron fuertemente marcados en sus ori-
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genes por la ideologia de la Hispanidad. De hecho, podria afirmarse que, hasta
cierto punto, lo han seguido estando hasta ahora, ya que Iberoamérica ha ocu-
pado (y sigue ocupando) un lugar preferente en la politica exterior de todos los
gobiernos espafioles, desde comienzos del siglo pasado hasta el presente, sin
importar demasiado la ideologia de los partidos gobernantes o incluso el tipo de
régimen vigente (dictadura, republica o monarquia). En cierto sentido, hay algo
de nostalgia neocolonial, o al menos de paternalismo cultural, en gran parte de
los congresos iberoamericanos, convenios multilaterales, tratados de coopera-
cion, alianzas estratégicas o simples declaraciones de buenas intenciones que
periédicamente emanan de los representantes politicos, instituciones publicas
y, mas recientemente, de las multinacionales espafiolas con presencia en Lati-
noamérica. Si bien en la actualidad estas actitudes tienden a ser muy sutiles,
para no herir susceptibilidades, en sus primeros momentos tuvieron un caracter
ostentosamente propagandistico. De hecho, el Primer Congreso de la Cinemato-
grafia Hispanoamericana, aunque celebrado en Madrid en octubre de 1931 (es
decir, a comienzos de la Segunda Republica), fue un proyecto que se gesto6 afos
atras, durante la dictadura de Miguel Primo de Rivera, y respondia a la necesi-
dad de buscar una cinematografia nacional de proyecciones transatlanticas en
respuesta al reto del cine sonoro norteamericano. Se creia que articulando un
frente cinematografico panhispéanico liderado por Espafia podria esta recuperar
su hegemonia, al menos en el campo de la cultura (Gubern 1997).

En 1928 Fernando Viola, un entrepeneur a cargo del noticiero Ediciones
Cinematograficas de la Nacion, hizo una propuesta al gobierno que presentd pu-
blicamente en el Il Congreso Nacional del Comercio Espafol en Ultramar. Viola
planteaba la necesidad de firmar acuerdos arancelarios con las cinematografias
hispanoamericanas, realizar noticieros que sirvieran de propaganda del hispano-
americanismo y producir filmes que lavaran el honor mancillado por la Leyenda
Negra en torno a la colonizacion espafola. Detras de su propuesta planeaba la
necesidad de hacer frente a la conquista del mercado cinematogréfico por parte
de Estados Unidos explotando las posibilidades que abria el mercado de habla
hispana. Las sugerencias de Viola fueron bien recibidas entre los sectores mas
reaccionarios de la cultura y la politica espafolas, pero, paraddjicamente, no se
habrian de materializar hasta el triunfo de la Segunda Republica. Seria curiosa-
mente Francisco Largo Caballero (el “Lenin espafiol”), quien, como nuevo Mi-
nistro de Trabajo, diera luz verde al proyecto. El Congreso, que tuvo finalmente
lugar en Madrid del 2 al 12 de octubre de 1931, se enmarcé dentro del afianza-
miento de lazos con Hispanoamérica que caracterizd la politica exterior republi-
cana y fue solemnemente inaugurado por el Presidente Niceto Alcald Zamora.
Como apunta Alberto Elena, “en la practica el Congreso se revelaria completa-
mente estéril mas alla de sus encendidas manifestaciones retéricas. La adopcion
de apenas unas cuantas medidas fiscales o la creacién de un titubeante Consejo
Nacional de Cinematografia distaban mucho de justificar las expectativas de los
visionarios congresistas” (2005: 7).

La Guerra Civil dio al traste con la industria cinematografica espafiola,
pero permitio el intercambio con Iberoamérica a través del exilio de gran parte
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de sus técnicos y realizadores. Fue precisamente ese exilio el elemento mas en-
riquecedor y genuino dentro de las relaciones culturales entre las dos orillas. Los
organismos de cultura hispanica y los encuentros posteriores, celebrados ya en
pleno franquismo retomaron el tono reaccionario y paternalista del Primer Con-
greso de una forma especialmente agresiva durante la inmediata posguerra. En
todos ellos se fue consolidando un discurso hispanoamericanista en torno a tres
puntos principales: 1) la visiéon de Hispanoamérica como mercado natural para la
industria cinematogréfica espafola; 2) la idea de raza hispana como comunidad
espiritual cifrada en una lengua comun; y 3) la intensificacién del discurso anti-
norteamericano, mediante acusaciones de imperialismo a Hollywood.

La fundacion en 1940 del Consejo de la Hispanidad, que cinco aios des-
pués fue reconvertido en el Instituto de Cultura Hispanica, se enmarcaba dentro
de la politica beligerante del primer franquismo dominado por la Falange y otros
sectores filofascistas. Su creacion tiene sus origenes en el bloqueo del régimen
por las democracias occidentales y en la busqueda de aliados naturales en Ibe-
roamérica. La politica neocolonial del Consejo de la Hispanidad y sus nostalgias
imperiales quedaron ampliamente reflejadas en una de sus producciones mas
paradigmaticas: Raza (1941), de José Maria Sdenz de Heredia, con guion del pro-
pio Francisco Franco. A medida que la dictadura fue transformandose, su dis-
curso sobre la Hispanidad fue adoptando un tono menos virulento, pero igual-
mente paternalista. El Instituto de Cultura Hispanica (ICH) siguié promocionando
el cine de proyeccién transatlantica, pero dentro de un proyecto diplomatico
que buscaba romper el aislamiento politico y cultural de la dictadura en los afnos
en que estuvo sometida a las sanciones diplomaticas decretadas por la ONU en
diciembre de 1946°.

