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Il. ECONOMIA Y DEPENDENCIA*

1. La dependencia estructural

Para los objetivos de las cinematografias hegemonicas, los paises periféricos
continuamos siendo meros consumidores, al igual que decenios atras lo fuimos
en relacién a todas las otras industrias. Algunas de éstas sufrieron modificacio-
nes, originadas en las necesidades de expansién de los centros de poder mun-
dial. Asi, por ejemplo, desde hace pocas décadas América Latina ya no interesa
solamente como simple proveedora de materias primas, sino que tiende a convertir-
se también en fabricante de determinados productos, al menos en algunas regio-
nes. En el transcurso de este siglo el capitalismo multinacional realizé cierto tipo de
inversiones que, aunque sélo fueran empleadas en industrias complementarias con
sus intereses (automotores, textiles, manufacturas, etc.), dejaron en los espacios
geogréficos nacionales una base de instalaciones, maquinarias y tecnologia.

Pese a las deformaciones y condicionamientos que implica este proceso, él
no existe ni existié nunca en el terreno de la industria cinematogréfica.

El espacio nacional dependiente existe —~desde el nacimiento mismo del cine—
como espacio esencialmente comercial y consumidor. Las camaras filmadoras,
los proyectores, las grabadoras, el material sensible, los equipos de procesa-
miento y sobre todo, las peliculas terminadas, fueron elementos producidos habi-
tualmente en Europa o en los Estados Unidos alli quedaron y no buscaron en
ningin momento otra cosa que el mercado de consumo, en un proceso similar al
ocurrido en el siglo pasado, cuando Inglaterra procuraba la venta de sus tejidos e
impedia o destruia simultineamente el nacimiento de industrias textiles locales.

Europa y los Estados Unidos construyeron, con recursos extraidos de nues-
tras regiones, las maquinas y los insumos basicos con los que ellas se realiza-

(*) Los datos referidos en la primera parte de esta seccion -Capitulos 1 a 3, inclusive- correspon-
den a los afios ‘80, tal como aparecieron en Cine y dependencia, en 1990. Su insercién en
este trabajo puede servir a una mejor comprension del proceso vivido por el cine argentino en
las dltimas décadas.
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Oferta de los primeros equipamientos cinematogréficos importados. Casa Lepage (1910).

ban, trasladando a los paises periféricos solo los productos ya terminados para
su consiguiente consumo. Tratandose de la industria del cine en América Latina,
el llamado “capital fijo” o “capital constante” —medios técnicos de filmacion: cama-
ras, lentes, equipos, moviolas, instalaciones— se mantuvo en las naciones centra-
les; otro tanto ocurre con buena parte de lo que constituye el “capital circulante”
(fabricacion de emulsiones fotogréficas, magnéticas, productos quimicos, etc.).
Solo en la ultima etapa algunas empresas han procedido a realizar algunas inver-
siones en laboratorios, aunque limitadas a los paises que ofrecen un nivel acep-
table de consumo y estabilidad politica y socioeconémica.

Las inversiones de capital fijo o circulante, en el area de la distribucién y la
comercializacion (exhibicién), tampoco han existido. Las distribuidoras por lo ge-
neral alquilan oficinas locales, y envian desde los Estados Unidos el material ya
procesado: copias, afiches de propaganda, etc. En el caso argentino, sélo las
distribuidoras locales procesan sus copias en los laboratorios del pais, situacién
que no ha logrado imponerse totalmente atn a quienes dominan el grueso de la
distribucién extranjera: las empresas norteamericanas.

La comercializacién-exhibicién se ha construido sobre la base de pequefios
0 medianos capitales locales, invertidos en la compra o construccién de salas,
equipos de proyeccion y sonido (en su mayor parte importados). De este modo, la
Argentina fue y sigue siendo un espacio receptor que invierte sélo volimenes
irrisorios en capital fijo o circulante, siempre complementario y dependiente a su
vez del complejo industrial transnacional.

En algun momento Marx sefald, aproximadamente, que “/a produccion no
solamente produce un objeto para el sujeto, sino también un sujeto para el obje-
to”. Es decir, el consumo de maquinarias, materiales, filmes, ideas, lenguajes,
etc., producidos en las naciones centrales, fue creando a su vez modelos de uso,
que, en la medida en que se rigieron por los objetivos de aquellas naciones, ter-
minaron condicionados totalmente por circunstancias no necesariamente legiti-
mas en el espacio consumidor. Estos modelos de uso trascendieron obviamente
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el plano industrial, para incidir en la ideologia, la cultura y la relacién de las gran-
des masas con el cine.

Las grandes metrépolis han dejado en nuestros paises sélo habitos de consu-
mo de productos materiales (economia) y culturales (ideologia). Quienes intenta-
ron, desde el espacio nacional, construir -mediante inversiones de capital- produc-
tos competitivos frente a los importados, terminaron generalmente dominados por
los duefios de la industria cinematografica hegeménica, siendo ésta a su vez una
de las tantas expresiones del capital monopolista mundial. Ef desfasaje histérico
entre los contextos nacionales, de los cuales el cine es un simple emergente,
frustré hasta ahora la posibilidad de contar en nuestro pais con una industria cine-
matografica competitiva, tal como ella es concebida desde la éptica capitalista.

Hace cuatro décadas, la Argentina controlaba los méas importantes merca-
dos de habla hispana del continente, ilegando a producir alrededor de 50
largometrajes anuales. Era la “edad de oro” de nuestro cine. Di Nubila recuerda al
respecto: “John B. Nathan, director de la Paramount en Buenos Aires, habia infor-
mado en Estados Unidos que la popularidad de los filmes argentinos torna dificul-
toso para las compafiias norteamericanas el mercado de exhibicion sudamerica-
no. Y como el publico de América Latina de ese modo estaba librado en buena
medida a la influencia del cine de su propia lengua, Washington quiso que las
peliculas en castellano fueran producidas por un pais amigo. Temié que las ar-
gentinas pudieran eventualmente ser vehiculos para la filtracién de propaganda
enemiga en América Latina. Y prefirié no correr riesgos. Ademds de apoyar a
Meéxico, envio equipos y pelicula virgen a Chile”.V

Se trataba, naturalmente, de la época en que la Argentina asumia, ante la
Segunda Guerra Mundial, una posicién neutral. Pero el desarrolioc de nuestro cine
en el espacio de habla hispana continental se habia iniciado afos antes, con la
aparicién del cine sonoro. Sin embargo, pese a la importancia que tuvo esta de-
mostracién del poderio competitivo en el plano industrial y cultural, ni aun en los
mejores momentos de su historia, la cinematografia nacional pudo extraer dema-
siado beneficio de los ingresos de las salas de cine. Asi, por ejemplo, en 1938,
uno de los afnos cumbre de nuestra industria, las peliculas nacionales recibieron
apenas 6 millones de pesos dentro del pais, sobre un total de 20 millones que
representaba el ingreso de las producciones exhibidas durante ese afo. En la
actualidad el panorama se ha agravado fuertemente.

En el periodo 1955-1975, se estrenaron en la Argentina 8723 peliculas, de
las cuales s6lo 630 fueron realizadas dentro del pafs. Es decir, aproximadamente
el 93% de las peliculas que se exhibieron en la Argentina fueron de procedencia
extranjera (volumen “escaso”, sin embargo, si se lo compara con la mayor parte
de los paises del continente, en los cuales el porcentaje asciende al 98 ¢ al 100%...).

La linea que se destaca de una primera lectura de los indices de produccion
nacional muestra claramente una direccién ascendente entre 1932 (2 lar-
gometrajes) y 1950 (56 largometrajes). A partir de ese momento la linea se con-
gela y comienza a retroceder hasta estabilizarse en alrededor de 30 produccio-

M Domingo Di Nubila, “Historia de! cine argentino”, Cruz de Malta, Buenos Aires, 1959.
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Rodaje en uno de los primeros estudios. (Martinez y Guinche ,1916).

nes anuales, para ascender con rapidez entre 1971 (36 filmes) y 1974 (40 filmes)
y caer luego abruptamente —tras el golpe militar del 76— a 16 peliculas, volumen
aproximado que se mantiene durante ese aho y que constituye uno de los mas
bajos de toda la historia del cine nacional, inferior incluso al de un pais como
Venezuela que recién se inicia practicamente en la industria cinematografica.

Comparando dos periodos clave para el cine argentino, podemos verificar
ia [inea declinante de la actividad productiva:

n Durante el periodo 1945-1955
(Epoca del proteccionismo estatal sobre la industria)

Cantidad de peliculas nacionales estrenadas: 427

Promedio anual: 427

n Durante el periodo 1956-1972
(Apogeo del libreempresismo)

Cantidad de peliculas nacionales fue de: 500

Promedio anual: 29,4

La estabilizacion de la produccion anual en airededor de 30 largometrajes,
no es motivada por la libre decisién de los productores locales, ni por un descen-
s0 de la concurrencia a la exhibiciones de cine nacional, ni tampoco por factores
econdémicos de la produccion (aumento del precio de los insumos, bajas recauda-
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ciones, etc.). El congelamiento —y en consecuencia el creciente retroceso de la
produccidn anual cinematografica— obedece antes que nada a las necesidades
de las empresas transnacionales, cuyos representantes locales son los circuitos
programadores de la exhibicion. Treinta largometrajes anuales es la cifra maxima
que, segun ese sector, y a partir de 1955, puede admitir la actividad industrial
local para no entrar en contradiccién con sus propios intereses, entre los que se
hallan sus compromisos con los duefios mundiales de la industria cinematogréfica.

Esta decision restrictiva conté de algin modo con el abierto o solapado bene-
placito de la politica oficial, incapaz de enfrentar a los monopolios del cine, en tanto
éstos son simples apéndices de las fuerzas econémicas y financieras cuya inciden-
cia en la economia nacional —y no ya en el cine— es basica para el proyecto de
“desarrollo” dependiente. La historia del cine argentino probé mas de una vez que,
apenas se modificaba la politica de relaciones con las naciones dominantes, en pos
de un desarrollo auténomo, ello rerpercutia directamente en un crecimiento in-
dustrial de la actividad cinematogréfica. Lo ocurrido durante la década del '40 es
un claro ejemplo, asi como la tentativa frustrada de 1973-1974 cuyos efectos se
extendieron hasta 1975; en este periodo el promedio de peliculas estrenadas fue
de 37 por ano. No es casual, en suma, que las crisis de nuestro cine hayan ocurrido
a partir de la derrota de los proyectos politicos de desarrollo autbnomo, caracteriza-
dos por un incremento de la intervencion estatal en la politica cinematografica.

El dominio de los espacios de pantalla nacionales lo ejercieron habitual-
mente cuatro 6 cinco paises, principalmente los Estados Unidos. Segun una in-
vestigacion realizada por Heriberto Muraro y José Cantor, a mediados de los afos
’70, “las peliculas extranjeras representaron entre 1971y 1975 el 90.4% de los
filmes estrenados en el pais. Dicha tasa varié entre un mdximo de 92.3% registra-
do en 1972 y un minimo de 87.3% registrado en 1975. Asimismo se observa que
el 29.5% de las peliculas estrenadas corresponde a producciones de origen nor-
teamericano; el 40.6% de paises europeos (no socialistas); 3% de paises so-
cialistas (Unién Soviética y europeos); 2.2% de paises latinoamericanos; 2,9% a
producciones de otros paises; y el resto (3.2%) a diversos tipos de coproduccion”.®

De este modo, los Estados Unidos, con el 29.5% del control del filmes estre-
nados, ltalia con el 11.3%, Inglaterra con el 9.5% y Francia con el 6.7%, maneja-
ban el 57% de las producciones exhibidas en la Argentina, a lo cual habria que
agregar un 20% mas, como consecuencia de las coproducciones efectuadas en-
tre esos mismos paises o con otros (9.8% de coproducciones de ltalia con otro
pais; 6.7% de coproducciones de Francia, etcétera).

