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Introducción

Aquí hacemos una breve descripción de algunos aspectos que caracterizan la estructura de la industria cinematográfica en los tres países vinculados por el Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), con especial énfasis en la forma desigual en que se articulan en el espacio audiovisual común, por vía del comercio. Un aspecto central del trabajo es comparar las políticas públicas de apoyo a sus respectivas cinematografías, que han ejercido los gobiernos de Estados Unidos, Canadá y México.
 Se demuestra que el predominio que la industria audiovisual estadounidense ejerce sobre prácticamente todo el mundo no obedeció históricamente al simple y “libre” rejuego de las fuerzas del mercado; sino a una serie de razones histórico-estructurales, entre las cuales no fueron menores diferentes formas de apoyo gubernamental y factores políticos, tales como las dos guerras mundiales que destruyeron las principales cinematografías competidoras y reforzaron el soporte estatal a estas poderosas máquinas de propaganda.


En el caso canadiense, se muestra que este país, uno de los más ricos del mundo y baluarte de la economía de mercado y la “globalización”, ha ejercido y continúa desplegando políticas públicas que podríamos denominar “neoproteccionistas”, que intentan proteger y, principalmente, fomentar sus industrias culturales, en particular la audiovisual. Desafortunadamente en México, a pesar de que las autoridades cinematográficas y culturales han manifestado la importancia que le atribuyen al cine mexicano como manifestación cultural y fuente de identidades sociales comunes (además de que puede llegar a tener importancia económica), no encuentran apoyo en las instancias “mayores” en la pirámide del gobierno federal.


La idea es mostrar cómo los gobiernos de nuestros socios en el TLCAN le han atribuído históricamente suficiente importancia al cine, como para acudir en su auxilio y apoyarlo de manera decidida.

ESTADOS UNIDOS: ¿LA INDUSTRIA CULTURAL DEL IMPERIO? ¿EL IMPERIO DE LA INDUSTRIA CULTURAL?

Con una población de más de 275.5 millones de habitantes, Estados Unidos de América es una de las potencias económicas más importantes en el mundo contemporáneo, con un PIB per cápita estimado en 1999 en US$33,900.00.
 En el caso de las industrias culturales, Estados Unidos es sin duda alguna el más grande productor/exportador global, así como el más extenso mercado de consumo: un informe del Departamento de Comercio se refiere a los desembolsos de consumo en cine, video y música grabada en el mercado doméstico estadounidense: “El gasto de los consumidores ascendió a cerca de $35 mil millones en 1997 y se espera que se eleve a más de $41 mil millones en 2000 y $49 mil millones en el 2004, en dólares corrientes”.

Aún cuando el cinematógrafo no se inventó en Estados Unidos, este país lo desarrolló como una forma cultural e industrial fundamental del Siglo XX.
 Por la manera como evolucionó en Hollywood, la industria fílmica se constituyó en la base del sector audiovisual estadounidense que después floreció más plenamente alrededor de la televisión y hoy en día converge hacia la digitalización. Toda una cultura popular mundial surgió alrededor de la imaginería y mitología cinematográficas hollywoodenses, que a lo largo del tiempo incluyeron música, formas de vestido y de comportamiento, y luego añadieron a la cultura “internacional-popular”
 comidas y bebidas, deportes y otras actividades de recreación y todo tipo de dispositivos de entretenimiento. Todo este paquete cultural se ha considerado como signo de modernidad, así como, más recientemente, de la “mundialización cultural”.
 Dice el sociólogo estadounidense Todd Gitlin: “Pase Ud. a Disney & Co. Qué raro, pero ineludible, que en tanto que hoy existen símbolos unificadores, lo sean los que exigen menos: Mickey Mouse, Arnold Schwarzenegger, Bruce Willis. No la cruz ni la bandera, sino los arcos dorados, Nike y la Coca-Cola”.
 Pero no es solamente un asunto de cultura: estamos hablando también de algunas de las ramas de negocios más exitosas (o por lo menos, más llamativas y “glamourosas”) de la economía corporativa de Estados Unidos.


Por ejemplo, en el año 2000 los ingresos domésticos de taquilla del cine estadounidense ascendieron a $7,661.0 millones de dólares, a partir de 1,420.8 millones de entradas;
 en el 2001, las taquillas estadounidenses recaudaron $8,412.5 millones, un 9.8% más que el año anterior, gracias a 1,487.3 entradas.
 Se comprenderá la magnitud del mercado, si comparamos con la Unión Europea, donde en 2001 hubo 920 millones de asistentes al cine;
 en 1999, fueron 832 millones de asistencias al cine, arrojando ingresos de taquilla de US$4,396 millones. Considerando que la población estadounidense es alrededor de dos tercios de la europea, la diferencia se explica porque los norteamericanos asisten más de cinco veces por persona en promedio al año, mientras que los europeos lo hacen solamente un poco más de dos veces.
  Es sabido que este nivel de ventas nacionales de la cinematografía estadounidense suele ser suficiente para recuperar inversiones, que son enormes: por ejemplo, la Motion Picture Association of America (MPAA) informa “costos negativos promedio” de 54.8 millones de dólares por película en 2000. Las realizaciones de presupuesto mediano, de empresas más pequeñas, subsidiarias de las mismas “majors” (agrupadas en la MPAA), cuestan un promedio de 21.8 millones de dólares.
 Las compañías “independientes” (de las majors) tienen costos de entre diez y veinte millones de dólares por película. Esto se puede comparar con Europa, donde por ejemplo se reportan costos promedio de 10.8 millones de dólares en Gran Bretaña en 2001;
 o 6 millones de dólares en Francia en 1999 (casi nueve millones en 1996), o en Italia (2.4 millones en 1999).
 En México, una película de dos millones de dólares se considera una “superproducción”.
 


El cuadro 2 muestra algunos aspectos importantes de la industria cinematográfica de Estados Unidos:

	Cuadro 2

Industria Cinematográfica y del Video
Estados Unidos, 1997

Indicadores seleccionados.

	
	Establecimientos
(Número)
	Ventas
(US$1,000)
	Nómina Anual
(US$1,000)
	Empleados
(Número)

	Industrias de cine y video
	19,269
	44,785,652
	8,280,395
	254,467

	Producción Cine y Video (Excl. TV)
	4,733
	10,040,215
	2,447,848
	49,890

	Prod. Cine y Video para televisión
	4,044
	10,111,876
	2,496,757
	33,668

	Distribución Cine y Video
	756
	12,508,661
	766,780
	12,663

	Exhibición de cine y video
	6,358
	7,597,319
	944,454
	223,015

	Fuente: US Census Bureau (1999) United States 1997 Economic Census.Information.Geographic Area Series. Washington: U.S. Department of Commerce, Economics and Statistics Administration, U.S. Census Bureau (Tabla 1).



Es patente en los datos anteriores que, como negocio, la fase de distribución es mayor—además de que en general la distribución es una actividad nodal de la industria—. Así, por ejemplo la actividad de producción de películas para cine y video es realizada en 4,733 establecimientos que cuentan con casi cincuenta mil empleados y con una nómina de casi 2.5 mil millones de dólares; sus ventas fueron de 10 mil millones de dólares en el año considerado (2.1 millones de dólares por establecimiento en promedio). Pero con muchos menos empleados y consiguientemente con una nómina bastante menor, los establecimientos dedicados a la distribución tuvieron ventas por 12.5 mil millones de dólares (16.5 millones de dólares por establecimiento, en promedio). Dada la enorme dispersión en los tamaños de las empresas, y lo altamente concentrada que es la industria cinematográfica estadounidense, esos promedios ocultan a la vez rangos enormes. De cualquier manera, posteriormente confirmaremos que las principales empresas de la producción y la distribución están ligadas corporativamente, por integración vertical.


Pero alrededor de la mitad de las ventas de la industria cinematográfica de Estados Unidos se realizan en el resto del mundo.
 Por ejemplo, en 1999 se reportaron exportaciones por U.S.$7,556 millones en el rubro de servicios audiovisuales, por “rentas de películas de cine y de TV en film y en cinta”, según la Oficina de Industrias de Servicios del Departamento de Comercio norteamericano.
 Las importaciones correspondientes fueron de unos 200 mil dólares, con lo que se reporta un superávit de $7.3 mil millones.
 Los principales mercados se muestran en el Cuadro 3.

Cuadro 3

Exportaciones e Importaciones de Estados Unidos

a sus Principales Mercados Audiovisuales, 2000.

(Millones de Dólares)

	
	Exportaciones
	Importaciones

	Reino Unido
	1,000
	39

	Alemania
	1,000
	n/d

	Holanda
	871
	16

	Francia
	588
	12

	Japón
	579
	16

	Australia
	n/d
	14


Fuente: Elaboración propia a partir de datos en: USITC (2001)

Recent Trends in U.S. Services Trade.

Washington: U.S. International Trade Commission.

Se ve claramente en el Cuadro el diferencial entre lo que vende y lo que compra Estados Unidos, en el ámbito del audiovisual. Además, en el cuadro 4 se puede observar que el superávit tiende a incrementarse, con sus principales “socios” comerciales, como lo es la Unión Europea, a igual que con Latinoamérica y en particular con los otros dos firmantes del TLCAN (Canadá y México).

	Cuadro 4

Transacciones Internacionales del Sector de "Renta de Cintas de Cine y Televisión"
Estados Unidos, 1998-2001
Países y Regiones Seleccionados; cifras en Millones de dólares

	 
	1998
	1999
	2000
	2001

	 
	Recibos
	Pagos
	Recibos
	Pagos
	Recibos
	Pagos
	Recibos
	Pagos

	Total
	7,076
	141
	8,011
	137
	8,829
	142
	9,175
	129

	Europa
	4,357
	64
	5,294
	71
	5,596
	67
	5,763
	80

	Unión Europea
	4,157
	43
	5,034
	63
	5,245
	65
	5,446
	80

	Latinoamérica
	601
	7
	663
	8
	744
	9
	821
	12

	Canadá
	406
	51
	435
	36
	597
	24
	726
	18

	México
	122
	1
	165
	1
	192
	1
	245
	1

	Fuente: Survey of Current Business, Octubre 2002. Washington: Commerce Department, Bureau of Economic Analysis.