Del 27 de junio al 4 de julio de 1948 se celebré en Madrid el Il Congreso
Cinematografico Hispanoamericano, donde se reunieron los organizadores es-
pafoles con representantes de Argentina, Cuba y México. Coincidiendo con las
premisas fundacionales del ICH, la finalidad del Congreso no era otra que seguir
intentando acabar con el cerco internacional ofreciendo una imagen menos be-
licosa y méas aceptable ante las democracias occidentales’. Como consecuencia
de este congreso, se firmaron varios acuerdos, entre ellos el que propiciaba la
creaciéon de una Union Cinematografica Hispanoamericana. Se sentaron de esta
forma las bases para un sistema de cooperacion internacional que se tradujo en
gran cantidad de coproducciones entre Espafia, México y Argentina. La primeray

® Para un anélisis de la evolucion del concepto de Hispanidad y del papel del ICH en las estrategias
de legitimacion del franquismo, véase Juan-Navarro (2006).

7 A esa intencion no era ajeno el Sindicato Nacional del Espectaculo, que cobré un especial
protagonismo en el encuentro. En opinién de Marina Diaz Lopez, “es notorio resaltar la intencidn
conciliatoria que movia al Sindicato Nacional del Espectaculo, que era la de evitar cualquier matiz
politico en la reunién, y prueba de ello es la presencia de la delegacién mexicana, pais con el que
se carecia de relaciones diplomaticas —que no se reemprendieron hasta 1976-. El acercamiento
exigia tacto, y prueba de ello es que la cuestion preliminar se hizo recaer sobre el hecho de que
no habia conocimiento real de las tres cinematografias entre si, por lo que la reunion se planted
como un ‘certamen’; es decir, concurso de peliculas. Asi se manifestaba la intencién de dotar
al encuentro de un caracter primordialmente cultural y se salvaguardaba institucionalmente la
patina de hermanamiento hispano” (1999: 146).
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mas paradigmatica fue Jalisco canta en Sevilla (1948), de Fernando de Fuentes, fi-
nanciada entre México y Espaiia, y con Jorge Negrete y Carmen Sevilla encarnan-
do las esencias nacionales de los dos paises coproductores (Urrero Pefia 2002)%.

En los afos cincuenta se podian ver en las salas comerciales espafolas
muchas peliculas de procedencia mexicana y argentina, al igual que era comun
ver en los cines de México D.F. o Buenos Aires filmes espaioles, principalmen-
te aquellos de caracter mas folklorico y pintoresco®. Por esa época, mientras
Nini Marshall, Maria Félix y Rubén Rojo rodaban peliculas en Espafia, Lola Flores,
Sara Montiel, Carmen Sevilla y Jorge Mistral trabajaban también en estudios ibe-
roamericanos. En lo sucesivo, las relaciones entre las cinematografias de Espaia
e Hispanoamérica empezaron a descentralizarse, escogiendo como sedes para
los Congresos y Encuentros las capitales de diversos paises iberoamericanos. Los
acuerdos de coproduccion aumentaron, ademas, de forma exponencial. Si en
los afios cuarenta solo se coprodujo un filme, en los cincuenta la cifra ascendio a
cuarenta y dos titulos, en los sesenta a sesenta y ocho, en los setenta a ochenta
y cuatro, y en los noventa a ciento veintiséis. Entre 2000 y 2006 se realizaron mas
de doscientas coproducciones (Villazana 2008: 66).

4. EL FoNDO [BERMEDIA: ; COOPERACION O NEOCOLONIALISMO CULTURAL?

Sin didlogo no hay conocimiento, sin instituciones adecuadas no hay investi-
gacion con un minimo de continuidad. Quizas podamos reemplazar el espiritu
de competencia por el de cooperacién en torno a unos objetivos limitados, de
comun interés, que no requieran demasiada burocracia para su implementa-
cién. (Paranagua 2001: 14)

Las complejas décadas de los ochenta y noventa asistieron al nacimiento
de nuevas formas de cooperacion cinematografica destinadas a paliar las crisis

8 Para una relacion exhaustiva de estas coproducciones, véase el ensayo de Alberto Elena (2005:
36-41).

9 Romén Gubern (1997) puntualiza que no siempre fueron bien recibidos tales intercambios por
el publico menos informado: “No siempre el rudo castellano peninsular fue bien aceptado en las
salas de proyeccion iberoamericanas, ni los modismos mexicanos bien entendidos por el publico
espafiol. Creo que, como principio general, el exotismo linguistico solo fue admitido por los
publicos urbanos con un cierto nivel educativo, aunque a veces este exotismo jugé a favor de la
popularidad de ciertas estrellas. Resulta inconcebible el carismatico Carlos Gardel con acento de
Valladolid, pues su duende solo puede ser portefio, aunque naciese en Toulouse, Francia”.