Si el 77% de las peliculas exhibidas en el pais procedia de sélo cuatro gran-
des naciones productoras —57% de producciones y 20% de coproducciones- el
13% seria suministrado por mas de 20 paises. El resto, es decir, el 9.5% corres-
ponderia a la produccion nacional, cuyo indice crecié en los afios '71-75 con
motivo de las circunstancias vividas en el pais y en el cine a partir de 1973.9

@ Heriberto Muraro y José Cantor, “La influencia transnacional en el cine argentino”, en revista
Comunicacién y Cultura, ndm. 5, México, 1978.

® De las 37 peliculas que superaron los 10 mil espectadores durante 1985 en salas de “primera
linea” de Buenos Aires, solo una era de origen argentino.
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Recaudacion basica: 35.393 millones de pesos viejos*

De lo cual correspondio:

m A recaudacion basica para la produccién nacional:  7.459 mill.
m A recaudacion basica para la produccion extranjera:27.934 mill.
Admitiendo que el producto bdsico se liquide por partes

iguales, las utilidades tuvieron este destino:

m Para las empresas de exhibicién 17.696 mill.
(50% de 35.393 millones de pesos viejos):

= Para la produccion extranjera (50% de 27.934 mill.): 13.967 mill.

w- Para la produccién nacional (50% de 7.459 mill.): 3.729 mill.
Resumiendo:
m Para las empresas de produccién nacional: 3.729 mill.

m Para las empresas de exhibicidn locales y para las
empresas dedistribucién y produccién extranjera: 31.663 mill.

Si actualizamos estas cifras segun los datos de 1976, sobre un ingreso en
boleterias de alrededor de 40 millones de ddlares, referidos unicamente a
las salas centrales de Buenos Aires, la distribucion habria sido aproxima-
damente la siguiente:

a Para las empresas de distribucién y produccion

extranjeras (90% del mercado): u$s 16 mill.
a Para las empresas locales de exhibicién u$s 18 mill.
m Para el Fondo de Fomento del INC u$s 4 mill.
m Para los productores nacionales u$s 2 mill.

(*) En 1978, 100 pesos viejos equivalian a un peso nuevo. En 1972, el délar se coti-
zaba a 990 pesos viejos; en 1979 el ddlar representaba alrededor de 120.000 pesos
viejos.

Estas proporciones se extendian a todo el mercado cinematografico nacio-
nal. Es decir, la mayor parte de los ingresos en boleterias se dirige hacia las
empresas que no han invertido en el pais ningln capital fijo, y cuyo interés por el
desarrollo de una industria cinematografica nacional es nulo. Sélo los empresa-
rios de exhibicién han construido algunos edificios o locales que, en momentos
criticos, fueron convirtiéndose en depdsitos o supermercados.®

En suma, apenas el 10-15% del monto que los argentinos dejan en las salas
de exhibicion —volumen irrisorio para el mantenimiento de un proyecto industrial
cinematografico— esta destinado a la sobrevivencia del capital constante invertido

@ Esta situacion ha cambiado en los afios '90 con la presencia de inversiones directas extranje-
ras en la creacion de complejos de salas en distintas partes del pais.
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en laboratorios, edificios 0 maquinarias, o en el capital circulante de la produccién
de filmes.

El centro del negocio cinematografico se halla, por otra parte, en la ciudad
de Buenos Aires y alrededores (Gran Buenos Aires). Alli se localiza el interés de
las transnacionales, tanto a nivel econémico como cultural.

Ello explica que el mayor consumo de cine extranjero —a nivel global y por
habitante— tenga lugar, precisamente en la capital del pais, donde el cine nacional
encuentra, a su vez, menor acogida, comparado proporcionalmente con el resto de
las ciudades. Buenos Aires concentraba, en los ahos 70, las salas con mayor nu-
mero de butacas, los mayores precios por localidad y las mas grandes audiencias:

NUMERO DE SALAS 7,7 %
CANTIDAD DE BUTACAS 15,0 %
CANTIDAD DE ESPECTADORES 37,0 %
RECAUDACION DE BOLETERIAS 50,0 %

También el cine extranjero recauda en el pais, por cada espectador, un por-
centaje superior al del cine nacional. Asi, por ejemplo, segun el Instituto Nacional
de Cine, en 1972, la cinematografia argentina obtenfa 228 pesos viejos por es-
pectador, mientras que la produccion norteamericana o extranjera lograba una
cifra de 322 pesos, es decir, casi un 50% por localidad vendida.®

2. El cine como industria cultural

Una estructura de tipo capitalista se caracteriza por Ia existencia de un capi-
tal que aparece en el mercado de trabajo y de mercancias, como comprador, para
proceder en una segunda etapa a la transformacion productiva de los elementos
adquiridos, con lo cual obtendra un valor superior al que poseen aquellos que han
posibilitado la transformacién. Finalmente, el capitalista vuelve al mercado como
vendedor, convirtiendo sus mercancias en dinero a fin de volver a comprar de
nuevo otras mercancias y nueva fuerza de trabajo. El objetivo principal de este
proceso es la “reproduccion ampliada”, vigente en toda actividad productiva capi-
talista, incluida ia relacionada con la industria cultural y, por ende, con la industria
y el comercio cinematograficos.

®) Instituto Nacional de Cinematografia, Memoria, Buenos Aires, 1973.
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En la industria cultural, el objetivo capitalista se sintetiza en realizar un pro-
ducto destinado al consumo, en el marco de un proceso guiado por el lucro (“re-
produccién ampliada del capital invertido”), y consiguientemente por una ideolo-
gia que concibe al hombre como “espectador-consumidor”, es decir, no como fin
a cuyo desarrollo y mejoramiento hay que condicionar la actividad productiva,
sino como objeto y materia de uso, para mejoramiento y desarrollo del capital.

En cualquier pais altamente industrializado, las distintas fases de la produc-
cién observan un nivel de coherencia y “legitimidad” que permiten hablar de la
existencia de una verdadera industria cinematografica nacional. Produccion, dis-
tribucién y comercializacion operan sirviendo a intereses mas o menos semejan-
tes, duefos en primera instancia del complejo industrial-comercial del propio pais,
y proyectados simultaneamente hacia el exterior, en abierta o solapada compe-
tencia con otros complejos nacionales.

Los ciclos de “reproduccion ampliada de capital” se desarrollan principal-
mente desde la misma aparicidon de la industria cinematografica en los espacios
altamente industrializados, es decir, en las sociedades centrales.

Los paises periféricos o, lo que es igual, el proletariado de las metrépolis
capitalistas, no interesan nada mas que como meros consumidores de productos
cuyo costo ya esta amortizado. Al respecto, un informe emitido por la MPEA (Motion
Pictures Export Association), sefialaba a mediados de los '70 que el 50% de los
ingresos obtenidos en el exterior, entre 1963y 1973, por la industria cinematogra-
fica de aquel pais, procedia basicamente de seis mercados: ltalia, Canada, Ale-
mania Occidental, Gran Bretana, Francia y Japon. Frente a esta realidad, el con-
junto del cine latinoamericano apenas si representaba el 10% del negocio de
exportacion cinematografica norteamericana, o lo que es igual, un volumen simi-
lar al de un solo pais europeo, italia con el 10.4%. Brasil, principal comprador,
significaba sdélo el 3.9% de las ventas de los Estados Unidos; México, el 3%;
Venezuela, el 1.3%; etc. La Argentina, con el 1.2%, ocupaba el 15> puesto como
consumidor mundial del filmes norteamericanos, y el 4 consumidor en el espa-
cio latinoamericano.

Como vemos, los paises de América Latina cumplen un rol secundario
para el negocio del capitalismo multinacional, insuficiente hasta ahora para esti-
mular inversiones en infraestructura o en coproducciones mas 0 menos perma-
nentes. Estas se dirigen en su casi totalidad hacia las naciones centrales; basta
recordar la presencia condicionante, cuando no determinante, del capital norte-
americano en las industrias cinematograficas europeas.

Sin embargo, la importancia de nuestros espacios no se mide solamente
comparando de manera mecanicista los indices econémicos locales con los que
corresponden a las regiones dominantes, sino destacandolos alli donde su ver-
dadero valor se clarifica siempre, es decir en la realidad inmediata y concreta que
los explica o lo que es igual, la realidad de los espacios latinoamericanos. De este
modo, podemos convenir que si América Latina representa, en su conjunto, ape-
nas el 10% del negocio de la exportacién cinematografica norteamericana, su
importancia es indudablemente secundaria para la economia de esa industria.
Pero también habremos de aceptar que ese 10%, unos 40 millones de ddlares
anuales, representaria para nuestra realidad, la posibilidad de producir alrededor
de 260 largometrajes cada ano (calculados, en los afios ’70, a un promedio
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de 150 mil délares por pelicula), o lo que es igual, el 60 6 el 70% de la produc-
cion que requiere anualmente cada pais para abastecer las necesidades de sus
mercados.

Es decir, la solucion al problema de abastecimiento industrial y cultural de
las salas de cine en Latinoamérica podria darse a través del simple desplaza-
miento de una sola de las potencias productoras mundiales, si es que entretanto
nosotros fuéramos capaces de incrementar y coordinar el desarrollo de una in-
dustria propia de alcances continentales, apta para ganarse, ademas, el respaldo
de las grandes masas de espectadores, condicionadas culturalmente por el cine
hegeménico.

El problema, como vemos, es muy complejo porque no tiene alcances me-
ramente econdmicos o industriales. Sin embargo convendria que nos detuviéra-
mos a analizar éstos, aunque sea de manera aproximativa, para intentar clarificar
las eventuales soluciones.

a) La produccion

La actividad industrial cinematografica se desenvuelve a través de distintas
etapas, cada una de las cuales posee varios niveles. En un trabajo dedicado a
investigar este tipo de actividad, el estudioso Pierre Vigier destaca principalmente
tres niveles:

1. Industrias que producen las materias primas necesarias a la realizacion.
2. Industrias que producen los medios técnicos (maquinas) de produccion.
3. Industria consumidora de 1y 2 que produce el film, producto material y cultural.

De esta manera —dice Vigier— nos encontramos con la primera division in-
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dustrial de la produccién. Dentro de cada rama de la produccién se producen a su
vez nuevas divisiones, por ejemplo, en la nimero 2, algunas industrias dedicadas
a la produccion de medios técnicos producen filmadoras; otras, copiadoras y re-
veladoras; otras, equipos de sonido; otras, equipos de iluminacién. También exis-
ten varias fabricas que se dedican a producir la misma tecnologia, luchando entre
si por conquistar un espacio dentro del mercado o por su hegemonia total. Por
otro lado, sus posibilidades de desarrollo estdn estrechamente condicionadas
por el crecimiento de la industria.®

A estas tres etapas de la produccion industrial se acoplan I6gicamente
otras que completan la estructura econdmica donde circula el dinero y el inte-
rés capitalista: la distribucién y la comercializacion, ambas sujetas a nuevas
subdivisiones.

Veamos algunas caracteristicas de las etapas industriales de produccion
aplicadas al caso argentino:

m Primera etapa de la Inversion de Capital
Ver Cuadro de la pagina siguiente.

m Segunda etapa de la inversion del capital

En esta etapa interviene el capital nacional cubriendo practicamente el total
de los costos. Las inversiones se dirigen a la adquisicion o alquiler de elementos
senalados para la etapa anterior (compra de material virgen, alquiler de maquina-
rias, contratacion de laboratorios de imagen y sonido, etc.). Asimismo compran la
fuerza de trabajo técnica e intelectual (directores, guionistas, fotégrafos, musicos,
sonidistas, actores, personal técnico, montajistas, etc.). Conviene destacar que
en este Ultimo rubro, algunos técnicos, particularmente fotografos, sonidistas y
montajistas, constituyen pequefias o medianas empresas personales, dotadas
de una inversion importante de capital en maquinarias y equipos.