Pero estos números no nos dan el “retrato completo”. En la contabilidad oficial, por lo menos en el sector servicios, se señala la diferencia entre las “exportaciones de servicios”, que son las ventas desde Estados Unidos (o ventas transfronteras—cross-border sales—), y las ventas mediadas por la presencia de las propias transnacionales estadounidenses en los países del mundo. Así, se debería incluír también como exportaciones el rubro “ventas de filiales foráneas de firmas de propiedad mayoritaria de Estados Unidos” (majority owned foreign affiliates, “MOFAS”). En el caso del ramo audiovisual, las ventas de las filiales norteamericanas en el extranjero en 1998 fueron de 8,024 millones de dólares. Pero en este caso, se reportan en 1998 compras en Estados Unidos a filiales de firmas extranjeras (que operan en ese país) por 9.2 mil millones de dólares, lo que arroja un saldo negativo de alrededor de mil 200 millones de dólaras. Aquí se incluyen entre muchas otras empresas, a algunas de las “tradicionales” majors estadounidenses, que en diferentes momentos han sido adquiridas por corporaciones de otros países: por ejemplo, Fox Entertainment Group (de la firma “australiana” News Corp., propiedad del magnate naturalizado estadounidense, Rupert Murdoch); Universal Pictures (anteriormente subsidiaria de la firma canadiense Seagram–adquirida en 2000 por Vivendi, de Francia); Columbia Pictures y Tri-Star Pictures (de la japonesa Sony Corporation).
 Estos datos introducen un aspecto importante y paradójico: el que la propia industria cultural audiovisual “estadounidense” está altamente “transnacionalizada”,
 pero en algunos aspectos parece no dejar de ser estadounidense.
 Veremos después que los movimientos e instrumentos de política movilizados en defensa de la “libertad de comercio” de las “majors” en otros países y ante foros internacionales, usualmente iniciados por la Motion Picture Association (MPA, uno de los cabilderos más activos no sólo en Washington, sino ante prácticamente cualquier gobierno en el mundo) e instrumentados por el Departamento de Comercio de Estados Unidos, incluye a todas ellas, tanto a las de propiedad principal estadounidense como a las de propiedad mayoritaria externa, como demandantes y beneficiarias.


Si sumamos los dos tipos de “exportación” audiovisual (transfronteras y ventas de filiales), tenemos un total de 16,791 millones de dólares en 1999 (15,727 millones en 1998).
 La suma de los dos tipos de “importación” en 1998, es de US$9.4 mil millones. La diferencia entre importaciones y exportaciones arroja un saldo favorable a Estados Unidos por seis mil 300 millones de dólares en ese año. Esos son los datos oficiales, del Departamento de Comercio estadounidense. Si bien no corresponden a ciertas exageraciones que se leen recurrentemente, como la versión periodística de que la industria audiovisual es “la segunda de exportación, solamente después de la aeroespacial”,
 sí dan cuenta de la gran importancia que tiene el sector audiovisual para la economía estadounidense (sexto lugar en las exportaciones—cross border sales—del sector servicios. Constituyen alrededor del 10% de la rama que ocupa el primer lugar: Viajes, con 71 mil 286 millones de dólares).
 En realidad, el sector que efectivamente se ha mostrado durante los últimos decenios como probablemente el más dinámico de la economía estadounidense, es el que incluye todo tipo de propiedad intelectual (“copyright”, o “intelectual property”), que en 2001 constituyó 5.24% del PIB norteamericano y tuvo ventas al exterior por más de 88 mil millones de dólares.
 El audiovisual está incluído ahí, pero entre otras ramas de servicios entre las que se cuentan por ejemplo las de software para computación y procesamiento de datos. No obstante, creemos que hay en general un sesgo hacia abajo en términos de las cantidades reportadas por el gobierno de Estados Unidos, tanto las de sus ventas como las de sus compras al exterior, porque el dato de importaciones desde México nos parece muy bajo, comparando con otras fuentes (y teniendo en cuenta que incluyen la renta de programas televisivos).


Los datos que se manejan en los párrafos anteriores muestran que es cada vez más difícil diferenciar o separar lo que se refiere a la producción cinematográfica de la televisual. De hecho, por un lado, desde hace ya mucho tiempo que los circuitos de exhibición de las películas de largometraje se han ido diversificando, de tal manera que primero se estrenan en las salas de cine, luego usualmente aparece la versión en video (que está ya siendo substituído por el DVD), enseguida o casi simultáneamente, aparece en la televisión de paga, en la modalidad de “pago por evento” y luego en la misma TV de paga, en su programación regular; y finalmente, se programa en la televisión gratuita. Quizás deberíamos ya incluír la transmisión vía Internet, para guardarse en un disco duro, verse en tiempo real, o grabarse en un DVD en casa. Dice Jack Valenti, presidente de la MPAA: “En Estados Unidos, solamente dos de cada diez películas recuperan la inversión a través de la exhibición doméstica en las salas de cine. Para sobrevivir, cada filme debe encontrar su lugar en la TV, cable, satélite, video [home video] y más que nada internacionalmente”.
 Pero, además, si bien los filmes de largo metraje son ya un “género televisivo” entre los más importantes en la oferta y la demanda,
 hay que tener en cuenta que una alta proporción de la producción y las ventas de las empresas hollywoodenses ya no son específicamente “cinematográficas”, sino televisivas, o encauzadas directamente a la distribución por video. En una estimación del total de las ventas de todas las compañías cinematográficas de Estados Unidos en 1994, se apuntaba que el 20.5% se derivó de las taquillas, el 34% de la televisión aérea, 8.5% de la televisión de paga y 37.4% de videos.
 Más recientemente, la American Film Marketing Association (AFMA), que reúne a la mayor parte de las empresas “independientes”
 de producción y distribución cinematográficas de Estados Unidos, reportaba que sus ventas al resto del mundo, en 2000, se originaron en un 32.4% en salas de cine, 21.1% en video, y 46.4% en televisión.
 La presencia que se observa de la TV muestra que para la industria cinematográfica estadounidense las series, miniseries y películas hechas especialmente para la tele (en particular para la TV de paga) constituyen “la parte más dinámica de la industria de la producción fílmica”.
 Por estas razones creemos que—por lo menos para fines de este tipo de análisis—se debería ya conceptuar un sólo sector de la producción audiovisual, sin separar el cine del video y la televisión.


Los cálculos publicados en Estados Unidos, van del 45 al 65 por ciento de la taquilla global, como la porción hollywoodense.
 En los términos de la Motion Picture Association (MPA):

Hoy, las películas estadounidenses se exhiben en más de 150 países en todo el mundo y los programas televisivos se transmiten en más de 125 mercados internacionales. La industria de Estados Unidos provee la mayoría de los casetes pregrabados que se ven en millones de hogares a través del mundo.
 


¿Cómo se traduce esta presencia en términos de cuota de mercado (market share) en los diversos países? Para comenzar, en los dos socios de E.U. en el TLCAN, el predominio estadounidense es muy grande: en Canadá la proporción del mercado que ocupan los filmes de Estados Unidos es de entre el 95 y el 98 por ciento.
 En México, en el 2000, se consideró un gran logro que ocho de las 100 películas más taquilleras hayan sido nacionales, mientras que 86 fueron del país vecino.
 En los videoclubes, alrededor de un diez por ciento de películas en stock aparecen en una sección de “mexicanas”, otro diez por ciento en “extranjeras” y el 80% restante está dividido por géneros (terror, drama, etc.): son las películas estadounidenses.
 En la Unión Europea, en promedio el 73% de la cuota de mercado en 2000 fue para Hollywood.
 De las películas transmitidas por la televisión Alemana en 1998, 51% fueron estadounidenses, mientras que en España la proporción ascendió a 73%.
 Dice un artículo del Washington Post:

Ninguna empresa extranjera ha podido mantener el paso en esta guerra de armas culturales. Tampoco pueden igualar el aparato de distribución y mercadeo de las siete empresas “mayores” [“majors”] basadas en Estados Unidos—Disney, Warner Bros. Inc., MGM-UA, Sony Pictures, Paramount, Universal y 20th Century Fox—.  Sony, Universal y Fox son propiedad, respectivamente de compañías originarias de Japón, Canadá y Australia. Aun cuando firmas francesas, alemanas y danesas fueron pioneras tempranas del negocio cinematográfico, hoy ninguna compañía del entretenimiento establecida fuera de Estados Unidos es capaz de distribuír una película en todas las naciones de Europa, de acuerdo con el inglés David Puttnam, antiguo jefe de Columbia Pictures, propiedad de Sony.

Aun así, el gobierno de Estados Unidos, así como los empresarios del audiovisual, se quejan de las “barreras” al libre flujo de sus productos culturales. Un informe de la Agencia de  Información de ese país dice:

“Leyes fiscales discriminatorias, barreras monetarias y fiscales, cuotas de diseños varios sobre la programación de televisión y la exhibición cinematográfica, falta de trato nacional en videos [home video]. ... la amenaza cotidiana de un mercado infectado por restricciones, todo ello es parte de un juicio presuntuoso de los gobiernos al alejar el mercado de la competencia”, escribió en un reporte al Representante de Comercio de Estados Unidos [U.S. Trade Representative] Jack Valenti, presidente de la Motion Picture Association of America (MPAA).

Un gobierno usualmente erige tales barreras para asegurar que el entretenimiento dentro de sus fronteras refleja su cultura, así como para promover el desarrollo de una industria de servicios audiovisuales exitosa comercialmente, de acuerdo con Bonnie Richardson, vicepresidente para Comercio y Asuntos Federales de la MPAA.


De hecho, esto parece describir bastante cercanamente la que actualmente es la política pública central hacia el audiovisual, por parte del gobierno de Estados Unidos. Es decir, la defensa gubernamental a ultranza de la apertura de todos los mercados para los productos fílmicos norteamericanos. La cita también refleja la manera en que la política pública hacia el audiovisual se desarrolla en Estados Unidos: con la participación activa de uno de los cabilderos más activos y poderosos de ese país, a saber, la Motion Picture Association of America (MPAA) y su influyente líder, Jack Valenti, interactuando con un gobierno que, con retórica de “libre mercado”, ha apoyado en los hechos el desarrollo y expansión del fenómeno cultural más importante del siglo pasado, durante prácticamente toda esa centuria.

