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Presentacion

Cuando creamos el Observatorio de Industrias Culturales (OIC) como
parte de las politicas dirigidas al sector productivo cultural, sabiamos
que -ademas de la tarea a desarrollar por parte del propio Observatorio
como generador de informacion y analisis- era medular la articulacion
con los espacios de investigacidon y reflexion existentes en nuestras uni-
versidades, para avanzar en el conocimiento aplicado al sector. No hay
tradicion, en la Argentina, en la generacidén de puentes que conecten la
gestidon publica con los ambitos universitarios. Diversos son los motivos
y razones de esta via muerta. Sin embargo, de manera creciente, se va
entendiendo la necesidad de contar con diagndsticos lGcidos y certeros
de la realidad que enfrentamos para el mejor desarrollo de las politicas
publicas. Hay alli un rol a jugar por parte del saber académico, que puede
aportar pensamiento critico para un mejor conocimiento de la realidad
y, al mismo tiempo, un conocimiento prospectivo que permita avizorar
los cambios por venir en un campo tan dinamico como el de las Indus-
trias Culturales.

En ese camino, orientado a construir vinculos entre la gestidon publica y
el pensamiento cientifico, es que proyectamos este Concurso de Ensa-
yos, con el objetivo de desarrollar nuevas lineas de investigacion en un
campo novedoso -que se materializa en las IC- como es el de las relacio-
nes entre Economia y Cultura.

Entendiamos que este objeto de estudio sinuoso y concreto al mismo
tiempo debia ser abordado desde diferentes perspectivas posibles, aque-
llas que incluyeran la dimensién simbdlica, cultural de las IC, pero tam-
bién la econémica, ademas de indagar como inciden en conjunto sus
diferentes dimensiones en el desarrollo social, cultural y material de una
ciudad como Buenos Aires. Fue entonces que encontramos comprension
inmediata, para este emprendimiento, en el Instituto Gino Germani de la
Facultad de Ciencias Sociales (UBA) y en la Secretaria de Investigaciones
y Doctorado de la Facultad de Ciencias Econémicas (UBA) y su Observa-
torio Cultural.

Agradezco especialmente el compromiso de Carolina Mera y a Eduardo
Scarano en este proyecto y también el apoyo recibido de parte de la ofi-
cina regional de la Organizacion de Estados Iberoamericanos (OEI).

Por estas razones y los buenos resultados obtenidos, mérito de jovenes
investigadores que abren nuevas perspectivas de analisis en este campo,
es que nos alegramos de presentar esta publicacién como un paso en la
construccion de ese ida y vuelta entre la gestion publica y el campo aca-
démico.



Felicitamos calurosamente a todos los participantes y los convocamos a
seguir desarrollando pensamiento estratégico para nuestra sociedad y
sus hombres y mujeres. Confiamos plenamente en que este recorrido
abierto se seguira diversificando y fortaleciendo.

Stella Puente
Subsecretaria de Industrias Culturales
Ministerio de Produccion



Instituciones
Convocantes

Instituto Gino Germani

Con la formulacion del concepto de industria cultural, Adorno y Horkhei-
mer aludieron a la complejidad social del capitalismo tardio en multi-
ples dimensiones. Mas alld de la connotacidn histérica que atravesaba su
desarrollo, se revelé como sumamente productivo para dar cuenta de la
sociedad contemporanea. Muchas veces incomprendido, el concepto no
fue aprovechado en sus variadas posibilidades.

Décadas después reaparece, quizas en un tono menos tragico y asociado
a una nueva dinamica productiva. Si originalmente aludia casi exclusiva-
mente al cine, y en particular al cine de Hollywood, hoy parece nombrar
al conjunto de la industria. Suele afirmarse que todas las industrias son
culturales, dado que la cultura constituye el modo de presentacién de las
mercancias en el capitalismo actual.

Con esta introduccion pretendemos dar cuenta de la importancia de
analizar, pensar e investigar la cuestion de las industrias culturales. Asi
parece entenderlo el Observatorio de Industrias Culturales del Ministe-
rio de Produccién del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires con el lan-
zamiento de este concurso. Los trabajos seleccionados revelan preci-
samente la fuerte articulacién entre economia y cultura que plantea-
ron inicialmente los miembros de la escuela de Frankfurt. Celebramos
desde nuestro Instituto la realizacién pionera de esta convocatoria, la
cual sienta precedente para seguir trabajando con este tema tan signifi-
cativo de la sociedad y la sensibilidad contemporaneas.

Ana Wortman
Investigadora

Area de Estudios Culturales
Instituto Gino Germani



Facultad de Ciencias Econdmicas

El estudio sobre las industrias culturales ha cobrado una creciente impor-
tancia en el mundo académico, no sélo en el ambito de la Facultad de
Ciencias Sociales, sino también en el marco de nuestro propio campo de
investigacién en la Facultad de Ciencias Econdmicas. Esta afirmacion se
ve constatada por la cantidad y calidad de las propuestas presentadas
en este concurso de ensayos sobre la incidencia de las industrias cultura-
les en el desarrollo cultural, social y econémico de nuestra ciudad, cuya
tematica coincide oportunamente con el mencionado avance en los estu-
dios sobre el tema.

Los organizadores han procurado mediante esta convocatoria alentar
aln mas la investigacion en esta area especifica del conocimiento, en
el convencimiento de que sélo con el aporte del sistema universitario se
podrd poner en acto todo el potencial que las industrias culturales pue-
den brindar al conjunto social.

Por eso, desde la Facultad de Ciencias Econémicas, queremos felicitar a
todos aquellos que se presentaron al concurso, destacando el alto nivel
que poseen todos los trabajos y, muy especialmente, a aquellos a quie-
nes los jurados decidieron premiar en esta oportunidad. Los convocamos
a persistir en la tarea, y a seguir colaborando con nosotros para profun-
dizar y difundir conocimiento sobre nuestras industrias culturales.

Alberto Edgardo Barbieri
Decano de la Facultad de Ciencias Econdmicas
UBA



Introduccion

Una de las finalidades principales de un sistema de informacion cultural,
como lo es el OIC, es la de reunir y procesar la informacion ya existente,
aquella que actua en poder de los agentes del sector, sean ellos camaras
empresariales, sindicatos o sistemas estadisticos estatales o privados,
para contribuir a su puesta en servicio publico, es decir a su socializa-
cion, de tal manera que contribuya a mejorar los intercambios y las poli-
ticas para el desarrollo econémico y la cultura.

Pero no menos importante es también articular esa labor con la reali-
zacién de estudios e investigaciones a fin de esclarecer la situacién de
estas industrias mas alld de lo que representan sus datos meramente
cuantitativos, posibilitando enfoques de caracter cualitativo, sin los cua-
les tampoco seria posible disefiar politicas confiables de desarrollo.

Es en este punto que se vuelve necesaria la presencia del sector aca-
démico con el fin de que, mas alla de las situaciones coyunturales y con
criterios cientificos, se adelanten incluso a los propios acontecimientos
y pronostiquen sobre los cambios econdmicos, sociales y culturales que
se estan desarrollando en el amplio universo de las industrias culturales
(IC). La labor investigativa complementaria y enriqueceria asi, desde su
propia especificidad, aquellos proyectos que desarrollan los otros agen-
tes de la cultura, sean ellos autores, empresarios, técnicos o gestores y
responsables del sector publico.

Esto es lo que ha llevado al OIC de la Subsecretaria de Industrias Cultu-
rales del Ministerio de Produccién del GCBA, a poner en marcha una acti-
vidad destinada a promover entre investigadores, docentes y estudiantes
avanzados el estudio de las relaciones existentes en la Ciudad de Buenos
Aires -y por extension en el conjunto del pais- entre economia y empleo,
sociedad y cultura. Aunque el analisis de estas relaciones ha sido iniciado
ya a través de nuestra revista Observatorio -cuyo Consejo Asesor esta
conformado por figuras representativas del espacio académico- se creyo
recomendable proyectarlo ademas, y de manera mas amplia, entre estu-
diosos y profesionales de las ciencias sociales y econdmicas, asi como
entre los propios agentes de la produccién y la creacion cultural. La con-
vocatoria de este primer Concurso de Ensayos se orientd principalmente
a esa finalidad.

Ha sido entonces la accion conjunta de organismos y entidades de la
investigacion y los estudios académicos la que ha posibilitado el éxito
de esta convocatoria, especialmente el apoyo de los dos socios princi-



pales, la Facultad de Ciencias Sociales y la de Ciencias Econdmicas de la
UBA. La doble perspectiva -la cultural y la econémica- que exige el trata-
miento de las IC nos llevé naturalmente a buscar la colaboracion de estos
espacios para el proyecto, que agradecemos especialmente, al igual que
la cooperacién de la oficina local de la Organizacidon de Estados Ibero-
americanos (OEI).

La satisfaccion por los resultados obtenidos estad basada en la calidad
de las exploraciones muy diversas y meritorias de los dieciocho trabajos
presentados en total, algunas de ellas innovadoras en el enfoque y tra-
tamiento. Los ensayos abarcaron analisis tanto sectoriales de algunas de
las IC -cine, libro, disco- como transversales -la incidencia de las nue-
vas tecnologias en el conjunto de las IC, por ejemplo- o de géneros -la
telenovela, el tango- con acercamientos que fueron desde la perspectiva
estrictamente econdmica o cultural, hasta aquellos que intentaron abor-
dajes mixtos.

Queremos destacar y agradecer la sélida y rigurosa labor de los jurados:
Ana Wortman, por el Instituto Gino Germani de la Facultad de Ciencias
Sociales, Carlos Elia por la Facultad de Ciencias Econdmicas y Pablo Sir-
ven por el OIC, que tuvieron a su cargo la eleccion de los trabajos gana-
dores y las menciones. Extendemos el agradecimiento a Héctor Schar-
gorodsky, del Observatorio Cultural de la FCE, y a Juan José Izaguirre,
de la OEI local, quienes colaboron en mucho en la concrecidén de este
concurso.

Agradecemos, ademas, a todos los que se presentaron al concurso apor-
tando su esfuerzo, su creatividad y capacidad investigativa. En particu-
lar, felicitamos a los autores de los tres trabajos ganadores: a Maria Julia
Arcioni, primer premio del Concurso por su trabajo “Gestion del Libro en
la Ciudad de Buenos Aires, aspectos legales y econdmicos”. Este ensayo
se destaca, de acuerdo con los fundamentos del premio, por el riguroso
desarrollo del estado de situacion del sector y la elaboracién de propues-
tas para la gestion publica.

El segundo premio correspondié a una dupla autoral: Paula Nahirfiac y
Belisario Alvarez por el trabajo “Un analisis socio-econémico compara-
tivo de las IC de la Ciudad de Buenos Aires”. Se resalta del mismo el
desarrollo de herramientas propias de medicién y evaluacion y lo inno-
vador del enfoque en relacidén con el rol que juegan las tecnologias de la
informacién como soporte de las IC.

En tercer lugar se ubicé Berenice Corti con el ensayo “Las redes del disco
independiente: apuntes sobre produccion, circulacion y consumo”. Los



fundamentos de su eleccion entre los ganadores fueron la sistematica y
minuciosa descripcion del mercado del disco independiente y el analisis

de las estrategias del sector y las politicas publicas necesarias para el
mejor desarrollo de este sector Pyme de la industria discografica.

Cumpliendo el compromiso asumido en el momento de la convocatoria
del Concurso, publicamos entonces los ensayos ganadores y los cuatro
que recibieron mencion especial por parte del jurado. Entendemos que la
difusion mas amplia posible de estos trabajos completa los objetivos ini-
ciales mencionados.

Convocamos a todos a continuar la labor iniciada. Es un primer paso, sin
duda, y confiamos que no habra de ser el Unico. Esta iniciativa forma
parte de un proyecto que incluird nuevas convocatorias, a través de cuyo
desarrollo iran apareciendo nuevos investigadores y renovados aportes,
orientados todos ellos a potenciar las capacidades de un sector estraté-
gico de la cultura nacional, como es el de sus industrias.

Equipo del Observatorio de Industrias Culturales

Fernando Arias

Gabriel Mateu

Gabriel Rotbaum

Constanza Zappala

Octavio Getino (Coordinador)
Lorena Joaquin (Asistente)
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PRIMER PREMIO:

Gestion del libro en la
ciudad de Buenos Aires:
aspectos legales y
econdmicos

Maria Julia Arcionit

1. Introduccion

En el presente trabajo realizaremos un estudio sobre la industria edi-
torial de libros y su incidencia en el desarrollo cultural, social y econo-
mico de la Ciudad de Buenos Aires. Partiremos de los diferentes agentes
que intervienen en esta industria cultural, de los marcos normativos que
definen y regulan de alguna manera las politicas atinentes a cada uno de
ellos, tanto a nivel nacional como de la Ciudad, y, consecuentemente, de
las diferentes tareas de fomento y promocién que se implementaron -y
las que se implementan hoy en dia-, para contribuir al desarrollo produc-
tivo de este sector de las industrias culturales en particular.

A nivel global -y la Ciudad de Buenos Aires no es la excepcion-, la ges-
tion del libro abarca mucho mas que la industria editorial en si; por lo
tanto, involucra a varias areas dentro de la estructura administrativa que
van mas alla de las relacionadas con las industrias culturales, y esto se
refleja, consecuentemente, en las partidas presupuestarias destinadas
al sector.

El propdsito de este trabajo es presentar ciertas lineas de debate sobre
el funcionamiento del libro en la Ciudad, para concluir con algunas pro-
puestas referidas a la gestidn del sector, con el eje puesto en el desa-
rrollo econémico, social y cultural, atendiendo a la division comunal de
Buenos Aires,

1 Maria Julia Arcioni. Licenciada en Letras (FFyL, UBA) y técnica en Edicién
(FFyL, UBA). Maestranda de la Maestria en Administraciéon Cultural (UBA).
Correctora de la revista de divulgacidn cientifica Ciencia Hoy, entre otras.
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2. Los derechos culturales en la Ciudad de Buenos Aires

La Constitucion de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires ubica a la cultura
dentro de las “politicas especiales”, a la par de las areas de salud, educa-
cion, medioambiente, habitat, deporte, seguridad, igualdad entre varo-
nes y mujeres, nifios, nifias y adolescentes, juventud, personas mayores,
personas con necesidades especiales, trabajo y seguridad social, consu-
midores y usuarios, comunicacion y presupuesto, funcién puablica, ciencia
y tecnologia y turismo.

Asi, el articulo 32 -que se encuentra en el Libro Primero, “Derechos,
garantias y politicas especiales”, Titulo Segundo, “Politicas especiales”
de la ley fundamental portefia- establece, entre otros derechos cultu-
rales, que la Ciudad “asegura la libre expresion artistica y prohibe toda
censura; facilita el acceso a los bienes culturales; fomenta el desarro-
llo de las industrias culturales del pais; propicia el intercambio; ejerce la
defensa activa del idioma nacional (...)".

Si bien dicha clausula fue considerada como “excesivamente programa-
tica, en una materia en la que podrian haberse incluido regulaciones
concretas y directamente operativas, vinculadas a la administracion y
goce de los bienes culturales existentes en la Ciudad” (Sabsay - Onain-
dia, 1997), consideramos que las lineas antes citadas ofrecen un ade-
cuado marco para el establecimiento de politicas especificas para el sec-
tor y por eso las transcribimos aqui. Sin embargo, toda politica publica
requiere, mas alld de una declaracion de derechos, los adecuados mar-
cos normativo y presupuestario que hagan posible llevar a la practica los
derechos alli enunciados.

El Informe de Indicadores Culturales 2006 recaba, en su segunda parte,
las ponencias presentadas en las Primeras Jornadas Nacionales de Poli-
ticas Culturales, que tuvieron lugar en Buenos Aires el 11 y 12 de agosto
de 2004. Alli, Patricio Léizaga (1954-2006), entonces director del Insti-
tuto de Politicas Culturales de la Universidad Nacional de Tres de Febrero
(UNTREF) y director de las Salas Nacionales de Exposicion - Palais de
Glace, afirmd que, en cualquier politica cultural (aunque no la hubiere),
es el presupuesto el que fija las prioridades. “No hay una politica sin un
diagnéstico y no hay diagnéstico sin indicadores”. “La legitimacion del
gasto publico en cultura tiene una instancia primaria vinculada al dere-
cho a la cultura, que se sustancia en el financiamiento estatal de toda
produccién cultural o servicio cultural que no tenga autofinanciamiento
inmediato o impacto econdmico directo. Este concepto perfora la légica
de mercado como ldgica excluyente en el ambito de la cultura” (Informe
de Indicadores Culturales 2006, p. 56).

Por eso, para intentar definir una politica para el sector, partimos aqui

del marco constitucional que asegura los derechos, garantias y politicas
especiales, y mas adelante, al referirnos a cada uno de los agentes de
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Maria Julia Arcioni

esta industria, expondremos los aspectos legales que regulan normati-
vamente el sector. Ahora intentaremos dar cuenta del marco presupues-
tario, que responde ante todo a la pregunta: écuanto gasta la Ciudad de
Auténoma de Buenos Aires en cultura?

Segun el mismo Informe de Indicadores Culturales 2006, en 2001 la Ciu-
dad gastaba $53,38 por habitante (un 4,5% respecto del gasto publico
total de la jurisdiccion), muy por encima del promedio provincial en cul-
tura: la provincia que menos gastaba en el area era Santiago del Estero,
con $0,31 (el 0,02% del gasto publico provincial) y la que mas lo hacia
era Santa Cruz, con $7,62 (el 0,19% del gasto publico total provincial).

En 2005, la Ciudad de Buenos Aires trepd a los $73,5 por habitante; sin
embargo, debido principalmente a la inflacion, entre otros motivos, esa
cifra alcanzo sélo al 3,5% del gasto publico total de la jurisdiccion. En el
mismo afio, la provincia que menos gasté fue Formosa, con $1,5 (0,06%
del gasto total provincial) y la que mas invirtié en el area cultural siguid
siendo Santa Cruz con $23 (que significd, no obstante, sdlo el 0,24% del
gasto publico total en la provincia).

Por otra parte, dicho Informe de Indicadores Culturales 2006 se refiere
a las Organizaciones de la Sociedad Civil (OSC) que se dedican a la cul-
tura y a sus aportes en el area. Parte para ello de una suerte de defini-
cidn de éstas: “Elegimos hablar de organizacién cultural cuando la princi-
pal actividad desarrollada por la institucidon es estrictamente de caracter
cultural, y en cuyos objetivos fundacionales se encuentra la promocion y
difusion de la cultura”. Destaca el Informe que, en cuanto a su distribu-
cion territorial, “se observa una fuerte concentracion de OSC culturales
en la provincia de Buenos Aires (32,6%), y en la Ciudad de Buenos Aires
(17,3%), seguidas con un porcentaje mucho mas bajo por la provincia de
Santa Fe (7,2%) y Cordoba (6,3%). Sdlo en estos cuatro distritos se con-
centra el 63,4% de las OSC culturales” (p. 39).

En cuanto a la relacién entre gasto publico y cultura y cantidad de OSC
culturales, puede apreciarse que a mayor porcentaje de inversién publica
en cultura, mayor cantidad de OSC; de esta manera, los distritos que
concentran la mayor cantidad de OSC culturales son aquellos que tienen
una importante porcion de sus presupuestos dedicada a la cultura.

Antes de abordar el tema central de este trabajo, quisimos en esta intro-
duccion dedicarnos a los marcos normativo y presupuestario para el area
de cultura en general en la Ciudad de Buenos Aires, ya que ellos nos
muestran la realidad sobre la cual sera posible construir cualquier pro-
puesta para el area de las industrias culturales y en el subsector de la
industria editorial en particular. También nos ofrecen lineas para debatir
acerca de las politicas atinentes al area -y la forma en que se distribuye
el presupuesto lo es—, pero esto nos alejaria demasiado de los propdsitos
perseguidos en este trabajo.
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3. La industria editorial de libros dentro de las industrias culturales

Si bien hay numerosa bibliografia referida al tema (al final de este trabajo
consta sélo una minima parte), no estd demas referirnos muy somera-
mente a las industrias culturales en general y a como opera la industria
editorial (y la de libros en particular) dentro de ellas.

Las industrias culturales -y asimismo las de disefio- se articulan sobre
la base de cuatro fases o procesos: creacion, produccion, distribucion y
consumo de determinados bienes culturales. De esta forma, se diferen-
cian de cualquier proceso industrial o de reproduccién seriada (seriali-
zacion), ya que el bien cultural conlleva un acto creador, que le otorga
su valor simbdlico. “El valor simbdlico generado a través del proceso de
creacion, define a la produccién cultural como tal” (Getino, 1995).

Por otro lado, es justamente la serializacion lo que diferencia el consumo
de este tipo de bienes, productos de las industrias culturales, de otros
consumos culturales, como por ejemplo el consumo de arte (el cual se
caracteriza por la originalidad y la irreproductividad, pero también por la
ausencia de una “industria”, que conlleva en si la creacidén de puestos de
trabajo), y hace que las industrias culturales contribuyan de una manera
directa al desarrollo econémico de una region.

Segun datos aportados por el Observatorio de Industrias Culturales -
OIC- (véase Anuario, 2005), actualmente dependiente de la Subsecre-
taria de Industrias Culturales del Ministerio de Produccion, en el afio
2004 (segun la ultima informacién disponible), las industrias culturales
propiamente dichas en la Ciudad de Buenos Aires generaron valor por
7500 millones de pesos y crearon 105.846 puestos de trabajo; valores
que representaron el 7,8% del valor agregado de la Ciudad y el 4,3% del
empleo para ese afio.

Dicho estudio divide a las industrias culturales en: a) Actividades Direc-
tas, que incluye al sector editorial (produccién y comercializacion de
libros, revistas y diarios) y al sector audiovisual; b) Actividades Conexas,
que incluye las producciones de los servicios de publicidad y las agencias
de noticias; c) otras Actividades Culturales, entre las que se encuentran
las actividades teatrales, musicales y otros espectaculos artisticos, y los
servicios de bibliotecas y museos.

El tema que aqui nos ocupa, la industria editorial de libros, segun el estu-
dio mencionado se encuadra dentro de las Actividades Directas de las
industrias culturales que, durante 2004, generaron el 70% de los puestos
de trabajo del sector. Si tomamos la tasa interanual 2003-2004, las Acti-
vidades Directas se expandieron un 21,5%. Entre ellas, el sector edito-
rial y grafico presentd un crecimiento del 24,1%. La actividad de edicidn
e impresidn, que incluye al sector productor de libros, crecié a una tasa
interanual del 56,2% (Anuario, 2005).
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Maria Julia Arcioni

Segun el mismo estudio, durante 2005 el sector editorial participé con un
33,1% de la actividad econdmica del total de las industrias culturales. De
ese porcentaje, el subsector de las ediciones de libros participa con un
19,3% vy las publicaciones periddicas con un 13,8%.

La industria editorial de libros tiene a su vez actividades conexas de inci-
dencia directa en el sector. Por un lado, relacionado con el sector edi-
torial, esta el consumo de papel. Si bien las ediciones electrénicas o en
otros formatos estdn incrementandose, segln datos aportados por la
Camara Argentina del Libro, el 96% de los libros editados durante 2006
fue en formato papel, lo que demuestra una clara preferencia del publico
por esta forma “clasica” de consumo editorial. La industria del papel, que
va de la mano de la editorial (aunque no sélo de libros) y de la publicidad,
tiene su regulacién propia tanto en materia normativa como productiva y
financiera, que afecta de un modo u otro a la edicidn, y que por eso no se
puede dejar de lado al establecer una politica viable para el sector.

Por otro lado, la principal posibilidad de crecimiento para el sector esta
dada por la ampliacién de la base de lectores, y por eso son de funda-
mental importancia las campafias que resaltan la importancia de gene-
rar el habito de la lectura (Anuario, 2005). Si bien estas acciones invo-
lucran las areas de educacion y cultura, la incdencia directa que tienen
para el desarrollo de la industria hace que no se pueda dejar de lado su
faceta productiva.