10 Ademas de estas cifras, que se refieren a las coproducciones con Latinoamérica, no podemos
pasar por alto el nimero creciente de coproducciones entre Espafia y el resto de paises
europeos. Como sefiala Alejandro Pardo (2007: 138), tras la firma de los primeros acuerdos de
coproduccioén con ltalia (1953) y Francia (1955), el sistema de coproduccién se consolidé de forma
significativa en 1956, alcanzando su apogeo en 1965, afio en que el 67% del total de peliculas
realizadas fueron coproducciones internacionales. Entre 1950 y 1975 se realizaron novecientas
treinta coproducciones, lo que supone un 40% del total de la produccion espafola durante ese
periodo. De las coproducciones bipartitas, un 50% se hicieron con lItalia. Otros socios habituales
fueron Francia, Argentina, Alemania, Estados Unidos, México y el Reino Unido. Eurimages, fondo
paneuropeo de inversion en coproducciones multinacionales, fue establecido en 1989 dentro del
Consejo de Europa y pronto se convirtié en el mayor programa de dinero publico aplicado a la
industria cinematografica.
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del sector y los cambios en la industria derivados del nuevo orden mundial. Los
canales de televisién, que habian puesto en practica diferentes alternativas a la
produccién en los ochenta, extendieron la financiacion al cine durante la siguien-
te década. Varios paises europeos se mostraron interesados en la creacion de
convenios y fondos de ayuda con los paises de la region. Fue el caso de Francia
con Fonds Sud creado en 1984 y de Holanda con Hubert Bals en 1988. Si bien los
Estados Unidos no crearon un cuerpo regulador a largo plazo para las coproduc-
ciones con Latinoamérica, la Motion Picture Association of America (MPAA) ha
establecido, sin embargo, acuerdos con algunas empresas lider en la industria,
tales como Patagonik Films en Argentina (Villazana 2008: 66).

En la década de los noventa, como parte de las politicas orientadas a in-
crementar el intercambio cultural, comenzé a desarrollarse también la practica
de reuniones de ministros y responsables de cultura de Iberoamérica, asi como
las denominadas Cumbres Iberoamericanas de Jefes de Estado y de Gobierno. La
primera de estas tuvo lugar en Guadalajara, México, en julio de 1991 y destacd
entre los temas tratados el referido a Educacién y Cultura. En la lll Cumbre de
julio de 1993, efectuada en Salvador de Bahia, Brasil, se incorpord en este tipo
de encuentros el tema de la coproduccion cinematografica. Estos avances fueron
producto, también, de la labor intensa que desarrollaron los organismos filmicos
de la regidn, particularmente los de Argentina, Brasil y Espafa, para encontrar
formas de cooperacion regional que permitiesen afrontar los nuevos desafios
delaindustriay la cultura audiovisual iberoamericana. De ese modo, a lo largo de
los afios ochenta y noventa se produjeron sucesivos encuentros de responsables
del cine, orientados a definir acuerdos de integracion que atendiesen de manera
particular los temas del mercado comun regional y de las coproducciones. El
mas importante de ellos fue el ratificado durante la Cumbre Iberoamericana de
Jefes de Estado y de Gobierno que tuvo lugar en Isla Margarita, Venezuela, en
1997, y que incluyd la creacién del Fondo Iberoamericano de Ayuda IBERMEDIA,
destinado a la creacion de un espacio audiovisual iberoamericano. José Maria
Otero, situado por aquel entonces al frente del Instituto de la Cinematografia y
de las Artes Audiovisuales (ICAA), describia asi la filosofia y arbitraje del Fondo:

Ibermedia tiene como fin la integracion y la cooperacidn cultural por medio
del fomento de las coproducciones a las que se destina el 60% del Fondo; a
impulsar la distribucién y la promocién, con el 30% del Fondo; y a mejorar la
formacion, el 5% del Fondo, y el desarrollo de guiones, con otro 5%. Las pri-
meras ayudas se concederan el 28 y 29 de noviembre de 1997 en La Habana. El
Fondo esta dotado por las aportaciones de los paises miembros de Ibermedia.
Pueden ser miembros todos los paises que forman la Conferencia de Autorida-
des Cinematografica de Iberoamérica o paises invitados. (Otero 1999: 26)

El nucleo del Fondo consiste en un programa de estimulo a la coproduc-
cién de peliculas a través de convocatorias anuales. Ibermedia se mantiene sobre
la base de contribuciones variables de sus diecinueve paises miembros: Argenti-
na, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Ecuador, Espafia, Guatemala,
México, Panama, Paraguay, Portugal, Perd, Puerto Rico, Republica Dominicana,
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Uruguay y Venezuela. A diferencia de los paises latinoamericanos, que aportan
cantidades diferentes en funcién de su poder econémico (oscilan entre $100.000
y $150.000, a excepcién de Brasil, México y Argentina, que giran en torno al me-
dio millén), Espafia contribuye con aproximadamente $2 millones anuales, sien-
do por tanto el mayor contribuyente, pero obteniendo a cambio la mayor parte
del control. Las oficinas estan en Espafa y la mayor parte del personal es espafol,
si bien la comisién intergubernamental se retine cada afo en un pais diferente.
Una espafiola (Elena Villardel) estd al mando de la Unidad Técnica de Ibermedia
(UTI), que se encarga de la preseleccion de los proyectos presentados cada afio.
Algunos paises miembros, como Peru y Bolivia, dependen por completo de la
financiacion de Ibermedia (Villazana 2008: 66).