BOSQUEJO DE UN MODELO HISTÓRICO-ESTRUCTURAL SOBRE EL DOMINIO GLOBAL DE LA INDUSTRIA CINEMATOGRÁFICA ESTDOUNIDENSE.

Aquí vamos a adaptar muy laxamente el modelo microeconómico de las “ventajas competitivas”,
 apropiándolo con una perspectiva histórica y estructural, para desmenuzar algunos de los factores históricos que explican la primacía actual, a nivel planetario, de la industria audiovisual estadounidense. El primer factor importante que debemos apuntar es el propio desarrollo temprano de la industria en Estados Unidos, lo que algunos economistas llaman “first mover advantage” o “ventaja de primer motor”.
 Es cierto que este aspecto no es ni necesario ni suficiente, pues por ejemplo Francia tuvo el cinematógrafo poco antes que Estados Unidos y sin embargo no tuvo el enorme desarrollo de este país. Habría entonces que tomar en cuenta el contexto histórico de acelerado desarrollo capitalista entre fines del Siglo XIX y principios del XX, con una rápida industrialización y urbanización (con el surgimiento de la “sociedad de masas”), y con movimientos migratorios importantes. El público nacional estadounidense ha sido entonces múltiple y heterogéneo, lo que en principio habría contribuído a algún grado de universalidad de los contenidos fílmicos. Todos estos factores hablan del surgimiento de un mercado potencial amplio, que efectivamente sustentó económicamente el desarrollo del medio. Los economistas le llaman a esta ventaja competitiva “acceso exclusivo al mercado más grande”, del que se recuperan—en principio—los costos fijos (y por lo tanto lo que se exporte ya resultaría “ganacia extra”).


Podría no parecer importante, pero en Estados Unidos a principios del Siglo XX existía un medio ambiente cultural propicio al “emprendimiento”, en decir, al “entrepenurship” en términos de Joseph Schumpeter.
 Este entorno cultural, a la vez, fue favorable para numerosos inmigrantes aventureros, ávidos de acumular riqueza, como algunos judíos provinientes de Rusia y otros países del este europeo que, comenzando en el negocio de la exhibición cinematográfica, encontraron una fuente de riqueza y poder al extenderse a la producción y distribución.
 En esos años de ávida acumulación de capital, algunos individuos se convertían en magnates, el capital se concentraba y centralizaba y las empresas se integraban verticalmente, tal como ocurría en la industria cinematográfica. La estrucura oligopólica y la tendencia monopólica que han caracterizado al audiovisual estadounidense desde sus primeros años, se han traducido en barreras de entrada a veces infranqueables, para nuevas empresas que intentaban ingresar al mercado, ya fuera en la producción, como en la distribución o en la exhibición. Esas mismas barreras de entrada a la vez han constituído barreras al comercio internacional, al no permitir la llegada de los productos de otros países.
 Entonces, si bien Estados Unidos no ha mostrado un proteccionismo gubernamental, la tendencia monopólica ha constituído de hecho una suerte de “proteccionismo de estructura de mercado” hacia el interior. Por otro lado, el cártel de exportación que han organizado las empresas con el apoyo gubernamental, ha sido la otra cara de la moneda del proteccionismo de facto no gubernamental.
 Es contradictorio pelear por la apertura de mercados, la competencia y la libertad de comercio desde una situación de alta concentración (o de monopolio de hecho para el exterior), sin embargo tanto la Motion Picture Association (y sus formas previas, desde los primeros decenios del Siglo XX), como los gobiernos estadounidenses, lo han hecho. La participación del Estado ha consistido, por lo menos, en términos de permisividad en ciertos momentos ante la concentración (de la producción y/o de la distribución y/o de la exhibición), aunque también ha ejercido otras formas más activas de apoyo al cártel de la exportación en el extranjero, con presiones políticas y diplomáticas para que se abrieran los mercados a sus productos culturales, desde los 1920s, hasta le fecha.


La integración horizontal y vertical, el crecimiento y la concentración, generaron “economías de escala y de tamaño”, que han permitido a los grandes estudios producir y distribuír más, ahorrando y—en principio—, maximizando recursos.
 El desarrollo de sistemas y filiales de distribución por todos los rincones del planeta y el uso de recursos mercadotécnicos avanzados significa un factor más de gran importancia.


El haberse desarrollado tempranamente en Estados Unidos la industria, a la vez produjo lo que los microeconomistas llaman “eficiencias de la curva de aprendizaje”
, es decir, la experiencia acumulada y el proceso de profesionalización que fue ocurriendo a través del tiempo, en los múltiples tipos de trabajos, desde utileros o iluminadores, es decir, técnicos de todo tipo, hasta las “estrellas”. La división del trabajo y sus cambios son parte tanto de esta “ventaja competitiva”, al igual que el “star system”, que sigue siendo una enorme ventaja competitiva estadounidense hoy en día; tanto que hay productores y directores de otros países que contratan estrellas del cine estadounidense para poder tener mayor circulación en el mundo (con la esperanza de entrar al propio mercado norteamericano).

Los géneros y el lenguaje cinematográficos son también parte de estas innovaciones/aprendizajes colectivos convertidos en ventajas competitivas. Los recursos estéticos, interpretativos y expresivos (incluyendo sus infraestructuras tecnológicas) a su vez han “producido” a sus públicos. La audiencia de Estados Unidos primero, y las del resto del mundo después, han aprendido a entretenerse (a reir, a llorar, a soñar,...) con estos protocolos de producción de sentido.
 Otra “ventaja competitiva” que desarrolló la industria cinematográfica estadounidense, a partir de los factores recién descritos, fue su adaptabilidad a las condiciones—históricas y de mercados—cambiantes y la capacidad de innovación institucional e industrial. En este aspecto, podemos mencionar el paso de la producción artesanal a una etapa “fordista”, de producción en serie, que significó el “studio system”, hacia el “posfordismo” que se ejemplifica con la producción flexible y la movilidad, como se produce hoy en día (filmando en múltiples locaciones, posproduciendo en otras, etc.).


A todos esos factores, debemos añadir algunas de las consecuencias favorables para la cinematografía estadounidense de las dos guerras mundiales, que demolieron las principales industrias competidoras en Europa, así como el período de la guerra fría, que significó una serie de apoyos gubernamentales importantes, por el papel fundamental de los medios para ganar la guerra propagandística. Estas circunstancias afectaron a los mercados, pero fueron factores políticos, no económicos o de mercado, que contribuyeron al afianzamiento de la cinematografía estadounidense en los mercados internacionales, con el apoyo directo de sus gobiernos en turno.


Como vemos, la primacía mundial del cine norteamericano no es producto de algún destino manifiesto otorgado por alguna deidad, menos de alguna “predestinación” gratuita, venida del cielo. Tampoco es resultado de un rejuego autónomo y desencadenado de oferta y demanda, es decir de las fuerzas del mercado dejadas libres de cualquier participación política, estatal. Es un producto histórico multifactorial, en cuya producción han entrado elementos económicos, políticos, culturales y sociales, institucionales, tecnológicos. Pero por omisión o por comisión, los gobiernos estadounidenses de hecho han ejercido políticas públicas activas, que han beneficiado el desarrollo y la expansión internacional de su industria cinematográfica.

EL CINE MEXICANO Y LA GLOBALIZACIÓN:

CONTRACCIÓN, CONCENTRACIÓN E INTERCAMBIO DESIGUAL
La extensión terrirorial de México (1.9 millones de Km2) es alrededor de una quinta parte que la de Canadá, pero su población, por lo contrario, es un poco más de tres veces la canadiense (101 millones de habitantes). Como ya hemos visto antes, México es el “pariente pobre” entre los tres países que habitan América del Norte. Sin embargo, viendo hacia el sur, estaría junto a Brasil como uno de los países más “desarrollados” de la América Latina. De acuerdo con un informe reciente de la ONU, entre las cien mayores entidades económicas del orbe, México estaría en décimo lugar, no muy lejos de Canadá (octavo), aunque un poco más alejado de Estados Unidos (primer lugar).
 Esta excelente ubicación en términos de la riqueza que se produce contrasta con el lugar 51 que ocupa nuestro país con respecto al desarrollo humano.
 Desafortunadamente, parece ser que el desarrollo capitalista ha ocurrido para el beneficio de una proporción muy pequeña de la población mexicana.


En el campo de las industrias culturales, por lo menos en lo que respecta al mercado audiovisual global, México ocupa un lugar preeminente, aunque obviamente subordinado al de Estados Unidos, con el cual, a pesar de loas al contrario,
 mantiene un déficit en la “balanza comercial audiovisual”.
 Al igual que Canadá, históricamente México ha definido su propio ser nacional en una dialéctica de amor/odio, acercamiento/lejanía, confianza/recelo, con el país vecino, Estados Unidos, que lo invadió a mediados del Siglo XIX y le despojó de un poco más de la mitad de su territorio, y en la actualidad es su principal socio comercial. El nacionalismo (más o menos “oficial”)
 y las identidades nacionales mexicanas pasan, entre otros vectores, por el de la relación con el país del norte, el arrogante imperialista, a veces buen vecino y “casi primo”, el exportador de un “American way” en mucho compuesto de sueños e ilusiones, de imágenes y sonidos avasallantes y seductores.

CRISIS, ESTATIZACIÓN Y “NUEVOS CINES MEXICANOS”
La historia reciente del cine mexicano ha sido la de una crisis que, o es recurrente, o es eterna, cruzada por breves períodos de renovación. Se habla entonces de por lo menos tres “nuevos cines” mexicanos:
 uno primero, cuando a mediados de los sesenta convocó la Sección de Técnicos y Manuales del Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica (STPC) al I Concurso de Cine Experimental de largometraje. Por diversas fuentes, incluyendo el Centro Universitario de Estudios Cinematográficos y cineclubes como el grupo Nuevo Cine, conformado por críticos, intelectuales, artistas y cineastas, surgieron algunas propuestas interesantes.
 No obstante, dice Viñas, “los directores participantes, formados en cineclubes e influídos por el cine francés, tampoco pueden ingresar a la industria porque ningún productor los contrata. Sin embargo, sus películas tienen la calidad y los contenidos contemporáneos de los que carecen las producciones industriales”.
 El segundo surgimiento de un “nuevo cine mexicano” fue durante la presidencia de Luis Echeverría.