4. Agentes que intervienen en la industria editorial
a) Autores

Debido a la cantidad de temas y géneros que se publican bajo la forma de
libros, los autores conforman un grupo por demas heterogéneo. Segun
datos de la Agencia Argentina del ISBN (International Standard Book
Number), que es administrada por la Camara Argentina del Libro, durante
2006 se publicaron en el pais 19.426 titulos, de los cuales sélo el 10%
correspondié a obras de ficcion; un 9,6% fue para los libros de educacion
y educacidn especial; un 6% a libros de derecho; un 5,6% a los de litera-
tura infantil y juvenil y un 4,84% a los de poesia.

Los derechos de autor estan contemplados en la ley nacional 11.723 de
propiedad intelectual. Esta ley, de 1933, ha sufrido multiples reformas
desde su sancion pero no perdié su esencia. Define y regula los diferen-
tes aspectos que hacen a la proteccion de los derechos intelectuales, y a
la edicién, representacion, venta y registro de las obras, sin dejar de lado
las clausulas punitivas por incumplimiento de la ley.

En cuanto a los derechos autorales, la ley establece, entre otros aspec-
tos, sus alcances (articulo 19, parrafo 2°: “La proteccién del derecho de
autor abarcara la expresion de ideas, procedimientos, métodos de opera-
cidn y conceptos matematicos pero no esas ideas, procedimientos, méto-
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dos y conceptos en si”), las facultades que posee un autor respecto de su
obra (articulo 2°: “El derecho de propiedad de una obra cientifica, litera-
ria o artistica comprende para su autor la facultad de disponer de ella,
de publicarla, de ejecutarla, de representarla y exponerla en publico, de
enajenarla, de traducirla, de adaptarla o de autorizar su traduccién y de
reproducirla en cualquier forma”), asi como también el periodo en que
permanecen vigentes los derechos (articulo 59, parrafo 1°: “La propiedad
intelectual sobre sus obras corresponde a los autores durante su viday a
sus herederos o derechohabientes hasta setenta afios a partir del 1° de
enero del afio siguiente al de la muerte del autor”).

El monto que un autor recibe, de manos del editor, por su obra no esta
regulado por una ley general sino por el contrato de edicién que firman
ambas partes (autor y editor) en cada caso en particular.

Como en casi todos los bienes culturales, dicho monto varia segun el
autor, la obra de que se trate, el mercado al que esta dirigida, etc. Por
lo general, se fija en un porcentaje sobre el precio de venta al publico
del libro; pero en una misma editorial no todos los autores obtienen el
mismo porcentaje y hay muchos que perciben una suma fija por adelan-
tado. También hay empresas editoriales que deciden no arriesgar capital
por un autor poco conocido que no asegure un éxito de ventas. En estos
casos, el propio autor se hace cargo de los costos de la edicién (bajo el
sello de la empresa editorial), percibe un porcentaje mayor por la venta
de cada ejemplar, y luego de finalizado el contrato se queda con los
ejemplares que no se vendieron a través del circuito tradicional de dis-
tribucion en librerias. Es por todo esto que resulta muy dificil establecer
un guarismo confiable sobre la cantidad de dinero que mueve la industria
editorial sélo en concepto de derecho de autor.

Por otra parte, el decreto 932/2001, que promulgd la ley 25.446 de
fomento del libro y la lectura, observé el articulo 26 de esta ultima (“Los
derechos de autor que se perciban con motivo de la edicién de libros
estaran exentos del pago del impuesto a las ganancias”) ya que se con-
trapone formalmente con el inciso j) del articulo 20 de la ley de impuesto
a las ganancias.

Debido a la complejidad en la percepcion de sumas en concepto de dere-
chos de autor, sumado al hecho de la heterogeneidad de géneros edita-
dos bajo el formato libro, se hace muy dificil poder agremiar a los autores
bajo un organismo que defienda los derechos de éstos ante la industria.
Sociedades como SADE (Sociedad Argentina de Escritores) no agrupa
sino a una infima minoria, y Argentores sdlo atiende a los derechos de
reproduccion (algo similar a lo que ocurre con SADAIC en el sector de la
musica) o adaptacion cinematografica, traduccion, etc.

CADRA (Centro de Administracién de Derechos Reprograficos de la Repu-

blica Argentina) es una asociacién civil de gestién colectiva de derechos
de autor, y emprende acciones en defensa de los derechos de los autores
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y de las editoriales fundamentalmente para evitar el fotocopiado o cual-
quier otra reproduccion fotomecanica, fotomagnética o electrénica de
libros (véanse las acciones emprendidas por esta organizacion en www.
cadra.org.ar).

b) Editoriales

Segun datos de la Camara Argentina del Libro, de los titulos publicados
en el pais en 2006 sdlo el 84% tuvo como responsable de la edicidén a una
empresa editorial. Los autores que se hicieron cargo de la edicidon de su
obra alcanzaron el 6%; un 4% correspondid a instituciones privadas no
educativas, un 2% a organismos oficiales, otro 2% a empresas comer-
ciales, un 1% a universidades, un 1% a entidades publicas y otro 1% a
instituciones educativas.

En la Argentina, el 64% de las editoriales se concentra en la Ciudad de
Buenos Aires; el 17,5% en la Provincia de Buenos Aires y el 18,5% res-
tante en el interior del pais.

Se agrupan fundamentalmente en dos Camaras que atienden a los inte-
reses del sector: la Camara Argentina del Libro (CAL), que relne en su
mayoria a las pequefias y medianas editoriales, y la Cadmara Argentina de
Publicaciones (CAP), que agrupa a las editoriales de capitales extranje-
ros, ademas de algunos sellos medianos y pequeinos (Anuario, 2005).

El Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires ha emprendido, en los ultimos
afos, varias acciones para el desarrollo de las editoriales pymes (por
extension de aquellas destinadas a las pymes de las industrias cultu-
rales en general) mediante instrumentos legales que le dieron marco a
las politicas para el sector. Lamentablemente, no en todos los casos fue
posible saber (por ausencia de datos oficiales) qué alcance tuvieron y si
dichas acciones y programas continldan vigentes al dia de hoy.

Por un lado, en el afio 2004 el Gobierno de la Ciudad puso en marcha una
linea de subsidios a editoriales pymes, dentro de una accioén dirigida a los
diversos sectores de las industrias culturales. Para poder acceder a este
subsidio, cada empresa solicitante debia ofrecer al menos un 30% de la
inversion como contraparte (Anuario, 2005).

Por otro lado, el decreto 269/2005 del 25/2/2005 (publicado el 18/3/2005)
cred el Programa para el Desarrollo de las Industrias Culturales (PRO-
DESIC) que facultaba a la Subsecretaria de Gestion e Industrias Cul-
turales -en ese momento dependiente de la Secretaria de Cultura del
Gobierno de la Ciudad- a suscribir Convenios Administrativos de Cola-
boracion con empresas privadas y entidades intermedias interesadas en
él. Dicho Programa tenia por objetivo gestionar una articulacién con el
sector privado, permitiendo “incorporar formas alternativas de estimulo
a los distintos sectores de la industria cultural” y destacando “la impor-
tancia de contar con aportes del sector privado para la organizacién de
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las mencionadas actividades, ya que este disefo de gestion asociada
permitira la obtencién de recursos econémicos, técnicos y humanos” que
ayuden a la concrecidn de los objetivos del programa, segln rezaban los
considerandos del decreto.

A su vez, mediante el decreto 1476/2006 del 22/6/2006 (publicado el
2/10/2006), se creo el Programa para el Desarrollo de Industrias Cultu-
rales y Disefio, que “persigue, mediante el otorgamiento de subsidios a
personas fisicas, sociedades de hecho y personas juridicas con domici-
lio real o legal en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, contribuir eco-
nomica y financieramente a la concrecidn y sostenimiento de proyectos,
programas o actividades vinculadas con el desarrollo de las industrias
culturales y de disefio y la exportaciéon de bienes culturales”, segun los
considerandos del decreto. Su articulo 3° establece que los subsidios que
se entreguen se haran previo concurso de proyectos.

Como expusimos, no nos fue posible saber el verdadero alcance de estas
politicas ni cuantas empresas de la industria editorial resultaron benefi-
ciadas gracias a estos programas.

Desde mediados de 2005 funciona el programa Opcidn Libros, que busca
fomentar la actividad de las pequefias y medianas editoriales, estable-
ciendo un listado de ellas en su pagina web (www.opcionlibros.gov.ar) y
formando un catalogo con titulos destacados de cada una, al cual le da
publicidad.

c) Librerias

La libreria es el lugar de encuentro por excelencia de un libro con su lec-
tor. Esto lo decimos atendiendo a la fase econdmica de un mercado de
bienes culturales en el cual un productor ofrece un bien cultural al consu-
midor, porque de otra manera nos concentrariamos en la actividad des-
plegada por bibliotecas y escuelas.

Segun el Informe de Encuesta 2004 sobre consumo cultural en la Ciu-
dad de Buenos Aires, llevado a cabo de manera conjunta por la Direccion
General del Libro y Promocién de la Lectura y la Fundacion Diagonal Sur,
de los encuestados que afirmaron leer en su tiempo libre o esporadica-
mente (un 47% del total de la poblacién encuestada), el 71,2% obtiene
muchas veces los libros por compras en una libreria. Cabe considerar
gue, segun la metodologia de la encuesta, el entrevistado podia elegir
hasta cuatro respuestas de un listado; es por eso que opciones como
“préstamos entre amigos”, “consultas en bibliotecas”, “bajar libros de
Internet”, entre muchas otras, no suman entre si el 28,8% restante. Sin
embargo, en este trabajo partimos de la premisa de que para llegar a la
compra de un libro antes tiene que haber un estimulo dado por el habito
de la lectura.
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El precio de venta al publico (PVP) de cada libro no lo establece el librero
sino el editor, quien vende o da en concesidn a aquél los ejemplares con
descuentos sobre los precios destinados al consumidor final.

Durante la pasada década de los noventa, con el arribo al pais de los
grandes grupos econdmicos de capitales foraneos que compraron edi-
toriales vernaculas tradicionales, llegaron otros volimenes de venta vy,
consecuentemente, otros canales y también otros precios. Las noveda-
des se conseguian facilmente en los supermercados y se cargaban en el
changuito junto a los productos comestibles de consumo cotidiano.

Se iba perdiendo de esta manera el oficio de librero: aquella persona
capaz de recomendar un libro segun los gustos especificos de un lector
particular, al cual iba formando en la lectura a la par que lo consagraba
como cliente selecto.

Las grandes cadenas de supermercados, tal como lo hacen con las dife-
rentes fabricas y distribuidoras, establecen los precios a los cuales ven-
den los productos. Y asi nacieron los precios diferenciales para los libros
segun el canal de venta en el cual éstos eran adquiridos.

Hizo falta una ley para regular la cuestién: la nacional 25.542, llamada
de “defensa de la actividad librera”. Dicha norma establece en su articulo
19: “Todo editor, importador o representante de libros debera establecer
un precio uniforme de venta al publico (PVP) o consumidor final de los
libros que edite o importe”. Y en su articulo 4° establece que los descuen-
tos que se podran realizar sobre dicho precio de venta seran: a) de hasta
un 10%, en el caso de ventas de libros “realizadas durante ferias, dias y
semanas consagradas al libro, declaradas de interés publico (...) dentro
del &mbito geografico en el cual tenga lugar la actividad”, o bien cuando
la venta de ejemplares se realice “a bibliotecas y/o centros de documen-
tacion, o a instituciones culturales y de bien publico sin fines de lucro”; b)
de hasta un 50% sobre el PVP en el caso de que los libros sean compra-
dos por el Ministerio de Educacién, la Comision Nacional de Bibliotecas
Populares (CONABIP) y otros organismos publicos, y estén destinados a
la distribucién “en forma gratuita a instituciones educativas, culturales y
cientificas, o a personas de escasos recursos. En tal caso, los ejemplares
llevaran inscripta la constancia de que su venta esta prohibida”.

Si bien la ley no establece los descuentos a través de los cuales el libro
es distribuido de las editoriales a las librerias y distribuidoras, ya que con
sblo un 10% sobre el precio de venta al publico la libreria no se sostiene
econdmicamente, si establece que el librero o distribuidor de libros no
puede venderlos a un monto menor que el precio fijado por el editor; en
el articulo 10 se establecen las multas para aquellos que no cumplan con
la norma. Esto limité la venta de ejemplares en supermercados y gran-
des cadenas de librerias, y defendié la actividad de las pequefias libre-
rias, cuyos costos operativos les impedian hacer descuentos al publico de
manera tal de poder competir en precios con los supermercados.
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En el ambito de la Ciudad de Buenos Aires no existe una norma que haga
eco de la nacional.

Pero durante el afio 2003 todas aquellas librerias que tuvieran un valor
especial desde el punto de vista patrimonial —-ya sea por el local en el
cual estan enclavadas, por especializarse en una determinada tematica
y haber sido pioneras en ella, o bien por haber contribuido de manera
especial a la cultura de la Ciudad en la formaciéon de un publico lector
determinado- fueron destacadas por el Gobierno de la Ciudad con la
edicidon de una guia: Librerias de valor patrimonial de Buenos Aires, que
estuvo a cargo de la Direccion General de Patrimonio, dependiente de la
Subsecretaria de Patrimonio Cultural de la entonces Secretaria de Cul-
tura.

Sin embargo, este reconocimiento, por demds necesario, es muy similar
al efectuado con los bares y confiterias de valor patrimonial (cuya Comi-
sion de Proteccidon y Promocion de los Cafés, Bares, Billares y Confite-
rias Notables de la Ciudad de Buenos Aires fue establecida por ley de
la Ciudad N© 35 del afio 1998) y con las pizzerias de valor patrimonial;
tiene por objeto “proteger todos aquellos espacios donde nuestra cultura
vive, donde la creatividad, la inteligencia, la imaginacién y la curiosidad
alimentan y fortalecen el ejercicio de nuestra ciudadania” (Librerias de
valor patrimonial de Buenos Aires, 2003, “Presentacién” a cargo del Dr.
Gustavo Ldpez, secretario de Cultura).

Pero justo es decir que se trata de librerias ya “consagradas” por el
publico lector, no de aquellas que, por su ubicacién o volumen de ventas,
estan en un verdadero “peligro de extincidon”. Por otra parte, esta decla-
racion no tiene incidencia en la industria editorial ya que no promueve
las ventas.

Al igual que con las pequefias y medianas editoriales, el programa Opcién
Libros, de mediados de 2005 y en vigencia en la actualidad, busca pro-
mover la actividad de las pequefias librerias estableciendo un listado
de ellas en su pagina web (www.opcionlibros.gov.ar) y en la folleteria y
publicidad del programa.

d) Bibliotecas

La Ciudad de Buenos Aires cuenta con 26 bibliotecas municipales, esto
es, bibliotecas cuya gestion depende del Gobierno de la Ciudad. Las
acciones en ellas son supervisadas y coordinadas por la Direccion Gene-
ral del Libro y Promocién de la Lectura, quien se encarga de preservar
el patrimonio bibliografico de la Ciudad, difundirlo y facilitar el acceso a
éste por parte de la poblacion.

El Informe de Encuesta 2004 sobre consumo cultural de la Ciudad de

Buenos Aires, antes citado, arrojo resultados reveladores tanto sobre el
uso de las bibliotecas por parte de la sociedad como también acerca del
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conocimiento de las bibliotecas municipales por parte de la poblacidn de
la Ciudad.

Sobre 600 casos entrevistados, solo el 4% menciono la concurrencia a la
biblioteca como una actividad que realiza en su tiempo libre, y el 10,5%
como una que desarrolla “de vez en cuando”. Las bibliotecas a las que
se recurre mas asiduamente son las de las universidades (34%) y en
segundo lugar las de la Ciudad (16%). Las menos concurridas son las pri-
vadas (sélo manifestd hacerlo un 3% de los encuestados) y las especifi-
cas (2%), como podria ser la del INDEC.

Las personas que concurren a las bibliotecas lo hacen buscando en pri-
mer término material de estudio (72,3%), luego para solicitar libros para
lectura por placer (26,8%), y en orden decreciente para consultar la
hemeroteca (15,2%), el acceso gratuito a Internet (7,1%), la concurren-
cia a charlas y otras actividades (5,4%), la consulta a la mapoteca (3,6%)
y por ultimo a la videoteca (1,8%). “Es interesante considerar que, por
los datos expuestos, las bibliotecas son utilizadas mayormente por los
sectores universitarios (usualmente de capas medias) y no se visualiza
como un medio eficaz para la satisfaccién de la demanda de lectura en
aquellos sectores donde ésta se verifica, fuera del ambito educativo for-
mal”, apunta el Informe.

Mas adelante, dicho Informe es desolador al exponer el conocimiento de
los ciudadanos portefios sobre las bibliotecas que dependen del Gobierno
de la Ciudad: “La relacion de los ciudadanos con respecto a las bibliote-
cas municipales ha corrido, en buena parte, el mismo destino que la rela-
cidn entre Estado y Sociedad en términos generales: la indiferencia” (p.
69). Los datos lo justifican: en ningun caso, en todos los segmentos en
los cuales fue dividido el universo de encuestados, el desconocimiento de
las bibliotecas fue inferior al 72%. La Direccién General del Libro corrio
peor suerte: su desconocimiento fue del 84,6% al 92,4% segun los seg-
mentos de encuestados. Siempre debemos tener en cuenta que aqui
nos referimos a las bibliotecas municipales, esto es, las que dependen
del Gobierno de la Ciudad. El Informe no preguntaba especificamente
por el conocimiento de la relacion de dependencia de una biblioteca, y
la oferta cultural -y bibliografica en particular- dentro del ambito de la
Ciudad de Buenos Aires, que es demasiado amplia como para que el con-
sumidor pueda diferenciar los ambitos de gestidon de cada institucion.
No obstante, lo debemos destacar aqui, ya que cualquier propuesta que
se quiera implementar en el marco de una gestidon determinada debera
correr con el desconocimiento a priori que pueda sufrir por parte de los
ciudadanos esa gestidn.

Por otra parte, si hablamos en el presente trabajo de ampliar la base de
lectores como la principal posibilidad de crecimiento del sector editorial,
dentro de las industrias culturales, habria que emprender acciones que
reduzcan los porcentajes recién expuestos.
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En otra instancia de discusidon, habria que pensar con qué mecanismos
cuentan las bibliotecas para acrecentar su patrimonio. Los habituales
son: las donaciones o legados, y las compras que habilite el presupuesto.
Si pensamos en la escasez de uno y otro recurso, concluiremos que el
fondo de cada biblioteca, que en definitiva constituye el patrimonio cultu-
ral bibliografico de todos los portefios, es bastante estable a lo largo del
tiempo (si es que no decae, merced a esos amigos de lo ajeno que pulu-
lan por doquier y que suelen ser legién).

La ley 934 obliga al editor de cualquier libro que se publique en el terri-
torio de la Ciudad de Buenos Aires, a entregar un ejemplar al orga-
nismo que determine el Poder Ejecutivo, el que sera distribuido entre las
bibliotecas publicas. El decreto 2439/2003 del 4/12/2003 (publicado el
16/12/2003), reglamentario de la ley 934, designa a la Direccién General
del Libro y Promocién de la Lectura como el organismo receptor de dicho
libro, y lo hace responsable de la evaluacién y distribucion del material
recibido.

Consideramos que esta norma hace las veces mas de depodsito o regis-
tro legal que de un instrumento de utilidad real para acrecentar el patri-
monio en si. A nivel nacional, los sucesivos decretos reglamentarios de
la ley 11.723 de Propiedad Intelectual establecieron en cuatro ejempla-
res dicho depdsito legal: el Registro Nacional de Propiedad Intelectual
y Derechos de Autor los recibe, registra, y luego entrega un ejemplar a
la Biblioteca Nacional, otro ejemplar a la Biblioteca del Congreso de la
Nacidn, y un tercero al Archivo General de la Nacién.

5. La gestion del libro

Como hemos visto al exponer sobre los diferentes agentes que intervie-
nen en el sector editorial, una gestidon integral del libro abarca mucho
mas que a la industria editorial; involucra varios sectores dentro del
ambito de la gestion de cultura e, incluso, la excede.

En primer lugar, la edicion de libros se encuentra dentro de las indus-
trias culturales, ya que busca la reproduccion en serie de un bien cul-
tural, cuya materia prima la aporta un autor y cuyo resultado final esta
destinado a un lector.

Sin embargo, mas alld de casos aislados, se requiere la formacion de
esos autores, dada en primer lugar por la escuela y por la educacién for-
mal, pero también estan presentes en muchos casos los talleres y cen-
tros de formacion artistica.

Dentro del mundo de las editoriales encontramos a las grandes multi-
nacionales pero también a pequefias y medianas empresas de capitales
nacionales que, debido a lo azaroso de la produccion de bienes cultura-
les, requieren en su mayoria de acciones de fomento por parte de la Ciu-
dad ( que pueden darse mediante subsidios, mediante campafias publi-
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citarias de los libros que éstas editan, o bien con la compra de una parte
de la tirada).

Como ocurre en otras industrias culturales, debido a las grandes cadenas
de distribucion, las pequefias librerias y aquellas que por diversos moti-
vos forman parte de la identidad cultural portefia, necesitan de una pro-
mocion especial para no verse desfavorecidas ante la libre competencia
del mercado.

Por Ultimo, una vez editado, cada libro integra las bibliotecas portefias y
pasa a formar parte del patrimonio cultural bibliografico de la Ciudad, y
como tal debe ser preservado, difundido y acrecentado, y se debe facili-
tar el acceso de la poblacion a él.

Pero la caracteristica de bien cultural no la tiene el libro sélo por ser un
objeto bonito (que sin duda lo es), sino sobre todo por ser vehiculo de
cultura; esto es, transmisor de un idioma, de ideas, valores, de formas
de pensar y sentimientos disimiles pero que hacen a la “"democracia cul-
tural” que establece el articulo 32 de la Constituciéon de la Ciudad. Por
esto son necesarias las campafas que inciten al fomento del libro y pro-
mocidén de la lectura, si se quiere ser gestor de pluralidad cultural.

Ademds, como expusimos repetidamente a lo largo de este trabajo,
estas campafnas son necesarias para ampliar la base de lectores y asi
incrementar el mercado al cual se destina dicha industria.

Como vemos por las palabras resaltadas en letras italicas, la gestion del
libro no tiene que ver con un area determinada dentro de la estructura
administrativa de la Ciudad, tampoco se limita al area cultural; antes
bien, vemos que integra diversos sectores que, si bien todos ellos tien-
den al bien comun, responden a intereses diversos: desarrollo econé-
mico y productivo, educacién, patrimonio cultural, entre otros.

Por esto, la gestion del libro en la Ciudad de Buenos Aires abarca diver-
sos sectores de diferentes areas; por lo pronto, al momento de escribir
este trabajo, involucra a los ministerios de Cultura y de Produccion. Hay
una direccién general y dos programas que fomentan el desarrollo de la
industria editorial, en un caso enfocado hacia las editoriales y librerias, y
en los otros hacia la formacién de los lectores, segun la informacién brin-
dada por la pagina web de la Ciudad (www.buenosaires.gov.ar).

a) Direccion General del Libro y Promocién de la Lectura, depende de la
Subsecretaria de Patrimonio Cultural, Ministerio de Cultura

Tiene entre sus responsabilidades primarias:
- Supervisar y coordinar la accidn de las Bibliotecas de la Ciudad a fin de

difundir y facilitar el acceso al conocimiento de las obras que constitu-
yen su patrimonio.
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- Programar conferencias y eventos vinculados con el area.