En esta segunda etapa de inversion, intervienen basicamente tres niveles
distintos de actividad empresarial:

m Empresas de produccion estable

Se conoce como empresas de produccién estable a aquellas que cuentan
con estudios propios y personal permanente, para desarrollar una actividad pro-
ductiva sistematizada y continua. Es la base principal de una produccién cinema-
tografica nacional, por sus inversiones en infraestructuras, maquinarias, personal
técnico y peliculas realizadas de manera ininterrumpida, precisamente para sol-
ventar las inversiones efectuadas.

m Empresas de produccion independiente

Dentro de este nivel, las empresas denominadas cominmente “‘indepen-
dientes” (que cuentan también con su propia estructura de organizacién gremial
diferenciada de la correspondiente a las “estables”) carecen de estudios propios

® Pierre Vigier, “Economia politica de la industria cultural”, inédito, Buenos Aires, 1970.
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MATERIALES SENSIBLES

Pelicula virgen

Radicado en el exterior: Estados Uni-
dos y Europa (Kodak, Agfa-Gevaert,
Fuji). Estados Unidos vende al pais
mas del 80% de la pelicula que se im-
porta. El resto procede de Europa y
Japon.

En el pais no existe produccién de
material sensible cinematogréfico. Las
fabricas instaladas, de capital extran-
jero, han comenzado a producir sola-
mente pelicula para fotografia fija. En
el pais no existen fabricas de material
magnético de sonido. La venta se efec-
tua a través de agentes de empresas
extranjeras.

Sonido

Idem (Agfa-Gevaert, Basf, Ampex,
3 M, etc.)

MAQUINAS CINEMATOGRAFICAS

Filmadoras, grabado-
ras, micréfonos, optica,
fotometros, colorime-
tros, iluminacion, movio-
las, etcétera.

Radicado en el exterior: Estados Uni-
dos y Europa {Arriflex, Nagra, Perfec-
tone, Ampex, Bell & Hollew, Ange-
nieux, Beyer, Lowell, Prevost, etc.)

En el pais no se fabrican maquinarias
cinematograficas. Existen represen-
tantes 0 agentes de empresas extran-
jeras, ocupados de la venta. La tnica
produccion local se concentra en al-
gunos equipos que no requieren alta
precision. Otras tentativas no alcan-
zan todavia nivel profesional. Se han
constituido empresas que alquilan
equipos y maquinarias para filmacion.

LABORATORIOS

Filmadoras, grabado-
ras, micréfonos, éptica,
fotometros, colorime-
tros, iluminacion, movio-
las, etcétera.

Nacional, vinculado a otras activida-
des empresarias en los casos mas
importantes. En los afios '70, eran La-
boratorios Alex y Tecnofilm, seguidas
por Cinecolor, Citeco, Bacca, Pho-
nalex, etc. (Desde finales de los '80,
Cinecolor pasé a monopolizar practi-
camente el procesamiento filmico en
el pais). La mayor parte de los produc-
tos quimicos que se utilizan en los la-
boratorios de imagen procede de fa-
bricas extranjeras.

Utilizan maquinarias producidas en su
casi totalidad en el exterior (copiado-
ras, trucas, videoanalizadoras,
transcriptoras dpticas, etc.). En el drea
de sonido ha comenzado a desarro-
llarse cierta capacidad para el disefio
de estudios y produccion de equipos
que no requieren gran precision. Otro
tanto ocurre con algunas maquinas y
accesorios para el procesado de la
imagen.

ESTUDIOS

Productoras con estu-
dios para filmacién.

Nacional. Ante el cierre de los estu-
dios de Argentina Sono Film, en 1977,
adquiridos un afio después por MBC,
quedaron solamente los relativamen-
te estables de Baires, manejados en
ese entonces por la productora Aries
Cinematografica.

Existen algunas pequefias empresas
dedicadas a alquilar galpones, adap-
tados para servir como estudios de
filmacién y que trabajan esencialmen-
te para la produccién de filmes publi-
citarios.
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(los arriendan para cada produccidn), y de personal permanente (lo contratan en
cada trabajo). Ello les ha permitido una mayor agilidad productiva y econdémica,
en la medida en que no estan obligadas a filmar para cubrir los gastos fijos de
instalaciones y personal — como ocurre con las “estables™ y lo hacen sélo cuan-
do organizan un proyecto que creen rentable.

m Empresas de produccion circunstancial

A diferencia de los otros niveles senalados, este tipo de empresas sélo con-
serva relaciones muy excepcionales con la industria cinematografica. Intervienen
en ella por diversas razones, pudiendo intentar, a veces, segundas experiencias
para asentarse en la produccion “independiente”, lo cual no suele ser comun.
Entre las causas, podriamos sefnalar el hecho de buscar relaciones con el “medio
artistico”, o de ganar prestigio en alguna labor de “tipo cultural”.

Pero abunda, sobre todo, la tentativa de evadir tributos al fisco, en la medida
que la inversion en actividades cinematograficas no paga impuestos hasta el
momento de la comercializacion de las peliculas; por otra parte, las inversiones
en la produccién de un film suelen ser dificiles de controlar por los organismos
oficiales e, incluso, por el propio Instituto Nacional de Cinematografia.

b) La distribucion

Cubierta la fase primera de produccion de una pelicula, ésta entra obligato-
riamente en una nueva etapa: la de su distribucion, a través de la cual el film
arriba a su tercero y itimo momento, el de la comercializacién (exhibicion).

Las empresas de distribucion intervienen solamente en el alquiler de locales
o edificios para oficinas, depédsitos o microcine, y en algunos casos, en cierta
maquinaria (proyectores, moviola, etc.). Tratandose de empresas locales dedica-
das a distribuir filmes extranjeros, arriesgan obviamente el grueso de su inversion
en la compra o arrendamiento de los mismos, asi como en los correspondientes
gastos de publicidad y lanzamiento.

Su actividad radica en centralizar aquellas peliculas que creen mas adecua-
das para el mercado de la exhibicion, disputando luego con ese sector —o incluso
entre si— el espacio de pantalla existente. Los beneficios radican en el eventual
porcentaje que cobren, cuando se trata de la distribucién de peliculas nacionales,
o en la diferencia que pueda surgir entre lo que se pago por un film extranjero y
aquello que éste deje en boleterias- deducido el porcentaje correspondiente al
exhibidor y los impuestos.

Una empresa distribuidora puede procurar vender a la exhibicion peliculas
de cualquier origen; sin embargo, la actividad esencial que realice define sus
caracteristicas. Por ello podemos distinguir tres tipos basicos de distribucion:

m Distribuidoras extranjeras

Son, por lo general, filiales de empresas productoras y/o distribuidoras ex-
tranjeras, ocupadas de ofrecer lo que éstas les proporcionan. No importa la forma
legal que asuman, ya que no existe practicamente control estatal sobre este nivel
de actividad.

La casi totalidad de la distribucidn extranjera pertenece a capitales norte-
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americanos, reunidos en el llamado Film Board, que aglutina a las principales
companias de ese pais. Estas oficinas pueden actuar aisladamente o conformar,
a veces, asociaciones entre unas y otras, para la distribucién de peliculas.

Segn la investigacién de Muraro y Cantor antes citada, el conjunto de las
empresas extranjeras de distribucién de origen norteamericano manejaron en el
quinguenio 1971-1975, el 43.1% de las peliculas estrenadas en la Argentina. Un
74.5% de aquel porcentaje correspondia a producciones o coproducciones de los
Estados Unidos; el 27.2% a producciones o coproducciones de paises europeos.”

Asimismo, mas del 60% de las recaudaciones se orientaron hagcia las distri-
buidoras norteamericanas.

El hecho de manejar casi el 50% de las peliculas que se estrenan en ei pais,
asi como las mas “taquilleras”, convierte a este sector de la distribucién en el
poder principal para decidir la programacion anual de los cines argentinos, cuyo
ejecutor inmediato en el empresariado de la exhibicidn.

En un plano de menor importancia, pero dentro de este nivel de distribucion,
habria que ubicar también a la mexicana Pel-Mex, que en el decenio 1970-1979
distribuyd 115 peliculas de esa empresa productora, es decir, el 4% de las pelicu-
las estrenadas en el pais; también corresponderia agregar a la empresa Artkino
Pictures of Argentina, distribuidora de filmes de los paises socialistas que, en el
decenio mencionado, comercializd un total de 73 peliculas.

En lo que respecta a las distribuidoras norteamericanas, sus inversiones
locales son practicamente inexistentes. No efectiian mayores gastos en el proce-
sado de copias para exhibicién o duplicados de los negativos de los filmes (para
efectuar las copias necesarias). Introducen al pais practicamente todo: disefio e
campanas, y buena parte de las copias de comercializacion, y los “traillers” (“co-
las” de publicitacion), etc. En cambio, imponen a la exhibicion la programacién de
aquellas peliculas que les interesa comercializar, a cambio de la cesion de deter-

(¥4

minados filmes de “éxito seguro”.

m Distribucion local

Existe, en segundo término, un nivel de inversiones nacionales en el arrien-
do o adquisicion de derechos para comercializar filmes extranjeros. Se ocupa de
producciones de origen europeo, en su mayor parte, y también de algunas pelicu-
las norteamericanas que escapan al control de las grandes distribuidoras. Ellas
representaban, en los afos 70, el 66% de las peliculas europeas que se difundian
en el pais, el 24% de las norteamericanas, y el 33% de las procedentes de los
paises socialistas.

A diferencia de las distribuidoras norteamericanas, estas empresas no co-
mercializan aquellos filmes que les envian las centrales productoras internacio-
nales, sino que deben efectuar un trabajo de seleccién, a través del cual compran
los derechos de distribucién por tiempos determinados en un area que, por lo
general, se extiende a los mercados de la Argentina, Uruguay y Paraguay. A nivel
de comercio internacional del cine, el mercado latinoamericano esta dividido en
areas que suelen comprender a varios paises limitrofes y complementarios.

@ Heriberto Muraro y José Cantor, ob. cit.
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“ En esta labor de adquisicion o
arrendamiento, las distribuidoras lo-
cales sufren también las imposicio-
nes de las grandes empresas inter-
nacionales, quienes, a cambio de un
film de “éxito seguro”, obligan a la
compra de un “paquete” donde aquei
film aparece acompafado de pro-
ducciones de rezago. Ellas, sin em-
bargo, obligan a su vez, a la distri-
buidora, a encontrar un espacio dis-
ponible para la produccién nacional.

Esta situacion, unida a la que
provocan las distribuidoras norte-
americanas, es mucho mas grave si
se contempla que el espacio de pan-
talla no admite elasticidad alguna, y
gue se circunscribe —econémicamen-
te hablando— a ocho meses de cada
ano, ya que los otros cuatro, de ve-
rano, son considerados como insufi-
cientemente rentables.

Los precios de los filmes, que
las distribuidoras locales deben abo-
nar en divisas, pueden oscilar entre
5 mil y 60 mil dolares, a lo cual hay
que agregar gastos de procesamiento de copias en el pais y lanzamiento publici-
tario, que comprende promocion, presentacion en las salas, avisos en diarios,
revistas, radios y TV, y copiado de “colas”. En 1979 los costos de lanzamiento
oscilaban entre 50 y 150 mil ddlares.

' Hoaje de un film de Nelo Cosini, en la época
del cine mudo.

Las relaciones con el empresariado de la produccion nacional, asi como el
de la exhibicién, son de mera intermediacién, no verificandose significativas in-
versiones en uno o en otro sector.

Estas compaias distribuyen también titulos nacionaies, segun el interés
que tengan por los mismos, de igual modo que hacen las filiales de las majors
cuando descubren algun producto local que puede ser lucrativo.

c¢) La exhibicion

Es indudable que quien decide lo que los argentinos ven diariamente en las
salas de cine, el video y la TV, es, antes que nadie, el monopolio de las grandes
empresas productoras y distribuidoras internacionales, principalmente norteame-
ricanas.

Pero no menos cierto es, también, que la exhibicién actua en la practica
como agente local de aquellos intereses. A fin de cuentas, el empresario exhibidor,
al igual que la distribucion de peliculas extranjeras, puede prescindir absoluta-
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mente de la produccion cinematografica nacional. Ei dominio de la industria esta-
dounidense sobre el drea es suficiente, como para abastecer sin problema algu-
no las demandas de los circuitos de comercializacion. Tal es el panorama, ade-
mas, en la mayor parte de los paises de América Latina. A fin de cuentas, sostie-
nen los exhibidores, el cine nacional —salvo aquellos filmes de “éxito seguro’-
sélo ha servido para “crear problemas”. ;Con quién? Con la distribucion extranjera,
obviamente interesada en reservarse para si el mayor espacio de pantalla posible.