Como es sabido, durante el sexenio de Luis Echeverría Alvarez (1971-1976) la cinematografía mexicana fue casi totalmente estatizada:

Con esta estatización—mayoritaria, no total, y forzada en buena medida—culminó en 1976 una época excepcional del cine mexicano. Nunca antes habían accedido tantos y tan bien preparados directores a la industria cinematográfica ni se había disfrutado de mayor libertad en la realización de un cine de ideas avanzadas. A pesar de que una muy actuante censura previa impidió muchas veces el abordamiento crítico de temas políticos y sociales de actualidad, y a pesar de que el cine se hizo eco de una retórica tercermundista y demagógica, los nuevos cineastas resultaron capaces por cultura y por oficio de reflejar algo de la complejidad de lo real.



El Estado se encargó durante ese período, del financiamiento, de la producción, de la distribución y de la exhibición, de la preservación y de la enseñanza. Prácticamente todas las actividades de la cadena productiva cinematográfica tuvieron participación estatal. Sin embargo, cabe aclarar que la participación privada no se borró completamente, sino que incluso en algunos aspectos, al parecer se les benefició:

Al ser “descongelados” los precios de entrada a los cines y al desaparecer entre éstos los de segunda y tercera corrida para ser convertidos todos en salas de estreno, aumentaron mucho los ingresos de los productores privados, accionistas mayoritarios de Películas Nacionales: sin arriesgar nada y produciendo cada vez menos películas, pasaron de ganar 164 millones de pesos en 1971 a 360 millones en 1976.


Desafortunadamente, entre muchos aciertos fílmicos, estéticos y de contenido que se lograron durante el período echeverrista, hubo demasiado pocos éxitos de taquilla. El presidente que siguió a Echeverría, José López Portillo, por medio de su hermana, la poeta Margarita López Portillo (a quien le creó la Dirección General de Radio, Televisión y Cinematografía en la Secretaría de Gobernación), se encargó de desmontar prácticamente todo el aparato gubernamental cinematográfico, además de que “llamó de nuevo a los antiguos productores y les devolvió el cine, y con ellos vino la era de las ficheras...” 
 En la administración que comenzó la incorporación plena de México al esquema neoliberal, la de Miguel de la Madrid Hurtado, se fundó en 1983 el Instituto Mexicano de Cinematografía (Imcine) que durante sus primeros años no hizo mucho por el cine nacional, pues entre otras cosas azotaba al país la crisis económica de principios de los ochenta. 

EL “NUEVO CINE” DE LA CRISIS NEOLIBERAL.

La “liberalización” de la industria cinematográfica alcanzó una culminación y formalización legal con la Ley Federal de Cinematografía de 1992, cuyo proyecto fue enviado por Carlos Salinas de Gortari el 19 de noviembre de ese año y la cual fue aprobada, prácticamente sin discusión y con la ausencia del PRD, el 14 de diciembre de 1992 por la Cámara de Senadores y con la oposición del mismo partido el 22 de diciembre por la de Diputados. Gentes de la comunidad cinematográfica y de la oposición criticaron la nueva legislación “por fomentar y fortalecer los monopolios y abrir el mercado nacional al cine extranjero”.
 Mientras la legislación anterior establecía como obligación el que las salas cinematográficas dedicaran el 50% de su tiempo de pantalla a producciones nacionales, la nueva disposición preveía una disminución paulatina al 20%, hasta alcanzar el 10% en 1997.
 De hecho, es claro que esta ley fue elaborada en preparación para la firma del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), y ante el tipo de presiones que ya hemos visto ejerce el Departamento de Comercio estadounidense. En 1992 desapareció, por bancarrota, la distribuidora mixta—privada/estatal—Películas Nacionales (principal distribuidora de filmes mexicanos) y al año siguiente fue privatizada la ya para entonces “disminuida” Operadora de Teatros (COTSA), que exhibía una proporción considerable de cine mexicano.


Curiosamente, al mismo tiempo que la política económica neoliberal, incluyendo la firma de TLCAN, estaría llevando a la industria fílmica a una eventual agudización de su crisis,
 se han hecho algunas evaluaciones más o menos positivas de la gestión de Ignacio Durán Loera en la dirección del Imcine durante el período salinista.
 En realidad, como industria, la cinematográfica ha estado siendo devastada por la crisis, que se ha ido agudizando durante el último decenio.
 Y no hay duda, la crisis industrial  cinematográfica ha sido producida por las políticas neoliberales, que ya cambiaron cualquier tipo de acercamiento nacionalista—en general, no sólo respecto al cine—por el eficientismo del mercado
 (“si no genera demanda, es decir, si no vende, no es eficiente”), además de las propias crisis económicas más amplias, como la de 1995. Pero dentro de los límites impuestos por ese acercamiento de política pública—que considera la acción gubernamental como un “estorbo”—al funcionamiento del mercado, y que en consecuencia ya no reconoce al patriotismo un lugar central en las tareas de gobierno, sino que parte de un fundamentalismo del mercado que finalmente equivale a la ley de la selva, o a la sobrevivencia del más fuerte, el Instituto Mexicano de Cinematografía tuvo una actuación modesta pero decorosa durante el salinato.


Un análisis del período encuentra seis logros:

1) El uso intensivo de las coproducciones.

2) “… las empresas consideradas ineficientes o inviables financieramente fueron privatizadas, o cerradas”.
 

3) Con un poco de exageración, aunque también con un poco de razón, De la Mora comenta que “el tercer logro del Imcine ha sido atraer a las audiencias Mexicanas e internacionales, particularmenmte en Estados Unidos, de nuevo hacia las películas mexicanas”.
 En realidad, fue Como Agua Para Chocolate el gran éxito de taquilla del período, pero lo que sí es verdad es que algunos filmes como Danzón de María Novaro, o Cronos de Guillermo del Toro, o aun Cabeza de Vaca de Nicolás Echevarría, tuvieron alguna atención en el llamado “mercado de especialidad” (de “arte”) en Estados Unidos. Nacionalmente, además de las recién mencionadas, Sólo con tu pareja, Angel de Fuego, Miroslava y Lolo, “pudieron colarse a los cuadros de las cintas nacionales más exitosas en sus respectivos años de estreno comercial”.
 

4) El haber incorporado a tres generaciones de cineastas: miembros de las dos previas oleadas de “nuevo cine”, con la tercera, “asegurando continuidad, mientras se propiciaba la innovación. La gran inversión en la promoción de una nueva generación de cineastas egresados de las escuelas de cine se refleja en que 26 películas de las 60 que se produjeron, es decir, 46% del total de las financiadas por el estado, fueron óperas primas”.
 A lo que Eduardo de la Vega añadiría: “Los resultados obtenidos en Cannes por Cronos (Premio de la Crítica en 1993) y El Héroe de Luis Carlos Carrera (Palma de Oro al mejor cortometraje en 1994) parecieron confirmar que la apuesta del Imcine a las nuevas generaciones fue, en gran medida, acertada”.

5) El hecho de que entre los directores debutantes se hayan encontrado una proporción substancial de mujeres (12 de las 60 películas), cuatro de las cuales fueron debuts.

6) Y el sexto logro, que el cine mexicano haya recibido más de 130 premios y distinciones internacionales.


Personalmente nos parece que el haber propiciado la entrada de una alta proporción de directores jóvenes, y que entre éstos hubiese una buena parte de mujeres, es ya un logro bastante meritorio. El recurrir a la coproducción múltiple, para aligerar los costos de cintas caras como lo fue en su momento Cabeza de Vaca (que se logró con la participación de once entidades financiadoras, nacionales e internacionales),
 también es un acierto de política. Y el haber “redimensionado” al sector fílmico gubernamental nos parece meritorio solamente en función de haber hecho algunas funciones más eficientemente. Sin embargo, no se pudo propiciar de manera más orgánica, integral, el despertar de la industria fílmica como tal, puesto que el mercado no puede asignar eficientemente los recursos cuando su estructura es altamente oligopólica (además de que los principales “jugadores” son poderes transnacionales, que no entienden ni aceptan argumentos de desarrollo cultural, ni de identidades locales y nacionales—a menos que sean rentables).


Quizás otro aspecto positivo del período salinista haya sido la creación del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta) en 1988, y que en 1989 el Imcine haya pasado a ser parte de esta dependencia, “cambio administrativo que liberó al cine mexicano de una absurda tutela, la ejercida durante largos años por la Secretaría de Gobernación”.
 

LA INTENSIFICACIÓN DE LA CRISIS Y LA NUEVA LEY DE CINE.

Ernesto Zedillo recibió un país en crisis, cuando en los años anteriores muchos mexicanos creyeron que en verdad ya México había ingresado al “Primer Mundo”, gracias a la conducción de Carlos Salinas de Gortari. Pero el cine mexicano ya estaba en una crisis aguda, cuya manifestación en el plano cuantitativo de la producción se puede observar claramente en la Gráfica 1.

Gráfica 1
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Si durante los años ochenta hubo un promedio de casi 88 cintas por año, en el decenio siguiente la media disminuyó a 35 películas anuales, con un mínimo de once en 1998. Podemos ver el promedio también por sexenios: durante el “salinato”, México produjo 62.3 películas anuales en promedio; en el “zedillato” la producción disminuyó dramáticamente a un promedio de 17.5 cintas al año. Las películas estadounidenses siempre han sido una proporción mayor que las mexicanas—o de cualquier otra nacionalidad—en las salas de cine del país. Sin embargo, la enorme disminución en la producción mexicana se ha traducido necesariamente en un predominio casi total de las cintas de Estados Unidos, como puede verse en la Gráfica 2.

Gráfica 2

[image: image1.jpg]Peliculas Mexicanasy de Estados Unidos,
exhibidas en laRepablica Mexicana. 1980-2000.