Evolucién de proyectos aprobados por afio y modalidad
(Programa Ibermedia 2011: 11)

1 En 2011, $5.907.500 fueron destinados de manera directa para las ayudas a proyectos, lo que
representa el 90% de su dotacion econdmica total. El 10% de este monto fue destinado al coste
de mantenimiento del programa. El reducido coste de funcionamiento y puesta en marcha de las
actividades e intervenciones del mismo es uno de los aspectos mejor valorados del programa.
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Algunas de las peliculas que se han beneficiado del Fondo son: La ciénaga
(Argentina/Francia/Espafa, 1999); Plata quemada (Argentina/Espana/Uruguay,
2000); El crimen del padre Amaro (México/Espafia/Argentina/Francia, 2002); El
bonaerense (Argentina/Chile/Francia/Holanda, 2002); La puta y la ballena (Ar-
gentina/Espafia, 2004); Machuca (Chile/Espafia/Reino Unido/Francia, 2004); Ha-
bana Blues (Cuba/Espafa, 2005); Rosario Tijeras (Colombia/México/Espafia/Brasil,
2005); y Carancho (Argentina/Chile/Francia/Corea del Sur, 2010). Los siguientes
graficos y estadisticas procedentes del informe anual de 2011 ofrecen un resu-
men de la evolucion anual de los proyectos y de las actividades mas recientes de
Ibermedia en el campo de la coproduccién:

Modalldad/Afio
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46 49

12 12 15

18 1 0

6 1 10 6 13 14

Sy s WAl 5
o e e ) = ) o s

Numero total de proyectos aprobados por convocatoria y pais en 2011
(Programa Ibermedia 2011: 11)

Desde que Ibermedia comenzo sus actividades en 1998 se han sucedido
las criticas en relacion con su estructura de financiacion, transparencia y relacio-
nes de poder. Por lo que se refiere a la financiacién, aunque esta se considera
democratica, ya que cada pais contribuye en funcion de sus posibilidades, el
mayor donante del grupo es Espafia y casi todas las operaciones logisticas se
realizan en Madrid, donde estan sus cuarteles generales. Si la cantidad aportada
por Espafia (muy superior a la de otros paises) puede contemplarse como una
donacion y un beneficio para la organizacion en su conjunto, el Estado espafol
no actla de forma desinteresada (Falikov 2012: 308)'2. Por otra parte, el dine-
ro espafiol proviene de AECID (Agencia Espaiiola de Cooperacidon Internacional

12 | os administradores de Ibermedia no consideran problematico que Espafia tenga un poder
de decisién mayor debido a su contribucién monetaria mayoritaria al fondo. Victor Sanchez,
coordinador de coproduccion y distribucién, piensa que la posicion de Espafa estd justificada
cuando afirma que "dado que Espafia financia la mitad del fondo, no me parece objetable que se
le permita tener un mayor poder de decision a la hora de supervisar muchos de estos proyectos”
(Falikov 2012: 308).
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para el Desarrollo), una agencia gubernamental dependiente del Ministerio de
Asuntos Exteriores. No podemos olvidar, ademas, que Ibermedia se crea en ple-
no proceso de penetracién de las multinacionales espafiolas en Latinoamérica y
dentro de un contexto al que Celestino del Arenal se ha referido como la “econo-
mizacion de la politica exterior y muy en concreto de la politica latinoamericana.
Una economizacién directamente relacionada con el espectacular incremento
de las inversiones espafolas en América Latina a partir de mediados de los afos
noventa, que se produce especialmente en sectores regulados, muy visibles y
sensibles para la opinién publica latinoamericana, con los problemas de imagen
de Espafia que pueden provocar” (2011: 264). Dado el marcado caracter ideo-
l6gico que el iberoamericanismo ha tenido en la politica exterior de la Espaia
moderna, no es extraiio que el Programa Ibermedia sea visto por las autoridades
espafiolas como una manera de ganar prestigio internacional, mientras que los
latinoamericanos pueden pensar que la implicacion de Espaia responde a una
relacion paternalista y a un intento de mantener relaciones de privilegio sobre
sus tradicionales areas de influencia®. Si bien Espafia pierde dinero en la empresa
a corto plazo, gana en términos de prestigio al contribuir en la produccién de fil-
mes que en muchos casos son galardonados en los Festivales internacionales. Es
por esto que algunos criticos, como Libia Villazana, llegan a calificar este sistema
de coproducciones de neocolonial:

In contrast to Telefonica, the Ibero-American Aid Fund, Ibermedia, manifests its
neocolonial discourse in a rather subtler manner —subtlety is one of the chief
inherited features of neocolonialism. Spain has become a faultless example of
what the term neocolonialism embodies. Spain marches into Latin America with
its economic and cultural troops, just as the United States has done since 1823
—when President James Monroe with the assistance of his astute secretary John
Quincy Adams launched the Monroe Doctrine. (Villazana 2008: 79)

Los detalles en la financiacién de las coproducciones del Fondo deben en-
tenderse en la perspectiva del contexto econémico global. Espaiia mantiene una
ventaja monetaria cuando coproduce con naciones latinoamericanas pobres,
como Cuba o Bolivia. El coste de una pelicula rodada en esos lugares es mucho

13 Del Arenal sefiala cémo “las inversiones directas de las empresas espafiolas en América Latina
conocieron entre 1995 y 2000 [los afios en que precisamente se gestd Ibermedia] un espectacular
desarrollo y que esos flujos de inversion han continuado posteriormente [...]. En concreto, entre
1995 y 2000, América Latina se convirtié en el principal destino de la inversiones espafiolas,
absorbiendo en promedio anual, el 60% de las mismas, mientras que la UE se situaba en segundo
lugar, con el 26%. Este elevado flujo de inversiones directas transformé a las empresas espafolas,
hasta el afio 2000, en los segundos inversores internacionales en la regién, apenas por detras de
los Estados Unidos” (2011: 264).

By pesar de este tipo de criticas, un tanto hiperbdlicas, Villazana reconoce aspectos positivos en
este tipo de fondos de coproduccién: “Without the support of Ibermedia, for instance, the director
Francisco Lombardi would have not been able to produce the quantity of films he has made thus
far. Furthermore, by continuing to direct and produce films, Lombardi has acquired substantial
experience in the field. Coproductions have also received significant gratitude for being a vehicle,
albeit deceptive in many cases, of international visibility (in Espinosa’s sense) of those cultures
depicted in those films” (2008: 82).
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mas bajo para los productores espafoles que si fuera rodada en la Peninsula. Sin
embargo, se tiende a insistir en que Espafa pierde dinero en la empresa. Los pai-
ses que, en cambio, aportaron cantidades mas pequefas obtuvieron un mayor
beneficio a corto plazo. Segun la informacion disponible en la web del Fondo,
Espafia obtiene menos dinero del que aporta: Perl y Bolivia reciben $1.70 por
cada $1 que invierte Espafia. Igualmente Brasil recibe $1.18 por cada $1.00 que
aporta Portugal. Y el resto de los miembros ganan $1.60 por cada $1 espafiol*.
Pero estas cifras no afectan lo mas minimo al hecho innegable de que Espafa
mantiene su lugar hegeménico en la industria cinematografica iberoamericana y
tiene en Latinoamérica su mercado mas prometedor.

Hay otras ventajas de las que disfrutan los productores espafioles en com-
paracion con sus homélogos latinoamericanos. Por un lado, reciben ademas los
subsidios otorgados por el Ministerio de Cultura, que reembolsa a los produc-
tores una tercera parte del capital invertido en las producciones nacionales. Por
otro, los productores espafioles se benefician de los incentivos que ofrece la
Union Europea a través del Fondo Euroimages (creado en 1988), el Media Pro-
gramme (1991) y Europa Cinemas (1993). Por supuesto, habria que afadir tam-
bién que muchos paises latinoamericanos, a su vez, han recuperado las ayudas
del sector publico, que perdieron a comienzos de los 90, y han comenzado a
beneficiarse de los frutos de los Ultimos intentos de crear un mercado comun
latinoamericano (como es el caso de MERCOSUR).

Pero algunas de las criticas mas duras (y probablemente también las mas
cuestionables) se refieren al valor estético de las coproducciones y a la supuesta
pérdida de las sefias de identidad que conlleva su potencial de exportacion. Se
ha seflalado a menudo que estos filmes padecen diferentes niveles de descon-
textualizacion social y cultural. Uno de los elementos mas problematicos en este
sentido ha sido la obligatoriedad durante muchos afios de incorporar actores
espafoles con la Unica intencion de cumplir los minimos de cuota especifica-
dos en el contrato de coproduccién. El marcado acento de los actores revela de
inmediato el caracter coproducido del filme, creando un cierto efecto de des-
familiarizacion (Villazana 2008: 78). Para naturalizar este tipo de imposiciones,
se tiende a escoger una de estas formulas: o bien la presencia del actor espafiol
queda justificada en el guion haciendo que se trate de un personaje nacido en
Espafia y forzado a emigrar a Latinoamérica (el caso de José Luis Loépez Vazquez
en Luna de Avellaneda); o bien los actores espafioles tienen que imitar el acento
del pais latinoamericano donde se desarrolla la accion (el caso de Unax Ugalde,
emulando el acento paisa en Rosario Tijeras)*®. El resultado son filmes hibridos

1516 cierto es que probablemente este déficit no seria dificil de resolver si el Fondo ampliara atin
mas su horizonte transnacional. Paises como Francia, Italia e incluso la MPAA norteamericana
han solicitado formar parte de Ibermedia, pero las administraciones espafiolas se han negado
al considerar que esto pondria en entredicho el espiritu iberoamericano del consorcio, algo que
confirmaria el valor de hegemonia cultural que Espaiia podria buscar en el proyecto (Vidal Villegas
2000).