[1¥4

Incluso los filmes de “éxito seguro” deben ser limitados, ya que si exceden
de cierto volumen adecuado harian peligrar las relaciones con las empresas in-
ternacionales, de las cuales no se podria prescindir...

¢ Significa esto que todos los propietarios de salas de cine han hecho o
estan haciendo grandes negocios con la comercializacién? Evidentemente no.
Basta observar las numerosas salas que han cerrado en los Ultimos afos, asi
como aquellas otras que apenas alcanzan a mantenerse, particularmente en las
dreas suburbanas (cines de barrio). Por eso, cuando nos referimos a la exhibi-
cion, hablamos basicamente del nicleo dominante, es decir, del monopolio —en la
practica— del negocio cinematografico, que no tiene reparo alguno en imponer
también sus despiadadas leyes sobre los pequefios empresarios o exhibidores.

Dos 6 tres meses antes de finalizar cada afo, un nicleo de empresarios,
que no llegan a diez, programa en una oficina del centro de Buenos Aires, la
exhibicién de los filmes que los argentinos veran el afio siguiente en los principa-
les circuitos de consumo. Tal programacion se elabora, conforme a los acuerdos
previos existentes con los integrantes del Film Board, en primer término; con las
principales distribuidoras locales de peliculas extranjeras, después; y por Gltimo,
con el sector hegemodnico de la produccion nacional, particularmente aquel cuya
linea de peliculas posea mayores garantias comerciales.

Obviamente, quien posee los productos de mayor rentabilidad —jerarquizados
por las leyes que rigen la industria cultural y los medios masivos (temas, elenco,
promocidn, etc.)— impone las condiciones que mejor le convengan. Ademas, el
duefio de tales productos no maneja sélo peliculas sino medios de comunicacion
masiva, recursos econdmicos o politicos persuasivos y todo el andamiaje de do-
minacion que caracteriza al poder transnacional.

La situacién privilegiada de manejar la programacion anual —que no implica
preocupacion alguna por el desarrollo cultural de las grandes masas de especta-
dores— permite al empresariado monopolizador de la exhibicion, proponer e im-
poner, no sdlo las fechas de estreno de los filmes, sino también el tipo de temas,
intérpretes y caracteristicas de las peliculas que entiende mas acordes para su
negocio. Lo cual rige, principalmente, para la produccién nacional. Por ello, algu-
nos nucleos dominantes de la exhibicién han intervenido més de una vez en la
actividad productiva, ya sea con aportes parciales, o adelantando recursos a cuenta
de comercializacién en aquellos proyectos considerados “éxito seguro”. También
en algunas oportunidades participaron en la produccidn directa de filmes bajo
sellos empresarios de distinto tipo. (Cabe recordar su incursionar obligado en la
produccion en la década de los primeros gobiernos peronistas —1945-1955— para
cumplir con la obligatoriedad de exhibir més filmes nacionales, y también para
satisfacer las mismas expectativas de lucro que movilizaron entonces a la mayor
parte del empresariado productor).
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= g
Filmacion en estudio de "Mestro Levita” (Luis César Amadori, 1938).

Las inversiones empresarias del sector exhibidor se reducen a la sala, ins-
talaciones y equipos de proyeccion. Los riesgos son siempre de muy escasa cuan-
tia: el fracaso de un film es el fracaso de una semana cuando mas, rapidamente
superado con las peliculas de éxito.

El empresario de la exhibicidon estda comunmente asociado a los llamados
“circuitos” de salas que operan con similares tipos de programacion. A la cabeza
de tales circuitos se ubican las grandes empresas, 0 grupos empresarios, que
suscriben los respectivos contratos con los distribuidores para la comercializacion
de determinados filmes en todas las salas integrantes del circuito. Es decir, el
nicleo hegemonico de aquellos se ocupa de programar y aprovisionar de pelicu-
las a los empresarios asociados, a cambio de lo cual, éstos abonan un porcentaje
de sus recaudaciones. Obviamente, mientras mayores sean las posibilidades de
la “cabeza” de un circuito para conseguir filmes “taquilleros”, mayor sera el inte-
rés por asociarse a él y superior sera también el sometimiento de los pequenos
empresarios al tipo de programacion general que se les imponga.

La estructura generada a traves de los anos por los duenos de los circuitos a
nivel nacional constituye, en la actualidad, uno de los mayores impedimentos —si no
el mas decisivo— para incrementar los volumenes de produccion nacional. Sin
modificacion de los circuitos existentes, a fin de adecuar éstos a una raciona-
lizacién del uso de los filmes, resultara de cualquier manera imposible superar los
indices de produccion, congelados desde hace varias décadas en 30 peliculas
anuales, precisamente por esta situacion. Pero el hecho de querer transformar
dichos circuitos en estructuras de comercializacion que sirvan al desarrollo armé-
nico e integral del conjunto de la actividad cinematografica del pais, obligaria a una
intervencion estatal en ese sector, cosa que casi siempre se ha evitado para no
enfrentar la compleja red de relaciones economicas y politicas, que asocia a la exhi-
bicion con nucleos hegemaonicos de la vida nacional (y extranjera...).

Hasta el momento no existe en el area de la exhibicion posibilidad alguna de
desarrollo independiente. Los empresarios aislados tienen poca o ninguna
relevancia en este terreno, limitados cuando mas, al manejo de alguna pequenas
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salas de publico “selectivo”, que trabajan directamente con las distribuidoras due-
fas de las peliculas mas “dificiles”.

En el caso de las distribuidoras extranjeras, éstas no tienen necesidad de
poseer salas propias (se verian obligadas a inversiones innecesarias); les basta
decidir el tipo de producciones que se ofreceran al publico y las condiciones basi-
cas del negocio. En lo que respecta a los productores locales, la exhibicién es un
mundo de intereses tan odiado como temido. Sabedores del poder de aquella,
estan obligados a aceptar sus disposiciones, y muy pocas veces ~0 nunca— se
han animado a enfrentarla directamente, por temor a las seguras represalias.

Otro tanto ocurre con el campo de la distribucion nacional de filmes, dedica-
da a disputar el espacio que le deja la distribucion norteamericana. Por lo gene-
ral, cada distribuidora tiene un solo y determinado circuito de exhibicién para el
cual trabaja; en cambio, los circuitos operan simultaneamente con distinto tipo de
distribuidores.

3. Una industria carente de proyecto industrial

La industria cinematografica argentina ejemplifica, tal vez mejor que cual-
quier otro sector, la enfermedad basica de la dependencia. Adjudicar las causas
de su evidente retroceso a situaciones tales como los aumentos de los costos, la
reduccion de los mercados, o la falta de un respaldo estatal, seria —pese a la
realidad de esas situaciones— una conclusion parcial y falsa. Los problemas de la
industria del cine en la Argentina residen principalmente en las circunstancias
politicas que atraviesa ciclicamente el pais, caracterizadas por la ausencia de un
proyecto de desarrollo nacional auténomo en las clases dirigentes, y por la proscrip-
cién o la represion violenta de las fuerzas que lo propugnan. Sin desarrollo de ese
proyecto, no podra afirmarse ningin proceso serio de crecimiento industrial —y me-
nos aun cultural- de nuestro cine. Verificar esta afirmacién no cuesta tampoco
demasiado: los Unicos momentos de desarrolio mas o menos efectivo del cine
argentino se dieron simultineamente a procesos politicos y socioecondémicos en-
caminados a tentativas de autonomia. Las crisis mayores fueron a su vez, parale-
las a la politica de dependencia. El ejemplo actual es bien elocuente. Ello es asi,
porque la industria cinematografica sintetiza y vive el conjunto de la problematica
nacional, en tanto se halla condicionada por situaciones econémicas y politicas
que tienen implicancias internas y externas.

Podriamos senalar, sin embargo, situaciones parciales y reales que desnu-
dan, antes que nada, la falta de una politica coherente y organica para el conjunto
del area; la carencia, en suma, de un proyecto. Veamos algunas:

® Aumento de los costos de produccion

En el informe emitido por el Instituto de Cine en 1973, se sostenia: “tomando
como ejemplo una pelicula, La guerra gaucha, estrenada en 1942, uno de los
anos pico de produccion, vemos que su costo fue de 269.000 pesos y que a
precio de entrada su estreno de 3 pesos (bdsico 2.70 con 1.15 para el productor),
necesito 234.780 espectadores para cubrir su costo. En cambio, Argentino hasta
la muerte, con un costo de 9.500.000 pesos, estrenada en 1971 a 400 pesos
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(basico 320, 136 para el productor), necesitd a precio de entrada de estreno,
735.290 espectadores. Mientras que hoy se necesitan tres veces mas especta-
dores que en 1942 para amortizar una pelicula, la poblacion del mercado interno
no alcanzd a crecer una vez”®

En los inicios de 1976, la cantidad de espectadores necesaria para amortizar
los costos de produccidn de un largometraje era de mas de un millon; sin embar-
go, el promedio de concurrencia a las peliculas argentinas —muy superior enton-

® [nstituto Nacional de Cinematografia, ob. cit.
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ces al de los filmes extranjeros —no excedia los 400 mil espectadores. Muy pocos
titulos —salvo algunas excepciones— superaban la cantidad necesaria para cubrir
los costos, cuyo incremento estuvo originado en gran medida, en la dependencia
del pais en cuanto a materias primas, insumos, pelicula virgen, maquinarias, et-
cétera.

m Reduccion de los mercados

En las décadas del '30 y del ’40, la industria argentina dominaba, como
dijimos, el mercado de habla hispana de Latinoamérica. En los '70 ocupaba el
tercer lugar, después de México y Brasil, quedando reducidos sus mercados ex-
ternos a Perd, Colombia, Venezuela y Chile, que cubrian el 50% de sus exporta-
ciones, basadas en filmes netamente comercialistas, con cantantes de moda,
humor grueso y abundantes desnudos (versiones de “exportacion”™. Es el caso
del gordo Porcel, Olmedo, Isabel Sarli, Libertad Leblanc, etcétera.

A nivel interno, existid en las dos ultimas décadas una reduccion visible del
mercado, en la medida en que amplios sectores comenzaron a emplear nuevos
recursos para su tiempo libre (television, automdviles, etc.). Sin embargo, convie-
ne destacar el resuelto interés de los espectadores argentinos por el cine nacio-
nal, particularmente en los momentos en los que éste supo acercarse mas a la
problematica y sentimientos populares. Recordamos, por ejemplo, que en 1973y
1974 los filmes argentinos ocupaban la mayor parte de los primeros puestos en
materia de recaudaciones. Segun datos del Instituto Nacional de Cine, en 1974,
diez de las quince peliculas mas taquilleras eran argentinas; entre ellas figura-
ban: La Patagonia rebelde (Olivera), La tregua (Renan), Boquitas pintadas (Torre
Nilsson), La Mary (Tinayre), La madre Maria (Demare), etc. Tres afios después,
en 1977, por la represion y la censura de la politica dominante, de las diez pelicu-
las mas taquilleras, no existia un solo titulo argentino: todas ellas eran de origen
norteamericano.

m Censura

Este es uno de los aspectos que mas ha perjudicado sin duda al cine nacio-
nal, impidiéndole competir exitosamente con peliculas extranjeras capaces de
abordar audazmente determinados tipo de situaciones y tematicas que, en la
Argentina, resultan habitualmente prohibidas.

La inestabilidad politica incidié siempre en este punto, empujando a la indus-
tria a peliculas de “éxito seguro”, capaces de ser aptas en cualquier situacion, con lo
cual la produccién deambulé entre temas ambiguos, tratamientos grisdceos y con-
tenidos anodinos. La gran beneficiaria, fue, sin duda, la competencia extranjera.

m Falta de proteccion estatal

Cuando se refieren a este punto, los productores hablan particularmente de
lo que afecta o no sus especificos intereses econdmicos; por proteccionismo en-
tienden —como hicieron entre 1945 y 1955— una politica de apoyo indiscriminado,
que sirva para el lucro inmediato y personal. Toda medida estatal que suponga
una injerencia mayor para intervenir en la reorganizaciéon de la estructura de
produccién y comercializacion es vista, en cambio, como una especie de atenta-
do a la “libre empresa” o al “libre comercio”. En este sentido, su visién es sensi-
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blemente inferior a la del empresariado de [a exhibicidn para el cual sus objetivos
aparecen mucho mas claros.