(Porcentajes del totsl)

TETET et o

TS ST >
T 55  55] mon

e o P

T 1w TS

EETALEAR i
T AT ] e
e {007 | 46T
TR s
e {3577 | 47
T | sesgr] oo |
T 0907 | # 7

173 @
EE A LIFTARY
o Tepant [ oy ] weon
a5 oa 05| 720

T3

o [ russ 7574
T ey GzE] ooow
EE T I

ki e
2000 [ o255

Fuente: Estadisticas de Cultura. Quademos Num 1,3, 4y 5.
México: INEGI, 1995, 1999, 2000, 2002.






Ante el deterioro inexorable de las condiciones para la producción del cine mexicano, durante la segunda mitad de los noventas comienza a haber muestras de preocupación entre los gremios cinematográficos. Así, por ejemplo en 1997 se manifestó un movimiento de la comunidad fílmica nacional, en una marcha-mítin bajo el lema: “Mátenme porque me muero: ¿Quién asesinó al cine mexicano?”, de donde se hacían diversas propuestas. La principal giraba alrededor de la necesidad de modificar la ley de 1992. En respuesta parcial a las demandas del sector, en diciembre 1997, se creó un Fondo para la Producción Cinematográfica de Calidad (Foprocine), a cargo del Imcine, con un presupuesto base de 135 millones de pesos. Pero las respuestas gubernamentales fueron asistemáticas (es decir, no hubo una política más o menos orgánica en el sector), como resultado de cuatro cambios en la dirección del Imcine durante el gobierno de Zedillo (y posiblemente también porque el sector no se juzgaba prioritario). Es decir, no solamente no hubo continuidad con las políticas de la administración anterior (lo cual pudo ser posible, al haber continuado en la dirección de Conaculta Guillermo Tovar y de Teresa), sino que al interior mismo del período de Zedillo no se alcanzó a diseñar y menos a instrumentar ninguna política pública clara en apoyo al cine mexicano. La grave situación en que se encontraba la industria cinematográfica nacional se puede describir por tres principales rasgos: a) un proceso casi inexorable de contracción, en particular de la producción nacional; b) otro de concentración en unas pocas empresas, tanto de la producción como de la distribución y la exhibición;
 y c) una acelerada transnacionalización, es decir, una cada vez mayor articulación subordinada al mercado mundial, a su vez dominado por la industria cultural más poderosa del mundo, la de Estados Unidos.


A decir verdad, dos de los sectores que constituyen la industria, el de la distribución y el de la exhibición, comenzaron a experimentar un repunte ante el regreso de las clases medias a los cines, motivado por la llegada en 1995 del concepto “multiplex”, con la empresa estadounidense Cinemark, a la que se unieron de inmediato la cadena más grande mexicana, Organización Ramírez (Cinépolis), y Cinemex, de capital estadounidense y mexicano, misma que recientemente adquirió un grupo canadiense.
 Así, por ejemplo en revistas de negocios se hacían evaluaciones que atribuían un repunte “a la industria cinematográfica”, cuando en realidad la gente estaba regresando a las cómodas nuevas salas, equipadas con buen sonido y buena imagen, pero a ver películas Hollywoodenses en su inmensa mayoría.
 El sector-fuente de lo que de nacional pueda tener la industria, el de la producción, seguía en crisis. Igualmente, los sectores menos propiamente “industriales” (más bien, pertenecientes al sector servicios), de la Cámara Nacional de la Industria Cinematográfica y del Videograma (Canacine), en la medida en que actualmente son hegemónicos en la misma, con frecuencia se ostentan como los legítimos voceros de “la industria”.


La situación de desmoronamiento del cine mexicano llevó a diversos grupos de la industria a buscar soluciones y hacer propuestas, como hemos visto antes. Así, entre 1995 y 1997 se promovió ante la Cámara de Diputados una iniciativa para realizar modificaciones a la Ley Federal de Cinematografía, que en principio había recibido la simpatía de los tres partidos principales (PRI, PAN, y PRD). Sin embargo, al parecer por “instrucciones presidenciales”, la fracción priísta en la Cámara de Diputados obstaculizó el dictamen de la iniciativa de ley, con lo que el período legislativo terminó sin nueva ley de cinematografía.
 En la LVII Legislatura hubo dos personajes importantes: una, la diputada María Rojo, del PRD y presidenta de la Comisión de Cultura de la Cámara de Diputados, famosa actriz preocupada por su sector, promoviendo nuevamente la iniciativa de reformas a la Ley; y apoyando la misma, el diputado Javier Corral, del PAN (que encabezaba la Comisión de Radio, Televisión y Cinematografía), quien por su parte promovía cambios a la legislación en materia de radio y televisión. Se organizaron varios foros en los que se analizaron las propuestas existentes y la situación del cine mexicano, que en alguna medida culminaron con el Simposio “Los que no somos Hollywood”, organizado a fines de septiembre de 1998 en la Cámara de Diputados, por María Rojo. Al mismo tiempo, una comisión encabezada por la cineasta Marcela Fernández Violante, secretaria general del Sindicato de Trabajadores de la Producción Cinematográfica, redactó la iniciativa que presentó la diputada Rojo ante la Cámara.


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

... la Motion Pictures [sic] Association (MPA) a través de las compañías dependientes de su material como son las empresas de la exhibición (Cinemex, Cinemark y Organización Ramírez), de la distribución (Film Board y Video Board) y de la televisión (TELEVISA y TVAZTECA) (Sic) así como las empresas de doblaje y sus trabajadores, cabildearon en contra del proyecto presentado por la comunidad cinematográfica a la Comisión de Cultura de la legislatura 57.


Durante 1998 hubo grandes debates en los que, por los intereses encontrados que ya señalamos antes, los distribuidores y los exhibidores se enfrentaron a los productores (y actores, directores, guionistas, técnicos, etc.) en relación con tres temas incluídos en la iniciativa: 

1. Mantener la prohibición del doblaje al español de cintas extranjeras para su proyección en salas cinematográficas, excepto en el caso de películas para público infantil y documentales educativos.

2. La restitución de un diez por ciento de tiempo de pantalla para las películas mexicanas, en todas las salas de cine del país.

3. La creación de un fondo de fomento a la industria cinematográfica financiado, en parte, con un cinco por ciento de la taquilla.


Después de cabildeos por las partes interesadas, controversias en los medios de difusión, etcétera, el 13 de diciembre se aprobó la ley en la Cámara de Diputados,
 aunque dos días después el Senado modificó—a instancias de la fracción priísta—varios de los aspectos clave.
 No obstante, el “espíritu” de impulso al cine mexicano más o menos permaneció.
 La ley fue publicada en el Diario Oficial de la Federación el 5 de enero de 1999. La cuestión del doblaje se mantuvo tal como estaba ya en el artículo 8 de la Ley del 92, pero al cabo de los meses, las empresas distribuidoras transnacionales (United International Pictures, 20th Century Fox, Buena Vista/Columbia-TriStar), se ampararon ante la Suprema Corte de Justicia de la Nación,
 la cual falló a su favor, en términos de “libertad de comercio” y de “igualdad”.
 Con respecto a la cuota del diez por ciento, el Senado ya había suavizado esta disposición al haberle añadido al Artículo 19 el párrafo: “... salvo lo dispuesto en los tratados internacionales en los cuales México no haya hecho reservas de tiempo de pantalla”, con lo cual éste artículo no podía sustraerse al TLCAN. Y con respecto al Fondo de Inversión y Estímulos al Cine (Fidecine), efectivamente se creó, junto con un Fideicomiso correspondiente, aunque las fuentes ya no fueron las originalmente propuestas, y los montos se dejaron indefinidos, abiertos a la discreción del ejecutivo. Muchos aspectos operativos de la nueva ley se dejaron dependientes de la promulgación del respectivo reglamento, que duró dos años en ser elaborado. Se ha dicho, pero sin pruebas directas, que Zedillo congeló el proceso de elaboración del reglamento gracias al cabiledo directo—y efectivo—de Jack Valenti, presidente de la Motion Picture Association (MPA).
 En suma, la administración Zedillista dejó la responsabilidad al gobierno siguiente.


El Reglamento de la Ley Federal de Cinematografía se publicó el 28 de marzo de 2001, ya con el nuevo gobierno de Vicente Fox. Si bien en éste se hacen algunas precisiones operativas, en relación con varios aspectos como el Fidecine, el problema es que sigue sin delinearse una política más completa, integral, sistemática y explícita de fomento al cine nacional. Por ejemplo, en varios artículos de la Ley (14 y del 31 al 33), se deja al arbitrio del poder ejecutivo federal (Secretaría de Hacienda, SEP) que se dictaminen una serie de estímulos económicos e incentivos fiscales para promover el cine mexicano; en el Reglamento no hay alguna mayor especificación. Por lo tanto, sigue quedando al arbitrio de la voluntad política del gobernante en turno el que se establezcan y apliquen estos estímulos e incentivos. De hecho, el día de la presentación del Reglamento la directora del Conaculta, Sari Bermúdez, anunció que en los días siguientes ella negociaría la aportación de cien millones de pesos por parte del gobierno federal para el Fidecine,
 pero no quedaba claro si cada año el Conaculta y/o el Imcine tendrían que luchar por un monto más o menos arbitrariamente determinado, ante los poderes ejecutivo y legislativo. Por otro lado, el director del Imcine, Alfredo Joskowicz, comentó que el Fidecine reactivaría “la parte industrial”, pero que todavía faltaba la habilitación del fondo anteriormente existente para el cine de calidad: “... vamos a pedir apoyo para seguir haciendo cine de calidad e impulsando proyectos que no tengan caracrerísticas exclusivamente comerciales como las que financiará el Fidecine”


En líneas generales, si bien persisten ambigüedades y vacíos,
 se han hecho evaluaciones positivas del marco legal logrado, por parte de sus propios propugnadores, como el líder de la Sociedad General de Escritores de México (SOGEM), Víctor Hugo Rascón Banda, quien “consideró que el resultado final es positivo, pues ya se contempla la creación del Fidecine ... la obligatoriedad de exhibición para todas las cintas mexicanas y el 10 por ciento de pantalla anual para ellas”,
 a lo que María Rojo añadía: “Desgraciadamente, el doblaje ya no quedó en nuestras manos, pero tenemos el apoyo de las autoridades..”.
 Tanto la ley como su reglamento constituyen un marco jurídico potencialmente útil para la generación de una política pública más amplia que incluya acciones de apoyo a los diversos aspectos de la industria, para su posible desarrollo futuro. Comenzando por la definición “oficial” de la actividad en la propia ley:

El artículo cuarto reconoce a la industria cinematográfica nacional su importancia como vehículo de expresión artística y educativa, que constituye una actividad cultural primordial para la cultura nacional. El seis le otorga a la película cinematográfica y su negativo la categoría de obra cultural única e irremplazable que debe ser preservada y rescatada en su versión original. El decimocuarto considera a la producción cinematográfica de interés social por expresar la cultura mexicana, por lo tanto el estado fomentará su desarrollo garantizando la expresión pluricultural de la nación, mediante los apoyos e incentivos que la ley señale.