16 Es esta una regulacion que ha sido frecuentemente contestada, hasta el punto de haber sido
resuelta, el menos en parte, durante las Ultimas convocatorias, que contemplan la posibilidad de
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en los que las identidades se diluyen y transforman dentro de narrativas globales
que tanto en su forma como en su contenido adquieren una naturaleza trans-
nacional. Este tipo de mutaciones debe ser entendido dentro de los procesos de
desterritorializacién con que se caracteriza el mundo de la cultura en la era de la
globalizacién (Appadurai 1996: 37-39; Garcia Canclini 1990: 288-305; Tomlinson
1999: 106-149).

A pesar de las criticas recibidas, que podrian hacerse extensivas a la
mayoria de las coproducciones, los criticos y profesionales del medio han ido
adoptando una visidon cada vez mas positiva de la trayectoria de Ibermedia. El
Fondo, a su vez, ha ido incorporando muchas de las sugerencias y reclamos efec-
tuados a lo largo de todos estos anos. El aspecto mas valorado del proyecto
es, sin duda, el hecho de que ofrece un marco estable para la produccién cine-
matogréfica, frente a la volatilidad con la que se han caracterizado siempre las
politicas de apoyo al audiovisual latinoamericano (Falikov 2012: 307). Cuando
en el pasado las subvenciones estatales se canalizaban a través de los Institu-
tos de Cine nacionales, se producian ciclos de bonanza y precariedad, depen-
diendo de la situaciéon econémica de cada pais y de las politicas culturales del
gobierno de turno. La volatilidad de aquel sistema presenta un fuerte contraste
con el Programa Ibermedia, que ha demostrado ser un modelo sélido y consis-
tente. Cualquier pais que gana una competicion puede seleccionar otro pais o
paises con quienes colaborar en régimen de coproduccién. Podria pensarse que
solo los paises mas ricos serian seleccionados. Sin embargo, como ya sefialé, una
de las ventajas de escoger paises mas pobres radica en los bajos costes de pro-
duccion, lo que supone un considerable ahorro en los gastos de rodaje. En paises
como Cuba la produccién cinematografica seria practicamente impensable en
estos momentos sin la ayuda de Ibermedia (y de otros proyectos de coproduc-
cién con Europa). Esto es algo que a veces resienten algunos realizadores, pero
incluso aquellos méas renuentes reconocen en la formula de Ibermedia una de las
pocas alternativas para la supervivencia del sector. El director cubano Julio Gar-
cia Espinosa, critico de algunos aspectos de este sistema, ha admitido también
sus ventajas para el mantenimiento de las débiles industrias cinematograficas en
Latinoamérica y para el desarrollo profesional de los técnicos locales (Villazana
2008: 77).

No cabe duda de que el Programa Ibermedia continlia siendo el sistema
de financiacion cinematografica mas efectivo en Latinoamérica. Sin embargo,
como los sistemas de coproduccion europeos, esta administrado por los Esta-
dos Iberoamericanos de tal forma que no termina de trascender los problemas
de paternalismo y las dinamicas de poder que surgen cuando se presentan
desequilibrios entre los paises participantes. A pesar de ello, el programa ha
intentado administrarse sobre la base de un sistema bastante equitativo que ha
tenido como resultado la produccion de filmes de todos los paises participantes,
sin importar su tamafio o poder econémico. Su Ultima inicitativa, Ibermedia TV,

que la cuota minima de actores pueda ser resuelta con la participacion, en su lugar, de un niUmero
determinado de técnicos cualificados.
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puede ayudar alin mas a diseminar el cine latino, sorteando las limitaciones del
sistema de exhibicion tradicional en salas, todavia bajo el control mayoritario de
empresas norteamericanas. Aprobado en la xv Reunién del Comité intergu-
bernamental celebrado en Santo Domingo en 2008, el programa Ibermedia TV
consiste en la adquisicion de derechos de antena de cine iberoamericano para su
emisién en los canales pubicos. Cumpliendo el cronograma previsto, en marzo
de 2010 se dio inicio a la emision de las cincuenta y dos peliculas que formaban
parte de la primera edicién del programa con el nombre comercial de “Nuestro
Cine / Nosso Cinema” (Programa Ibermedia 2011: 15).