Lo cierto es que un Estado, limitado a administrar burocraticamente los re-
cursos gue los espectadores dejan en boleterias, desatiende los problemas de la
industria nacional, precisamente por el caracter librempresista que ella enarbola,
pese a que tal situacion reduce sus posibilidades de desarrollo e incrementa las
de la competencia extranjera.

Como vemos, diversas circunstancias confluyen para imposibilitar el desa-
rrollo de una industria nacional, aunque existe un “mercado” interno, deseoso de
brindarle su apoyo. ¢ Cudles son las alternativas que se ofrecen para reorientar la
direccionalidad de este proceso?

Reparemos en la experiencia de los paises hermanos def continente. En
ellos aparecen tres modelos basicos de politica cinematogréfica:

a) Libreempresismo total:
b) Coexistencia de gestion estatal y privada
c) Estatismo total

Los resultadcs de la politica de esos modelos saltan a la vista: Cuba, el
unico pais con una conduccidn estatal sobre el conjunto de la actividad cinemato-
grafica (Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica, ICAIC), logro afir-
mar una industria alli donde aguélla no existia y, al mismo tiempo, desarrollé una
produccion diversificada (largometrajes, cortos y mediometrajes, filmes educati-
vos, documentales, etc.), cuyas cualidades técnicas y culturales se destacaban
entre las mas elevadas de América Latina. Son obvias las razones que impiden la
produccion cinematografica cubana difundirse, como debiera ocurrir, en otros
paises y continentes. Sin embargo, pese a esas dificultades actuales, el manejo
estatal de la produccion, distribucidn y exhibicién probé un rotundo éxito en el
marco de la politica de la Revolucién Cubana.

Podrian enumerarse algunos datos sobre la nueva relacion de dependencia
establecida entre ese pais y algunas naciones del este europeo (insumos, mate-
rial virgen, maquinarias, estilos, ideologia, etc.); sin embargo, lo que importa des-
tacar es que un modo de uso diferente al que es tipico en la concepcion capitalis-
ta, y que se rige, no tanto por el lucro, sino por la cualidad de sus productos,
demostroé en Cuba su enorme capacidad para levantar una industria cinemato-
gréfica relativamente importante, en medio de un continente donde esa posibili-
dad parece momentaneamente blogueada.

México, por su parte, experimenta la coexistencia de la actividad estatal y la
privada. A partir de 1970, la incapacidad empresaria para desarrollar arménica-
mente el conjunto de la actividad cinematografica llevé al Estado a construir sus
propias empresas productoras, como fueron Conacine (Corporacién Nacional Cine-
matografica), Conacite | y Concacite Il (Corporacion Nacional Cinematografica de
Trabajadores y Estado).

Asimismo, los dos grandes estudios y laboratorios cinematograficos, Chu-
rubusco-Azteca y América, son de propiedad estatal. Otro tanto ocurre con los
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circuitos mas importantes de la exhibicién (Compania Operadora de Teatros) y
con la distribucion, donde el Estado participa a nivel nacional en Peliculas Nacio-
nales, y maneja la que opera en el plano internacional, Peliculas Mexicanas (Pel-
Mex).®

En la Argentina, la politica cinematogréfica dominante ha sido siempre de
corte librempresista, limitdndose la gestién estatal —en las breves etapas de ma-
yor proteccionismo— a establecer alguna restriccion sobre la produccién extranje-
ra, incrementar la obligatoriedad de exhibicién y de subsidios a la produccion
nacional, pero sin pretender en ningiin momento inmiscuirse en el dominio del
area “privada”, aparentemente inviolable.

El cine argentino no experimentd en su historia el mismo tipo de gestion que
fue aceptada en otras areas de las comunicaciones masivas y de la industria
cuitural: television, radiodifusion, teatro, espectdculos, medios impresos, etc. En
todos esos medios, el Estado, o algunas instituciones gubernamentales naciona-
les, provinciales e incluso municipales, o universitarias, llegaron a poseer y ma-
nejar emisoras de radio y television, salas de teatro, editoriales, etc., sin que ello
afectara para nada el libre desenvolvimiento de la actividad privada. Por el con-
trario, la gestion estatal directa salid mas de una vez a cubrir vacios notables en
materia de necesidades de informacién, educacién o cultura, que los empresa-
rios dejaron de lado, en tanto no producian lucro.

La actividad cinematografica, sin embargo, nunca experimenté accién algu-
na del Estado en materia de produccién directa de largometrajes, o de control de
circuitos de distribucion o de salas de exhibicion. El empresariado —incluyendo el
de la produccién— se opuso siempre a ese tipo de ingerencias, oposicién que tuvo
en los exhibidores y en la distribucion a sus principales portavoces.

La crisis del cine argentino, entonces, al margen de las causas que ya se
han enumerado, tiene también otro responsable concreto: el propio empresariado
de la produccion, incapaz de articular un proyecto de desarrollo propio, para
incrementar el potencial industrial. Temi6 tanto a las eventuales ingerencias esta-
tales en este terreno (siempre de cardcter tentativo y excepcional) que prefirié
someterse a la “proteccion” del empresariado exhibidor, y por lo tanto, a las fuer-
zas externas asociadas a aquél. Las migajas de un espacio racionado en las salas
de cine, perecieron ser mas utiles que la voluntad de resolver el conjunto de la
situacion de la industria y el comercio, sin lo cual dificilmente exista posibilidad algu-
na para la sobrevivencia de una actividad cinematogréfica estable en la Argentina.

Todo indica, hasta el momento, el rotundo fracaso de una politica librempresis-
ta, incapacitada para dinamizar la industria (y naturalmente, la cultura cinematogra-
fica). El fracaso es mayor, cuando se lo compara con las experiencias de aquellas
otras politicas que en el continente permitieron el control total del Estado sobre €]
medio cinematografico (Cuba), o bien, sobre parte sustancial de aquél (México).

Es evidente que la Argentina tiene dificultades mayores a las de paises como
México o Brasil, cuyos mercados internos son mucho mas importantes; superan

© Afinales de los ‘80 la presencia estatal en el cine mexicano comenzo a disminuir, anunciando-
se la privatizacion de las empresas para los afios subsiguientes.
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los 200 millones de espectadores anuales cada uno, frente a los 60 de la Argen-
tina. También atraviesa momentos mas dificiles que Venezuela, donde una situa-
¢ién econdmica coyunturalmente préspera permitia producir, en los afos '80, unos
15 filmes por afio y obtener una recaudacién anual bastante importante, pese a
contar con una poblacién muy inferior en nimero a la de la Argentina.

Sin embargo, estas dificultades pueden superarse; la historia del cine ar-
gentino lo prob6é mas de una vez. Es mas, no resultan tan lejana la experiencia
del perfodo 1973-74, en la que alcanzé a insinuarse una via para organizar el
desarrollo integral de la industria cinematografica.

El proyecto de legislacion elaborado por los sectores de la produccién na-
cional, nucleados en la llamada Camara del Cine, apuntaba precisamente a posi-
bilitar soluciones integrales, que pasaban necesariamente por una gestién mas
activa y enérgica del Estado —no ya sélo en su propia capacidad de producir,
distribuir y exhibir—, sino de reestructurar los circuitos de exhibicion para ponerlos
en funcion del desarrollo industrial cinematografico del pais.

Dicho proyecto, cuya redaccion final trabajamos conjuntamente con René
Mugica, Mario Soffici (el mas mesurado y licido de todos) y Carlos Mazar Barnet,
sostenia en su presentacion, refrendada por el Poder Ejecutivo Nacional: “(La
exhibicidn) debera regularse no para atender las necesidades que puedan devenir
de su actividad especifica, sino para integrarse a las necesidades del conjunto de
la produccidn cinematogréfica. De esta forma, el ciclo global de la produccion, la
distribucion y la exhibicién habra de quedar armonizado para lanzar el despegue
de la cinematografia nacional hacia la conquista de espacio en los hermanos
pueblos de América Latina, del Tercer Mundo y de las naciones centrales. Sera
ésta, por otra parte, la Unica forma de fortalecer una industria y a un comercio que
hasta ahora, y como producto de la dependencia y de los anacronismos que ella
origina, se debate entre la paralizacion y la crisis”.1%

Frente a estas propuestas, el empresariado de la exhibicion hizo elaborar
dos voluminosos estudios tildandolas de “tendenciosamente comunistas” y “esta-
tizantes”, y desarrollando al mismo tiempo una intensa gestién para su congela-
miento, en los pasillos gubernamentales y ante los diversos factores de poder;
lglesia, Fuerzas Armadas, partidos politicos, etc. Por su parte, el empresariado
industrial no tardd en escindirse cuando los representantes de la produccion “es-
table” decidieron dejar de lado a los “independientes”, para ubicarse, con rigor
bien pragmatico, junto a los exhibidores y los distribuidores locales (atemorizados
éstos por la proyectada obligacién de distribuir un film nacional por cada seis
peliculas extranjeras).

El proyecto, cuyo tramite parlamentario se inicié ef 13 de agosto de 1974,
sostenia en el mensaje presidencial que lo acompanaba: “Atendiendo al hecho
de que el Estado subsidié el mantenimiento de la produccion nacional y que ese
subsidio esta basado obviamente en contribuciones que el propio Estado recau-
da con los porcentajes que el pueblo deja en boleterias, se tratard de que ese
dinero del pueblo vuelva a él a través de productos con cualidades siempre en

% Proyecto Ley de Cine. Presentado por el Poder Ejecutivo Nacional. Camara de Diputados de
la Nacion. Tramite Parlamentario. Agosto de 1974.
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desarrollo, para cimentar una cinematografia que incluya a los valores jovenes y
que a corto plazo pueda competir por sus valores culturales, expresivos y técni-
cos con las cinematografias mds modernas y avanzadas. Se tratara, en suma, de
sostener las estructuras productivas ya existentes, y de reactivar otras mas jove-
nes y nuevas, tendiendo a que el conjunto de la produccién dé una imagen rica en
valores de todo tipo de aquella problematica de un pueblo como el nuestro, pleno
de resolucion y de fe para quebrar definitivamente la dependencia en todas sus
manifestaciones, desde las mas histdricas y colectivas, hasta las mas cotidianas
y personales (...) La intervencion del drea estatal preve un complejo cinematogra-
fico apto para producir una pelicula desde la idea inicial hasta la copia de exhibi-
cion; la aparicion de complejos productivos regionales en las dreas culturales del
pais, destinados a posibilitar la aparicion de una cinematografia consustanciada
con la problemadtica y la manera de expresarse de cada una de dichas areas,
admitiendo asi la extension a nivel nacional que requiera tal cinematografia, rom-
piendo lo que hasta ahora es privilegio tnico de una provincia o una ciudad; la
realizacion de peliculas destinadas especialmente a la juventud y la infancia, asi
como también informativos cinematograficos para su difusion nacional e interna-
cional; la distribucion de peliculas de paises hermanos de América Latina y el
Tercer Mundo, prdcticamente desconocidas en nuestro pueblo por el dominio que
sobre estas dreas ejercen los imperialismos; la exhibicion masiva y a nivel nacio-
nal, mediante un circuito adecuado de salas, a fin de que el conjunto del pueblo
pueda acceder mas activamente al conocimiento de una cinematografia que ex-
prese el verdadero ser argentino y que acreciente su patrimonio cultural; la crea-
cion de centros de distribucion y comercializacion de peliculas nacionales en ca-
beceras de dreas en América Latina, Europa, Africa y Asia."

El Proyecto de Ley de Cine se complementaba naturalmente con planes de
accion concreta, entre los cuales se destacaba el “Plan Trienal para la Cinemato-
grafia Argentina”, que redactamos a principios del ‘74 en la Casa de Gobierno
tras consultar a las entidades mas representativas del cine nacional, pero cuya
posibilidad de ejecucion estuvo negada por los cambios politicos ocurridos en el
pais a partir de la muerte de Peron.