Debido a estas responsabilidades primarias, podemos decir que la Direc-
cion General del Libro y Promocion de la Lectura continta con la labor
emprendida por la antigua Direccidn General de Bibliotecas, que depen-
dia de la Subsecretaria de Desarrollo Cultural de la Secretaria de Cul-
tura, en la estructura administrativa del Gobierno de la Ciudad anterior
al afo 2000.

Por otra parte, gracias al Programa Tecnologias Informaticas Aplicadas a
la Cultura (TIAC), durante el Ultimo afio cobré forma ACCEDER, catalogo
digital del patrimonio cultural del Ministerio de Cultura, que redne en una
base de datos el patrimonio cultural de la Ciudad, y al cual la Direccion
General del Libro y Promocion de la Lectura contribuye con la incorpora-
cion de los fondos bibliograficos existentes en todas las bibliotecas muni-
cipales, de manera de facilitar el acceso a éste por parte de los habitan-
tes de la Ciudad. ACCEDER, que puede ser consultado en www.acceder.
gov.ar, abarca ademas de libros, cine, video, artesania, fotografia, artes
plasticas, mobiliario y disefio.

b) Programa Bibliotecas para Armar, dentro de la Direccion General de
Promocidén Cultural que depende de la Subsecretaria de Gestién Cultural,
Ministerio de Cultura.

Esta iniciativa, que nacié en el afio 2004, fomenta y apoya el trabajo de
mas de 50 bibliotecas comunitarias de la Ciudad, desarrollando sus acti-
vidades bajo tres ejes de accion:

- Promocién del libro como material de conocimiento.

- Apoyo a asociaciones civiles relacionadas con el mundo del libro.

- Constitucion, ampliacion y consolidacion de redes sociales, a través de
acciones culturales definidas dentro de la especificidad de la disciplina
literaria.

El objetivo es desarrollar mecanismos de extensidn cultural que permitan
mejorar las acciones y fortalecer los servicios en estos ambitos: biblio-
tecas en centros comunitarios, comedores, clubes, paradores y hogares
de nifios, mujeres y ancianos.

Acciones destacadas del programa

- Constitucién de un fondo bibliogréafico permanente.

- Capacitacion de referentes de las bibliotecas comunitarias.
- Actividades de promocion y animacién de la lectura.

- Comunicacién entre bibliotecas y visibilidad publica de ellas.

En octubre de 2005, en el marco de este programa, se lanzé Librada,
una masiva campafia de donacidén de textos escolares y libros de litera-
tura para nifos, jévenes y adultos destinados a las bibliotecas comunita-
rias de la Ciudad. Se recibieron 20.000 textos que fueron clasificados de
acuerdo con las necesidades especificas de cada institucién, y en marzo
de 2006 se distribuyeron entre las bibliotecas de la red.
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c) Programa de fomento de la diversidad bibliografica Opcion Libros, den-
tro de la Subsecretaria de Industrias Culturales, Ministerio de Produc-
cion

Este programa, creado a mediados del afio 2005, fomenta y promueve
la actividad de las pequenas y medianas editoriales y las librerias inde-
pendientes de la Ciudad de Buenos Aires. Opcion Libros es una seleccion
de libros de calidad de pymes editoriales, realizada por especialistas.
Las editoriales interesadas en participar envian sus propuestas: libros
que desean incluir en el catalogo de Opcidn, junto con una justificacion
de cada titulo y los datos de la editorial. Luego, un consejo asesor selec-
ciona entre 30 y 40 titulos que pasaran a formar parte del catalogo.

A su vez, el programa contempla la creacién de espacios destacados de
venta en las 45 librerias asociadas y una importante difusién de prensa,
ademas de la edicién de material impreso (catalogos, folletos explicati-
vos, sefialadores, entre otros). Este programa cuenta con el apoyo de
Alianza Global para la diversidad de la UNESCO y la OEI.

6. Propuestas de gestion del libro en la Ciudad de Buenos Aires

Durante las Primeras Jornadas Nacionales de Politicas Culturales, los dias
11 y 12 de agosto de 2004, en Buenos Aires, el entonces secretario de
Cultura del Gobierno de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, Dr. Gus-
tavo Lopez, planted el tema de ver a la cultura como un area estratégica
para la Ciudad de Buenos Aires. Esto basicamente por tres motivos: 1)
sin cultura no hay formacién de ciudadania ya que no hay identidad; 2)
quien visita Buenos Aires lo hace para consumir su produccion cultural,
de manera que la cultura esta ligada al desarrollo econémico; 3) “la cul-
tura es estratégica como elemento de inclusién social, como herramienta
de transformacion social, como una posibilidad de convertir el proceso de
exclusién en uno de inclusion social”. Con este fin se fijaron durante su
gestidn cinco ejes estratégicos: 1) entender la cultura como herramienta
de transformacion social; considerar como derecho humano bésico y fun-
damental el acceso al consumo de la produccién cultural; 2) descentra-
lizacion de la accion cultural; 3) “cultura de la calidad”: calidad de la
oferta cultural, calidad de la gestion y calidad de vida del ciudadano, ya
que esta Ultima debe ser pensada desde la cultura; 4) preservacion del
patrimonio cultural; 5) la cultural como factor de desarrollo econémico
(Informe de Indicadores Culturales 2006, pp. 70 y ss.).

Citamos aqui esta ponencia porque consideramos fundamentales estos
lineamientos para pensar en una propuesta destinada al sector edito-
rial de libros dentro de las industrias culturales en la Ciudad de Buenos
Aires.

Siguiendo con lo establecido en la Constitucién de la Ciudad (articulos

127 y siguientes), la Legislatura portefia sancioné la ley 1777 de Comu-
nas. Seguln el articulo 2° de dicha ley, “las Comunas son unidades de
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gestion politica y administrativa descentralizada con competencia terri-
torial, patrimonio y personeria juridica propia”. La Ciudad se dividira asi
en quince Comunas, cada una de las cuales concentrara entre uno y seis
barrios portefios.

Entre las finalidades de cada Comuna se encuentran las de “promover la
descentralizacidn”, “facilitar la participacion de los ciudadanos” y “pre-
servar, recuperar, proteger y difundir el patrimonio y la identidad cultural
de los distintos barrios”, entre otras (articulo 3°). En cuanto a sus com-
petencias exclusivas, a la par de la elaboracion participativa de su pro-
grama de accion y anteproyecto de presupuesto anual, la iniciativa legis-
lativa y la presentacion de proyectos de decretos al Poder Ejecutivo, se
observa también “en general, llevar adelante toda accién que contribuya
al mejoramiento de la calidad de vida de sus habitantes y al desarrollo
local, en tanto no implique menoscabo de la Ciudad en su conjunto y/o
de las demas jurisdicciones comunales” (articulo 10).

A su vez, intervienen en la elaboracién y planificacion de las politicas
especiales que se detallan a lo largo del Titulo Segundo del Libro Primero
de la Constitucién de la Ciudad, y que nombramos en el apartado 2 de
este trabajo (articulo 13).

El presupuesto de cada Comuna es asignado anualmente por el Gobierno
central mediante la Ley de Presupuesto, pero “la aprobacién del antepro-
yecto de presupuesto de cada Comuna esta a cargo de la Junta Comunal
y se elabora a través de mecanismos que, a escala barrial, garantizan la
participacién de los vecinos en la fijacion de metas, formulacién y control
presupuestaria” (articulo 15, parrafo 19, primera parte).

Por lo establecido al comienzo de este apartado, y en vistas de la estruc-
tura administrativa y fisonomia portefas de cara a la Ley Organica de
Comunas 1777, consideramos necesario que una propuesta cultural para
la Ciudad de Buenos Aires conlleve en si una base descentralizada. En lo
que sigue trataremos de ajustarnos a ese modelo.

a) Pymes editoriales

Segun numeros aportados por la Camara Argentina del Libro, la indus-
tria editorial estd atravesando un buen momento. En 2006 se registraron
19.426 titulos, un 12% mas que en 2005, afio en el cual las novedades
registradas fueron 17.359. Ademas, la cifra de 2006 supera a la regis-
trada por ano durante los ultimos diez afios, en algunos casos por mas
del doble (la mas baja fue en 1996, con 8835 titulos, seguida de la del
afio 2002, con 9537).

Sin embargo, no son los mismos numeros si tomamos la cantidad de
ejemplares registrados: en 2006 fueron 71.182.551, pero en 1999 fueron
71.914.010 y, en 2000, 74.264.135. Esto demuestra una mayor diversi-
dad en la oferta editorial; se puede llegar a diferentes lectores a lo mejor
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antes inexplorados, pero es cierto que las tiradas cortas no son renta-
bles, y que el mejor negocio de una empresa editorial se da recién con
la reimpresion de la obra, en la cual la nueva tirada no incurre en gastos
fijos y los ejemplares se venden al mismo precio que la primera edicion.
A esta instancia llegan muy pocas editoriales, generalmente aquellas
que pertenecen a los grandes grupos, quienes pudieron pagar un pre-
mio literario o comprar los derechos de traduccién de algun best-seller
extranjero.

Las pequefias y medianas empresas editoriales entran asi en el terreno
azaroso de querer brindar una oferta variada a través de un catalogo
nutrido de autores y titulos, pero a la vez necesitan agotar algunas tira-
das (o vender la mayor parte de los ejemplares de muchas de ellas) para
poder sobrevivir.

A diferencia de aquellas posturas que buscan una concentracién de las
empresas editoriales en un solo punto de la Ciudad (véase la nota que
recoge las palabras del actual jefe de gobierno portefio, al inaugurar
la 332 Feria Internacional del Libro de Buenos Aires, en La Nacién del
20/4/2007: alli propone “la creacion de un polo editorial que cohesionara
la logistica y produccién de un gran numero de editoriales pequeias y
medianas” mediante la compra ante el Organismo Nacional de Adminis-
tracion de Bienes —~-ONABE- de un predio de siete hectareas en el barrio
de La Paternal), creemos que cada Comuna debe relevar sus industrias
culturales y la cantidad de puestos de trabajo, tanto directos como indi-
rectos, que cada una incorpora, ya que esto es un indicador importante
de desarrollo econdmico y hace a la calidad de vida de los habitantes de
la Comuna en su conjunto.

El Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, de manera centralizada, puede
implementar un programa de subsidios, o extender aquellos de los que
se dio cuenta en este trabajo; ademas se pueden otorgar créditos accesi-
bles para la produccidn de las pequefas y medianas empresas de indus-
trias culturales a través del Banco Ciudad de Buenos Aires o mediante
convenios con bancos privados que alienten este tipo de actividades cul-
turales (por ejemplo, el banco Credicoop).

Sin embargo, cada Comuna debe tener una gestion cultural integrada.
De esta forma, puede impulsar actividades que lleven al conocimiento de
la historia, las tradiciones y los personajes centrales de cada barrio por
parte de los vecinos.

La industria editorial jugara un papel clave en la edicion de este tipo de
materiales. Cada Junta Comunal puede “subsidiar” una tirada mediante
la compra de los ejemplares necesarios para cubrir los costos operativos
de la empresa editorial; estos ejemplares se destinaran a las escuelas y
bibliotecas de la Comuna, ademas de aquellas bibliotecas comunitarias
emplazadas en comedores, clubes o centros culturales barriales y que
pertenecen al programa Bibliotecas para Armar, dentro de la Comuna.
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Ademas, los titulos asi editados formaran parte del catalogo del pro-
grama Opcion Libros de distribucion en las pequefias y medianas libre-
rias portefas.

Una comisidn de especialistas y profesionales en educacidn y en las diver-
sas areas culturales, y cuyos miembros actlen ad honorem, sera desig-
nada por la Junta Comunal para decidir sobre los titulos a editar, sobre
la compra de ejemplares de tiradas de aquellos ya editados, y sobre las
instituciones entre las cuales éstos seran distribuidos.

Es fundamental en este aspecto tener en cuenta la relacion entre las
diferentes Comunas (sobre todo aquellas que limitan territorialmente),
y entre la Comuna y el Gobierno de la Ciudad, para trabajar de manera
conjunta e integrada en los diversos programas que ya existen y que
dependen del Gobierno central de la Ciudad, y aquellos que implemente
cada Junta Comunal en el &mbito de la Comuna.

Ademas, sobre la base de lo asi actuado, la Junta Comunal incorporara
este item en el anteproyecto de presupuesto que elevara a la Legisla-
tura portefia a los fines de la asignacion de las partidas presupuestarias
correspondientes por Ley de Presupuesto (segun el articulo 15 de la ley
1777).

b) Promocidn de la lectura a nivel comunal

Incluimos aqui la promocién basandonos en una idea reiterada a lo largo
de este trabajo: “la principal posibilidad de crecimiento para el sector
estd dada por la ampliacién de la base de lectores, y por eso son de
fundamental importancia las campafias que resaltan la importancia de
generar el habito de la lectura” (Anuario, 2005). Confluyen en esta tarea
instituciones como escuelas y bibliotecas, pero también todos aquellos
medios que propicien el contacto de los libros con sus publicos lectores,
como las librerias, las actividades en centros culturales, y programas de
accion cultural como las ferias de libros.

Cada Comuna debe ser consciente de los organismos e instituciones cul-
turales que posee dentro de su territorio y a qué ambito pertenece cada
uno de ellos: privados, intermedios (el llamado tercer sector u organi-
zaciones de la sociedad civil) o estatales y, en este ultimo caso, si son
nacionales o municipales. A su vez, la ley 1777 contempla que el patri-
monio de cada Comuna estara formado, entre otros, por “los bienes que
la administracion central le transfiera” (articulo 14, inciso d) de manera
que es de esperar que gran parte del patrimonio cultural que ahora es
gestionado por el Gobierno de la Ciudad, en tanto propiedad de los por-
tefios, pase a serlo por los gobiernos comunales, como propiedad de los
vecinos.
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Como expusimos en el punto anterior, las Comunas deben encarar la
gestiéon cultural de forma integrada, de manera que ésta pueda llegar a
los vecinos. No podemos sostener, como ejes estratégicos, el concebir la
cultura como herramienta de transformacion social, la descentralizacion
de la accion cultural y la “cultura de calidad” entendida ésta desde la cali-
dad de vida del ciudadano, si los vecinos son los que tienen que movili-
zarse hasta los centros donde se desarrollan las actividades culturales.

Las Comunas deben promover los contactos entre los libros y los publi-
cos lectores potenciales. Emprender acciones en escuelas, bibliotecas,
centros culturales, clubes barriales y comedores comunitarios: ya sea a
través de la distribucion gratuita de material de lectura editado por las
pymes editoriales (iniciativa similar a la promocién de la lectura empren-
dida desde el Ministerio de Educacién de la Nacién durante los afios 2003
y 2004, en los cuales mediante convenios se distribuyeron cuentos de
autores argentinos en las terminales de trenes y micros de larga distan-
cia y en los estadios de futbol), como también a través de narraciones
orales y campafias de lectura.

Un hito importante esta constituido por las ferias del libro. La Feria Inter-
nacional de Buenos Aires no solo constituye un evento cultural por la
posibilidad de encuentro de un publico lector con los libros, por las acti-
vidades conexas que alli se realizan y por la facilidad que se le otorga al
lector de conocer en persona a sus autores preferidos. Ademas, debido a
sus caracteristicas y trascendencia, la Feria del Libro organiza la agenda
cultural de la Ciudad, ordenando los eventos culturales a lo largo de afio
en torno a ella, y, por otra parte, coloca a la Ciudad de Buenos Aires en
el mapa cultural internacional, debido a los visitantes que recibe la Feria
de todas partes del mundo.

De la misma forma, cada Comuna puede organizar su propia feria del
libro, en la que los vecinos tomen contacto con aquellos agentes de la
industria editorial que pertenecen a la misma Comuna: autores, editoria-
les, librerias, pero también bibliotecas y centros culturales, entre otros.
Asi se crean lazos de pertenencia entre los habitantes de una misma
comunidad a través de la cultura.

EOTE S 3

Quizas, a los que nos guste mucho leer y encontramos en los libros gran-
des momentos de esparcimiento, mas alla de las necesidades profesio-
nales de formacion y capacitacion, nos resulte dificil comprobar que hay
personas que no leen. Quizas no sea un problema del libro en si; a lo
mejor todavia no dieron con aquel de su interés.

Vaya para esas personas, con modestia, este consejo: no se desanimen;
sigan participando, porque seguramente en el anaquel de una biblioteca
o en las mesas de una libreria encontraran un libro —o dos o diez- que les
permitira pensar, sentir, y hasta sofiar, que otro mundo es posible.
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Un analisis
socio-economico
comparativo de las
Industrias culturales en
la ciudad

Paula Nahirfiac y Belisario Alvarez de Toledo !

1. Introduccion

A comienzos del siglo XXI las tecnologias de la informacién (TI) estan
formando una fuerte alianza con las actividades creativas en las artes
y el disefio, estableciendo las bases de nuevas areas de conocimiento y
produccién. Entender los procesos de produccion, las estructuras pro-
ductivas y las caracteristicas de sus actores es una tarea central a la
hora de pensar en politicas publicas que pretendan incentivar el desa-
rrollo de estas nuevas actividades.

El presente trabajo analizara el sector de las Industrias Culturales (IC)
desde una perspectiva socio-econdmica, centrandose en la situacion de

1 Paula Nahiriak. Candidata a Master en Politica y Gestidn de la Ciencia y
la Tecnologia de la Universidad de Buenos Aires. Lic. en Sistemas de Infor-
macion, Universidad del Salvador. Investigadora asociada del Instituto de
Estudios sobre la Realidad Argentina y Latinoamericana (IERAL) de Funda-
cidon Mediterranea desde 2005 y responsable del area Ciencia, Tecnologia e
Innovacion,

Belisario Alvarez de Toledo, estudiante de la Licenciatura en Economia en
la FCE-UBA. Asistente de investigacion del Instituto de Estudios sobre la Rea-
lidad Argentina y Latinoamericana (IERAL) de Fundacion Mediterrdnea desde
2006 en el érea de Mercado Laboral.
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la Ciudad de Buenos Aires y su comparacién con el sector a nivel general.
Adicionalmente, se realizara un analisis exploratorio de algunas variables
seleccionadas con el objetivo de comparar la situacion del sector de las
IC de la Ciudad con parametros internacionales, en este caso, con el sec-
tor de las IC de Estados Unidos?.

Se definira al sector como aquél comprendido por los siguientes subsec-
tores de actividad3:

* Servicios de cinematografia, radio y television y servicios de especta-
culos artisticos y de diversion.

* Servicios de agencias de noticias.

* Servicios de bibliotecas, archivos y museos y otros servicios cultura-
les.

* Otros servicios para la practica deportiva y de entretenimiento.

* Servicios de publicidad.

* Servicios de informatica.

* Edicion e impresion; reproduccion de grabaciones.

El sector de Industrias Culturales ocupa al 3,9% de los empleados del
pais, es decir unas 393.797 personas. Durante 2006 la generacién del
empleo en el sector se ha mantenido en los mismos niveles que el total
de la economia, creciendo a un ritmo de 4,3% interanual.

En términos relativos, el sector de las IC de la Argentina es similar al de
Estados Unidos, donde ocupa el 4% de la fuerza laboral.

Existe una alta concentracidon geografica, ya que del total de ocupados
en el sector de las IC, el 40% corresponde a la provincia de Buenos Aires
(157.218 personas), seguido en importancia por la Ciudad con el 30% del
total de empleo del sector (116.743 personas).

Sin embargo, al analizar el peso de este sector en relacién con el total
de los ocupados de cada provincia, el orden se invierte, quedando la Ciu-
dad de Buenos Aires al tope de la lista. Esto puede verse en el grafico
adjunto, donde se observa que la Ciudad de Buenos Aires alcanza mas
del doble del promedio del pais, totalizando casi 8 empleados en el sector
por cada 100 ocupados en la Ciudad. Por encima de la media del pais se
ubica Unicamente la provincia de Salta. Las provincias en las que menos
peso tiene el sector de las IC, en términos del total de empleos que gene-
ran, son San Juan, Rio Negro, Catamarca, Neuquén y San Luis, todas ubi-
cadas por debajo del 2,5% de empleo de sus provincias.

2 Se trabaja en base a datos de US Census Bureau, Currentent Population
Survey, marzo 2007

3 De acuerdo con el Clasificador de Actividades Econdmicas para Encuestas
Sociodemograficas del MERCOSUR.
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Peso de las Indusirias Culturales en el total de emples por provincia.
Segundo semestre de 2006. En %.
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2. Comercio internacional de servicios culturales

Ademads de la importancia de las IC en términos de empleo, el sector
ha generado durante 2006 ingresos por US$ 650 millones* gracias a la
exportacién de servicios.

Estos ingresos han sido generados por los siguientes rubros®:

e Servicios de informatica.
e Servicios de publicidad, investigacion de mercado.
e Servicios audiovisuales y conexos.

4 Se incluyen los rubros: 7.1. Servicios de informatica, 9.3.2. Servicios de
publicidad, investigacion de mercado, 10.1. Servicios audiovisuales y conexos
y 10.2. Otros servicios personales, culturales y recreativos.

5 En base a datos de la Direccion Nacional de Cuentas Internacionales, 2006.
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e -Otros servicios personales, culturales y recreativos.

Cabe hacer la salvedad de que en general suelen utilizarse estadisti-
cas de comercio de bienes que no contemplan otras formas que no sea
estrictamente el contenido en formato tangible. De esta manera, cual-
quier intercambio comercial que se realiza utilizando otro soporte no
estd incluido en estas estadisticas.

Como puede verse en el grafico adjunto, el saldo del balance de pagos
del sector de las IC, arroja un resultado superavitario de US$ 300 millo-
nes para 2006. Desde el afo 2002, el sector mantiene un crecimiento del
superavit, marcando el maximo de los ultimos 10 afios en 2006.

Saldo del Balance de Pagos de las Industrias
Culturales®. 1996-2006. En millones de USS.
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El analisis del comercio de bienes culturales deja de lado la relevancia de
la comercializacion en formatos virtuales y a través de la red. Esta moda-
lidad es principalmente relevante para el subsector del software y cabe
realizar algunas consideraciones aplicables a otros productos y servicios
culturales. En primer término, el software es considerado en las esta-
disticas de comercio como un bien y como un servicio al mismo tiempo.
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Esto se debe a la tradicién de medirlo segun los diferentes medios en los
cuales puede ser transportado, como por ejemplo CDs (formato fisico)
e Internet (forma virtual). La comercializacién de software en soporte
fisico implica la salida por aduana y su registro en las estadisticas de
comercio de bienes internacional. Por el contrario, si el software es por
ejemplo una aplicacidon basada en tecnologias web, su comercializacion
no queda registrada en las estadisticas de bienes, sino en las de servi-
cios. La forma de distribucién a través de la red es denominada como
servicio de provision de aplicaciones, tercerizacidon de aplicaciones, soft-
ware como servicio o servicios de aplicaciéon on demand, entre otros® .

Esta diferenciacién entre bienes y servicios es clave al hablar de las
exportaciones que realiza la industria cultural, especialmente por el con-
tinuo debate en torno a cdmo evaluar los flujos de servicios entre paises,
en particular aquellos relacionados con el conocimiento’.

Por lo tanto, cuando se realicen analisis en base a estadisticas de bienes,
debe tenerse en cuenta que se estan subvaluando los montos comercia-
lizados, por dejar de lado a todos aquellos servicios culturales que pue-
den transportarse en medios no tangibles. De hecho, los datos sobre
comercio del sector para 2005 arrojan un déficit comercial de los pro-
ductos culturaless®.

Cabe sefialar que estas exportaciones son de bienes, a las que habria
que adicionar aquellas que se realizan en las modalidades de servicios.

3. Importancia de la industria cultural para la ciudad de buenos aires

Para realizar un analisis representativo del sector en la Ciudad de Bue-
nos Aires, es necesario hacer una salvedad. Existen trabajadores que no
viven en la Ciudad, pero que se desplazan hacia ella para trabajar en el
sector de las IC cotidianamente. En 2006, al total de 116.743 trabajado-
res hay que adicionar 52.376 personas que se encuentran en esta situa-
cion. Asi, el sector de las IC de la Ciudad de Buenos Aires se compone de
169.119 trabajadores, de los cuales el 31% son personas que residen en
partidos de la provincia de Buenos Aires. En base a este grupo de traba-
jadores se realizaran los analisis siguientes.