En los ultimos afos han surgido iniciativas regionales alternativas o com-
plementarias a Ibermedia. CINERGIA (Fondo de Fomento para el Audiovisual de
Centroamérica y el Caribe) es una de ellas, creada en 2004 por Maria Lourdes
Cortés, catedratica de la Universidad de Costa Rica y ex directora de la Unica
Escuela de Cine y Television (Veritas) en ese pais. El proyecto ha sido financiado
por Hivos (Holanda), la Fundacién Ford, la misma Escuela Veritas, y otros apoyos
puntuales como el del Géteborg International Film Festival Fund (Suecia) y la Fun-
dacion del Nuevo Cine Latinoamericano, fundada en 1985 por Garcia Marquez
y con sede en La Habana. Las actividades de la organizacion se centran en tres
areas fundamentales: 1) convocatoria de proyectos; 2) talleres y encuentros; 3)
portal centroamericano de cine, video y animacion. Anualmente se convocan en
diversas categorias proyectos audiovisuales, que un comité especializado evalla
y selecciona para su financiacion ya sea mediante becas o dinero en efectivo.
CINERGIA organiza, ademas, talleres y encuentros entre los profesionales de la
region para su formacion en todas las areas del audiovisual. Estos talleres corren
a cargo de organizaciones como TyPA-Teoria y Practica de las Artes (Argentina)
y el Visionary Talent Campus, del Festival Internacional de Cine de Guadalajara.
Mediante su "Portal Centroamericano de Cine, Video y Animacién”, la organi-
zacion mantiene un portal de Internet cuya funcion es servir de ventana para
la produccién audiovisual de Centroamérica. En los ultimos diez afios CINERGIA
ha apoyado mas de sesenta filmes, entre cortos, animaciones, largometrajes de
ficcion y documentales, los cuales han ganado mas de ciento veinte premios
internacionales. Ademas, se han realizado veintisiete talleres internacionales y se
han otorgado veinte becas y asesorias.

Si bien CINERGIA es un proyecto mayoritariamente latinoamericano, el
caso de la productora argentina Patagonik, fundada en 1996 por Pablo Bossi, es
un caso mucho mas complejo en el que se entrecruzan todo tipo de iniciativas
transnacionales. En sus productos se dramatiza a veces la secular competen-
cia entre Europa y Norteamérica por dominar el mercado latinoamericano. Asi,
en Patagonik participa tanto el capital estadounidense (a través de Buena Vista
International), como el espafiol (mediante la presencia de Telefonica Media). In-

17 Como sefiala Garcia Canclini (2005), “[m]ientras este pais [EE.UU.] exige absoluta liberacion
de los mercados, sin cuotas de pantalla ni ninguna politica de proteccién para las peliculas
nacionales, el sistema de distribucion y exhibicién estadounidense combina varios factores para
favorecer a los filmes de su pais: exencién de impuestos y otros incentivos a sus propias empresas,
la organizacién semimonopdlica de la distribucion y la exhibicién”.
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cluso Ibermedia ha participado también de forma mas o menos encubierta en
algunas de sus coproducciones. Su ambito de trabajo incluye actividades tan
dispares como la produccion del filme Evita (EE.UU., 1996) de Alan Parker, del
video musical de Madonna “Love Don't Live Here Anymore” (EE.UU., 1996) o
de peliculas infantiles como Dibu (Argentina, 1997). De las mas de treinta pro-
ducciones realizadas a lo largo de estos afos, las mas populares y galardonadas
fueron El hijo de la novia (Argentina/Espafa, 2001), de Juan José Campanella, y la
ya mencionada Nueve Reinas (Argentina, 2000), de Fabian Bielinsky, ambas ga-
nadoras de mas de treinta premios internacionales. Como parte del Grupo Clarin,
Patagonik colabora también en la produccién de filmes internacionales que se
ruedan en Argentina y en la de varios programas de TV.

Otras dos iniciativas que han acaparado el interés de los profesionales
del medio son el Programa MERCOSUR Audiovisual y el Foro EGEDA (Entidad de
Gestion de Derechos de los Productores Audiovisuales). El primero forma parte
de la Reunion Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales
del MERCOSUR (RECAM), érgano consultor del MERCOSUR (Mercado Comun del
Sur) en todo lo referente al audiovisual. La Entidad Ejecutora del Programa es el
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) de la Argentina. El pro-
yecto se presenta como una alternativa autdctona plenamente latinoamericana
frente a los sistemas de coproduccidn con Espaiia y los EE.UU., pero lo cierto es
que la financiacion de MERCOSUR Audiovisual, no solo procede de los gobiernos
sudamericanos que forman parte de la organizacion (Argentina, Bolivia, Brasil,
Paraguay, Uruguay y Venezuela), sino que también incluye fondos de la Union
Europea. Y es que en estos momentos de crecimiento exponencial de las iniciati-
vas transnacionales, resulta ya impensable cualquier proyecto limitado a rigidas
fronteras nacionales, regionales, o incluso pan-regionales. Por lo que se refiere
al Foro EGEDA, su primer encuentro tuvo lugar en Panama, del 24 al 26 de abril
de 2012, y ofrece el tltimo de los espacios creados para el didlogo intelectual y
comercial sobre el audiovisual iberoamericano. El Foro aspira a congregar a los
principales agentes del sector para debatir y planificar la respuesta del sector a
los principales retos en la region: transformar la industria audiovisual iberoame-
ricana y convertirla en el principal instrumento para la promocién de su cultura
en el marco del nuevo modelo de mercado.