Con estos preceptos el cuerpo legislativo deja de considerar al cine como un vehículo exclusivamente mercantil y obliga al ejecutivo a tomar una serie de medidas para impulsar y resguardarlo como actividad prioritaria.

LOS RETOS ACTUALES DEL CINE NACIONAL

Si bien el gobierno de Vicente Fox no recibió al país en crisis, como el anterior, no se puede decir que ya se hayan sorteado los grandes obstáculos para un desarrollo más incluyente y justo, con todo y que la “macroeconomía siga en orden” según los dictados neoliberales que siguieron los últimos gobiernos priístas y que desde luego continúa el nuevo.
 Por otro lado, si examinamos nuevamente la Gráfica 1, veremos también que el nuevo gobierno recibió la industria cinematográfica iniciando un ligero repunte, después de que había llegado en 1998 a su nivel más bajo de muchos decenios. Ha habido durante los últimos años, además, por lo menos una o dos películas al año que han tenido buena aceptación del público reflejada en taquilla, pero una o dos películas no hacen industria cinematográfica, ni “nuevo cine” y menos “nueva época de oro”. Sin embargo, hay consenso en que hay nuevos componentes en la cinematografía mexicana que hacen esperar aportaciones, más que cuantitativas, de orden cualitativo.


Como ya vimos antes, además de la contracción que ha sufrido especialmente el ámbito de la producción cinematográfica, ha ocurrido un proceso de concentración en unas pocas empresas, y una creciente transnacionalización. Esta última no es simplemente un síntoma de la “globalización” en el campo cinematográfico, en la medida en que el cine mexicano ha estado prácticamente desde siempre articulado a los mercados mundiales, pero en particular a Estados Unidos. En todo caso, actualmente se vive una intensificación en la articulación asimétrica con el cine del país vecino.


El gobierno actual tiene el reto de articular una política cinematográfica integral, articulada con una política de desarrollo audiovisual y multimediático, que parta a su vez de una política cultural más amplia. A pesar del entusiasmo discursivo, expresado tanto por el director del Imcine, Alfredo Joskowicz, como por la presidenta de Conaculta, Sari Bermúdez en diversas ocasiones,
 las fuerzas dentro del gobierno federal y en el Congreso no parecen estar a favor del cine nacional. Así, de cien millones de pesos que se planeaba solicitar para el Fidecine, solamente se entregaron setenta en 2001. Para el Foprocine se iban a pedir por lo menos otros cien millones de pesos, pero nada nuevo se aprobó y los 135 millones que originales ya se terminaron. A fines del 2001 se dijo que los legisladores habían “olvidado” incluir recursos para el Fidecine en el presupuesto para el 2002, pero en realidad esos fondos son discrecionales del Poder Ejecutivo.
 El director de Imcine ha indicado que no pierde la esperanza de que los dos fondos mencionados (Foprocine y Fidecine) sean recapitalizados por el gobierno, pues “la combinación de estos dos fondos es lo que posibilita que el cine mexicano tenga cierta presencia”.
 Pero nosotros sospechamos que la mentalidad gerencial predominante en las instancias encargadas de las decisiones financieras impide que se perciba la importancia del cine mexicano como elemento principal para que los mexicanos nos relatemos a nosotros mismos quiénes somos, quienes hemos sido y cómo deseamos seguir siendo.

Ya hemos visto que la hegemonía de Estados Unidos en las industrias culturales de Canadá es todavía mayor que en México. En parte, por eso sus políticas y programas son tan comprehensivos y en algunos aspectos tan vehementes, como hemos visto aquí que son los que se refieren al espacio audiovisual. Las autoridades canadienses, tanto las federales como las de las principales provincias, están convencidas de que una industria audiovisual que “les relate sus propias historias” no se puede sostener sin apoyos gubernamentales de diversa índole. Pero hemos corroborado aquí que los gobiernos estadounidenses también han juzgado importante apoyar de muchas formas a su propia industria audiovisual. Por su importancia económica, pero también ideológica, cultural y política.


Hemos corroborado que no han sido las leyes del mercado las que han colocado la cinematografía estadounidense en el lugar dominante en que se encuentra (aunque obviamente ha habido una oferta que a través del tiempo ha creado su propia demanda, a nivel nacional y mundial). Si bien la industria norteamericana en su desarrollo histórico pudo aprovechar algunas “ventajas competitivas” (tamaño del mercado nacional, por ejemplo), así como creando otras (flexibilización productiva de las firmas hollywoodenses), al mismo tiempo han creado lo que los economistas llaman “barreras de entrada”, especialmente para competidores externos. El gobierno de Estados Unidos ha apuntalado muchos de esos procesos de diversas maneras, desde proveyendo información sobre los diversos mercados, hasta haciendo presión diplomática sobre los países que no permiten la operación “libre” de sus propias empresas, que actúan como cártel, con un poder monopólico sin paralelo.


Por eso es importante analizar las políticas públicas múltiples pero integrales que países como Canadá, que se cuenta entre los baluartes de la economía de mercado, ejercen para proteger/promover sus industrias culturales; con apoyos financieros, regulatorios, fiscales, etc. Es fundamental que el gobierno mexicano se persuada de que todavía vale la pena creer en México, que todavía se puede seguir construyendo colectivamente un país múltiple, diverso, pero con formas de identidad que nos permitan seguir siendo una comunidad imaginaria única. El cine mexicano es una institución social e histórica que ha jugado un papel primordial en la construcción de la mexicanidad del Siglo XX y esperamos que lo siga haciendo durante el Siglo XXI. O, ¿Estamos condenados a volvernos consumidores pasivos de relatos “globales” provinientes—de hecho, a fin de cuentas y a pesar de todo—de un sólo origen nacional?
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EXHIBID

		CADENAS EXHIBIDORAS		No. Pantallas		Pant. D.F.		Pant. Edo.Mex.		Pant. Edos.

		Organización Ramírez (Cinépolis)		777		100		125		552

		Cinematográfica Estrellas de Oro		483		0		18		465

		Cinemex de México		315		216		87		12

		Cinemark de México		245		75		9		161

		Cinemas Lumiere		88		44		30		14

		Independientes		74		19		0		55

		Intecine		54		13		24		17

		Arrendadora Inmobiliaria Cinema		47		0		0		47

		Operadora de Cines de Espect. y Eventos		39		8		0		8

		Luis Gene Anay (Empresa Fantasio)		30		0		0		30

		Cinematográfica Gabal		19		15		0		4

		Operadora Rumarsa		17		0		0		17

		Exhibidora del Bravo		17		0		0		17

		Exentos		16		10		0		6

		Admicines		14		0		0		14

		P.A.C.S.A.		13		9		4		0

		Angel Moreno Ramos		11		0		0		11

		Ecocinemas		9		6		3		0

		G.I.M.S.A.		8		0		0		8

		Cinemat. Las Galerías		8		0		0		8





CUADROS 100

		

		PAIS		INGRESOS		%

		E.U.A.		$918,465,857.00		68.32%				DISTRIBUIDORA		INGRESOS		%

		MEXICO		$133,360,239.00		9.92%				VIDEOCINE		$420,579,616.00		31.28%

		E.U.A./INGLATERRA		$80,040,741.00		5.95%				COLUMBIA		$391,758,496.00		29.14%

		ESP./FR./E.U.A.		$38,355,788.00		2.85%				U.I.P.		$280,939,570.00		20.90%

		E.U.A./N. ZEL.		$32,556,391.00		2.42%				FOX		$196,480,420.00		14.61%

		MEXICO/ESPAÑA		$22,831,051.00		1.70%				GUSSI		$54,688,523.00		4.07%

		E.U.A./ALEMANIA		$18,736,887.00		1.39%				Total general   =		$1,344,446,625.00		100.00%