El sector de las IC en su conjunto ha mostrado durante 2006 un ritmo
medio de creacion del empleo, en torno al ritmo promedio de la econo-
mia que ha sido del 4,2% interanual. Esta situacién del sector de las IC
en general varia significativamente si se realiza un analisis regional o
provincial. En efecto, el sector de las IC de la Cuidad de Buenos Aires ha
generado 26.741 nuevos puestos de trabajo durante 2006, creciendo a

6 En base a nota publicada por Richard Waters en el Financial Times, Marzo
de 2004.

7 Para ampliar ver “*World Trade Report 2005”, Offshoring Services: Recent
Developments and Prospects, World Trade Organization.

8 Anuario Industrias Culturales Ciudad de Buenos Aires 2005, OIC.
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una tasa de 19% interanual y casi quintuplicando el ritmo de crecimiento
del empleo total y del sector en general.

Este importante crecimiento del sector ha sido liderado por los subsec-
tores de Edicién e impresion, Publicidad y Cine, radio, TV y espectéaculos,
donde se registré una fuerte demanda de trabajadores.
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4. Estructura del sector

El sector de las IC de la Ciudad de Buenos Aires tiene caracteristicas
particulares que lo diferencian del sector de las IC en general y de las
medias, tanto nacionales como subnacionales. A continuacion se analiza-
ran aspectos salientes de la composicién del sector de las IC de la Ciu-
dad.

En la Ciudad, para el segundo semestre de 2006, se verifica que el 92%
del empleo del sector lo generan establecimientos y empresas de carac-
ter privado y el 8% restante aquellas de caracter publico (13.762 perso-
nas empleadas en este tipo de establecimientos). En comparacién con el
promedio de la economia, se observa una menor participacion del Estado
en la generacion de puestos de trabajo, aunque se encuentra en nive-
les muy similares al del total del sector de las IC, donde el 10% de los
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puestos de trabajo se situan en establecimientos de tipo publicos (37.427
personas).
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Con respecto a las categorias ocupacionales, el sector de las IC de la
Cuidad presenta una baja proporcion de trabajadores por cuenta propia.
En efecto, durante 2006 el 15% de los ocupados realizan sus activida-
des bajo esta modalidad, mientras que en el consolidado del sector este
guarismo asciende al 21% y para el total de la economia alcanza el 24%.
El resto de los trabajadores se consideran dentro del grupo de los asala-
riados, es decir perciben una remuneracion periddica (aunque no nece-
sariamente implica que se trate de un puesto de trabajo formal) por la
realizacidn de sus actividades.

De acuerdo con el tamafo de las empresas, se observa en la Ciudad una
mayor participacion de empresas grandes en comparacién con el total
del sector y el promedio de la economia. Las empresas de mas de 40
empleados generan el 42% del empleo, mientras que para el sector en
general estas empresas concentran el 28%. Por su parte, las empresas
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de menos de 5 empleados generan el 22% del empleo, un escaso valor si
se lo compara con el 44% a nivel nacional o con el 33% del empleo que
generan las empresas de menos de 5 empleados en el sector de las IC
en todo el pais.

Gran parte de los trabajadores del sector gozan de beneficios laborales.
En efecto, como puede verse en el grafico adjunto existen mayores nive-
les de formalidad en el sector de las IC de la Ciudad de Buenos Aires que
los registrados para el sector en general, para la Ciudad y para el pro-
medio de la economia. Mientras que el 34% de los trabajadores de las IC
de la Ciudad se encuentra en una situacidn de informalidad laboral, este
guarismo asciende al 45% del total de los trabajadores del pais durante
2006.

En sintesis, el sector de las IC de la Ciudad se caracteriza por estar for-
mado por una mayor proporcion de empresas de mas de 40 empleados,
mayoritariamente privadas en las cuales se observan elevados niveles
de formalidad entre sus trabajadores. La modalidad de trabajo predomi-
nante es la del asalariado, en detrimento del trabajo por cuenta propia.

5. Perfiles ocupacionales

En el sector existe una gran diversidad de perfiles ocupacionales que
van desde actividades relacionadas con la direccion, el arte, los medios
de comunicacién, desarrollo de software, publicidad, hasta la limpieza,
seguridad y gastronomia. Dentro de esta gran diversidad, el 38,1% de
los ocupados realiza tareas relacionadas con el “core” del sector, como
ser ocupaciones del arte, comunicacion de masas, educacion, deporte,
recreacion y software. Es decir, aproximadamente existen 4 puestos de
trabajo de las ocupaciones del “core” por cada 6 puestos de soporte den-
tro del sector de las IC en la Ciudad para el segundo semestre de 2006.

Durante el Ultimo afio se verifica una importante consolidacién del sector
en términos de profesionalizacién. En 2006, el sector de las IC de la Ciu-
dad de Buenos Aires ha generado 26.741 nuevos puestos de trabajo. La
demanda de nuevos trabajadores estuvo concentrada en las ocupaciones
de soporte a la actividad “core” del sector. Como puede verse en la tabla
adjunta, las ocupaciones “core”, demandaron sélo 2.276 nuevos trabaja-
dores®. En efecto, las ocupaciones mas demandas por el sector durante

9 Es preciso realizar una aclaracién con respecto a las ocupaciones relacio-
nadas con el software, ya que tienen caracteristicas diferentes de otras. Las
ocupaciones de la produccion de software gozan de una particularidad que se
denomina transversalidad, ya que pueden desarrollarse no sélo en el sector
de actividad de la produccion de software, sino también en cualquier otro
sector de actividad cuyas empresas y organizaciones cuenten con areas de
sistemas o puestos relacionados. Para el analisis de las IC de la Ciudad se ha
contemplado al sector de informatica, de modo de trabajar con los sectores,
dejando de lado la clasificacién segin ocupaciones que en este caso, por la
particularidad mencionada, siempre es mayor. Por lo tanto, una reduccion
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2006 han sido aquellas relacionadas con las actividades de soporte, lo
que demuestra que el sector esta pasando a un nuevo estadio de mayor
profesionalizacién, incorporando trabajadores dedicados a la gestion
administrativa, comercializacidn, reparacién de bienes, entre otras.

De acuerdo con el grado de calificacién que requiera el puesto de tra-
bajo, se lo puede clasificar en profesional, técnico, operativo o sin reque-
rimientos de calificacién. Asi, por ejemplo, las ocupaciones relaciona-
das con la comunicacion de masas pueden ser de tipo técnico para el
caso de un “movilero” o profesional para el jefe de redaccion de un dia-
rio. De acuerdo con esta clasificacion, el 20% de los ocupados en el sec-
tor de las IC de la Ciudad se desempefia en puestos para los cuales se
requiere calificacion profesional. Esta categoria ha perdido participacion
con respecto a 2004, aunque se mantiene estable con respecto a 1996.
Como contrapartida, el sector ha incorporado trabajadores en puestos
que requieren de calificaciones de tipo operativas. Como se ha visto, este
fendmeno estd relacionado principalmente con la madurez del sector,
gue comienza a generar puestos de trabajo en ocupaciones de soporte a
las actividades centrales.

Con respecto a 1996 la estructura del sector, en cuanto a la calificacion
demandada en los puestos de trabajo, se mantiene estable aunque con
una reduccién de la demanda de puestos de trabajo sin requerimientos
de calificacion. Esto se encuentra en linea con las mayores exigencias del
mercado laboral argentino y con las demandas especificas del sector.

6. Carateristicas socio-demograficas de los trabajadores

La poblacion dedicada a las IC en la Ciudad de Buenos Aires se compone
de 69.085 mujeres y 100.034 varones. Esta distribucién segin género
arroja un indice de masculinidad (cantidad de hombres por cada mujer)
para el sector de 1,45, muy por encima del indice observado para el total
de ocupados de la Ciudad (1,25 varones por cada mujer que trabaja).
Sin embargo, el indice logra despegarse de la tendencia de las IC a nivel
nacional, cuyo indice alcanza un valor de 1,75 varones por cada mujer
empleada en el sector.

Con respecto a la distribucion por edades, los trabajadores de las IC pre-
sentan una marcada concentracion de jovenes. Esto se observa con cla-
ridad al realizar la distribucidn de frecuencias por grupos de edad, tanto
para el sector en general como para los trabajadores del sector de la Ciu-
dad de Buenos Aires. La concordancia en la distribucidén para el sector a
nivel nacional y de la Ciudad refleja una caracteristica propia del sector,
donde no hay influencia de las caracteristicas presentes en los trabaja-
dores por pertenecer a Capital Federal.

en la demanda de las ocupaciones del software dentro de sector de las IC
no refleja una contraccion del sector, ya que este se compone ademas de
las personas que desarrollan software de otro tipo de ocupaciones como ser
directivos, administrativos, comercializacion, etc.
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Otra caracteristica saliente de los trabajadores del sector es su elevado
nivel educativo. Durante el segqundo semestre de 2006, se verifica que
el 69% de los trabajadores del sector de las IC de la Ciudad tienen nivel
superior o universitario, mientras que para el total de los trabajadores
del pais este guarismo alcanza un 33%.

Solo el 9% de los trabajadores de las IC de la Ciudad de Buenos Aires
tiene un nivel educativo primario, muy por debajo de las proporciones
registradas tanto para el pais (28%) como para el sector en su totalidad
(12%) y para la Ciudad de Buenos Aires en general (19%).

Los altos niveles educativos tienen su correlato en los salarios. En efecto,
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los trabajadores del sector de IC de la Ciudad gozaron de un ingreso pro-
medio de $1.424 en 2006, un 12% mas que el promedio del ingreso labo-
ral del resto de los trabajadores de la Ciudad y un 53,2% mas que el pro-
medio de la economia.

En sintesis, las personas que trabajan en el sector de las IC son jovenes,
con mayor predominio de los hombres, son més educados, tienen salarios
superiores a la media, con elevados niveles de formalidad y mayoritaria-
mente desempefan sus actividades en empresas de tamafio mediano y
grande del sector privado.
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7. Comparacion con el sector de industrias culturales de Estados Unidos

A continuacién se han seleccionado una serie de variables para analizar
su comparacion con la industria cultural de los Estados Unidos.

Para ello se trabajara con datos comparables para ambos paises, prove-

Industrias Culturales de la Ciudad de Buenos Alres.
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nientes de las encuestas realizadas en forma periddica a los hogares con
el objetivo principal de recabar informacion sobre los mercados labora-
les.

El sector de las IC de Estados Unidos'® tiene un peso similar al de Argen-
tina, representando en ambos casos el 4% del total de la fuerza laboral.
Sin embargo, como se ha visto, para las IC de la Ciudad este porcentaje
alcanza casi a duplicar la importancia en términos de la generacion de
puestos de trabajo, alcanzando el 7,9% del total de los trabajadores.

Las industrias culturales de Estados Unidos emplean a 5.810.500 perso-
nas, distribuidas en los subsectores de actividad segin se presenta en
el cuadro adjunto. En Argentina, los subsectores de Edicién e Impresién,
Publicidad y Software, tienen mayor peso dentro del total de las IC que
en aquel pais. Esta mayor importancia relativa se produce en detrimento
de la menor participacién de los subsectores de Bibliotecas, archivos y
museos; Cine, TV y radio y deportes y entretenimiento.

Veamos a continuaciéon la comparacion entre el sector de las IC de la
Ciudad vy el sector de las IC de Estados Unidos para algunos indicadores
seleccionados.

10 Se definira al sector de las IC como aquél compuesto por los siguientes
subsectores de actividad: Newspaper publishers, Publishing, except newspa-
pers and software, Software publishing, Specialized design services, Ad-
vertising and related services, Motion pictures and video industries, Sound
recording industries, Radio and television broadcasting and cine, Internet pu-
blishing and broadcasting, Other information services, Libraries and archives,
Museums, art galleries, historical site, Independent artists, performing arts,
sports, Bowling centres, Other amusement, gambling and recreative.
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Con respecto a la participacion de los no asalariados (incluye patro-
nes, trabajadores familiares y trabajadores independientes), se verifica
una similar distribucién en ambos paises. Como se observa en el grafico
adjunto, los trabajadores no asalariados representan el 15% del total de
los trabajadores para el sector en la Ciudad y el 16% en Estados Uni-
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Sin embargo, cabe destacar que para el total de la economia de aquel
pais este tipo de trabajadores tiene un peso menor (11%). En cambio, en
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Argentina los trabajadores no asalariados o cuentapropistas represen-
tan el 24% del total de la fuerza laboral. Estas diferencias hacen suponer
que en Estados Unidos existen mayores incentivos dentro del sector que
fomentan este tipo de trabajo, mientras que en Argentina se registra una
situacion poco favorable para el desarrollo de estas modalidades de tra-
bajo en el sector de las IC.

Un segundo indicador es la composicion del sector en términos del tipo
de establecimientos que, como se observa en el grafico adjunto, es muy
similar en ambos paises. Los establecimientos de las IC de los Estados
Unidos de tipo publico alcanzan 9,8% del empleo, levemente superior al
8,1% registrado para la Ciudad.

Con respecto a las caracteristicas salientes de los trabajadores del sec-
tor se tiene que para la Ciudad la distribucion por edades esta altamente
concentrada en los jovenes. Para este tercer indicador, mientras que en
Estados Unidos el rango de edad de 16 a 33 afios concentra el 37% de
los trabajadores del sector, para la Ciudad en este rango de edades se
concentra mas de la mitad de todos los trabajadores del sector (54%).
Esta marcada diferencia podria estar reflejando una fuerte irrupcién de
los jovenes en el mercado de trabajo de estas industrias en Argentina,
tal vez asociado a fendmenos de los ultimos afios.

Con respecto al nivel educativo, mas alla de las diferencias estructurales
entre ambos paises, se observa una elevada participacion de los univer-
sitarios, que representan el 70% de los ocupados en el sector. También,
para Estados Unidos, este porcentaje de universitarios es mayor en el
sector que para el total del pais (59% de la fuerza laboral total).

Sin embargo, cabe destacar las diferencias significativas entre ambos
paises en las brechas entre la distribucién de los trabajadores universi-
tarios en el sector y el total. Para Estados Unidos esta brecha es de 11
puntos porcentuales, mientras que para Argentina es de 36 puntos. Esto
significa que en Argentina resultaria mas dificil cubrir la demanda de tra-
bajadores con este tipo de formacién dado los niveles educativos gene-
rales de la poblacion. Naturalmente, esta situacién debera ser estudiada
con profundidad para sacar conclusiones mas exactas sobre la oferta y
demanda de perfiles y calificaciones laborales.

Por ultimo, en cuanto a la incorporacion de los géneros en el sector, se
encuentran marcadas diferencias con Estados Unidos. En aquel pais, el
indice de masculinidad es de 1,11 varones por cada mujer empleada en
el sector, mientras que para la Ciudad alcanza 1,45. Adicionalmente, la
relaciéon del indice con la situacidon general del mercado de trabajo es
inversa en ambos paises. En Argentina la incorporacion de mujeres es
menor en el sector que para el total de la economia, mientras que en
Estados Unidos el sector de las IC incorpora a mayor cantidad de mujeres
en relacion con los varones que el total del mercado de trabajo. Es decir,
en Estados Unidos el sector de las IC tiene mayores demandas de traba-
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jadores de sexo femenino que en el promedio del pais, mientras que en
Argentina se observa la situacién inversa. Habra que analizar con mayor
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detalle si se trata de preferencias de la demanda, o si existen caracteris-
ticas propias de la actividad del sector que estén alejando a las mujeres
de este mercado laboral.

8. El uso de tecnologias de la informacion en el desarrollo de las activida-
des

Actualmente existen casos de éxito que reflejan la interaccidn entre las
tecnologias de la informacion (TI) y las industrias culturales, donde se
trabaja en colaboracidon e interdisciplinariamente. Los casos mas salien-
tes son, por ejemplo, la produccién cinematografica, la creacion de video
juegos, disefio, etc. Fueron quedando mas rezagados algunos subsecto-
res o actividades, como los museos, galerias de arte, publicaciones gra-
ficas, entre otros. Sin embargo, la irrupcidn de las TI en la vida cotidiana
a través de su uso masificado, hace que estas actividades inicialmente
mas rezagadas comiencen a incorporarlas. Asi, dentro del sector de las
IC, no solo es relevante el sector del software, sino también es de vital
importancia la apropiacién que los trabajadores en su conjunto hacen de
estas tecnologias.
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En efecto, en la misma Ley N©2.176 sancionada por la Legislatura de la
Ciudad de Buenos Aires en noviembre de 2006, se da importancia a este
aspecto. En el articulo 6 se enuncian las funciones correspondientes a la
autoridad de aplicacidon de la ley, entre las que figura garantizar el acceso
igualitario a la utilizacion de las nuevas tecnologias de la comunicacion y
de la produccién en el campo de la cultura.

En el sector de las IC de la Ciudad existen 72.532 personas que usan
equipos informatizados (computadoras) para el desarrollo de sus activi-
dades laborales. Estos trabajadores representan el 42,9% de los emplea-
dos, es decir, aproximadamente por cada 6 personas que trabajan en el
sector, 4 realizan sus actividades con el uso de computadoras. Este por-
centaje es relativamente alto, especialmente si se lo compara con el nivel
de adopcién de computadoras en el total del pais que asciende a 16,8%
de la fuerza laboral.

A pesar de estos elevados niveles de uso de computadoras, pueden
encontrarse importantes diferencias hacia el interior del sector, si se
analiza el uso de acuerdo con las ocupaciones desempefiadas. Veamos
ahora en qué medida los trabajadores del sector de las IC de la Ciudad
han adoptado estas tecnologias para el desempeio de sus diversas acti-
vidades. En efecto, dada la heterogénea composicién ocupacional, se
verifica que en algunas ocupaciones la casi totalidad de los empleados
utiliza equipos informatizados (por ejemplo, los ocupados en el desarro-
llo de software y las ocupaciones de gestion), mientras que otras mues-
tran mayores rezagos, ubicandose incluso por debajo del promedio del
sector. Este es el caso de las ocupaciones relacionadas con el arte y la
educacion.

9. El subsector del desarrollo de software e implicancias de la ley de
promocion de la industria

Existe actualmente un régimen de promocidn de la industria del software
en Argentina materializado bajo una ley (N© 25.922). La autoridad de apli-
cacion de la ley es la Secretaria de Industria, Comercio y de la Pequefia
y Mediana Empresa dependiente del Ministerio de Economia y Produc-
cion de la Nacidn. Gozan de este beneficio aquellas empresas que se han
inscripto en el Registro Nacional de Productores de Software y Servicios
Informaticos y gozaran por veinte afios de beneficios fiscales!!.

11 Las empresas beneficiarias podran convertir en un bono de crédito fiscal
intransferible hasta el 70% de las contribuciones patronales que hayan efec-
tivamente pagado sobre la nédmina salarial total de la empresa con destino

a los sistemas y subsistemas de seguridad social. Los beneficiarios podran
utilizar dichos bonos para la cancelacién de tributos nacionales que tengan
origen en la industria del software, en particular el impuesto al valor agrega-
do (IVA) u otros impuestos nacionales y sus anticipos, excluido el impuesto
a las ganancias. También, podran desgravar el 60% en el monto total del
impuesto a las ganancias determinado en cada ejercicio.
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Para obtener estos beneficios las empresas deben cumplir durante el pri-
mer afio de aplicacién del régimen al menos uno de los siguientes requi-
sitos:

Industrias Culturales de la Ciudad de Buenos Aires. Uso
informatizados por ocupacion vs. total de
ocupacion. Segundo semestre de

Saftwars 100, Crs
Gashen Presupusstans, Conlabis y Fnanacsrm T D
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Tkl died socior A2 5%
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Produccitn industial y amasanal v &8 regarasiin di bEnss 38, 6%
Coralrucodn adbcia v obens 0p Bl rasbnachrm 5 E%
Surte 12 O
E i neshin B 5%
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Fsnte Claboraciin propa v'dacs de la Crcussts permansnis de Fogares

1 Acreditar actividades de Investigacion y Desarrollo (I+D) de Software.
2 Realizar actividades tendientes a la obtencién de una norma de Cali-
dad reconocida y/o

3 Realizar exportaciones de Software.

A partir del tercer afio de vigencia del régimen, las empresas deberan
cumplir con al menos dos de los requisitos mencionados. Los criterios
generales que impone la reglamentacion de la ley para verificar el cum-
plimiento de las condiciones exigidas son las siguientes:

A. Que los gastos en I+D de software superen el 3% del gasto total de
las actividades sujetas a promocion. Dichos gastos seran considerados
cuando exista una relacion directa entre la actividad de investigacion y
el desarrollo de nuevos productos (o dispositivos), asi como nuevos pro-
cesos o0 servicios, y deben constituir un proyecto especificamente diri-
gido a elevar el nivel tecnoldgico de una o mas empresas. Las activida-
des pueden ser ejecutadas en su totalidad por los propios beneficiarios,
o bien en colaboracién con universidades o institutos de ciencia y tecno-
logia publicos o privados.
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B. Se entiende que existe desempefio de actividad relativa a procesos de
certificacién de calidad de software desarrollado en el Territorio Nacio-
nal, cuando a juicio de la Autoridad de Aplicacion el beneficiario desarro-
lle actividades tendientes a la obtencién de una norma de calidad reco-
nocida.

C. Se entiende que existen exportaciones de software, cuando las ven-
tas de software al exterior que realice el beneficiario superen el 8% de
las ventas totales que resulten de las actividades sujetas a promocion.

Algunas caracteristicas salientes de la industria del software en la Ciu-
dad de Buenos Aires

A continuacién, nos centraremos en algunas caracteristicas de la deno-
minada Industria del Software o de Servicios Informaticos'?, pertene-
ciente al subsector de las IC, cuya actividad es brindar servicios a otras
empresas nacionales o internacionales bajo la forma de terciarizacion
y del desarrollo de software. Esta industria empled durante el segundo
semestre de 2006 a 24.529 personas, representando el 1% del empleo
de la Ciudad de Buenos Aires. Este guarismo alcanza mas del doble del
peso que tiene el sector del software en el empleo total del pais, que
para el mismo periodo representa el 0,43% de la fuerza laboral.

Una caracteristica saliente es que se trata de un subsector altamente
atomizado, incluso mas que el sector de las IC. El 29% del empleo lo
generan empresas de menos de 25 empleados. Esta caracteristica es de
suma importancia para la industria y se convierte en una ventaja dada la
relevancia del emprendedorismo. Un estudio realizado por Arora y Gam-
bardella (2004)** concluye que los emprendedores son determinantes
clave del éxito de la industria y recomienda para los paises en vias de
desarrollo que quieren promover su industria del software, que actuen
como nurseries de emprendedores de software, no por medio de progra-
mas que formen emprendedores, sino a través de la generacién de cla-
ras oportunidades econémicas que minimicen las barreras de entrada y
salida a la actividad.

Sin embargo, una segunda caracteristica es que se han comenzado a for-
mar empresas de tamafio mediano-grande en el sector, que podrian tra-
tarse de empresas que crecieron en términos de cantidad de empleados
o de nuevas empresas. Asi, en los Ultimos dos afios se observa un cambio
en la estructura del sector y una redistribucion en términos del empleo.
Las primeras empresas en adherirse al plan nacional de promocién de la
industria tienen en promedio 66 empleados, perteneciendo por lo tanto

12 Sector de actividad 7201, segun la Clasificacion de Actividades Econdmi-
cas del MERCOSUR (CAES MERCOSUR).

13 Ashish Arora and Alfonso Gambardella, 2004, “"The Globalization of the
software industry: Perspectives and opportunities for developed and develo-
ping countries”, Working Paper 10538, National Bureau of Economic Resear-
ch.
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al segmento de las medianas-grandes empresas del sector. Segun esti-
maciones propias, en la Ciudad de Buenos Aires existen 1.258 empresas
dedicadas a la produccidn de software, de las cuales Unicamente 19 tie-
nen mas de 100 empleados. Esto significa que, al dia de hoy y como se
habia anticipado al momento de sancionarse la ley#, el régimen de pro-
mocidn nacional esta siendo aprovechado por una parte de la industria,
guedando un amplio margen de accion para la promocién del sector.