5. CONCLUSION

Hasta hace muy poco decir identidad era hablar de raices, de raigambre, terri-
torio, y de tiempo largo, de memoria simbolicamente densa. De eso y solamen-
te de eso estaba hecha la identidad. Pero decir identidad hoy implica también
[..] hablar de redes, y de flujos, de migraciones y movilidades, de instanta-
neidad y desanclaje. (Martin Barbero 2002: 8)

A la pregunta que lanzababa Garcia Canclini en 1993 (“;Habra un cine
latinoamericano en el aflo 2000?") le da respuesta él mismo en un reciente
articulo: “Cuéndo hay cine iberoamericano” (2010). Su contestacién es ambi-
valente porque ni el concepto de “cine latinoamericano” es el mismo hoy que
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hace veinte afios, ni tampoco lo es exactamente el de “cine” (crecientemente
desplazado por el méas génerico y abarcador “audiovisual”) o incluso el de “lo
latinoamericano”. Garcia Canclini hace un breve repaso por la naturaleza cre-
cientemente desterritorializada del mercado cinematografico iberoamericano.
Tras comentar la anécdota del fervor patriético despertado en Argentina por la
concesion del Oscar a El secreto de tus ojos, de José Campanella, pese a tratarse
de una pelicula financiada mayoritariamente por capital espafiol y las negativas
reacciones de algunos criticos mexicanos frente al éxito de El laberinto del fauno,
de Guillermo del Toro, y Babel, de Alejandro Gonzélez Iiarritu, por considerarlas
obras de autores cuyo trabajo en el extranjero recuerda el fracaso de la industria
mexicana, se pregunta: ;qué es lo que marca la nacionalidad de una pelicula?, el
lugar donde se desarrolla la trama?, ;la nacionalidad del director y los actores?,
el origen de los recursos econémicos?, el estilo narrativo, que algunos juzgan
expresivo de cada cultura? El debate sobre este tipo de cuestiones, concluye
Garcia Canclini (2010), es estéril porque “depende de un modo de preguntar por
las identidades nacionales y por la definicion de lo iberoamericano propia de una
etapa de la teoria de la cultura que ha mostrado ser improductiva”.

Tal y como sugieren las nuevas tendencias de la antropologia cultural,
cualquier reflexion sobre las identidades (locales, nacionales, regionales, conti-
nentales o de cualquier signo) no puede seguir cimentadndose en actitudes esen-
cialistas. Desde la publicacion y diseminacion internacional de la obra de Benedict
Anderson, ha quedado suficientemente claro que las naciones son “comunidades
imaginadas” y sus identidades, por tanto, construcciones histéricas fluctuantes.
En el ambito del cine, cabria preguntarse no “qué es el cine latinoamericano,
sino cudndo hay arte o cine latinoamericano” (Garcia Canclini 2010). A pesar de
las sospechas despertadas entre los criticos sobre posibles agendas ocultas en
los fondos de coproduccion, Garcia Canclini (2010), que anteriormente también
habia mostrado sus reservas, subraya finalmente los logros de programas como
Ibermedia, que con mas inversién publica que en otras areas de la cultura, han
facilitado el intercambio de bienes culturales: “Ni las artes visuales, ni la literatu-
ra, ni la radio, han contado a escala regional con un programa tan estructurado,
que lograra involucrar a Espafia, Portugal y dieciséis paises de América Latina"®.
Una de las razones que explicarian el éxito del programa radica en que no se
sustenta precisamente en la exaltacién de las identidades nacionales, sino en la
creacién de un “espacio audiovisual latinoamericano” que permita el fomento de
la integracién de empresas y proyectos de la region dentro de redes suprana-
cionales®. Por supuesto, este tipo de empresas implica todo tipo de mediaciones
y negociaciones en las que entran en juego intereses mercantiles y luchas por
la conquista de espacios hegemdnicos, pero también es cierto, que, a diferencia

18 A los dieciocho paises de los que habla Garcia Canclini en su articulo de 2010 se sumé un afio
después Paraguay.

19 Garcia Canclini (2010) hace un repaso de las cifras y concluye con un balance muy positivo de
este tipo de iniciativas. En los quince afios anteriores a la creacion de Ibermedia (de 1982 a 1998)
solo se habian producido cincuenta y nueve peliculas entre Espafia y Latinoamérica, mientras que
en los siete afios posteriores a la creacién de Ibermedia se hicieron ciento sesenta y cuatro.
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de otros consorcios, Ibermedia ha mostrado una especial sensibilidad para in-
corporar gran parte de las sugerencias de los profesionales del medio y cuenta
con una progresiva implicacién de casi todos los paises del drea. A medio y largo
plazo, este tipo de practicas tendra como resultado no tanto la desaparicién de
las identidades cinematograficas de los paises participantes o de una supuesta
identidad continental, sino su inevitable transformacion en entes crecientemente
hibridos, con un componente tanto econémico como cultural. Al finy al cabo, las
coproducciones de finales del siglo xx y comienos del xxi, como hemos podido
ver, son productos emblematicos de la globalizacion: sus complejos sistemas de
financiacion transnacional (que implican tanto lo publico como lo privado), sus
repartos y equipos técnicos internacionales, y sus locaciones multiples (@ menu-
do transnacionales), subrayan su condicion migrante, hibrida (tanto en la forma
como en el contenido) y posnacional. Las cinematografias nacionales seguiran
existiendo. El problema no esta en que la globalizacion acabe con ellas, sino
en entender cdmo reconstruyen sus identidades dentro de nuevos procesos de
sincretismo cultural.
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