Obviamente, este Plan, cuya posibilidad de instrumentalizacién dependia
de la Ley de Cine donde se establecian normas y pautas para el conjunto de la
actividad cinematografica, debe ser entendido en el marco de un “Proyecto Na-
cional de Liberacion”, como era el que los argentinos habian votado en las elec-
ciones de 1973. Sin la existencia de aquél, las propuestas hubieran resultado
meramente ideologistas.!'?

Ello explica también que el conjunto de medidas proyectadas: leyes, planes,
decretos, etc., terminaran sustentadas solamente por las organizaciones sindica-
les de los trabajadores del cine, actores, directores y los productores indepen-
dientes de mediana o pequena importancia; es decir, por las fuerzas sociales y

M Proyecto Ley de Cine presentado por el Poder Ejecutivo Nacional. Camara de Diputados de
la Nacion. Tramite Parlarmentario. Agosto de 1974.

2 Proyecto Ley de Cine. Ob. Cit.
Ver texto del “Plan Trienal”, al final del libro en Anexo Documental 3.

169



econémicas equivalentes a las que en otras areas de la vida nacional intentaban
afirmar nuevas vias para el desarrollo del pais.

El golpe militar del '76 vino a echar por tierra aquellos proyectos, cuyo
congelamiento se habia iniciado en las postrimerias de 1974, restituyendo en
cambio los que enarbolaban la exhibicion, la distribucién extranjera y los escasos
grandes propietarios de la industria. Ese golpe doblegd momentaneamente la
posibilidad de un proyecto de desarrollo cinematogréafico auténomo para una in-
dustria que, desde sus capas empresariales dirigentes, nunca fue capaz de ela-
borarlo por si misma.

En 1979, los principales estudiosos del negocio cinematografico mundial,
los norteamericanos, destacaban sintéticamente el éxito de la politica oficial ar-
gentina, en lo que respecta a impedir sisteméaticamente la posibilidad de un desa-
rrollo industrial propio. En un informe sobre cine argentino aparecido ese afio en
la revista Variety, y reproducido en el pais por Heraldo de Cine, se informaba
sobre el brillante negocio que llevaban a cabo las distribuidoras norteamericanas
y las argentinas dedicadas a comercializar filmes extranjeros. Textualmente, el
informe sostenia: “De las 45 peliculas que lograron mas de 100 mil espectadores
en las salas de estreno durante 1978 —de acuerdo a cifras suministradas por el
Instituto Nacional de Cinematografia— 25 fueron distribuidas por companias nor-
teamericanas, 19 por ‘independientes’ y Ia restante fue una pelicula argentina. En
délares el vigor econémico del mercado argentino de peliculas se explica por el
constante incremento del precio de las localidades, desde menos de un ddlar a
comienzos de 1976, hasta alcanzar actualmente 2.25 ddlares. En términos gene-
rales, la comercializacién cinematografica se ha concentrado en el sector pudien-
te de la poblacidn, dado que el poder adquisitivo de los trabajadores no califica-
dos comenzé un proceso de deterioro hace unos tres afnos. El resultado ha sido
mejores ingresos con menos espectadores. Un factor contribuyente a este des-
envolvimiento fue la virtual desaparicion de peliculas argentinas como principal
competidor a partir de 1975”013

A confesién de partes...

4. Produccion y financiamiento del “cine en democracia”
De las “actividades” cinematogréficas al proyecto “industrialista”

Producir imagenes propias es un requisito indispensable para toda comuni-
dad que aspira a existir libremente. También lo es para garantizar los necesarios
intercambios entre los pueblos y el enriquecimiento de las culturas nacionales,
junto con el fortalecimiento de una cultura universal que sea expresion de la di-
versidad sobre la que se cimenta el desarrollo de la humanidad.

Sin imagenes propias, no existe la posibilidad de dar vida plena al imagina-
rio de cada individuo. Menos aun al de las naciones. Pero las caracteristicas
especificas de su produccion devienen de la situacién histérica de cada comuni-

U9 Revista “Variety”, citada por Heraldo de Cine, Buenos Aires, 1979.
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dad. Tratandose de una produccion
permanente y sistematizada, destina-
da a una difusion de masas, nacio- L RGN
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nal e internacional, ello demanda de
la existencia de una industria cultu-
ral audiovisual y no solamente de ac-
tividades episddicas o artesanales.
Ello no impide a los paises de menor
volumen poblacional y mas bajo in-
dice de desarrollo —en consecuencia,
de menor dimension de recursos y
de mercado— sostener actividades
productivas para cubrir sus necesi-
dades en este rubro. Actividades que
pueden ejercitarse tanto con el cine,
ayudas estatales mediante, por ejem-
plo el cortometraje, telefilmes, etc.,
como con otros medios audiovisua-
les, estatales o privados (television,
video, etc.).

El hecho de que la mayor parte
de los paises latinoamericanos no
haya contado nunca con industrias
cinematograficas (Uruguay, Para-  Afiche de ‘Nacha Regules”(Luis César Amadori, 1949).
guay, Bolivia, Peru, Ecuador, etc.), no
les ha impedido realizar acciones de pequena o mediana importancia —y a veces
de enorme valor cultural— en la produccion filmica, coherentes con la dimension
de su poblacién y de su mercado. Las posibilidades de creacion de industrias en
estos casos estan condicionadas por la evolucion de los procesos integrativos
subregionales, ya que la aparicion de mercados comunes del cine y del audiovisual,
pueden transformar lo que ahora son actividades, en verdaderas industrias.

En las naciones desarrolladas, la industria del cine es un hecho probado
desde los origenes del medio. Es el caso de los EE.UU., algunas naciones euro-
peas y paises asiaticos, como la India y el Japon. También lo fue en paises lati-
noamericanos, como México, Cuba, Brasil y el nuestro. Las dificultades competi-
tivas que hoy tiene la region frente a los procesos de globalizacion, dificultan en
€s0s casos la existencia de industrias del audiovisual que excedan las del medio
televisivo. Un medio que ha desplazado al cine, en cuanto a capacidad econdomi-
ca, productiva y comercial alli donde aquel experimento décadas atras cierta so-
lidez y autosuficiencia.

Argentina, Brasil y México, son naciones que pueden aspirar a construir
verdaderas industrias audiovisuales, dentro de las cuales la cinematografia no se
limite a actividades episédicas o artesanales, sino que actie como eje dinamizador
de aquellas, tal como sucede en otros paises del mundo. Mas aun, si dichas
industrias son concebidas como parte de proyectos de integracion regional,
abarcativos también de la comunicacion social, la cultura y las artes.

Con este enfoque deberiamos tratar el futuro del cine en nuestro pais, asumién-
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dolo como proyecto de verdadera industria cultural y no como mera sucesion,
mas o menos circunstancial, de actividades productivas. Y cuando hablamos de
industria cultural, estamos refiriéndonos a aquella dedicada a fabricar manufactu-
ras o productos (peliculas), con contenidos simboélicos (obras cinematogréaficas)
que informen, testimonien o expresen artisticamente nuestro imaginario.

Atender, pues, la dimension econdmica, productiva y comercial del cine, no es
una labor secundaria, sino que involucra también a las posibilidades mismas del
desarrollo creativo, ideoldgico y estético de las obras cinematograficas. Al menos,
esa es la experiencia viva de este medio a lo largo de mas de un siglo de historia.

El proteccionismo estatal ejercido sobre |a industria cinematografica —en los
afnos ’40 y parte de los '50- y sobre las actividades del sector que continuaron
cuando ella cesd, atendio principalmente uno de los dos rubros basicos del sec-
tor: el de la produccién, dejando méas o menos librado a su arbitrio, el de la comer-
cializacion (distribucién y exhibicion). Cuando se intervino sobre éste, no fue tan-
to para promoverlo o modernizarlo, en funcién de las necesidades de la produc-
cion nacional, sino para imponerle condiciones supuestamente proteccionistas
de dicha produccidn, por ejemplo, cuotas de pantalla, medias de continuidad, etc.
La relacion produccién nacional versus comercializacion, terminé finalmente per-
judicando a la produccién misma.

La disminucion del nimero de salas, que dejé a varias provincias carentes
de cine, afecto particularmente a pequefios y medianos empresarios de la exhibi-
cion, contribuyendo a la concentracion del negocio en muy pocos circuitos, ubica-
dos a la Capital Federal y Buenos Aires y en tres provincias mas (Cérdoba, Santa
Fe, Mendoza). Pero afect6é también a los pequeiios y medianos productores de
peliculas —los grandes desaparecieron hace casi medio siglo~ que se quedaron
sin sus “mostradores” tradicionales. Aquellos que han representado histéricamente
mas del 90% del financiamiento de la produccion nacional.

Cabe recordar que el mercado local ha sido siempre la base principal para
la amortizacién de las peliculas argentinas (algunas excepciones a esta norma no
afectan la generalidad de la misma), una situacion que no es privativa de nuestro
pais sino que es comun a todas las naciones. Por ejemplo, ningun cine nacional en
Europa tiene presencia significativa mas alla de sus fronteras y es dentro de las
mismas donde define sus posibilidades principales de financiamiento y amortiza-
cion. Otro tanto ocurre con el cine de los paises asiaticos, arabes y africanos.

La tnica excepcidn a esta norma puede ser la que en diversos casos —no en
todos— experimenta la industria norteamericana. El control que las majors ejercen
sobre la mayor parte de los sistemas de distribucion y comercializacién en el
mundo, es lo que permite a las grandes compafiias obtener habitualmente sucu-
lentas utilidades. También, a veces, compensar eventuales fracasos comerciales
en su propio mercado. Pero esa situacion particular no se sustenta sélo en la
calidad de sus productos o en la habilidad de sus distribuidores, sino en el conjun-
to de factores que definen las relaciones mundiales de poder (econdmicos, politi-
cos, militares, comunicacionales, culturales, etc.) entre los que se incluyen los
que tienen que ver con el audiovisual.

Es bien sabido que el corazén econdmico de la actividad cinematografica y
audiovisual radica, hoy mas que nunca, no en la produccién de las peliculas, sino
en la comercializacion de las mismas. Si el cine norteamericano ha incrementado
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su rentabilidad en todo el plane-
ta, se debe mas a la capacidad
de la asociacion de productores
de ese pais para extender sus
mercados internacionales y
diversificar las “ventanas” de
comercializacion de sus produc-
tos, que a la habilidad para pro-
ducir los mismos. (Lo cual no re-
duce el valor de ésta en materia
de diseno de productos que,
ademas, pueden satisfacer di-
versas expectativas de los dis-
tintos mercados).

El desarrollo cientifico y
tecnolégico de las ultimas déca-
das ha facilitado ampliamente
esta hegemonia de los produc-
tos norteamericanos sobre las
pantallas mundiales. Ello expli-
ca que, con un volumen casi
constante de produccion en los
ultimos anos, los estudios nor-
teamericanos hayan saltado de
un ingreso total de 2.895 miilo- El cine argentino en los mercados internacionales. Afiche
nes de délares por venta de de- de “Pampa Bdrbara” (Lucas Demare, 1945).
rechos en 1981, a 15.742 millones de ddlares en 1994, lo que representa un
incremento del 409 por ciento.(¥

Por otra parte, el cierre de las salas tradicionales —falta de fomento a la
distribucion de peliculas locales y de incentivos a la exhibicion para modernizar
sus instalaciones y difundir peliculas locales— no se compensd tampoco con politi-
cas estatales ni privadas, para ocupar un espacio creciente —economico y cul-
tural- en el mercado de las nuevas tecnologias audiovisuales.

La desaparicion de la mayor parte de las salas del interior del pais y los
suburbios de las grandes ciudades dejé a nuestros productores sin bocas de
salida para sus productos. Una situacion de extrema gravedad cuando se obser-
va que las mismas representan el 90%, o mds, de la amortizacion de las inversio-
nes, si se excluyen las ayudas estatales. Muy diferente ademads, a la de otras
cinematografias —de nuevo la norteamericana— donde las salas apenas signifi-
can el 40% de los ingresos, como promedio, corriendo a cargo de las otras venta-
nas de comercializacién, nacionales e internacionales, el 60% restante (televi-
sion, video, merchandising, etc.).