10. Apreciaciones finales

Ciertamente las estrategias para el desarrollo de las IC de la Ciudad,
como del sector en general, debieran apoyarse en una visién donde
intervienen diversos actores. Por un lado el nivel del individuo, que con-
sume y produce dentro del sector, el nivel de las instituciones en cuanto
productoras de bienes y servicios, la relacion con las politicas economi-
cas y culturales y la relacion con actores internacionales.

El sector de las IC de la Ciudad muestra indicadores salientes en relacion
con el sector en general y el total de la economia del pais y de la Ciu-
dad. Durante el ultimo afio ha mostrado gran vitalidad en la generacion
del empleo, siendo un sector de destacado dinamismo. Sus trabajado-
res muestran indicadores de elevado nivel educativo y edades jovenes,
lo que en términos de capital social, implica grandes ventajas compara-
tivas con otros sectores tanto productores de bienes como de servicios.
Incluso en la comparacion con el sector de las IC de Estados Unidos, la
Ciudad de Buenos Aires mantiene buenos niveles en los indicadores ana-
lizados.

Existen importantes diferencias entre los subsectores que integran a las
IC, principalmente relacionadas con los procesos productivos y las cade-
nas de valor, que no han sido abordadas de manera exhaustiva en este
trabajo. Sin embargo, ahondar en las particularidades de cada uno de los
subsectores es vital para lograr un mayor desarrollo del sector en gene-
ral.

En particular, el subsector de la producciéon de software, que involucra
diferentes actividades!® dentro de un proceso complejo que tiene la par-
ticularidad de no ser desarrollado en etapas sucesivas y lineales. Se han
dado grandes pasos con el objetivo de promover la industria del software
en Argentina desde el ambito publico y privado. Sin embargo, todavia
queda mucho camino por recorrer.

14 Ver Paula Nahirfiak, agosto de 2004, “Promocion de la Industria del Soft-
ware, con impacto acotado”, seccién En Foco, Informe de Coyuntura Mensual,
IERAL de Fundacidon Mediterranea.

15 Tales como el relevamiento de requerimientos, analisis de factibilidad e
impacto, realizacidon de diferentes modelos, disefio de interfases, prototipo,
programacion, verificacion, testeo, hasta la confeccién de manuales de pro-
cedimiento y usuarios y la implementacion.
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Las empresas del subsector del software tienen dos desafios por delante
si quieren adherirse a la ley nacional de promocién. Por un lado, lograr
una certificacién de calidad (si aun no lo han hecho) y, por otro, lograr
captar mercados externos (descontando que el requisito de inversién en
I+D ya esta cumplido)®. En estos dos frentes se presentan los retos para
este subsector y las empresas que deseen (y puedan cumplir con los
requisitos exigidos) participar del régimen de promocién. Frente a estos
desafios es fundamental contemplar el amplio espectro de empresas e
individuos que forman parte de la industria del software y en especial las
particularidades que presentan en la Ciudad de Buenos Aires.

En la Ley N°2.176 sancionada por la Legislatura de la Ciudad de Buenos
Aires en noviembre de 2006, se da importancia al rol de este sector en
la generacion de empleo. En efecto, el articulo 5 enuncia los principios
rectores sobre los que se sustentan la cultura y las actividades cultura-
les. Uno de estos principios es la cultura como componente central para
una politica de inclusién y cohesién social, orientada a la generacion de
empleo, al desarrollo sustentable y a la recuperacién socioecondémica. El
sector de las IC de la Ciudad ha demostrado ser un importante generador
de empleos de alta calidad, tanto en cuanto a las condiciones laborales
como al nivel de salarios. Goza de un elevado capital social con el cual
hacer frente a nuevos desafios que se orienten en esta direccién mar-
cada por los principios rectores.

Uno de los principales desafios para las IC sera mantener el buen desem-
pefio de las exportaciones, que dependera en gran medida de la capaci-
dad para innovar, tanto en procesos como en productos, basados en el
desarrollo sustentable de la industria.

16 Para ampliar ver Paula Nahirfiak, “Los primeros resultados de la Ley del
Software en Argentina - Una industria que avanza a paso firme pero que
puede dar mucho mas”, Revista Novedades Econdmicas, IERAL de Fundacion
Mediterranea, enero de 2006.
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TERCER PREMIO:

Las redes del disco
iIndependiente:

apuntes sobre produccion,
circulacion y consumo

Berenice Corti!

D. T. agregé mas temas a su EP de electro pop y esta por sacar su disco;
lo esta presentando en vivo.

M. 0., con su orquesta, vuelve a hacer un ciclo para relanzar su trabajo
discografico en una sala importante de la Ciudad. Una de las radios mas
escuchadas de Buenos Aires irradia la publicidad de los conciertos, aus-
piciandolo.

L. F. ultima detalles de su presentaciéon ante Fondo Cultura, para obtener
los recursos que le permitan editar su nueva placa, grabada hace mas de
un afo. Le falta la masterizacion y la duplicacion.

G. G. esta por lanzar su nuevo trabajo de folkore, pero esta vez no inver-
tird en prensa. La experiencia le dice que es plata tirada.

éQué tienen en comun estos ejemplos, absolutamente reales? Se trata
de musicos no masivos, que editan sus trabajos discograficos a través de
sellos considerados independientes. Pero las situaciones de unos y otros
son diferentes, ain cuando comparten un mismo universo econdmico y
cultural.

1 Berenice Corti. Estudiante avanzada Carrera de Ciencias de la Comu-
nicacién. Facultad de Ciencias Sociales ~UBA-. Investigadora en practicas
culturales y discursivas de la musica popular, con énfasis en el jazz y otras
musicas de raiz afro.
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Tal como senala Ana Maria Ochoa?, es dificultoso precisar de qué se habla
cuando se habla de las compafias que se dedican a convertir en objeto
material los contenidos musicales, por fuera del 82,6% que represen-
tan Universal, Sony-BMG, EMI y Warner Music?, en este caso, en el mer-
cado nacional. En virtud de la variedad que presentan en tamano, tipo
de gestion y objetivos estratégicos, termina por acordarse que son inde-
pendientes aquellos sellos discograficos que no son majors, sindicando a
estas ultimas como las grandes compafiias multinacionales de edicion de
musica pero que también se dedican a otras ramas del entretenimiento,
como producto del proceso de fusiones que emprendieron los grandes
conglomerados para enfrentar la competencia de un mercado cada vez
mas global.

A partir de ese concepto se han iniciado, particularmente en nuestra ciu-
dad, diversas estrategias de acercamiento y apoyo al sector por parte del
area publica. Pero en este proceso pueden presentarse algunos proble-
mas en la utilizacidn de ciertas herramientas de analisis, en virtud de la
generalizacién de la categoria que ya mencionamos. Esta es, por cierto,
atil para discriminar el lugar econdmico de aquellas que no son ni van a
ser majors en el mercado nacional y global, pero un examen pormenori-
zado hacia el interior del concepto de “independiente” podria aportar una
mayor precisién en el diagnostico de los planes de accidn, a la vez que
jerarquizar su rol en el campo cultural.

Nuestro interés se centra, de aqui en mas, en ofrecer algunos aportes
al respecto, analizando algunos aspectos relacionados con las practicas
culturales enraizadas en las de tipo econémico, lo que sin duda debera
completarse con un mas exhaustivo trabajo de investigacién.

1. Industria Cultural, practicas y sentidos en la produccion musical

En un reciente nimero de la revista Observatorio la investigadora Médnica
Lacarrieu se refiere el consenso que entre especialistas generan las defi-
niciones del antropdélogo Néstor Garcia Canclini, en cuanto a entender el
campo cultural como el de la “produccién de fendmenos que contribuyen,
mediante la representacion o reelaboracion simbdlica de las estructuras
materiales, a comprender, reproducir o transformar el sistema social*.

2 Ochoa, Ana Maria (2005). MdUsicas locales en tiempos de globalizacion.
Buenos Aires, Norma.

3 Fuente: Anuario 2004 de la IFPI, cdmara que agrupa a las mencionadas
compainias a escala global, regional y nacional, citado en OIC (2005), La
Industria del Disco: Economia de las Pymes de la Industria Discografica en
la ciudad de Buenos Aires, Subsecretaria de Gestidon e Industrias Culturales
GCBA, p. 27.

4 Citando a Néstor Garcia Canclini, Lacarrieu, Moénica (2005), “Repensando
los vinculos entre cultura, campo cultural e industrias culturales”, en Revista
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El acento se pone entonces en “1) lo simbdlico como eje articulador de la
vida social; 2) la expansion de la cultura mas alla de las obras de arte, de
la erudicion y los objetos materiales cargados de signos; 3) la cultura en
tanto conjunto de procesos sociales”.

Asi, continla Lacarrieu, es en las industrias culturales donde se vehicu-
liza gran parte de la sustancia y densidad simbdlicas, y se estrecha la
vinculacion entre las primeras y el campo cultural, ofreciendo un espa-
cio de gestacion de sentidos nuevos. Reflexionar entonces sobre los pro-
cesos de produccidn, circulaciéon y consumo de estos signos nos puede
llevar entonces a comprender aquellas zonas de tensiéon y conflicto que
requieren un desarrollo de politicas que fortalezcan las practicas cultura-
les, sobre todo aquellas que “indican un nuevo modo del sujeto de vincu-
larse con la cultura entendida como creacion, como una manera de hacer
algo diverso en el marco de cierta uniformizacion del mundo”, como dice
Ana Wortman?.

Como forma de acusar el impacto del neoliberalismo en el conjunto del
tejido social, Wortman ha propuesto la gestaciéon de un nuevo paradigma
de politicas que “integre las nuevas dindmicas culturales en un sentido
democratico”, de forma de “promover una sociedad mas igualitaria, sin
abandonar la emergencia de la diversidad y de la resignificacién de lo
nacional”®. La ampliacién de ciudadania -como sefiala también Yudice’-,
el fortalecimiento de lazos sociales, pero también el apoyo a espacios de
discursos criticos que mantengan una constante reflexidon sobre las pro-
pias practicas, deberian ser algunos de los objetivos de la politica cultu-
ral.

Si sumamos a esto el planteo de Yudice?, que previene acerca del encum-
bramiento del valor de la cultura como recurso -desde el cual se le esta
pidiendo que resuelva problemas que antes eran la provincia de la eco-
nomia y la politica-, y el manifiesto de explosion creativa del catalan Toni
Puig®, en cuanto a que “se acabd la diversidon” y que “hoy estamos obli-
gados a crear, difundir, facilitar, hacer super accesibles, cédigos de sen-

Observatorio N°© 3, OIC Secretaria de Cultura GCBA, Buenos Aires.

5 Wortman, Ana (2001) “El desafio de las politicas culturales en la Argentina”.
En Mato, Daniel Estudios Latinoamericanos sobre Cultura y Transformaciones
Sociales en tiempos de la globalizacién/2. Caracas, UNESCO/IESALC. CLACSO.
6 Wortman, Ana (2001), op. cit.

7 Yudice, George (1999) “Redes de gestidn social y cultural en tiempos de
globalizacién”, pp. 168-195. En Barbero, Jesus Martin y otros (eds.) Cultura y
globalizacién, CES/Universidad Nacional, Bogota.

8 Yudice, George (2002) “La globalizacion y la nueva divisidn internacional
del trabajo cultural”. En Lacarrieu, Mdnica y Marcelo Alvarez (comps.), La
(indi)gestidn cultural. Una cartografia de los procesos culturales contempora-
neos. Buenos Aires, Ciccus-La Crujia.

9 Puig, Toni (2002). “Lo digo otra vez: se acabd la diversidn”. En Lacarrieu,
Ménica y Marcelo Alvarez (comps.), La (indi)gestion cultural. Una cartografia
de los procesos culturales contemporaneos. Buenos Aires, Ciccus-La Crujia.
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tido muy concretos” con pensamiento y comunicacion, el analisis de una
industria cultural y sus objetos requiere poner la lupa sobre las practicas
y sus contextos. Ellas mismas nos dirdn hacia donde debemos ir.

Nos ocuparemos en este articulo de los sellos musicales independien-
tes que como “agentes innovadores y tomadores de riesgo del sector,
poseen una mentalidad de ‘adopcidén temprana’(...), descubren e incuban
nuevas tendencias y artistas, y tienden a focalizarse en nichos y géne-
ros especificos”!?, Pero también abordaremos aspectos de su dimensidn
simbdlica, en relacidon a los sentidos imbricados en el tramado de la red
discursiva producidos sobre y dentro de los soportes materiales de pro-
duccion, circulacidon y consumo.

2. Produccion

En el panorama latinoamericano las instituciones y las asociaciones sin
fines de lucro conviven con empresas unipersonales o compafiias impor-
tantes, que tienen entre sus fines la difusién artistica y cultural, la bas-
queda de una via de circulacién de productos que no encuentran cabida
en los circuitos masivos, pero también la consolidacién de mercados
locales del disco.

En la Ciudad de Buenos Aires el modelo representado por emprendi-
mientos comerciales -basicamente pymes con una estructura de gestién
mas o menos consolidada- podria rastrearse en antecedentes de déca-
das anteriores como Trova o Mandioca!?, en donde un empresario asumia
el riesgo de la produccion de determinado producto y su supervivencia
dependia del éxito que circunstancialmente se podia obtener con alguna
placa®?.

Por otra parte, los emprendimientos discograficos no comerciales son
mas raros en nuestro ambito local, aunque si se desarrollan en algunas
provincias. De todas formas es de destacar la labor que desarrolla la
Union de Musicos Independientes, que como asociacion sin fines de lucro
busca y proporciona herramientas para facilitar la labor de los musicos!3
en materia de edicién y difusién de la obra.

Tenemos entonces, a grandes rasgos, dos modelos que se construyen a
partir del tipo de relacidon que se establece con los artistas.

10 OIC (2005), op. cit., p. 27.

11 Sellos que se ocupaban de musica popular de calidad y rock, respectiva-
mente, principalmente en la década del setenta.

12 Fue paradigmatico el caso de Alfredo Radoszynski con Trova, quien
recuerda en el libro interno del disco de Vinicius de Moraes en “La Fusa” el
éxito discografico de este trabajo.

13 Entre sus actividades se encuentran la firma de convenios de abarata-
miento de costos con pymes relacionadas con la edicion de discos como
copiadoras, estudios de grabacion, masterizacion, etc. También desarrolla
proyectos de distribucion, de conformacion de redes de espacios para tocar
en vivo, y participa activamente en los temas politicos del sector con movili-
zaciones y petitorios. Ver al respecto http://www.umiargentina.com
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1) Por demanda comercial en primera instancia: enmarcado en la tradi-
cion del productor/empresario de riesgo, curador de su producto. Esta
representado por aquellos sellos que, ya sean compafiias grandes o
pequenas, estan atentos a las novedades que se producen en el campo
artistico e incluyen objetivos de difusidén cultural. Estos casos poseen
también una fuerte politica empresarial para editar segin sus propias
necesidades y las de mercado. Algunos ejemplos estan representados
por Melopea, DBN, MDR'* o0 S-Music?'s.

Los acuerdos econdmicos varian segun el servicio que presta el sello,
su capacidad comercial y la aptitud de negociacion del artista. De esta
forma, existen ejemplos en que el sello asume la totalidad del gasto de
produccién, lo que le permite intervenir en algunos casos en las decisio-
nes artisticas. En otros, los acuerdos incluyen también condiciones para
la realizacion de conciertos en vivo, limitando la autonomia artistica en
la difusion de la obra.

Una consecuencia importante de estas practicas es la conformacién de
circuitos concentrados a los que resulta muy dificultoso el acceso, cuyos
mecanismos son determinados por el sello. Una vez alli, ante la inexis-
tencia de ambitos alternativos de similar peso econémico y simbdlico,
algunos artistas pierden capacidad de maniobra y dependen de decisio-
nes tomadas por otro, en cuanto a cuando y cdmo tocar en vivo, o la cali-
dad de la difusién que se le da a su obra.

14 Dijo Rubén Bondoni, de Notorious: “Primero fue el club de jazz Notorious;
después, como una necesidad de mercado hicimos la grabadora MDR Records
(...). Los musicos nos envian el material; después nosotros escogemos lo que
parece tiene que ver con el estilo del sello. También hay casos en que noso-
tros hacemos la producciéon completa del CD: escogemos los musicos, el re-
pertorio, el arte de tapa y la parte comercial (distribucidén y venta)”. Garzon,
Wilson (2006) "Rubén Bondoni fala sobre o jazz na Argentina”, en Clube de
Jazz, 29 de diciembre de 2006. En http://clubedejazz.com.br/noticias/noticia.
php?noticia_id=429

15 Desprendimiento hoy auténomo de la major EMI. Resulta un caso curioso
sobre como una gran compafiia incursiond primero en un género no masivo,
para abandonarlo después. A través de la creacion de un subsello que se de-
nomino S’Jazz, el sentido parecia ser prestigiar la imagen de la corporacidn,
con la incorporacién de un producto premium. La direccion artistica estaba a
cargo del musico Adrian laies, quien le imprimié una fuerte direccion estéti-
ca relacionada con la comercial. Decia Iaies en la pagina web de S'Jazz: “La
idea es aprovechar todo lo que una compafiia grande como EMI puede ofrecer
como ventaja sobre lo que ha sido el circuito habitual en donde se han movi-
do los musicos de jazz, que es el de los sellos independientes” (http//:www.
sjazz.com.ar). En 2006 el proyecto fue retomado de manera independiente
por uno de los ex gerentes de EMI, Alejandro Varela. Hoy S-Music planea
abrir el catalogo a otras expresiones musicales de calidad y licenciar artistas
del exterior. En ambos momentos la produccidn ejecutiva completa de cada
disco esta a cargo de la compaiiia (http://www.s-music.com.ar).
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2) Por demanda del campo artistico: a partir de la iniciativa del artista
de plasmar su trabajo en un objeto material, los sellos independientes
ofrecen el servicio de apoyatura comercial, legal y distribuciéon, ademas
de la inclusion en un catalogo determinado lo que reporta beneficios en
la difusién y en valor agregado estético. La decisidon primaria de edicién
esta a cargo del artista, que debe disponer de los recursos para produ-
cir el trabajo discogréfico, pero luego el poder de decisidn se traslada al
sello independiente que es quien define si la propuesta puede incluirse
en el perfil de catalogo que desarrolla, y si cuenta con la disponibilidad
de gestion para encarar el proyecto. Entre estos ejemplos podemos ubi-
car a sellos como BAU Records, PAI, GOBI, entre otros.

Otra opcidn, también por demanda del campo artistico, estd represen-
tada por la autoedicion en donde el musico asume el rol de produccién
ejecutiva de la edicidn discografica, abordando el total de los aspectos
econdmicos y legales, aunque normalmente delega la distribucién en una
compafiia especifica mediante un acuerdo puntuals.

Las ventajas de este modelo radican en el control total de la edicién por
parte del artista, y las debilidades giran en torno a la circulacion del pro-
ducto, problema que abordaremos mas adelante.

Esta distincidn resulta pertinente a la hora de definir qué tipo de apoyos
pueden proporcionarse en uno y otro caso. En el primero, resultan de
utilidad herramientas de corte comercial como créditos blandos o subsi-
dios para el desarrollo de un proyecto especifico de corte cultural que no
se inscriba necesariamente en la actividad usual de la compafiia. Resta
mencionar otro tipo de beneficios que deberan ser fruto de discusiones
de politica gubernamental como aquellas que se refieren a exenciones
impositivas a actividades de interés publico como son las culturales.

El segundo y tercer caso -la edicion discografica por demanda de la crea-
cion artistica- son, a nuestro entender, los que deben concitar la mayor
atencién. Si bien el abaratamiento de las tecnologias ha propiciado el
acceso a la edicion de la propia obra, no todo aquel que crea plasma su
trabajo en una placa, ni todo aquel que lo hace accede a una mejor cir-
culacion de su trabajo a través del disco independiente.

Programas de subsidios a artistas como Fondo Cultura o de formacion
para la autoedicién constituyen un elemento indispensable de igualdad
de oportunidades, pero cabria preguntarse si este esfuerzo no podria
ser dirigido hacia alguno de los componentes especificos de la cadena

16 Existen casos en que un musico o grupo confecciona una propia edicién
casera de CDs, generalmente de tirada muy limitada y por fuera de requeri-
mientos legales tales como el registro en SADAIC. Estos ejemplos, que deri-
van tanto de imposibilidades econdmicas como de razones ideoldgicas para
funcionar por fuera del sistema, presentan dificultades para ser considerados
ediciones discograficas propiamente dichas en un sentido comercial, pero
deberia prestarseles atencion en cuanto a las necesidades que explicitan.
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productiva, aquellos que pueden potenciar esos recursos en materia de
creatividad y gestacidn, a su vez, de nuevas oportunidades. Por poner un
ejemplo, existen casos en que se subsidia trabajos que luego ingresan al
catalogo de emprendimientos de tipo comercial, aquellos que incluiamos
en el primer modelo. De esta forma se apoyan indirectamente decisiones
comerciales relacionadas, por mencionar algunas, con el tipo de publico
objetivo -que por obvias razones, suele ser el de mayor poder adquisi-
tivo, o de superioridad en nimero-, o al calculo de rentabilidad a obtener
tras la negociacién con el artista: un artista nuevo pero ascendente ten-
dra una capacidad reducida de obtener una ventaja acorde a su poten-
cial de ventas.

No queremos decir con esto que las pymes culturales, y en este caso,
las discograficas, no necesiten apoyo. Entendemos que la mejor forma
de otorgarlo es de manera directa, jerarquizando el rol de la actividad.
De esta forma se desarrollarian politicas concretas de fortalecimiento del
circuito local alli donde se lo necesita, propiciando, por ejemplo, que cada
vez menos artistas editen en el exterior en condiciones desventajosas.
Esta ha sido una consecuencia cultural mas de la crisis que ha sufrido
nuestro paist’.

El subsidio como herramienta econémica de multiplicacidon de recursos
potencia su capacidad si se dirige y enmarca en las ldgicas del segundo
modelo, de manera de propiciar el énfasis en la innovacion, la creatividad
y las nuevas tendencias.

Como dice Toni Puig:

“... Toda experiencia vital cultural precisa, para ser asimilada, de un
aprendizaje. De un esfuerzo. De una implicacién. Y voy a pronunciar la
gran palabra estigmatizada en cultura; especialmente, en las propuestas
desde las artes: inecesita didactica! Pedagogia. La empresa lo sabe bien:
reclaman marketing”®.

He aqui el espacio de los sellos independientes que responden a las nece-
sidades del campo cultural acogiendo la creatividad y la actitud critica,
en tanto cada nueva tendencia lleva en si el cuestionamiento estético y/o
politico de aquella que aparece como hegemonica. Es de destacar que su
surgimiento se remonta a momentos en donde no sélo el apoyo de politi-
cas publicas era absolutamente nulo, también estaban a la orden del dia

17 El sello Fresh Sound, de Espafa, ha editado en exclusividad placas de
jazz de algunos de nuestros artistas mas destacados, trabajos que no se han
distribuido en nuestro pais y cuyos derechos han quedado en propiedad del
sello europeo, con la pérdida consecuente de patrimonio cultural de nuestro
pais y de propiedad intelectual por parte del artista. Esta fue una opcién que
tomaron algunos musicos en el contexto de crisis, ante la dificultad para la
edicién local y como forma de abrir nuevos mercados, ademas de otorgar-

le prestigio a su trabajo la atencién obtenida en el viejo continente. Seria
deseable que este tipo de experiencias puedan contar con el asesoramiento
estatal, desarrolladas en el marco de una politica de difusidén de la cultura de
nuestro pais en el exterior.