		CANADA/E.U.A.		$14,432,654.00		1.07%

		E.U.A./AUSTRIA		$11,213,690.00		0.83%

		JAPON/E.U.A.		$10,878,784.00		0.81%

		E.U.A./CHEC.		$10,826,293.00		0.81%

		CH./H.KONG/TAIW.		$9,793,123.00		0.73%

		INGLATERRA		$8,704,692.00		0.65%

		FRANCIA		$8,174,382.00		0.61%

		FR./ING./E.U.A.		$8,115,371.00		0.60%

		CHEC./E.U.A.		$7,871,268.00		0.59%

		AL./E.U.A./ING.		$7,292,499.00		0.54%

		ITALIA/E.U.A.		$2,796,915.00		0.21%

		Total general  =		$1,344,446,625.00		100.00%

		E.U.A. + Coprod.  =		$1,161,583,138.00		86.40%





Hoja5

		Suma de INGRESO						Suma de INGRESO

		DISTRIBUIDORA		Total				PAIS		Total

		VIDEOCINE		$420,579,616.00		31.28%		E.U.A.		$918,465,857.00		68.32%

		COLUMBIA		$391,758,496.00		29.14%		MEXICO		$133,360,239.00		9.92%

		U.I.P.		$280,939,570.00		20.90%		E.U.A./INGLATERRA		$80,040,741.00		5.95%

		FOX		$196,480,420.00		14.61%		ESP./FR./E.U.A.		$38,355,788.00		2.85%

		GUSSI		$54,688,523.00		4.07%		E.U.A./N. ZEL.		$32,556,391.00		2.42%

		Total general		$1,344,446,625.00		100.00%		MEXICO/ESPAÑA		$22,831,051.00		1.70%

								E.U.A./ALEMANIA		$18,736,887.00		1.39%

								CANADA/E.U.A.		$14,432,654.00		1.07%

								E.U.A./AUSTRIA		$11,213,690.00		0.83%

								JAPON/E.U.A.		$10,878,784.00		0.81%

								E.U.A./CHEC.		$10,826,293.00		0.81%

								CH./H.KONG/TAIW.		$9,793,123.00		0.73%

								INGLATERRA		$8,704,692.00		0.65%

								FRANCIA		$8,174,382.00		0.61%

								FR./ING./E.U.A.		$8,115,371.00		0.60%

								CHEC./E.U.A.		$7,871,268.00		0.59%

								AL./E.U.A./ING.		$7,292,499.00		0.54%

								ITALIA/E.U.A.		$2,796,915.00		0.21%

								Total general		$1,344,446,625.00		100.00%

								E.U.A. + Coprod.  =		$1,161,583,138.00		86.40%





100 - 2001

		PELICULA		DISTRIBUIDORA		PAIS		DIRECTOR		INGRESO		ESPECTADORES		NUMERO DE SEMANAS

		1.- HARRY POTTER Y LA PIEDRA FILOSOFAL		VIDEOCINE		E.U.A./INGLATERRA		CHRIS COLUMBUS		$55,391,896.00		11,954,829		5

		2.- SHREK		U.I.P.		E.U.A.		ANDREW A./VICKY JENSON		$52,547,142.00		1,904,633		16

		3.- MONSTERS, INC.		COLUMBIA		E.U.A.		PETER DOCTER		$50,275,423.00		1,767,673		3

		4.- Y TU MAMA TAMBIEN		FOX		MEXICO		ALFONSO CUARON		$41,571,669.00		1,441,884		23

		5.- PARQUE JURASSICO III		U.I.P.		E.U.A.		JOE JOHNSTON		$39,083,807.00		1,450,084		8

		6.- LOS OTROS		COLUMBIA		ESP./FR./E.U.A.		ALEJANDRO AMENABAR		$38,355,788.00		1,312,489		9

		7.- EL PLANETA DE LOS SIMIOS		FOX		E.U.A.		TIM BURTON		$36,179,623.00		1,290,868		6

		8.- LO QUE ELLAS QUIEREN		VIDEOCINE		E.U.A.		NANCY MEYERS		$36,125,716.00		1,212,468		8

		9.- LA MOMIA REGRESA		U.I.P.		E.U.A.		STEPHEN SOMMERS		$35,499,321.00		1,320,031		7

		10.- LIMITE VERTICAL		COLUMBIA		E.U.A.		MARTIN CAMPBELL		$32,956,010.00		1,152,771		11

		11.- PEARL HARBOR		COLUMBIA		E.U.A.		MICHAEL BAY		$32,830,730.00		1,132,296		10

		12.- EL SEÑOR DE LOS ANILLOS		VIDEOCINE		E.U.A./N. ZEL.		PETER JACKSON		$32,556,391.00		1,069,410		2

		13.- ATLANTIS EL IMPERIO PERDIDO		COLUMBIA		E.U.A.		GARY T./ KIRK WISE		$30,651,099.00		1,188,562		10

		14.- COMO PERROS Y GATOS		VIDEOCINE		E.U.A.		LAWRENCE GUTERMAN		$27,777,145.00		1,043,770		20

		15.- EL SEGUNDO AIRE		VIDEOCINE		MEXICO		FERNANDO SARIÑANA		$26,500,919.00		913.013		9

		16.- MISS SIMPATIA		VIDEOCINE		E.U.A.		DONALD PETRIE		$25,420,468.00		855.549		11

		17.- LAS LOCURAS DEL EMPERADOR		COLUMBIA		E.U.A.		MARK DINDAL		$24,907,087.00		962.090		13

		18.- INTELIGENCIA ARTIFICIAL		VIDEOCINE		E.U.A.		STEVEN SPIELBERG		$24,847,207.00		830.105		12

		19.- HANNIBAL		U.I.P.		E.U.A.		RINDLEY SCOTT		$22,765,024.00		772.063		8

		20.- PERFUME DE VIOLETAS...NADIE TE OYE		VIDEOCINE		MEXICO		MARYSE SISTACH		$19,513,426.00		692.017		12

		21.- EL ESPINAZO DEL DIABLO		FOX		MEXICO/ESPAÑA		GUILLERMO DEL TORO		$19,395,806.00		674.457		11

		22.- TRAFICO		GUSSI		E.U.A./ALEMANIA		STEVEN SODERBERGH		$18,736,887.00		615.805		5

		23.- CORAZON DE CABALLERO		COLUMBIA		E.U.A.		BRIAN HELGELAND		$18,398,505.00		616.172		12

		24.- NAUFRAGO		U.I.P.		E.U.A.		ROBERT ZEMECKIS		$18,294,376.00		608.528		7

		25.- LA FAMILIA DE MI NOVIA		U.I.P.		E.U.A.		JAY ROACH		$17,777,792.00		571.370		12

		26.- EL DIARIO DE LA PRINCESA		COLUMBIA		E.U.A.		GARRY MARSHALL		$16,923,973.00		565.930		10

		27.- LARA CROFT TOMB RAIDER		U.I.P.		E.U.A./INGLATERRA		SIMON WEST		$16,709,360.00		581.085		7

		28.- DE LA CALLE		VIDEOCINE		MEXICO		GERARDO TORT		$16,224,156.00		598,753		12

		29.- HOMBRES DE HONOR		FOX		E.U.A.		GEORGE TILLMAN JR.		$15,893,676.00		515.355		10

		30.- DR. DOLITTLE 2		FOX		E.U.A.		STEVEN CARR		$12,757,931.00		454.913		4

		31.- UNA PAREJA EXPLOSIVA 2		VIDEOCINE		E.U.A.		BRETT RATNER		$12,040,571.00		423.466		6

		32.- NI UNA PALABRA		FOX		E.U.A.		GARY FLEDER		$12,006,600.00		368.490		4

		33.- MINI ESPIAS		COLUMBIA		E.U.A.		ROBERT RODRIGUEZ		$11,589,948.00		447.479		5

		34.- TESTIGO		VIDEOCINE		E.U.A.		SAM RAIMI		$11,233,043.00		341.650		8

		35.- AMOR EN ROJO		FOX		E.U.A./AUSTRIA		BAZ LUHRMANN		$11,213,690.00		339.106		10

		36.- DUELO DE TITANES		COLUMBIA		E.U.A.		BOAZ YAKIN		$11,087,763.00		384.936		9

		37.- FINAL FANTASY		COLUMBIA		JAPON/E.U.A.		HIRONOBU S./MOTONORI S.		$10,878,784.00		383.713		5

		38.- CALABOZOS Y DRAGONES		VIDEOCINE		E.U.A./CHEC.		COURTNEY SOLOMON		$10,826,293.00		390.119		6

		39.- SWORD FISH		VIDEOCINE		E.U.A.		DOMINIC SENA		$10,757,726.00		345.493		9

		40.- ANIMAL		COLUMBIA		E.U.A.		LUKE GREENFIELD		$10,493,835.00		377,446		7

		41.- PRUEBA DE VIDA		VIDEOCINE		E.U.A.		TAYLOR HACKFORD		$10,448,491.00		341.663		5

		42.- LA PAREJA DEL AÑO		COLUMBIA		E.U.A.		JOE ROTH		$10,417,010.00		322.774		5

		43.- LETRAS PROHIBIDAS: LA LEYENDA DEL...		FOX		E.U.A.		PHILIP KAUFMAN		$10,254,498.00		307.662

		44.- PECADO ORIGINAL		FOX		E.U.A.		MICHAEL CRISTOFER		$10,046,336.00		337.970		8

		45.- RUGRATS EN PARIS		U.I.P.		E.U.A.		STIG B./PAUL D.		$9,979,024.00		392.007		10

		46.- EL TIGRE Y EL DRAGON		COLUMBIA		CH./H.KONG/TAIW.		ANG LEE		$9,793,123.00		290.661		17

		47.- LA MEXICANA		U.I.P.		E.U.A.		GORE VERBINSKI		$9,784,083.00		336.924		4

		48.- UNA PELICULA DE MIEDO 2		COLUMBIA		E.U.A.		KEENEN IVORY WAYANS		$8,848,425.00		334.256		7

		49.- EVOLUCION		COLUMBIA		E.U.A.		IVAN REITMAN		$8,707,923.00		309.437		9

		50.- BILLY ELLIOT		U.I.P.		INGLATERRA		STEPHEN DALDRY		$8,704,692.00		256.697		17

		51.- SERAFIN		VIDEOCINE		MEXICO		RENE CARDONA III		$8,598,972.00		367.258		7

		52.- RAPIDO Y FURIOSO		U.I.P.		E.U.A.		ROB COHEN		$8,378,755.00		299.812		6

		53.- LOS RIOS DE COLOR PURPURA		COLUMBIA		FRANCIA		MATHEU KASSOVITZ		$8,174,382.00		278.845		9

		54.- DULCE NOVIEMBRE		VIDEOCINE		E.U.A.		PET O´CORNNOR		$7,948,002.00		257.133		6