Desde hace varias décadas, la posibilidad de una industria o de un proyecto

4 Goldman Sachs, citado por J. M. Alvarez Monzoncillo, en “Historia general del cine”, Vol. XII,
Ed. Catedra, Madrid, 1995.
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industrial, no se sustenta tanto en sus potencialidades de fabricacién de produc-
tos —en este caso, audiovisuales— sino en la inteligente ubicacion de los mismos
en el mercado. Si esto Ultimo no ocurre, tampoco se asegura la necesaria, ade-
mas de segura y rapida, circulacion de capital.

Tratandose de peliculas o imagenes en movimiento, la situacién podra cam-
biar, tal vez, en los inicios del préximo siglo, pero sélo cuando las nuevas tecnolo-
gias digitalizadas permitan hacer llegar directamente los productos audiovisuales
desde el “fabricante” de los mismos a los suscriptores, usuarios o compradores,
prescindiendo de los tradicionales sistemas de explotacion comercial (distribui-
dores y exhibidores, por ejemplo). A fin de cuentas, la imagen en movimiento, a
diferencia de otros productos o manufacturas, tiende a convertirse cada vez mas
en “energia”, con tendencia a desligarse de sus viejos soportes fisicos.

Ello hace que en cualquier industria, el capitalismo preste suma atencién a
un conjunto de elementos, de cuya inteligente articulacién o integracién depende
su desarrollo, incluyendo, obviamente, a la produccion misma. Nos referimos a
los aspectos de capacitacion, investigacion, promocion, mercadeo, moderniza-
cion, fusiones empresariales, etc., sin los cuales veria reducida su capacidad de
competencia en los diferentes mercados. Cuando tratamos el sector de las indus-
trias culturales, debemos incluir, ademas de todos esos rubros, el de mejorar y
actualizar también, creativamente, el disefio y la realizacién de contenidos simbé-
licos. En nuestro caso, las obras cinematogréficas.

La produccion: entre el proteccionismo y Ia globalizacion

Una revision superficial de las politicas y las practicas seguidas por el Esta-
do argentino en el campo del cine, asi como las de nuestros productores y di-
rectores-productores, permite observar serias limitaciones en cuanto al trata-
miento de los problemas que estamos considerando. Ellas no provienen sélo
de lo especifico del sector, sino que estan muy relacionadas, a su vez, conla
inestabilidad politica y econdmica que ha caracterizado la historia argentina
de las ultimas décadas, afectando casi por igual a las industrias y al empresariado
nacional.

La politica del “Proceso” en relacion al cine, formé parte de la misma con-
cepcion con que se manejd, no tanto a la economia en general, sino a los medios
de comunicacién que habian quedado bajo el control militar, es decir, la televi-
sion, la radio y la informacion. Si en la economia en general, controlada por el
sector privado, dicha politica alenté la presencia de capitales internacionales, en
los medios de comunicacion hizo predominar el interés politico a fin de someter
los mismos al férreo control de las Fuerzas Armadas.

Martinez de Hoz negociaba con empresarios privados los destinos de la
industria y la economia argentinas, en tanto los militares se distribuian entre sus
distintas armas el manejo absoluto de los canales de television, las emisoras de
radio, el COMFER, el Instituto Nacional de Cine, la agencia informativa Telam,
ademas de las actividades culturales a cargo del Estado. Vicealmirantes,
comodoros y coroneles de la marina, de la aeronautica y del ejército, ejercieron,
sin delegacion alguna, el manejo directo de los medios, como forma de asegurar-
se el desguace de la economia nacional, labor reservada al secior privado.
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Ello explica el mantenimiento del régimen de ayudas y subvenciones al cine,
un medio de elevado valor estratégico en la “guerra ideoldgica”, con la intencién
de utilizarlo para el hipotético prestigio de la dictadura a cuanto festlval 0 muestra
de cine el pais fuera invitado.

Fue esa una politica que no estuvo sélo a cargo del estado gansteril, sino
que contd también con la presencia, legitima o no, de algunos cineastas locales.
Basta recordar que en la misma época en que se asesinaba o secuestraba a
miles de argentinos y cuando el capital financiero y las multinacionales hacian lo
equivalente en el plano econémico con muchas industrias nacionales, el comodoro
Bellio, director del INC, junto con el coronel Sanchez de la SIP, y los capitanes
Mare y Lopez, representaban a la dictadura en la Muestra de Cine Argentino de
Punta del Este, acompanados por conocidas figuras de nuestro cine y de nuestra
cultura —autores, productores, directores, actores, etc.— cuyos nombres figuran
en algunas publicaciones de ese entonces.(%

Los representantes de la dictadura no pretendieron destruir lo poco o mu-
cho que pudiera existir en cuanto a industria filmica ni a legislacién proteccionis-
ta, sino que trataron de poner ambas cosas a su servicio. Ello explica que, entre
1976y 1983, el INC haya colaborado en la realizacién de cerca de 200 largome-
trajes, con un promedio de 24 peliculas por afio, ocupandose principalmente de
los contenidos de los filmes. La economia del cine no fué perjudicada en ese
periodo mas que en otras épocas.

A un mes del golpe de estado de 1976, el capitan de fragata Carlos Corti,
Director de Prensa de la Presidencia, dio a conocer las pautas que orientarian, de
ahi en mas, la produccién cinematografica. Dos afios después, en 1978 —época
donde decenas de miles de argentinos coreaban con los militares el conocido
“somos derechos y humanos'- el contralmirante Oscar Franco hacia conocer el
proyecto de ley de cine, elaborado en la Secretaria de Informacién Publica (SIP),
donde fijaba nuevas pautas a quienes pretendieran beneficiarse de las ayudas
del INC. Dentro de las mismas, por ejemplo, se obligaba al productor, a contar
con certificados previos de autorizacién para iniciar el rodaje, de igual modo que
las empresas de laboratorios filmicos debian informar del comienzo del proceso
de todas las peliculas locales, reservandose el INC la potestad de negar certifica-
dos de exhibicién y exportacion a cualquier pelicula “por razones de seguridad
nacional o por considerar que (ella) atenta contra el estilo nacional de vida o las
pautas morales o culturales de la comunidad, o vaya en detrimento de los intere-
ses de la Nacion”.(1®

Proyectos y disposiciones que encontrarian también en el sector mas repre-
sentativo de la cinematografia y la cultura argentinas crecientes objeciones y re-
sistencias, como fue el caso de las acciones a las que, en esa misma época,
convocaron las entidades del cine y la cultura nucleadas en el Comité Permanen-
te en Defensa del Cine Argentino (DAC, SICA, AAA, etc.).

1% Para mayor informacién sobre este tema consultar los trabajos de Jorge Abel Martin sobre
“Cine argentino” de los afios 1976 a 1978 (Ed. Metrocop) y de 1979 a 1981 (Ed. Legasa),
Buenos Aires.

% Jorge Abel Martin, “Cine argentino 78", Ed. Metrocop, Buenos Aires, 1979.
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Debilitada la dictadura tras el fracaso de Malvinas, crecieron los reclamos
de cineastas, actores y autores, contra la censura, y en favor de modificar el
sistema de préstamos y subsidios entonces vigente, elaborando al respecto una
nueva ley de cine “acorde con la Constitucion’. Una época de exigencias demo-
craticas que llevé a la renuncia de comodoros y vicecomodoros y a la instalacion
en el INC de un civil, Mario Luis Palacios, quien pronto se rode¢ de algunos
hombres de la cultura, previendo una etapa de transicién institucional y politica.
Entre quienes lo acompafaron figuraban nombres muy conocidos, como Guillermo
Fernandez Jurado, Emilio Villalba Welsh y Andrés Rolando Fustifiana (“Roland”).

Las empresas productoras mas fuertes de ese entonces nucleadas en la
Asociacién General de Productores Cinematograficos —Sono Film, Aries, Chan-
go, etc.— cuyos éxitos comerciales acompafiaron la gestion de los militares al
frente del INC, protestaron ante el nuevo director del organismo, temiendo que
los recursos destinados a créditos fueran dispersados entre directores-producto-
res de escasa experiencia. Sin rubor alguno reclamaron que dichos recursos se
otorgasen “sélo a quienes presenten una solidez empresaria adecuada y avales
reales’.("?

Dias mas tarde, el flamante director del INC, contestd dichos reclamos ar-
gumentando sobre las posibles ventajas de una industria descentralizada, cues-
tionando simultaneamente a quienes pretendian la monopolizacian del sector “con
evidente menoscabo de los valores éticos, estético-culturales y espirituales’. Se-
gun él, lo propuesto por la asociacion de los productores tradicionales “menosca-
baria los derechos de noveles productores sin experiencia en la materia, que esa
entidad pretende tutelar”.\'®

Esos términos que hoy en dia podrian resultar casi “subversivos” para los
agentes de la globalizacion econdmica y cultural en nuestro pais, mostraban la
existencia de un enfoque “culturalista” en las postrimerias del “Proceso”, opuesto
al de caracter “industrialista” que sostenian aquellos que, en los afios previos de
la guerra sucia, no habian tenido reparo alguno en acogerse a los beneficios del
Estado, produciendo solamente mensajes en la linea de quienes gobernaban.

El enfoque del entonces director del INC sobre la descentralizacion produc-
tiva y los “noveles productores sin experiencia’, seria retomado meses mas tar-
de, por el nuevo responsable de ese organismo, Manuel Antin, en lo que termina-
ria siendo una de las etapas de mayor estimulo y ayudas a los numerosos direc-
tores-productores de primeras obras.

Una posicién intermedia fue suscripta por un grupo altamente representati-
vo de cineastas en julio de 1983, tres meses antes de las elecciones que llevarian
al Dr. Alfonsin al gobierno, cuando decidieron crear la Asociacién Argentina de
Productores Cinematogréficos Independientes (AAPCI). Integraban la misma, entre
otros, Alberto Fischeman, Luis Puenzo, René Mugica, Edgardo Pallero, Mario
Séabato, Juan José Jusid, Isidro Miguel, Raul de la Torre y Juan Carlos Desanzo.
Su propuesta fue la de “un cine artisticamente maduro e industrialmente sano,

07 Jorge Abel Martin, “Cine argentino '83", £d. Legasa, Buenos Aires, 1984.
18 Jbid.
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RUBROS 1984 1994
Peliculas argentinas producidas 23 5
Peliculas argentinas estrenadas 23 11
Peliculas extranjeras estrenadas 270 160
Espectadores 63.357.479 16.123.533
Porcentaje peliculas nacionales 18% 2%
Porcentaje peliculas extranjeras 82% 98%
Concurrencia media espectadores/ano 2.1% 0,46%
Precio localidades (salas estreno) Uss 1,2 U$S 6,00
Fuentes: INC, INCAA, DEISICA.

que recupere el mercado nacional e internacional; abolicion de todo tipo de cen-
sura; ejercitar un cine de entretenimiento y otro de indagacion de problemas na-
cionales; desarrollo de nuevas formas de produccion que permitan la aparicion
de nuevos productores y la ampliacion de la industria’. Plantearon también la
autarquia del INC y la elaboracion de una nueva ley de cine.('®

Entre 1983 y 1989, el promedio de peliculas producidas por ano fue de 22,
una cifra parecida a la del periodo anterior, aunque muy distante de la media de
42 titulos anuales que tuvo nuestro cine en sus mejores momentos productivos
(afos 1945-55).

Esa produccion cay6 abruptamente entre 1989 y 1994, siendo este Ultimo
afno uno de los peores de la historia del cine nacional, con solo 5 largometrajes
producidos y 10 estrenados. El promedio en ese periodo descendid a 12 titulos
anuales. Esas cifras comenzarian a crecer recién en 1995, con la puesta en mar-
cha de la nueva ley de cine que fuera sancionada un afo antes.

La cantidad de espectadores en las salas se redujo en esos anos a menos
de un tercio: 19 millones en 1995 contra 63 millones en 1984, lo cual significd
también una caida mayor en el indice de concurrencia a las salas: 0,5 veces por
persona/aio en 1995 frente a 2,1 en 1984.