18 Puig, Toni (2002), op. cit. p. 200.
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los obstaculos especiales con un fuerte objetivo de cercenamiento, como
la eliminacion de la exencion del IVA en la musica en vivo®.

Como se ha sefialado largamente, las discograficas independientes han
sufrido un crecimiento exponencial en el ultimo lustro -y en un marco de
grandes dificultades-, como resolucion de un proceso de gestacién que
se inici6 en la segunda mitad de los afios noventa, lo que provocé “la
emergencia de espacios culturales y autogestionados, alternativos a la
gran industria (...) [que] se hicieron visibles después de la crisis de 2001
[pero] ya existian en esos afios” de pensamiento Unico?.

¢Qué podemos esperar entonces de esta actividad innovadora, en un
marco de fuerte apoyo publico, dirigido especialmente al sector? ¢Hasta
donde podria llegar su crecimiento? ¢Qué respuestas nuevas podria dar,
gué soluciones creativas podrian aparecer?

3. Circulacion y consumo

Si volvemos la vista hacia el punto inicial de la cadena de produccion
musical independiente comprobamos que se produce en el armado de
un grupo. La convocatoria puede provenir de un artista que desea desa-
rrollar su proyecto particular -contando para ello con un personal esta-
ble de acompafiantes o con uno armado para el fin de la grabacién-, o a
partir de determinados objetivos que se plantea un colectivo de musicos.
Se trate de un caso u otro el material a grabar es fruto de un procesa-
miento realizado en la practica musical, ya sea en la composicion o la
perfomance del ensayo. Cuando el artista -individual o colectivo- consi-
dera que el material trabajado accede a los estandares requeridos para
la presentacion en vivo, en cuanto a sonoridad, repertorio, etc. el grupo
se lanza a la busqueda de fechas para tocar.

En un segundo estadio aparece la necesidad de plasmar el material musi-
cal en una placa, lo que se produce a partir de necesidades artisticas, en
donde no intervienen implicancias de tipo comercial. Se trata de acce-
der a un registro de la musica de una determinada época, o ejecutada
con determinados musicos, o una simple organizacion del material pro-
ducido.

Exploremos entonces cudles son las relaciones que se establecen entre
el concierto en vivo, la difusion de la musica, y la produccion discografica
y su consumo. Abordaremos estos aspectos en forma conjunta debido a
la imbricacién que presentan.

19 Huelga aqui abundar como, en plena crisis, algunos de los mas perjudica-
dos por esta medida fueron los espacios y artistas independientes, en cuanto
a incremento de costos operativos que muchas veces se vieron trasladados a
los acuerdos de contratacion.

20 Wortman, Ana. “Espacios culturales de resistencia al discurso Unico, los
usos de la comunicacidn para construir una ciudadania otra”. En Textos de
Avances de la Investigacién Transformaciones del Campo Cultural y clases
medias en la Argentina contemporanea, Instituto de Investigaciones Gino
Germani, Facultad de Ciencias Sociales. En http://www.iigg.fsoc.uba.ar/sitios-
degrupos/anawortman/pdfydoc/ESPACIOSCULTURALES.pdf
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3.1. Género y circuito

En lineas generales cada género tiene sus propios circuitos con sus 14gi-
cas particulares, aun cuando sus publicos puedan en algin momento
entremezclarse. En el caso de la Ciudad de Buenos Aires los musicos
independientes se asocian a géneros como el rock, pop, electrdnica,
tango, folklore, jazz y sus correspondientes fusiones.

La cuestion de los géneros no es un tema menor. Desde el punto de vista
de la practica musical vemos que segun se trate de uno u otro se articu-
lan diferentes modos de ejecuciéon y consumo.

Consultando las estadisticas provistas por el Informe de consumos cultu-
rales de la Secretaria de Medios?' sobre preferencias de géneros musi-
cales en el 2004, se percibe que las categorias alli establecidas son poco
utiles a la hora de analizar los diversos publicos implicados. Dentro de
los géneros clasificados como tango, folklore y rock, por ejemplo, pue-
den situarse las producciones tanto de musicos masivos como de inde-
pendientes, relacionadas con practicas de produccion, circulaciéon y con-
sumo diferentes. Por poner un ejemplo, no comparten el mismo publico
zi escenario artistas como Soledad, el Chango Spasiuk, Liliana Herrero y
Nora Sarmoria?2.

Tampoco dan cuenta de los distintos procesos asociados a los géneros
diferenciados, por ejemplo, del hecho de que no seria inusual encontrar
entre los consumidores de musica popular brasilefia a amantes del jazz
o el tango o folklore contemporaneos. También, por ejemplo, se engloba
en la categoria jazz/blues a practicas altamente diferentes, en tanto el
blues en Buenos Aires se encuentra mas asociado a la cultura del rock
como lo demuestran algunos de sus exponentes mas reconocidos como
Memphis La Blusera o la Mississipi.

Ana Maria Ochoa explica que el género, como “todas las categorias clasi-
ficatorias, son construidas a lo largo de la historia y son sistemas para

Fuente: Informe de consumos culturales de la Secretaria de Medios 200423

organizar las jerarquias entre las semejanzas y las diferencias sono-
ras”?.

Por lo tanto, “Los géneros musicales y las convenciones se cristalizan
porque son aceptados como naturales por una cierta comunidad: defi-
nen los limites de lo que cuenta como un comportamiento musical apro-
piado. Pero la cristalizacion o legislacion (en torno a los géneros) también

21 OIC (2005), op. cit., p. 55

22 Por nombrar algunos casos emblematicos de artistas de folklore con dife-
rentes tipos de publico.

23 OIC (2005), op. cit.,

24 Ochoa, Ana Maria, op. cit., p. 85.
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Universe demogralico donds destaca

FOLKLORE 58,7 Homiones, mayeres de 50 afcs, da clase Daja y resadenias

| _ o0 8l inberics

ROCKROCK 57.0 Mencres de 34 atos, da clase baja, ressdenies an al

BAC I AL _ FilETios.

TROPMICALCUMBLA 50,0 Menores de 34 afos, da clase baja, residentes an al
nlerion.

CUARTETO 44 8 Menores di 34 afos, doe clase baja, resikdentes an el
inlerior

POP 41,1 Mugenes, menomnes do 34 anos, de clase alta y modia
ressidnrdis on las principakes cudades de nuesio pals

TAMNGLY A58 Homiones, mayores de S0 afcs

SALSH 8.5 Muganes, oe 25 8 49 atos, clasa alla y resddanias an las
prncpales Cudedes de nuesing pais

BRASILERA, 28.2 Hambres de clase aha

DISC 23,8 Mencies de 3 akos de clase aia &

OPERAICLASICA 226 Mupsnes, mayores de 50 aflos, clase alla y mesdia y
mesidenies en las pincpales cudades de nuesiio pais

JAZZEBLUES 205 Clata alta y residéntes an las principalss ciudades da
nuesing pais

TECHO 17,2 Menores de 34 afos, do clase alla y media, residentes en
las principales ciudades dis nuastro pals

hace que esas normas estén disponibles para ser rotas, haciendo que la
musica se constituya en un terreno en el cual las transgresiones vy las
oposiciones pueden ser registradas directamente”?.

De esta forma, concluye Ochoa que “la construccidon de una categoria
genérica se da a través de un proceso de eliminacién de la diferencia
a favor de la semejanza y dicho proceso es siempre estético e ideold-
gico”?s.

Al respecto, el sefialamiento que realiza Diego Fischerman es absoluta-
mente pertinente en cuanto al rol de los medios de comunicacién masiva
en el siglo XX, que modificd las practicas de consumo de las musicas
populares convirtiéndolas progresivamente en musica de concierto domi-
nante, que reemplazaron socialmente a la musica de tradicién escrita
y académica. “La divulgaciéon de las musicas populares por los medios
masivos de comunicacién provocé, por un lado, nuevas formas de circu-
lacidn, antes impensables, pero, por otro, conllevo la paradoja de la des-
aparicion de las musicas populares entendidas en sentido estricto”. “La
condicion de ‘popular’ -explica- manejada por la industria discografica y
compartida por el publico no estaria, entonces, referida a la popularidad

25 Mc Clary, Susan (1991), “Introduction: A Material Girl in Bluebird’s Cast-
le”. En Feminine Endings: Music, Gender and Sexuality. Minnesota. Oxford.
University of Minnesota Press, p. 27. Citado en Ochoa

26 Ochoa, Ana Maria, op. cit., p. 87
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sino a la naturaleza de los materiales o a las tradiciones con que estas
musicas dialogan de manera predominante”?.

Propone Fischerman entonces la caracterizacién de mdsica artistica para
“referirse a musicas de tradicién popular, siempre y cuando su funciona-
lidad predominante -no exclusiva, desde ya- sea la escucha”?.

Es interesante realizar esta distincion para contrastarla con los modos de
circulacion de una y otra musica. En aquellas donde la funciéon predomi-
nante no es la escucha atenta, la industria discografica como tal adquiere
un papel mediador preponderante. Como dice A. Cragnolini, “es preci-
samente en lugares simbdlicos ‘musicales’ que los adolescentes encuen-
tran representaciones con las que identificarse. En este marco, la indus-
tria musical ocupa un lugar central capitalizando demandas sociales y
grupales de los jévenes en interaccion con las estrategias de creacion de
productos musicales, funcionales a la busqueda del mayor rédito econé-
mico”?°, Tal puede ser el caso de ejecucién de musica en ambitos masi-
vos, como la rave, los espacios de rock o la bailanta, en donde la parti-
cipacién del cuerpo en su totalidad es predominante, ya sea a través del
baile o la practica de rituales construidos en la cultura del aguante3°.

Otras preguntas pueden realizarse en torno a la informacién vertida en
el cuadro de mas arriba, en cuanto al “universo demografico donde des-
taca” cada género.

Un hecho a sefnalar en relacion con el surgimiento de la musica indepen-
diente es la creacidén de escuelas de musica popular, dedicadas a la sis-
tematizacion de informacién y formacion en tradiciones artisticas his-
téricamente alejadas de las academias. El caso de la Escuela de Musica

27 Fischerman, Diego (2004). Efecto Beethoven, Buenos Aires, Paidés, pp.
30-35.

28 Fischerman, Diego (2004). Op. cit., p. 31. El autor cita a Simon Frith para
hacer la salvedad de que el baile es también una forma de escucha, puesto
que “esta lejos de ser ejercida sélo con el oido y que las respuestas corpora-
les son significativas no sélo en las musicas expresamente bailables”. De lo
que se trata, entonces, es de determinar la funcionalidad predominante.

29 Cragnolini, A. (2004). Violencia social, adolescencia, significante sonoro y
subjetividad: el caso de la cumbia villera en Buenos Aires. Ampliacion critica
de la ponencia “Soportando la violencia. Modos de resignificar la exclusion a
través de la produccién y consumo musicales”, V Congreso de la Asociacion
Internacional de Estudios en Musica Popular, Rama Latinoamericana, Rio de
Janeiro.

30 Segun la idea desarrollada por Pablo Alabarces, propuesta también para el
rock, “el aguante es una ética, porque (...) es ante todo una categoria moral,
una forma de entender el mundo, de dividirlo en amigos y enemigos cuya
diferencia puede saldarse con la muerte. (...) El aguante es una forma de
nombrar el cédigo de honor que organiza el colectivo de hinchada y muchas
de sus practicas”. Alabarces, Pablo (2004), Crénicas del aguante. Futbol,
violencia y politica, Buenos Aires, Capital intelectual, Coleccién Claves para
todos, p. 63 a 65.
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Popular de Avellaneda (EMPA)3!, fundada en 1986, ha constituido un hito
gue inaugurd en la ensefianza publica el acceso de las clases medias y
medias bajas de la Ciudad de Buenos Aires y Sur de Gran Buenos Aires
a la transmision pedagdgica por parte de reconocidos artistas populares
como Manolo Juarez en folklore, Hugo Pierre en jazz y Horacio Salgéan
en tango.

Entre el plantel docente se encontraban también Rodolfo Mederos, Vir-
gilio Exposito, Anibal Arias, Armando Alonso, entre otros. El compositor
y multiinstrumentista brasilefio Hermeto Pascoal ya le ha hecho dos visi-
tas, de paso por Buenos Aires en sus giras, alabando la experiencia de la
escuela y su calidad de ensefianza3? .

La EMPA ha constituido -y continta haciéndolo- un formidable polo de
generacion de musica independiente. Sus alumnos se convierten a su vez
en docentes, multiplicando el conocimiento y la practica musical. No es
raro ver entonces, en las nuevas ediciones discograficas independientes
de tango, folklore y jazz, nombres que han pasado por sus aulas33.

Es por esto que nos permitimos cuestionar las categorias de clase aso-
ciadas a géneros, explicitadas en el cuadro de la Secretaria de Medios
incluido mas arriba. Se puede suponer que si existe una creciente
demanda de estudio de géneros populares contemporaneos he ahi un
publico que por su pertenencia etaria o de clase no se adscriba a consu-
mos tales como compra de discos -hoy mas accesibles mediante Inter-
net- o la asistencia a espacios de musica en vivo dirigidos a estratos de
mayor edad y poder adquisitivo.

31 Ofrece carreras de instrumentistas en jazz (histéricamente la mas nume-
rosa), tango y folklore. Otras experiencias relacionadas son la Escuela Popu-
lar de Musica dependiente del Sindicato del sector, con la Carrera de Musico
Intérprete, donde profesores de los diversos géneros dictan contenidos de
musica popular, desde 1989. Los emprendimientos privados se concentraron
en la zona norte de la ciudad, como el ITMC. Luego, tras el éxodo académico
de muchos musicos argentinos que obtuvieron becas en la Berklee College of
Music de Boston, famosa por su método de ensefanza jazzistica, se abrié una
subsidiaria de esta institucién en Buenos Aires, donde dictan clase los egre-
sados argentinos de la instituciéon norteamericana, con un abordaje jazzistico
de las distintas expresiones musicales populares de nuestro pais. También se
fundo en el 2001 la Escuela (también publica) Leopoldo Marechal de Musica
Popular en Ramos Mejia, en el conurbano bonaerense. La incorporacion de
estos contenidos en el ambito publico de la Ciudad de Buenos Aires, en el
marco del Conservatorio Manuel de Falla, ha sido mas tardia, con el tango y
el folklore primero y el jazz después, éste Ultimo recién en el presente afio.
32 Revista Hecho en Bs. As., Buenos Aires, junio de 2005.

33 Por otra parte, la EMPA arrastra casi desde sus comienzos una crisis
institucional grave en virtud de las deficientes condiciones de infraestructura
y presupuesto en general con las que cuenta, aln mas precarias que las de
cualquier ambito universitario.
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Un acercamiento critico que reflexione en torno a los géneros nos podria
llevar a concluir que muchas veces los publicos deducidos no se corres-
ponden con consumos reales. Y nos podria llevar a replantear ciertas
politicas, como aquellas que circunscriben acciones de politica cultural a
determinadas zonas de la Ciudad.

3.2. La difusion

Con excepcion de los productos emanados del entretenimiento masivo3#,
las experiencias musicales suelen iniciarse como independientes -con
sus practicas culturales relacionadas- en lugares pequenos de musica en
vivo. En el rock interviene también un aspecto constitutivo de su imagi-
nario como lo es la expectativa de crecimiento hacia la convocatoria de
publicos mas numerosos. Esto ha podido verse en el relato que el grupo
Callejeros hacia de su propia historia, en donde se destacaba el esfuerzo
de la banda y allegados para construir un camino propio hacia el recono-
cimiento. Muchas veces la industria percibe ese encuentro entre grupo
musical y seguidores, y los incorpora a su circuito. Otras, el grupo de
rock mantiene su independencia hasta sus ultimas consecuencias, aun-
que su no ingreso a la industria conlleve una escasa o nula difusion en
los medios masivos3®.

Este es también, por otra parte, un reclamo constante de los sellos inde-
pendientes, sean o no de rock. En relacion a los inconvenientes de la
actividad, Fernando Lerman del sello PAI destacd los problemas para
“lograr que los medios den espacios de prensa para hacer conocer los
discos”3 .

El caso es que, como sefala el OIC, “el acceso a los medios de comuni-
cacion masivos es practicamente imposible para los sellos discograficos
independientes”?”. Monopolio, concentracién, predominancia de la pala-
bra hablada por sobre los espacios destinados a la musica, entre otras
razones, son las causantes de esa falta de presencia de la oferta cultural
de nuestros artistas en la radio y televisién3s,

34 Nos referimos a los concursos televisivos de “talentos”, o mejor, de bus-
queda de cuerpos que encarnen los productos ya disefiados comercialmente
de antemano.

35 Y su consiguiente estigmatizacién, como en el caso de Patricio Rey y los
Redonditos de Ricota. En conversaciones con la autora.

36 En conversaciones con la autora.

37 OIC (2005), op. cit., p. 78.

38 Algunas excepciones hablan de unos timidos intentos de determinados
productos de medios masivos por adquirir rasgos diferenciales a través de la
musica. La cadena TyC Sports y su programa Futbol de Primera incluyeron
separadores con ejecucién de musica no masiva, como jazz y otras. Ni los
nombres de los musicos ni los temas interpretados son mencionados. Tam-
bién durante varios afios funciond en Radio Mitre, segunda en audiencia en
Buenos Aires y alrededores, el espacio denominado “Lado M”, que ademas de
constituir un programa de musica conducido por periodistas especializados,
presentaba micros a lo largo de la programacion diaria. El slogan referia a “la
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Hay que destacar también aquellos espacios de radio destinados a la
musica independiente, que se distribuyen en radios de todo el dial AM y
FM, incluidas en la categoria de otras segun los datos proporcionados en
el citado informe del OIC3?*, segun la fuente IBOPE. Se trata de audiciones
altamente segmentadas segln género y publico, que por estos motivos
no alcanzan a publicos mas masivos.

Los medios graficos, por su parte, destinan disimiles espacios a la musica
independiente, segun su politica comercial y sus respectivos publicos
objetivos. El diario La Nacidn, dirigido a un sector de alto poder adquisi-
tivo, es el que muestra la mayor cobertura con sus columnas firmadas de
critica de conciertos y discos y actualidad de la escena musical. Pagina
12 le sigue en relevancia, aportando entrevistas y notas de

fondo, si bien no realiza un seguimiento exhaustivo de los escenarios.
Clarin, por su parte, destina la mayor parte de sus menciones a la musica
a aquellas manifestaciones relacionadas con el entretenimiento.

Los tres periddicos cuentan con secciones de agenda de conciertos, en
donde son normalmente publicados los anuncios de conciertos de musica
independiente via el trabajo de un agente de prensa contratado por el
musico o sello, o directamente enviado por el artista. La aparicién en
estas secciones contribuye a la visibilidad de éste si se mantiene una
cierta continuidad, pero no garantiza la convocatoria de publico al con-
cierto.

Se hace evidente una asimetria*® entre lo que se difunde, lo que se con-
sume y lo que se oferta, lo cual provoca un efecto decepcionante entre
los musicos que suele caracterizarse como una imposibilidad de acceso,
no del todo real en la grafica, pero si en los medios audiovisuales*!.

Un medio que ha acogido con total naturalidad a la musica independiente
es Internet, debido a su capacidad de multiplicar canales de informacion

otra musica”, aquella de calidad, popular pero no masiva, que no era objeto
de difusidn en las programaciones radiales convencionales. Se incluia musica
popular producida por grandes sellos, pero también podia aparecer de tanto
en tanto algun corte de un disco independiente de tango, folklore o jazz.
“Lado M” desaparecio de la grilla tras el cambio en la direccidn artistica de la
radio a principios de 2007. También puede darse el hecho de que como fruto
del canje de discos o entradas a conciertos realizado por agentes de prensa
se difunda musica independiente en programas masivos, aunque sdlo en for-
ma de mencién y de transmision de la musica por unos pocos segundos.

39 OIC (2005), op. cit., p. 79.

40 Este punto lo abordaremos mas adelante, en relacién con las practicas de
consumo.

41 En materia audiovisual han contribuido al proceso de concentracion el
mantenimiento de la ley de radiodifusién promulgada en la dictadura N°
22.285 y el proceso de privatizacion durante el menemato.
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a la medida de un publico cada vez mas segmentado, con un costo redu-
cido o nulo.

Esto no deberia resultar extrafio en el marco de la reformulacién de la
circulacion de la informacion en la nueva era posfordista, al decir de Lash
y Urry. En efecto, para estos autores, uno de los aspectos de desorgani-
zacién del capitalismo actual es la puesta en cuestionamiento de la pro-
duccion y el consumo de masa, que ya no satisfacen las necesidades de
las nuevas subjetividades de tipo “reflexivo™?.

Vemos entonces una cierta distancia paraddjica entre los reclamos de
inclusién de contenidos artisticos independientes en los mass media y la
capacidad que puedan tener éstos para hacerlo, abocados como estan a
la vehiculizacién de mercancias signicas trasnacionales.

Como deciamos, Internet parece ser mas apropiada para la circulacion
de discursos subjetivos y estéticos como lo son los contenidos musicales
independientes, pero todavia no cumple con las expectativas de los artis-
tas de poder hacer llegar eficientemente las informaciones a sus desti-
natarios. Quizas no sea el medio el que falle, sino que aln no se cuenta
con suficientes redes gestionadas por comunidades electrénicas orga-
nizadoras de los contenidos y sus publicos, que reemplacen el sistema
mas usual de echar la botella al mar para que encuentre azarosamente a
su destinatario*3. Aun asi existen algunos sitios de venta que agrupan la
oferta musical por géneros, pero todavia no se cuenta con un mapa com-
pleto del volumen de transacciones, publicos que implica, etc.

La utilizacidon de programas peer to peer de intercambio de descargas
aln no representa un problema significativo para algunos musicos, en
tanto muchos de ellos suben sus propias producciones a sitios como My
Space. Lo que se prioriza en estos casos es la difusién y no la rentabili-
dad, conocidos los escasos margenes que obtiene el artista tras la venta
de sus discos, sobre todo en tiradas tan pequeiias como las independien-
tes*.

Hacerse conocido es la llave para poder tocar. La pirateria organizada,
por otra parte, aln no alcanza a la mayor parte de la musica indepen-

42 Lash S. y Urry, John (1997). Economia de signos y espacios. Buenos Aires,
Amorrortu, pp. 13-25.

43 Un proyecto creativo de difusion via Internet esta dado por el Club del
Disco, quien cada mes selecciona un trabajo de musica independiente “por
su calidad, originalidad y novedad” y lo envia a domicilio “a un precio justo”
a sus mas de 1500 socios. “Distinguir unos discos de otros se hace cada vez
mas dificil en las bateas de las disquerias por no hablar de la escasa distri-
bucion que recibe gran parte de estas obras, ni del poco interés en promo-
cionarlas que suelen demostrar los medios masivos de comunicacién (...). El
objetivo es compartir su “seleccion de producciones musicales de la mejor
calidad, tal como sus creadores las conciben, sin los condicionantes que im-
ponen los grandes sellos discograficos”. (http://www.clubdeldisco.com)

44 OIC (2005), op. cit., p. 66.
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diente en virtud de su volumen comparativo con respecto a las edicio-
nes masivas*.

3.3. Tocar en vivo

En el caso del rock, el camino hacia la popularidad contiene un someti-
miento a practicas comerciales consideradas injustas como las denomi-
nadas “pagar para tocar”, esto es, garantizar la venta de determinada
cantidad de entradas para poder hacer uso del espacio fisico de los boli-
ches, como una deformacion del tradicional alquiler de sala de décadas
anteriores.