		55.- CUENTA FINAL		U.I.P.		E.U.A.		FRANK OZ		$7,941,036.00		245.329		6

		56.- DESDE EL INFIERNO		FOX		CHEC./E.U.A.		LOS HERMANOS HUGHES		$7,871,268.00		267.450		6

		57.- TRECE DIAS		VIDEOCINE		E.U.A.		ROGER DONALDSON		$7,597,791.00		251.813		4

		58.- QUINCE MINUTOS		VIDEOCINE		E.U.A.		JOHN HERZFELD		$7,551,532.00		241.485		6

		59.- PIEDRAS VERDES		VIDEOCINE		MEXICO		ANGEL FLORES JR.		$7,536,453.00		273.936		9

		60.- INSPIRACION		FOX		MEXICO		ANGEL MARO HUERTA		$7,524,884.00		259.294		7

		61.- ENEMIGO AL ACECHO		U.I.P.		AL./E.U.A./ING.		JEAN-JACQUES ANNAUD		$7,292,499.00		244.650		7

		62.- EL MUNDO ESTA LOCO, LOCO		GUSSI		CANADA/E.U.A.		JERRY ZUCKER		$7,220,605.00		248.337		7

		63.- ALTA VELOCIDAD		GUSSI		CANADA/E.U.A.		RENNY HARLIN		$7,212,049.00		245.116		7

		64.- DRACULA 2001		COLUMBIA		E.U.A.		PATRICK LUSSIER		$7,171,082.00		272.670		6

		65.- SECRETOS OCULTOS		VIDEOCINE		E.U.A.		TOM McLOUGHLIN		$7,159,955.00		219.235		6

		66.- INHALA		VIDEOCINE		E.U.A.		TED DEMME		$7,067,541.00		219.236		6

		67.- TELARAÑA		U.I.P.		E.U.A.		LEE TAMAHORI		$6,571,856.00		214.988		7

		68.- CHOCOLATE		COLUMBIA		E.U.A.		LASSE HALLSTROM		$6,489,592.00		185.249		8

		69.- ALGUIEN COMO TU		FOX		E.U.A.		TONY GOLDWYN		$6,464,624.00		196.155		7

		70.- VANILLA SKY		U.I.P.		E.U.A.		CAMERON CROWE		$6,364,909.00		196.498		1

		71.- HIJA DE LA LUZ		COLUMBIA		E.U.A.		CHUCK RUSSELL		$6,258,924.00		222.875		8

		72.- SPOT		VIDEOCINE		E.U.A.		JOHN WHITESELL		$6,064,104.00		224.186		6

		73.- ATLETICO SAN PANCHO		VIDEOCINE		MEXICO		GUSTAVO LOZA		$5,889,760.00		227.543		7

		74.- EXPERTA EN BODAS		COLUMBIA		E.U.A.		ADAM SHANKMAN		$5,687,588.00		183.333		6

		75.- EL OBSERVADOR		COLUMBIA		E.U.A.		JOE CHARBANIC		$5,607,075.00		195.565		4

		76.- EL PLANETA ROJO		VIDEOCINE		E.U.A.		ANTONY HOFFMAN		$5,368,588.00		192.295		4

		77.- LEGALMENTE RUBIA		FOX		E.U.A.		ROBERT		$5,299,815.00		155.537		6

		78.- EL ULTIMO CASTILLO		U.I.P.		E.U.A.		ROD LURIE		$5,130,523.00		164.557		4

		79.- REQUIEM POR UN SUEÑO		VIDEOCINE		E.U.A.		DARREN ARONOFSKY		$4,893,881.00		151.994		10

		80.- EL CUERPO		GUSSI		E.U.A.		JONAS McCORD		$4,793,539.00		158.473		8

		81.- CADENA DE FAVORES		VIDEOCINE		E.U.A.		MIMI LEDER		$4,758,080.00		154.007		4

		82.- DIA DE ENTRENAMIENTO		VIDEOCINE		E.U.A.		ANTOINE FUQUA		$4,587,055.00		147.183		6

		83.- EL DIARIO DE BRIDGET JONES		U.I.P.		FR./ING./E.U.A.		SHARON MAGUIRE		$4,497,571.00		162.671		11

		84.- ALMAS PERDIDAS		VIDEOCINE		E.U.A.		JANUSZ KAMINSKI		$4,439,946.00		152.806		5

		85.- SEÑALES DE AMOR		COLUMBIA		E.U.A.		PETER CHELSOM		$4,363,246.00		137.259		2

		86.- MIRADA DE ANGEL		VIDEOCINE		E.U.A.		LUIS MANDOKI		$4,182,818.00		141.429		4

		87.- DESCUBRIENDO A FORRESTER		COLUMBIA		E.U.A./INGLATERRA		GUS VAN SANT		$3,976,687.00		121.613		4

		88.- 3000 MILLASAL INFIERNO		GUSSI		E.U.A.		DEMIAN LICHTENSTEIN		$3,968,626.00		137.737		4

		89.- SNATCH CERDOS Y DIAMANTES		COLUMBIA		E.U.A./INGLATERRA		GUY RITCHIE		$3,962,798.00		130.385		4

		90.- RED DE CORRUPCION		VIDEOCINE		E.U.A.		ANDRZEJ BARTKOWIANK		$3,923,143.00		130.858		7

		91.- UN VUELCO DEL CORAZON		COLUMBIA		E.U.A.		DON ROOS		$3,877,206.00		124.590		6

		92.- ASESINO OCULTO		GUSSI		E.U.A.		SEAN PENN		$3,666,214.00		111.194		8

		93.- LA MANDOLINA DEL CAPITAN CORELLI		U.I.P.		FR./ING./E.U.A.		JHON MADDEN		$3,617,800.00		104.094		6

		94.- DEMASIADO AMOR		COLUMBIA		MEXICO/ESPAÑA		ERNESTO RIMOCH		$3,435,245.00		119.549		4

		95.- DULCES & PELIGROSAS		VIDEOCINE		E.U.A.		FRANCINE McDOUGALL		$3,348,547.00		113.703		7

		96.- AMNESIA		GUSSI		E.U.A.		CHRISTOPHER NOLAN		$3,165,433.00		87.720		8

		97.- BAJO SOSPECHA		GUSSI		E.U.A.		STEPHEN HOPKINS		$3,156,866.00		87.527		5

		98.- TAN PERVERSA COMO EL DIABLO		COLUMBIA		E.U.A.		DENNIS DUGAN		$2,842,330.00		90.792		6

		99.- MALENA		COLUMBIA		ITALIA/E.U.A.		GIUSSEPPE TORNATORE		$2,796,915.00		78.856		12

		100.- EL DOCTOR Y SUS MUJERES		GUSSI		E.U.A.		ROBERT ALTMAN		$2,768,304.00		88.147		3
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1980-2000

		

		AÑOS		E. U.		MEXICO

		1980		34.04%		54.01%

		1981		35.28%		53.45%

		1982		35.36%		52.02%

		1983		38.29%		48.64%

		1984		40.46%		46.82%

		1985		40.17%		48.11%

		1986		40.97%		48.34%

		1987		40.23%		47.40%

		1988		46.78%		46.87%

		1989		48.53%		46.55%

		1990		49.90%		45.62%

		1991		53.02%		42.73%

		1992		61.27%		34.62%

		1993		62.86%		32.09%

		1994		65.00%		22.33%

		1995		68.66%		14.67%

		1996		79.35%		7.62%

		1997		83.38%		6.22%

		1998		83.80%		3.90%

		1999		74.30%		5.20%

		2000		84.26%		8.33%



&C&"MS Sans Serif,Negrita"&15Películas Mexicanas y de Estados Unidos,
exhibidas en la República Mexicana, 1980-2000.
(Porcentajes del total)

&C&"Arial,Negrita"&14Fuente: &"Arial,Negrita Cursiva"Estadísticas de Cultura. Cuadernos  Num. 1&"Arial,Negrita", 3 ,  4 y 5.
México:  INEGI, 1995, 1999, 2000, 2002.
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E. U.

MEXICO



 RTC 00 Pais

		Contar de ORIGEN

		ORIGEN		Total

		EUA		296		56.70%

		ITALIA		44		8.43%

		MEXICO		37		7.09%

		FRANCIA		32		6.13%

		GRAN BRETAÑA		16		3.07%

		ESPAÑA		9		1.72%

		ALEMANIA		8		1.53%

		EUA-ITALIA		8		1.53%

		BRASIL		5		0.96%

		ARGENTINA		4		0.77%

		JAPON		4		0.77%

		AUSTRALIA		3		0.57%

		CANADA		3		0.57%

		IRLANDA		3		0.57%

		CHINA		2		0.38%

		ESPAÑA - ITALIA		2		0.38%

		EUA-FRANCIA		2		0.38%

		HOLANDA		2		0.38%

		MEXICO-ESPAÑA		2		0.38%

		NORUEGA		2		0.38%

		ARGENTINA- ESPAÑA		1		0.19%

		AUSTRALIA-ALEMANIA		1		0.19%

		AUSTRALIA-SUIZA-ALEMANIA		1		0.19%

		BELGICA		1		0.19%

		CANADA-ITALIA		1		0.19%

		COLOMBIA		1		0.19%

		COREA DEK SUR		1		0.19%

		CHINA-ITALIA		1		0.19%

		ESPAÑA-FRANCIA		1		0.19%

		EUA- VIETNAM		1		0.19%

		EUA-INGLATERRA		1		0.19%

		FRANCIA-CUBA-ALEMANIA-HOLANDA-EUA		1		0.19%

		FRANCIA-ESPAÑA-ITALIA		1		0.19%

		FRANCIA-HUNGRIA		1		0.19%

		FRANCIA-IRAN		1		0.19%

		FRANCIA-JAPON		1		0.19%

		FRANCIA-KAZAKHSTAN		1		0.19%

		FRANCIA-LIBANO		1		0.19%

		GRAN BRETAÑA-HOLANDA-ALEMANIA-LUXEMBURGO		1		0.19%

		GRECIA		1		0.19%

		HONG KONG-EUA		1		0.19%

		INGLATERRA ESCOCIA		1		0.19%

		IRAN		1		0.19%

		ITALIA-GRAN BRETAÑA		1		0.19%

		ITALIA-YUGOSLAVIA		1		0.19%

		ITALIS		1		0.19%

		MEX-ESP.ARG		1		0.19%

		MEX-FRAN-ESP		1		0.19%

		MEXICO-EUA		1		0.19%

		PERU-ESPAÑA		1		0.19%

		REPUBLICA DE MALI		1		0.19%

		RUSIA		1		0.19%

		SUECIA		1		0.19%

		TAIWAN-FRANCIA		1		0.19%

		ESPAÑA-ARGENTINA		1		0.19%

		ESPAÑA-MEXICO		1		0.19%

		N/D		2		0.38%

		Total general		522		100.00%

		E.U. + Coprod. = 59.38%



&CAutorizaciones Películas RTC, 2000