La demanda de peliculas nacionales también cayé a casi la mitad, pasando
de representar un porcentaje del 18% del total de espectadores en 1984, al 11%
en 1995, con un pico inédito de caida del 2% en 1994.

19 fpid.
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Tal situacién solo pudo ser compensada en el mercado, gracias a la estabi-
lidad monetaria y al fuerte aumento del precio de las localidades: 1,20 délar en
1984 frente a 7 dblares en 1995, en las salas de “primera linea”, que son las prin-
cipales recaudadoras.

La exitosa competencia del cine mexicano frente al nuestro a partir de la
Segunda Guerra, unida a la no menos exitosa labor de la television local frente a
las salas de cine nacionales, obligaron a los sucesivos gobiernos a dictar medi-
das de fomento a la produccién de largometrajes, sin las cuales los productores
no hubieran tenido la psobilidad de seguir realizando peliculas.

Exito comercial y proteccién estatal

Cuando en 1990 me tocé estar al frente de!l INC, se llevé a cabo un estudio
para legitimar la necesidad de exceptuar al cine de los alcances de la restrictiva
Ley de Emergencia Econdmica. Las cifras analizadas no se referian a superpro-
ducciones, sino a una pelicula de produccién de nivel medio (4 semanas de pre-
produccion, 6 semanas de rodaje, 8 de post-produccion y 12 mil metros de nega-
tivo color) que incluia un lanzamiento de perfil mediano para la comercializacién.
Segun dicho estudio, el costo se elevaba en ese afo a unos 375 mil délares. (La
relacion entre el austral y el délar era entonces de 6.000 a 1).

Ateniéndonos a los precios estimados del boleto cinematografico desde las
salas de estreno “A” y “B” hasta las denominadas “de provincia” y “populares”, el
promedio de los mismos era de 3,52 ddlares (el precio en sala de estreno equiva-
lia a 4,33 ddlares). Deduciendo el 10% del impuesto para el INC, el 50% para el
exhibidor y un 20% para el distribuidor, la cifra correspondiente al productor, se
reducia a 1,26 doélar por entrada vendida. Ello obligaba a convocar una cifra de
300 mil espectadores por pelicula para amortizar una inversién de entre 350 mil y
400 mil ddlares, de no mediar las ayudas del INC, conocidas entonces como de
“recuperacion industrial”.

Si se considera que el promedio de concurrencia a las peliculas argentinas
entre 1988 y 1989 era de sélo 100 mil espectadores por titulo estrenado —frente al
promedio de 300 mil que habia sido habitual en periodos anteriores— la conclu-
sién resultante era obvia: “la produccién cinematogréfica seria préacticamente im-
posible en la actualidad de no existir una legislacion de fomento industrial”.

Con dicha legislacion en vigencia era posible admitir una cifra superior a
150 mil espectadores por pelicula en los casos donde ella lograra la calificacién
de “interés especial’, y mas de 200 mil si la calificacién era menor (peliculas “sin
interés especial’).@

En fa medida que la legislacion cinematogréfica premia, hoy como ayer, el
éxito y no el fracaso de las peliculas en el mercado —el publico aparece como
jurado inapelable para la adjudicacion de subvenciones— las ayudas estatales se

®9 Estos datos corresponden al “Estudio preliminar de costos de produccién y estimados de
financiamiento del cine argentino en el mercado interno”, un documento de trabajo a cargo de
la Direccion de Produccion e Intercambio del INC, septiembre 1990, Buenos Aires.
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concentran en las productoras
mas exitosas. Un estudio se-
mejante al anterior nos permi-
tié confirmar que, entre 1980 y
1989, el INC habia distribuido
la mayor parte de las ayudas

entre cuatro empresas tradi- B
DUILIG MARZIO

cionales:
MARIA VANER
s pouTTH
n Aries Cinematografica (Olive- Fﬁnua@:gssgn
o . . JORGE H
ra-Ayala), recibié casi 9 mi- GRGINI LAGO

llones de ddlares, una cifra JUANITA L4
equivalente al 30% del mon-
to de los subsidios y al 40%
de los titulos subsidiados;

n Cinematografica Victoria, Ar-
gentina Sono Film (Mentasti)
y Chango Producciones (Pa-
lito Ortega), obtuvieron, en
conjunto, unos 6 millones de
dolares, el 25% de los sub-
sidios y un porcentaje casi
semejante de los titulos.

n Otras 20 empresas, duenas Afiche de “La Raulito” (Lautaro Murda, 1974).
del 45% de los titulos produ-

cidos, recibieron algo menos del 50% de las subvenciones globales.

En resumen, veinte pequefas productoras fueron acreedoras de igual mon-
to que las cuatro empresas mas importantes del sector, aunque, debe precisarse,
que estas ultimas son las que menos perjudicaron las finanzas del INC, al respon-
der en término a los compromisos contraidos, debido al éxito comercial de sus
peliculas.

Las pequeias empresas productoras de cine sufrieron mas que las de nivel
“mediano” o “grande”, el peso de los fracasos comerciales, originados en los cri-
terios eminentemente “culturalistas” que rigieron la politica del INC en los ’80, y
que hicieron pasar a segundo plano la problemética integral del sector, que inclu-
ye necesariamente su situacion en los mercados.

Ello explica el elevado niimero de deudores de creditos (“documentos ven-
cidos e impagos”, segun el léxico del Banco de la Nacion Argentina a cargo de los
mismos) que fue particularmente grave en el dltimo periodo del gobierno
alfonsinista con la devaluacion acelerada e incontrolabie. Inclusive, las deudas se
acrecentaron todavia mas en el primer tramo del gobierno de Menem, de tal modo
que, en el mes de marzo de 1993, la suma de créditos adeudados al INC se
aproximaba a los 6 millones de ddlares, segun consta en los documentos de
dicho organismo.

Fue esta una situacion que llevo a mas de un productor a rehusar el crédito,
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a pesar de que el mismo le habia sido
ya autorizado por el director del INC,
por cuanto los valores reales del mis-
mo se reducian a cifras casi insigni-
ficantes entre el momento de su otor-
gamiento y la fecha en que aquél co-
menzaba a efectivizarse realmente,
a través de sucesivas cuotas duran-
te el proceso productivo.

No faltaron los productores que
prefirieron recibir las primeras cuo-
tas crediticias para especular con

L 4 i ellas a través de las ventajas que
i p:%l"ﬂ'w"“ AMERILS WIS TRA ofrecia en aquellos afos el mercado
R oA SRiOLLA €8 UNA PELICULA l cambiario y las elevadas tasas de

~ interés. Ello les permitia contar con
9 un capital suficiente para optar, al

cabo de un tiempo, entre la realiza-
cién det proyecto o la renuncia ai mis-
mo, devolviendo al INC los montos

los inundado
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ESCENOGRATIA” SAULD BENAVENTE ‘ percibidos, cuyo valor real era muy
P CIRECCION FEANANCO mimal - inferior al resultante de las especu-
Afiche de “Los Inundados” (Fernando Birri, 1962). laciones en el mercado financiero.

Lo cierto es que si en la actua-
lidad prescindiéramos de las ayudas del INC, las dificultades serian mucho ma-
yores que las de cualquier otro momento de la historia de nuestro cine. Superiores
incluso a las que referia el INC para el afio 1971.

Veamos algunas cifras, aunque sélo tengan un mero valor referencial. El
costo de produccién de una pelicula argentina es actualmente de 1.250.000 pe-
s0s (dolares), segun estimaciones oficiales del INCAA y, de entre 1y 2 millones
de dolares, de acuerdo a los célculos de los productores. Si consideramos un
precio medio para todo el pais de 6 pesos por entrada vendida, el productor reci-
be aproximadamente 1,80 pesos, una vez deducidos el 10% de impuesto para el
INCAA, el 50% para el exhibidor y el 20% para el distribuidor. Esto implica que quien
se proponga producir un largometraje, prescindiendo de las ayudas y subvenciones
del Instituto Nacional de Cine, estara obligado a interesar a unos 750 mil espectado-
res como minimo, para amortizar su inversién. Sin embargo, el promedio de es-
pectadores de las peliculas argentinas en Ios Ultimos afios no ha superado la cifra
de 100 mil por titulo estrenado, considerando el total de los estrenos de cada afo.
Recordemos que, en buena parte del periodo analizado, mas del 50% de las
producciones no alcanzaron los 20 mil espectadores cada una.

Recursos del INC y dependencia productiva

Los fondos destinados a fomentar la produccion filmica en el pais procedie-
ron habitualmente de los espectadores y de los recursos provistos por el gobier-
no. Hasta la sancion de la nueva ley de cine a finales de 1994, el INC dispuso de
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ANO 1986 (1 ddlar = 0,964 australes)

Recaudacion 10% 7.675.388,00 (67,53%)
Tesoro Nacional (sueldos) 2.504.032,60 (22,04%)
Reembolso de préstamos 932.338.89 (8,20%)
Otros (multas, etc.) 253.463,87 (2,13%)
Total 11.365.223,36  (100%)
ANO 1987 (1 délar = 2,254 australes)
Recaudacion 10% U$S 5.034.436,50 (64,50%)
Tesoro Nacional 1.372.107,90 (17,58%)
Reembolso de préstamos 2.455.161,96 (13,95%)
Otros 306.878,35 (3,17%)
Total 7.805.663,70 (100%)
ANO 1988 (1 délar = 9,135 australes)
Recaudacién 10% 2.751.727,80 (31,66%)
Tesoro Nacional 5.550.450,10 (63,86%)
Reembolso de préstamos 199.069,45 (2,29%)
Otros 199.069,45
Total 8.691.495,80 (100%)
ANO 1989 (al 31-07-89) (1 ddlar = 83,250 australes)
Recaudacidén 10% 827.642,90 (56,14%)
Tesoro Nacional 554.590,33 (37,62%)
Reembolso de préstamos 11.903,26 (0,80%)
Otros 80.138,55 (5,44%)
Total 1.474.275,40 (100%)

Fuente: Documento de trabajo de la Direccién de Administracion de! INC, agosto

1989.
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la recaudacidn correspondiente al impuesto del 10% que se aplica a las entradas
vendidas, mas los reembolsos naturales de los préstamos que otorga, a lo cual se
sumaron los fondos procedentes del Tesoro Nacional para pago de personal ad-
ministrativo. Ello representd, en los ‘80, un presupuesto oficial estimado entre 8
millones y 10 millones de délares por aio.

En la pagina anterior se describen los recursos del periodo 1986-89, tenien-
do en cuenta que los fondos destinados a subsidios y préstamos, asi como a
ofras actividades del INC (capacitacion, muestras, etc.), se basaban casi exclusi-
vamente en la recaudacion del impuesto del 10%.

Esas cifras se redujeron bruscamente en 1989, afio del cambio de gobierno,
y mantuvieron un muy bajo nivel a lo largo de todo el afo siguiente. Un corto
periodo donde el INC estuvo impedido de suministrar subvenciones —pese a con-
tar con una suma cercana a la de los afos anteriores— debido a la restriccién
impuesta a las mismas por la ley de emergencia econdmica.

El panorama cambié por completo tres afios después con la promulgacién de
una nueva legislacion para el cine, a través de la cual se creé el Instituto Nacional de
Cine y Artes Audiovisuales en reemplazo de! Instituto Nacional de Cinematografia.

Ao 1990 (al 30 octubre) (1 dblar = 1 peso)

Recaudacion 10% 2.53.600*

Menos 225.360 (10,00%)

Ingreso Neto 2.028.240 (68,97%)

Tesoro Nacional 500.000

Reembolso de préstamos ---

Otros 412.000 (14,01%)
Total 2.940.2490 (100%)

(*) Un 10% derivado a Economia Dec. 225/90.

ANO 1991 (primer semestre) (1 dolar = 1 peso)

Recaudacién 10% 1.905.300 (71,75%)
Tesoro Nacional 92.200 (3,38%)
Otros 660.300 (24,86%)

Total 2.655.800 (100%)

Fuentes: Informe Anual de Gestion 1990, INC; documentos de trabajo de la
Direccion de Administracién del INC, 1991; DEISICA.
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