No hay que agregar que no interviene, en este mecanismo, ningun crite-
rio de valoracién estética para la conformacion de las programaciones de
los lugares para tocar en vivo.

En otro tipo de musicas el ingreso a las programaciones de los espa-
cios de musica en vivo puede realizarse a partir de parametros de cali-
dad -sea cual fuera ésta, segun de qué género se trate-, aunque muchas
veces compatibilizados con las necesidades comerciales de los lugares,
como mencionamos mas arriba en relaciéon a los sellos.

Esto puede llevar a que partes importantes del publico que se ve con-
vocado a determinados espacios sélo estén atraidas por razones extra
artisticas, como las relacionadas al consumo de gastronomia. Al res-
pecto, dijo el pianista Ernesto Jodos en un reportaje:

Ernesto Jodos: Ahora aca, en Buenos Aires, vas a cualquier club de jazz
a tocar y te encontras con gente que no tiene ni idea de lo que fue a ver;
van porque hay musica...

Periodista: Van a cenar y de paso...

Jodos: Es que es asi... y si no es asi, no se labura.

Periodista: ¢No?

Jodos: Y... no... en Estados Unidos si no es asi, no se labura...
Periodista: ¢Y como te pega tener que aceptar eso?

Jodos: Pero es que el jazz ES eso...

Periodista: ¢Qué es “eso”?

Jodos: Tocar en un club. Y a un club la gente va a comer y a tomar. No a
escuchar. Y... algunos van a escuchar...

Periodista: Entonces, {para quién toca un musico?

Jodos: Para los que estén escuchando®s.

En el trabajo ya citado La Industria del Disco, bien se dice que “la pro-
vision de nuevos espacios donde poder realizar los conciertos pareceria

45 ¢(Podria ser que el hecho de ingresar a catalogos pirateados constituya un
signo de popularidad? Poco tiempo atrds comprobamos que el Ultimo disco de
Javier Malosetti se vendia en un tren de la ex linea Roca del ferrocarril.

46 El Intruso. Entrevista a Ernesto Jodos, El Intruso online, Nro. 19, septiem-
bre 2006. En http://www.elintruso.com/article.php?id=694

70



Berenice Corti

ser una de las prioridades en pro de favorecer la actividad discografica
independiente y el lanzamiento de nuevos productos y alternativas musi-
cales™.

A nuestro entender éste es el punto clave de la circulacion de la musica
independiente.

Es en el concierto en vivo donde el artista, si tiene la oportunidad de
acceder a éste, puede hacerse conocer. Alli también prueba su musica,
tanto en un sentido estético como de respuesta de la audiencia. Y una
vez plasmado su trabajo en un disco, suele ser el concierto un lugar
y momento adecuados para generar ventas, dado que alli se produce
la mayor concentracion de publico objetivo. De esta forma se obtienen
ingresos directos o indirectos, a través de la conscripcion de alumnos o
la convocatoria a proyectos de otros musicos.

Algunos emprendimientos independientes de rock, por ejemplo, utilizan
la estrategia comercial de incluir el disco en el precio de venta de la
entrada al concierto, si ésta se adquiere con anticipacion.

El concierto en vivo es también una via de comunicacion para el “boca a
boca”, sistema de difusion habitual en la produccion artistica no masiva“.
Pero, écual es el panorama de los circuitos independientes de musica en
vivo?

Son conocidas las consecuencias de la tragedia de Cromagnon en la acti-
vidad: por un lado, la valorizacién de las cuestiones de seguridad en
ambitos publicos y privados, en relacién con los elementos que contri-
buyen a garantizar un sistema de prevenciéon en caso de accidentes y
siniestros.

Pero, por el otro, el Estado se vio sorprendido en un vacio de marco legal
apropiado para regular la actividad cultural.

La primera iniciativa al respecto, que traté de enmarcarla en la figura
de Club de Cultura —-cuyos exponentes debian desarrollar este tipo de
fines en forma primordial, aunque podian acompafiarlos con actividades
comerciales para contribuir a su sostenimiento-, quedo trunca tras el
cambio de autoridades portefias en 2006.

Pero casi inmediatamente después de la tragedia, y hasta estos dias, la
respuesta del Estado ha sido desplegar sus mecanismos de control en
relacién a las cuestiones de la seguridad, poniendo en el ojo de la bus-
queda aquellos espacios asociados con las practicas musicales.

47 OIC (2005), op. cit., p. 76.

48 Con estas caracteristicas de difusion el grupo Quinteto Urbano logré ree-
ditar en forma independiente y en plena crisis su primer CD, Jazz Contempo-
raneo Argentino. Oscar Giunta (2002), en conversaciones con la autora.
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Como conclusidn de los hechos acaecidos en el local del barrio de Once,
pareciera haberse gestado un imaginario que asocia al conjunto de la
practica musical con la precariedad, los disturbios y la inconciencia colec-
tiva®.

Entre enero y octubre del afio pasado, segun fuentes del gobierno por-
tefio®?, la Subsecretaria de Control Comunal realizé 8.411 inspecciones y
425 clausuras a 359 locales, a algunos de ellos en varias oportunidades.
Las razones de cierre radicaron en la falta de condiciones de seguridad
(106 casos), la realizacion de actividades para las que no se contaba con
la habilitacion pertinente (85), la falta de permisos de musica y canto
(78) y la infraccion a la Ley de Patovicas (68).

Muchos espacios de musica en vivo debieron cerrar sus puertas tem-
poralmente, y otros no pudieron volver a la actividad tras la pérdida de
ingresos cercenados durante las clausuras®'. Otros comenzaron a ope-
rar clandestinamente en domicilios particulares, con difusién via correo
electronico.

Al margen de las razones esgrimidas durante los procedimientos -fue
también un motivo recurrente la falta de maquinas expendedoras de pre-
servativos en los bafios de los establecimientos-, surge de estos hechos
que la reglamentacién esgrimida resulté arbitraria, poco clara y no con-
sensuada con los actores de la actividad®2. El permiso de musica y canto,
49 Como planted un musico integrante de la Asociacion Amigos del Jazz:
“iqué diferencia hay entre que haya sesenta personas cenando y sesenta
mas tres musicos tocando?” (http://www.jazzclub.wordpress.com). El eje de
este cuestionamiento radica en por qué son necesarios permisos especiales
para ejecutar musica en vivo, como si ello garantizara una mayor seguridad
al publico asistente.

50 Akershtein, Hernan (2006). “¢Control o persecucién? La problematica de
las clausuras post Cromagnon”. Nota de investigacion realizada en el marco
del Taller de Comunicacion Periodistica, Catedra Rocco-Cuzzi, Carrera de
Ciencias de la Comunicacion, Facultad de Ciencias Sociales, UBA. También en
http.//www.jazzclub.wordpress.com/control-o-persecucion

51 Por nombrar algunos, La Vaca Profana, Club Atlético Fernandez Fierro
(sede autogestionada de la orquesta de tango homdnima), Thelonious, El
Nacional, El Gorriti, No Avestruz (entre otros), ademas de clubes barriales y
asociaciones sin fines de lucro que acogen circunstancialmente actividades
musicales.

52 Del Diario Clarin: “Hace dos afios habia 25 pefias folcléricas y ahora
guedan dos”, apunta Daniel Spinelli. “Una es la mia, La Sefialada, pero me
clausuraron el escenario por falta de permiso. Es absurdo: puedo hacer una
conferencia de prensa, pero no tener gente cantando. Me piden que informe
quiénes van a tocar. Si nos visita de sorpresa Mercedes Sosa y sube a cantar,
me clausuran”. En el Club Atlético Fernandez Fierro, del Abasto, donde toca la
orquesta del mismo nombre “cay6 una inspeccion. El lugar esta refaccionado
y es muy seguro. Pero nos clausuraron por no tener dispenser de preservati-
vos en el bafio; porque teniamos el calefén apagado; porque supuestamente
faltaban libretas sanitarias, y porque la persona que estaba en la puerta, que
oficia de guia, no esta registrado como patovica”, conté Julio Coviello, bando-
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por ejemplo, data del afio 1969, época en que alun se asociaba la acti-
vidad musical nocturna a la ilegalidad de las drogas y la prostitucion de
los cabarets®3.

Como contraparte sdlo pudieron continuar con su actividad ininterrum-
pida aquellos lugares que por su magnitud comercial pudieron afrontar
rapidamente las adecuaciones de infraestructura requeridas, entre otras
razones; en consecuencia, la actividad se ha concentrado en unos pocos
espacios exigentes en convocatoria en virtud de su tamafio o publico
objetivo.

“Hay tantas normas cruzadas y son tan poco claras que todo queda a cri-
terio del inspector, que siempre encuentra algo para justificar una clau-
sura”, dijo Ricardo Vernazza, del Sindicato de Musicos (SAdeM), al diario
Clarin. “Antes de Cromagndn habia 5.000 locales de musica en vivo y hoy
no llegan a 1.000. Encima los que quedan le cobran a las bandas hasta $
1.200 para que puedan tocar”s4.

La investigadora Mariana Conde se pregunto, tras estos sucesos:

“(...) qué pasa con un hecho como Cromagnoén, en donde lo que se ve
afectado culturalmente (entre muchas otras afecciones de todo tipo) es
la posibilidad de practicar. (...) ¢éQué posibilidades tienen de paliar la des-
dichas del cuerpo los discursos que produjo la sociedad al momento del
incendio?

Porque esas posibilidades parecen considerarse socialmente necesarias:
es el caso de los discursos acerca de la fiscalizacién civil de las medidas
de seguridad”®>.

La respuesta del campo artistico no se hizo esperar y a fines del afio
2006 se sucedieron las manifestaciones publicas en contra de las clausu-
ras, en donde convergieron el mencionado sindicato y la Unidn de MuUsi-
cos Independientes. Pero hubo un hecho que separd las aguas entre
organizaciones, derivado de la sancion del decreto presidencial 520/05
que reglamentaba la ley 14.957 del afio 1958.

neonista de la orquesta. Diario Clarin, Buenos Aires, 28 de octubre de 2006.
53 Esto parece desprenderse de uno los puntos establecidos en su articulo
3: “No se autorizaran locales de esta naturaleza emplazados a menos de 100
metros de establecimientos de ensefianza primaria o secundaria, o locales
de culto, distancia para la que serviran de punto de referencia las puertas
mas proximas de ambos locales”. ORDENANZA N© 24.654, B.M. 13.672 Publ.
30/10/1969.

54 Diario Clarin, Buenos Aires, 28 de octubre de 2006.

55 Conde, Mariana (2005), “Cromagndn: las légicas de los cuerpos y los dis-
cursos”. En Revista Argumentos, Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales
UBA, en http://www.argumentos.fsoc.uba.ar/n05/articulos/cromagnon_cuer-
pos.pdf
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3.4. La ley del Musico

Esta iniciativa que propicié el SAdeM incluia varios puntos polémicos: la
generacion de un registro de musicos profesionales administrado por ese
organismo, la regulacién de la actividad como sélo plausible de ser reali-
zada bajo contrato con derechos y obligaciones de los musicos y sus con-
tratantes, ademas de arbitrar que la organizacidn sindical se constituya
como ente recaudador de obra social.

Asi decia el musico Marcelo Moguilevsky en una carta hecha publica tras
la sancion del decreto:

"... Hay una delgada pero antigua trama entre los musicos, los boliches,
los sellos independientes, periodistas independientes, que debemos
defender para existir como artistas”.

"... No es mi enemigo el pub o el pequefo sello. En todo caso podemos
quejarnos por los monopolios de mercado que imponen los grandes espa-
cios y las grandes empresas. Pero esta ley desplumard a esos musicos,
boliches y sellos (cultura alternativa) y dejara intacto al mega aparato
cultural/comercial, que siempre encontrard cémo arreglar”e,

Se produjo entonces un movimiento inédito de musicos apoyado por
figuras tales como Liliana Herrero, Adrian laies, Teresa Parodi, Cristian
Aldana y Litto Nebbia, que agrupd a artistas independientes de todo el
pais bajo el nombre de Musicos Argentinos Convocados. Durante el afo
2006 este colectivo deliberd en las instalaciones del Hotel Bauen y con-
formo grupos de trabajo y de redacciéon de un nuevo proyecto.

A principios de este afio se conocieron los primeros resultados, centra-
dos en la creacion del Instituto Nacional de Musica y el Estatuto del Eje-
cutante Musical.

“La antigua ley -declaré Moguilevsky al diario Pagina 12- obviaba al
musico independiente y, por ende, daba por el piso con el movimiento de
rock. Sostenia una cantidad de derechos pero sélo para los musicos en
relacion de dependencia. Nosotros incluimos la figura del musico inde-
pendiente, con sus derechos y su blanqueo”®’.

El nuevo proyecto se propone en primera instancia mejorar “las condi-
ciones generales en las que se desarrolla nuestra actividad (en cuanto a
la produccidn, distribucién, difusion y al ejercicio de musica en vivo)” a

56 Moguilevsky, Marcelo. “Traidores y compafieros”, declaraciones publicas
del musico que circularon via correo electrdnico.

57 “Tenemos que perderle el miedo a la politica. El largo camino que lleva a
la ley del musico”. Buenos Aires, Diario Pagina 12, Domingo, 29 de Octubre
de 2006.
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través de la creacion del ente autarquico Instituto Nacional de la Mdusica,
y las condiciones laborales de los musicos®.

Entre las propuestas que se incluyen en este organismo figuran:

- La creacion de un centro de Produccién Musical integrado por departa-
mentos que desarrollaran politicas especificas seguln areas: Musica Gra-
bada, Musica En Vivo, y Difusidon. Otros departamentos abordaran For-
macion Integral del Musico, Promocidn Cultural-Social, y Subsidios y Cré-
ditos.

Los departamentos estardn integrados por representantes de musicos y
organizaciones de cada area.

- La conformacién de Circuitos Estables integrados por los actores de
cada area, en donde se utilizaran mecanismos de promociéon denomina-
dos Vales de Produccién y Vales de Difusién, otorgados por los Centros
de Produccion.

Dichos Vales persiguen el objeto de garantizar el apoyo estatal en alguna
de las areas de produccion de un disco y/o el acceso a los medios de
comunicacion.

- La realizacién de un censo de musicos y una fonoteca de la produccion
discografica, nacional y por regiones, a fin de acceder a un mapa de la
actividad. A diferencia de la propuesta del SAdeM, esta iniciativa no per-
sigue el fin de habilitacion profesional.

- El Instituto organizaréd actividades musicales de interés cultural y/o
educativas en todo el territorio nacional, para garantizar igualdad de
oportunidades en todos los sectores sociales y regiones, y otorgara sub-
sidios y créditos para la actividad, producto de un fondo de fomento a la
cultura.

- Se incluyen retenciones impositivas en los eventos musicales a cargo de
artistas extranjeros, y cuotas de difusién de musica nacional en medios
de comunicacion.

- Se especifica que los “espacios que ya se encuentren habilitados no
deberan contar con permisos, habilitaciones ni autorizacién de caracter
especial ya sea municipal, provincial, nacional y/o del Gobierno de la Ciu-
dad Auténoma de Buenos Aires que sujete y/o condicione el ejercicio del
arte de la musica y los espacios donde se desarrolle el mismo”. También
impide la imposicion de cualquier tipo de gravamen a la actividad.

De esta forma se pone el acento en el apoyo a los circuitos de produc-
cion y circulacidén, adjudicandosele al Estado el rol de organizador y arti-
culador de politicas, cuyos lineamientos surgirian de las iniciativas del

58 Musicos argentinos convocados. Propuesta de ley/resumen 2006-2007
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campo artistico. Ademas, se prevé avanzar en la legislacién laboral en
una proxima etapa.

El SAdeM, por su parte, reformulé su proyecto original incluyendo la
figura del musico independiente como “toda persona que crea o parti-
cipa por su interpretacién en la creacién o la recreacién de obras de arte
de contenido total o parcialmente musical, y que es reconocida o pide
gue se la reconozca como tal, en cuanto asuma el riesgo econdémico de
su actividad>".

Pero el nudo del proyecto se sigue dirigiendo a la reglamentacion labo-
ral de los Ejecutantes Musicales, definidos como “toda persona que cual-
quiera sea el lugar y forma de actuacion, desarrolle las actividades y
tareas que le son propias al musico intérprete instrumental y/o vocal,
director, instrumentador-arreglador, copista o dedicado a la ensefianza
de la musica” que, inscriptos en un Registro General de Musicos Profe-
sionales, tendran acceso al “Régimen de Seguridad Social para los Eje-
cutantes musicales, donde se le extendera una ‘Libreta de Trabajo Even-
tual del Musico Profesional’”. A aquellos musicos “cuya actividad se des-
envuelve fuera de los circuitos comerciales y de lucro” se les otorga el
status de MuUsico Amateur.

Las criticas hacia el proyecto inicial se concentraron en una suerte de
falla basica que consistié en la negacién de las condiciones actuales en
que se desarrolla la musica independiente. Este circuito productivo se
constituyo por fuera del sistema de relacién de dependencia que retro-
cedidé con la crisis —por un lado-, y también desarrollé nuevas ldgicas en
un modelo precario pero autogestivo donde la difusién de la propia obra
-y no el desenvolvimiento en el marco de un contrato laboral- adquirié el
rol fundamental.

En efecto, puede observarse que el concepto de Musico Intérprete -sobre
el que hace hincapié el proyecto del SAdeM- refiere especificamente a un
tipo de practica musical asociada a la reproduccion de discursos, y no a
su creacion, lo que es reivindicado por los musicos independientes.

Lo que se desprende del debate en torno a esta ley es la aparicion de la
independencia en la musica como la descripcién de un lugar en su cadena
productiva -aunque también implique un rol laboral-, pero también como
categoria identitaria investida de nuevos valores, resignificandose su
sentido en un orden positivo. Independiente es aquel que esta fuera del
sistema controlado por las grandes corporaciones mediaticas y musica-
les, tanto como producto de su expulsion o por propia decision.

59 La cursiva es nuestra. Sadem (2007), “Propuesta para la discusidon de una
nueva ley del musico", en http://www.sadem.com.ar/propuesta_ley.htm
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4. Algunos apuntes finales

Como decia Moguilevsky, “hay una antigua trama” que se construyo
entre los actores de la actividad musical independiente, y que permi-
tié6 su produccion, circulacién y consumo en los afios de pensamiento
Unico neoliberal y crisis socioecondmica, a la que no sélo sobrevivié sino
que respondi6 con la explosion de su potencialidad. La propuesta fue la
creacion, la construccién de nuevos lazos, la resignificacion de la musica
popular argentina y la construccién de nuevas identidades tras su puesta
en cuestionamiento en el mundo globalizado.

Los sellos independientes forman parte de esa red ofreciendo la vehicu-
lizacién por medios materiales de esos nuevos sentidos, en sinergia con
los otros momentos de la produccidon musical.

Recapitulando el estado de situacidon, vemos que la musica indepen-
diente

- constituye el espacio de creatividad musical casi por excelencia del
campo cultural en esta rama de las artes;

- esa creatividad trasciende lo meramente estético, incluyendo lo poli-
tico, lo cultural y lo social;

- su supervivencia depende de la accidn de sus integrantes, aun cuando
el Estado comienza a desarrollar politicas de apoyo al sector.

Entre sus dificultades principales, percibimos las siguientes:

- La circulacién de sus productos, y en menor medida la produccién. Esta
presenta las barreras de acceso usuales al conjunto de la sociedad.

- Existe una mayor oferta de productos que la que puede circular.

- El consumo se corresponde con esa escasa circulacion.

El campo artistico se encuentra debatiendo y llevando adelante sus pro-
puestas. Se percibe, tras su lectura, una demanda explicita dirigida hacia
el Estado para la resolucion de los problemas. éDe qué manera el sector
publico podra hacerse cargo de ello?

Dice Toni Puig: “el cambio de un estado del bienestar a un estado relacio-
nal, no implica un estado que deje de facilitar servicios éptimos para la
vida de todos, solo implica que los da de otra manera: como lider, impli-
cando a todas las organizaciones de la ciudad, y al pais mismo”e°,

La Ley de Cultura N° 2176 de la Ciudad de Buenos Aires, promulgada
recientemente en noviembre de 2006, enuncia principios de democrati-
zacion, descentralizacion y promocion de acuerdo con estas ideas. Pero
su mayor mérito reside justamente en su sancién, explicitando los dere-
chos culturales de la ciudadania. Es esperable entonces que, por ejem-
plo, no sea la falta de una maquina expendedora de preservativos la
causante de la interrupcion de la presentacién de un trabajo discogra-

60 Puig, Toni (2002), op. cit., p. 199
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fico, tras la clausura del espacio fisico en donde se desarrolla, aunque si
pueda acarrear las correspondientes multas si asi lo establece la ley.

La materializacion de esos derechos requiere de la proyeccion y aplica-
cion de politicas. Por ejemplo, se han formulado propuestas de blsqueda
de nuevas fuentes de financiamiento para el sector, siempre necesarias
ya que, como vimos, gran parte de la edicion discografica se produce por
demanda del campo artistico.

Al respecto se espera, por estos dias, la reglamentacidon de la nueva Ley
de Mecenazgo para el ambito de la Ciudad, que aportara fondos frescos a
la actividad. Se podran implementar ademas otras herramientas de mer-
cado como las enunciadas por el OICS:,

Pero consideramos que el nudo de la politica debe focalizarse en primer
término en la valorizacién del circuito existente, y contribuir a su creci-
miento a través de la generacidén de nuevos publicos, o mejor, en la cons-
truccién de enlaces entre los artistas y éstos, hoy saturados de discursos
homogéneos y unidireccionales. Para ello es necesario linkear -por usar
un término de moda- las redes ya gestadas, constituyendo nuevas vias
de circulacién de los productos musicales.

La propia sociedad cuenta ya con esos circuitos, en donde transcurren
los sentidos de la cultura popular. El caso de las universidades es un
digno ejemplo, en donde aun resistiendo a los embates del entorno se
mantiene el espacio de pensamiento critico. No seria desatinado bus-
car alli oidos receptivos a las nuevas propuestas musicales, ni tampoco
habria que ir muy lejos para obtener referentes inspiradores.

Muchas universidades del interior, acaso porque brindan en su oferta
académica contenidos curriculares musicales, gestionan sus propios
ciclos de conciertos. También ha hecho lo propio la Universidad de Bue-
nos Aires, aunque Ultimamente localizando la actividad en el Centro Cul-
tural Ricardo Rojas: de lo que se trata, mas que de concentrar, es de
expandir. O un poco mas alld de nuestras fronteras, la Universidad de
Chile desarrolla programas de produccién cultural subvencionados con
fondos estatales -a la manera de nuestro Fondo Metropolitano- o priva-
dos, a través del mecenazgo®?.

Estos espacios de concentracién de publico son también importantes
para la visibilidad de la cultura independiente. Imaginemos por ejem-
plo festivales itinerantes que transcurran a través y con esos espacios,
incluyendo exposicion de material discografico. ¢A cuanto podrian multi-
plicarse las tiradas de ediciones, que hoy apenas si rondan, en la gene-
ralidad, los mil ejemplares?

61 OIC (2005), op. cit., pp. 98-99.
62 En sus programaciones encontramos cinematografia, teatro, musica, etc
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La Universidad, asi como ONGs y otras instituciones publicas, pueden
constituirse como mediadores que canalicen las demandas del campo
artistico.

También es una urgencia conocer quiénes y qué estan haciendo los acto-
res de la musica independiente, acercarse a sus necesidades y posibili-
dades. Los vacios, olvidos y falta de datos que pueda tener este trabajo
deberdn ser suplidos con programas de investigacién que cumplan con
esos objetivos.

El Estado también puede ofrecer herramientas para la conformacion de
redes mayores e inclusivas de las existentes, por ejemplo, a través de
Internet, lo que contribuiria a visualizar con mayor claridad estos recur-
sos en la web, tanto a nivel nacional como internacional.

La “antigua trama” existe, a pesar de la economia y la politica. Optemos
por ella.

Buenos Aires, otofio 2007.
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El cine en la ciudad
de Buenos Aires

en un contexto de
transformaciones
globales

Marina Moguillansky ?!
Introduccion

Este ensayo responde a una experiencia de los inicios de una investiga-
cion en curso sobre el intercambio cinematografico en América Latina. En
una primera etapa exploratoria, me dedicaba entre otras cosas a recopi-
lar bibliografia general sobre el cine latinoamericano y brasilefio en par-
ticular, llevando algunas veces el material a un kiosco del centro portefio
para fotocopiar las paginas que precisara. Tal kiosco es propiedad de un
hombre de unos 50 afios, de condicidon claramente humilde -popular, se
podria arriesgar- quien opera una fotocopiadora que se descompone dos
o tres veces por dia y él arregla pacientemente. Una de las veces en que
le dejé un material, a principios del afio 2006, se trataba de una edi-
cién limitada de un libro de la Secretaria de Cultura de Brasil que propo-
nia una sintesis fotografica del cine brasilefio de los ultimos diez afios.
Esta vez, a diferencia de las anteriores, cuando fui a retirar las copias
-realizadas con autorizaciéon expresa de la Embajada de Brasil-, José
me comentd que le habia interesado el libro: “*Muy lindo el libro ese...lo
estuve hojeando. Me acordaba de esas peliculas, de Pixote, cuando salid
en los 80, que nosotros veiamos, y todos decian ‘mira c6mo mandan a los
chicos a robar en Brasil’. Ahora mird como estamos aca”.

El comentario de José me sorprendié porque él no era, evidentemente,
el tipo de persona que uno encuentra actualmente en una sala de cine.
Me preguntaba por qué ver fotografias de peliculas brasilefias le despertd
una referencia a un film de los ochentas (las fotos del libro eran de peli-
culas realizadas a partir de 1995). ¢Seria que desde aquella época deja-

1 Marina Moguillansky. Licenciada en Sociologia (FCS-UBA). Candidata a
la Maestria en Sociologia de la Cultura y Andlisis Cultural (IDAES-UNSAM).
Becaria doctoral del CONICET en el Instituto de Investigacién Gino Germani,
bajo la direccion de Ana Amado y Leonor Arfuch.
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ron de estrenarse con frecuencia peliculas brasilefias en Argentina? éQue
€l habia dejado de ir al cine en los ultimos afios? Lamentablemente, José
tenia que seguir trabajando y no pude preguntarle mas sobre el tema.
A partir de esos interrogantes comencé a explorar las transformaciones
en el consumo de cine en la Ar-gentina, y en particular en la Ciudad de
Buenos Aires.

Este ensayo se inscribe en una perspectiva que conecta la dimensién
econdmica, institucional y organizativa de las industrias culturales con la
dinamica social y cultural de su consumo. Para ello es necesario quebrar
ciertas barreras disciplinares y asumir la complejidad de las industrias
culturales, atravesadas por légicas econémicas, politicas, sociales y cul-
turales. En este sentido, es necesaria una ruptura epistemoldgica frente
a dos reduccionismos simétricos. Por un lado, la idea de que las indus-
trias culturales producen objetos espirituales, cuyo estudio puede ser
abordado desde una lectura hermenéutica que no precisa ninguna otra
apoyatura. Las perspectivas textualistas, fuertemente hegemodnicas en
el campo de los estudios sobre cine (y otros productos de las industrias
culturales), se cierran a la consideracién de la organizaciéon material de
la cultura. Por otro lado, los estudios econdmicos de las industrias cultu-
rales con frecuencia olvidan la importancia de los efectos de sentido que
sus objetos de estudio producen, los condicionantes y las consecuencias
culturales e ideoldgicas que se inscriben en la dindmica organizacional e
industrial de estas actividades.

Para evitar ambas simplificaciones, nos situamos entonces en la conver-
gencia de distintas miradas disciplinares -en el sentido propuesto por
Néstor Garcia Canclini (2004)- combinando una lectura cultural y a la
vez material, siguiendo el camino marcado por los estudios culturales de
Raymond Williams. Esta perspectiva produce una sociologia de la cultura
que toma como objeto de estudio las instituciones, los medios de produc-
cion, las organizaciones, los actores, las practicas y las obras, las formas
y las identificaciones sociales. A su vez, comprende a la cultura como un
sistema significante interrelacionado con la economia y la politica en el
sistema social (Williams, 1981).

La propuesta de nuestro ensayo se inspira ademas en la perspectiva de
los estudios culturales de Stuart Hall, entendiendo que “el significado de
una forma cultural y su lugar o posicién en el campo cultural lo da en
parte el campo social en el que se la incorpore, las practicas con las que
se articule y se la haga resonar” (1984:104). Este enfoque concibe a las
practicas culturales y su posicionamiento como resultados de las luchas
sociales, marcadas por la historicidad. Es por estas razones que utiliza-
mos una perspectiva diacrénica -que se desarrolla en el tiempo- para
explorar como cambia el sentido social y el valor simbdlico del cine, en
tanto consumo cultural, en conso-nancia con las transformaciones histo-
ricas de la industria y el escenario mas amplio del campo cultural. Asu-
mimos, como sefala Charles Acland, que “la forma en que las peliculas
se mueven en el mundo, donde son presentadas, por cuanto tiempo pue-
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den ser vistas, y la informacion disponible sobre los films y sus even-
tos asociados establece parametros que marcan quién tiene acceso a
ellos” (2003:10). Es por ello que el complejo de la distribucién/exhibicion
de cine adquiere una enorme importancia en el analisis. La cuestién del
acceso al consumo cultural, en una sociedad que se quiere democratica
e igualitaria, resulta un problema insoslayable.

El objetivo es analizar el cine como industria cultural en la Ciudad Auto-
noma de Buenos Aires. Este andlisis se centra en las transformaciones
del consumo de cine, de su posicion en el orden cultural y su legitimidad
como practica en el ambito de la ciudad. En este recorrido, el estudio del
consumo de cine es abordado como un consumo cultural?> condicionado
por la estructura de la oferta. Por ello, en vias de precisar los cambios
que se han producido durante los ultimos quince afios, anali-zamos las
transformaciones en los sectores de la distribucion y exhibicion de cine.
En primer lugar, presentamos un panorama general de las transforma-
ciones en la actividad cinematografica a nivel mundial, focalizando en los
sectores de la distribucion y la exhibicidn, para luego analizar las conse-
cuencias que estos cambios tienen en el consumo de cine. Debido a que
la industria cultural del cine es global desde sus inicios, es imprescindible
considerar los patrones hegemodnicos en el sistema mundial para com-
prender como se expresan sus efectos en los contextos locales. A conti-
nuaciéon presentamos la evolucidon de estas tendencias en la Argentina
y en la Ciudad de Buenos Aires. Con el objetivo de complejizar el anali-
sis, introducimos en perspectiva comparada la evolu-cion de otros pai-
ses latinoamericanos y en algunos casos la experiencia de otras ciuda-
des (como San Pablo, Brasil) para visualizar alternativas y variaciones en
cuanto a la configuracion de la acti-vidad cinematografica en la Ciudad.
Finalmente, consideramos algunas alternativas en términos de politicas
culturales para aprovechar las potencialidades de la Ciudad de Buenos
Aires y contrarrestar los efectos regresivos de ciertas transformaciones
contemporaneas.

. Panorama de los cambios en el cine a nivel mundial

Durante las Ultimas décadas se ha producido una serie de cambios en el
mundo del cine que incluye nuevas formas y estrategias en la distribu-
cion de filmes, nuevas modalidades de exhibicién cinematografica y un
reposicionamiento del consumo de cine en tanto practica cultural. Esta
gran transformacién sobreviene como una acumulacidon de cambios gra-
duales e interrelacionados en las estrategias de los agentes que partici-
pan del mundo del cine (productores, distribuidores, exhibidores, consu-
midores, gobiernos locales y nacionales). Las conductas de los actores
se encuentran a su vez condicionadas por las innovaciones tecnoldgicas

2 Siguiendo la definiciéon de Néstor Garcia Canclini, entendemos el consumo
cultural como “el conjunto de procesos de apropiacion y uso de productos en
los que el valor simbdlico prevale-ce sobre los valores de uso y de cambio,

o donde al menos estos Ultimos se configuran subor-dinados a la dimension
simbdlica” (1999: 42).
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y los cambios estructurales de la industria cultural. En algunos casos, se
trata de estrategias intencionales y planificadas, de decisiones tomadas
luego de un cuidadoso estudio del campo de fuerzas en el que se ins-
cribe la actividad cinematografica3. En otros casos, se trata de cambios
adaptativos, de la sumatoria de condiciones y tendencias de mas largo
plazo que se expresan en acciones y reacciones con consecuencias ines-
peradas.

Estas transformaciones que han dado lugar a una nueva configuracidn
del mundo del cine en general, y de su consumo en particular, forman
una compleja red con multiples conexiones internas. Ello torna dificil
considerar cada cambio por separado, porque de hecho se producen en
forma conjunta y mutuamente determinada. Mas aun cuando una de las
tendencias centrales de la actividad cinematografica a nivel mundial en
las ultimas décadas atraviesa a todos los actores involucrados: se trata
de la creciente integracidon vertical entre las funciones de produccién,
distribucion y exhibicidon, por un lado, y entre la television, el cable y el
cine, por el otro (Holt, 2001). No obstante, en aras de la claridad de la
exposicidn, presentamos en tres apartados los principales cambios: I) la
nueva distribucién; II) la nueva exhibicidon, y III) la elitizacion del con-
sumo de cine.

1. La nueva distribucion

Segun acuerdan diversos autores que estudian la evolucion de la eco-
nomia del cine, el sector de la distribucion ha atravesado fuertes trans-
formaciones en las uUltimas décadas (Augros, 1990; Ro-senbaum, 2001).
En primer lugar, se intensificd el proceso de concentracidn ya iniciado
a comienzos de la década de 1980, cuando dejaron de aplicarse en los
Estados Unidos las leyes antimonopdlicas y se permitio el fortalecimiento
de los estudios y las distribuidoras (Holt, 2001). La concentracién econd-
mica se acelera en el Ultimo periodo mediante un proceso de fusiones de
empresas, potenciando la situaciéon oligopdlica a nivel mundial, en la cual
menos de diez empresas distribuidoras concentran la mayor parte de las
ganancias. En segundo lugar, durante los Gltimos quince afios, se verifica
el surgimiento de nuevas modalidades de distribucién para las salas de
cine, de nuevas estrategias implementadas por las grandes distribuido-
ras con vistas a la maximizacién de las ganancias. Finalmente, un tercer
cambio significativo, directamente vinculado con el anterior, es la diver-
sificacion de los productos secundarios asociados a los filmes, que incre-
menta la importancia estratégica de los derechos de distribucion.

El primer cambio sefalado -la concentracion de las distribuidoras- con-
lleva una creciente hegemonia de los actores del sector distribucion por
sobre el resto de la cadena de valor del cine. Ello ha sido descrito por

3 Segun Guillermo Sunkel, la reconversion acontecida en la exhibicion (que
describimos mas adelante en este trabajo), hacia el formato multiplex, se
tratd de un caso de reingenieria en el cual influyé de modo decisivo la investi-
gacién sobre publicos (1999: 20).
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Raymond Williams (1981) como una tendencia general al aumento pro-
gresivo de la importancia del distribuidor en el desarrollo del mercado
cultural de distintos productos, ya que también se verifica en el mercado
editorial y en el musical. Segun Williams, la hegemonia de los agentes de
la distribucién es mas notoria en las industrias culturales que requieren
mayores capitales econdmicos, como es el caso del cine comercial. Esto
ha sido sefalado también por los estu-dios de Scott Lash y John Urry
(1998), quienes demuestran que la existencia de un sector de distribu-
cidon concentrado y altamente capitalizado es necesaria para el funcio-
namiento de una produccién descentralizada y flexibilizada como la que
impera en el cine. Para el caso de América Latina, un informe reciente de
la CEPAL confirma estos diagndsticos (Katz, 2006).

1.1. Concentracion e integracion en las grandes distribuidoras

Las principales empresas de produccién cinematografica de Hollywood
son generalmente conocidas como majors. Estas empresas desde sus
comienzos han integrado las funciones de produccién y distribucién de
cine, dominando el mercado cinematografico norteamericano y mundial
al menos desde mediados del siglo XX. No obstante, en el afio 1948 una
serie de decretos de la Justicia antimonopodlica norteamericana les impi-
did integrar a sus actividades la exhibiciéon en salas, obligando a estas
empresas a vender sus cadenas. Esta relativa separacidon entre la pro-
duccion/distribucion por un lado, y la exhibicién por el otro, se mantuvo
hasta inicios de la década de 1980. En esos afios, con la administracion
de Ronald Reagan, se abre un periodo de mayor flexibilidad por parte
de la politica antimonopdlica para con la actividad cinematografica. Pro-
gresivamente se relajan los controles, y las majors comienzan a adqui-
rir circuitos y cadenas de exhibicion en todo el pais, produciéndose una
intensa integracién vertical en la industria.

Un segundo proceso que viene a acentuar la concentracion de la indus-
tria audiovisual es la fusion de empresas y formacion de conglomerados
en todo el mundo. Este proceso ha ocurrido histéricamente por oleadas,
siendo la mas reciente una serie de operaciones realizadas a mediados de
los 90s, con las fusiones entre Walt Disney y ABC, Westinghouse y CBS,
Time Warner y Turner en los Estados Unidos, en Europa con la unién de
Canal+ con Nethold por un lado, UFA Bertelsman y CLT por el otro. Esta
formacién de conglomerados en la industria genera una diversificacion
de los medios y soportes que estas grandes empresas abarcan con sus
actividades. Por ello, se trata de una concentracién de capitales paralela
a una integracion vertical y horizontal sin precedentes, favorecida y pro-
movida, por su parte, por los procesos de convergencia digital®.

La Motion Picture Association of America (MPAA) es la entidad que agrupa
a las seis majors o principales productoras/distribuidoras de los Estados

4 Para un mayor desarrollo sobre las consecuencias de la convergencia digital
en las industrias culturales de caracter audiovisual véase el informe de Gretel
(2002).
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Unidos: Buena Vista Pictures Distribution (Walt Disney Company), Para-
mount Pictures Corporation, Sony Pictures Entertainment, 20th Century
Fox Film Corporation, Universal City Studios LLLP y Warner Bros. Enter-
tainment Inc. Esta asociacidon funciona como una suerte de Departa-
mento de Estado del cine de los Estados Unidos, puesto que sus decisio-
nes tienen un peso que las convierte en semioficiales®. Las majors actuan
en practicamente todos los mercados cinematograficos del mundo. En
cuanto a América Latina, casi todas ellas se han instalado con filiales
propias en la mayoria de los paises con mercados internos significati-
vos. Las empresas con mayor presencia en América Latina son Columbia
Pictures (que actualmente pertenece a Sony pero mantiene su nombre),
Buena Vista International, Time-Warner y United International Pictures.

1.2. Nuevas estrategias en la distribucion cinematografica

En consonancia con las innovaciones tecnoldgicas que multiplican las
ventanas de exhibicidon y acortan los tiempos de espera entre una y otra,
las grandes distribuidoras han cambiado sus patrones de lanzamiento
y explotacién de filmes en los Ultimos quince afos. De manera cada
vez mas notoria, las majors prefieren concentrar sus actividades en una
pequeia cantidad de lanzamientos de grandes titulos, los llamados bloc-
kbusters. Los blockbusters o “tanques” son filmes con una gran inver-
sién, con una mega produccidn, generalmente encabezados por impor-
tantes figuras estelares de Hollywood. Su estreno por lo general se rea-
liza en forma sincronizada en una gran cantidad de salas en el mercado
interno de los Estados Unidos y en distintos paises (la misma fecha, o
al menos la misma semana, para todos los mercados). Este verdadero
acontecimiento es precedido -y producido- por una esmerada campafia
promocional en la cual las distribuidoras invierten actualmente alrededor
del 50 o 60 % de los costos totales del film. Estas peliculas se estrenan
con una enorme cantidad de copias, de manera tal de saturar el mer-
cado de exhibicidon durante las primeras semanas (en la Argentina, son
suficientes unas 100-120 copias). Asi, concentran la atraccion del publico
en sus primeras dos o tres semanas en cartelera; por ello estas pelicu-
las no necesitan permanecer mucho tiempo en salas de estreno. De esta
manera, la recuperacion de la inversion es mayor para las distribuido-
ras -debido a la estructura de la comisioné- y se amortizan los costos
financieros’(Augros, 1996:155).

5 Asi ocurre, por ejemplo, con la calificacion de peliculas realizada por la
MPAA, que es acep-tada y utilizada para la exhibicién.

6 Cada distribuidora, segun su posicion en el mercado y el tipo de film que
ofrezca, establece un contrato con el exhibidor. En lineas generales, la prime-
ra semana la distribuidora obtiene el 50 % de los ingresos por boleteria, en

la segunda semana el 40 %, y en la tercera el 30 %. Este esquema hace que
resulte mas rentable la estrategia de los “estrenos-acontecimiento” debido

a que asi las peliculas concentran espectadores e ingresos en sus primeras
semanas en cartel. Este tipo de contratacion es usual en los Estados Unidos y
también en la Argentina para los contratos con distribuidoras internacionales
(no asi, por ejemplo, en Francia).

7 Debido a los altos presupuestos que requiere la produccion de estos “tan-
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La nueva estrategia hegemadnica en la distribucion consiste entonces en
la seleccion (y produccidn, debido a la integracion vertical) de un nimero
limitado de grandes peliculas, consideradas potenciales tanques, para las
cuales se fija una fecha conveniente de estreno a nivel mundial, se disefia
una campafa publicitaria a gran escala y se programa el lanzamiento con
una cantidad de copias suficiente para saturar todos los mercados. Este
mega estreno se mantiene en cartelera durante una media de 6-8 sema-
nas y luego continua su ciclo de exhibicion por el resto de la cadena.
Para hacer posible este esquema de distribucidn, es importante que las
majors coordinen entre si las fechas de estreno, ya que una precondicién
para el éxito comercial de los tanques es que no compitan entre si. Aqui
funciona el factor organizativo y politico, en el cual tiene un rol clave la
MPAA: esta entidad es la sede de la reunién anual en la cual las distri-
buidoras se reparten las semanas de estrenos y pactan la no competen-
cia en esas fechas estratégicas. Histéricamente las fechas mas impor-
tantes del afio en EEUU han sido el verano, pascua, el Memorial Day (30
de mayo), el Labor Day (primer lunes de septiembre), el dia de accion de
gracias y la semana previa y siguiente a la navidad. En la Argentina, las
fechas clave son los dias de Semana Santa y las vacaciones de invierno.
Sin embargo, la tendencia mas reciente por parte de las majors es al lan-
zamiento de un tanque cada aproximadamente veinte dias.

El cambio de estrategias de lanzamiento de blockbusters y las transfor-
maciones consecutivas en los tiempos de distribuciéon que han introdu-
cido, genera una gran dependencia con respecto a la inversion publicita-
ria y un aumento considerable de los gastos en copiado. Este incremento
en los estandares de gasto asociados con el estreno de un film implica
“una barrera de entrada en el juego de la competencia del mercado cine-
matografico” (Amiguet, 2000:9). De esta manera, el cambio en el com-
portamiento de los actores del sector distribucion contribuye a la con-
centracion que describimos en el apartado anterior, y como veremos,
afecta la diversidad de la oferta cinematograéfica.

1.3. Diversificacion de la explotacion del film

Con las nuevas tecnologias del video (luego DVD) y la televisién por
cable, a las que se agrega el sistema de pago-por-visién, la carrera de
exhibicién del film se prolonga en lo que se denomina “mercados secun-
darios o auxiliares”. Los derechos de distribucidén y exhibicion se mul-
tiplican provocando, por un lado, cierta disminucién de la recaudacién
en boleterias, y por otro lado, un au-mento en la recaudacion total que
obtiene cada pelicula. A este fendmeno se suma la explotacion de la
imagen del film en productos asociados tales como juguetes, mufiecos,
remeras, posters, etc. Finalmente, en los ultimos afios, la denominada

ques” las empresas necesitan recurrir a financiacién por créditos, que cuanto
antes sean cancelados implicaran menores costos por pago de intereses.
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“convergencia digital” posibilita la circulacion de la imagen asociada con
la pelicula -los contenidos- en distintos formatos y soportes.

En este escenario, la exhibicion en salas de cine es sélo el primer paso,
aunque resulta fundamental porque el éxito en salas es la llave que abre
la circulacion por los mercados auxiliares. Luego le siguen el estreno en
salas de segundo nivel o de descuento (en Argentina, por ejemplo, la
mayoria de las salas del interior del pais, exceptuando las de grandes ciu-
dades), en video (VHS, DVD), en la televisién de pago-por visidn (pay per
view), televisidon por cable y televisidon abierta. A ello se suma la venta de
productos asociados con la imagen de la pelicula (merchandising).

En consonancia con esta tendencia a la diversificacion de los espacios y
medios de distribucion, durante los ultimos anos la MPAA ha expandido
su area de actuacion, previamente centrada en la cinematografia, hacia
la integracion de los distintos medios. Asi es como actualmente define
su misién: “ejercer el liderazgo para los grandes productores y distribui-
dores de entretenimientos para la television, cable, video y los futuros
sistemas de distribucidon que aun no imaginamos” (MPAA, 2007a, subra-
yado nuestro). Por otra parte, esta situacién exige nuevas estrategias
para la maxima explotacion de los derechos de distribucion por parte de
sus detentores. La estrategia preferida actualmente es la de subdividir
en periodos, espacios y formatos los derechos obtenidos. Pero se vislum-
bran ya nuevos desafios que requeriran un replanteo de los derechos de
autor y de propiedad intelectual frente a las posibilidades del webcasting
y la distribucion digital de cine.

2. La nueva exhibicion

La exhibiciéon cinematografica en salas también ha atravesado fuertes
cambios en los ultimos afios. En primer lugar, en la exhibicién se verifica
una tendencia a la concentracion de capitales en unas pocas empresas
transnacionales que dominan el mercado cinematografico a nivel mun-
dial. En segundo lugar, se ha transformado el tipo de establecimiento y la
ubicacién geografica de las salas de exhibicion. Finalmente, el precio de
las entradas se esta viendo parcialmente homogenei-zado en forma mun-
dial a un nivel relativamente alto en comparacion con los precios histéri-
cos. Esta serie de cambios interrelacionados se vincula con la emergen-
cia, desarrollo y consolidacion de las cadenas transnacionales de comple-
jos multipantalla. Veamos mas de cerca cada uno de estos cambios.

2.1. La concentracion en el sector exhibicion

El proceso de concentracidén que describiamos con respecto a la distribu-
cion cinematografica atafie también a la exhibicién, como era de esperar
teniendo en cuenta que la integracion vertical ha llevado a que las gran-
des empresas actlien en todos los eslabones de la cadena del cine. Esto
significa que las majors participan directamente en la exhibicién a través
de la compra de cadenas de salas y complejos multipantalla.
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Pero ademas, el principal factor que estd generando concentracion en
la exhibicidén es el desarrollo de cadenas transnacionales dedicadas a la
explotacidon de complejos multipantalla de salas de cine. Estas cadenas se
expandieron notablemente en la década de 1990, llegando a tener actua-
cion en la mayoria de los mercados cinematograficos del mundo. Las mas
importantes actualmente son Hoyts General Cinema, Village Road Show,
Cinemark SA y NAI/Paramount-Showcase. Se trata de empresas de capi-
tales norteamericanos o australianos, segun el caso. Aunque son empre-
sas independientes de las majors, los vinculos econdmicos entre ambas
son muy fluidos.

La concentracién de capitales en unas pocas empresas y el proceso de
integracién vertical en el sector, segun coinciden los analistas, afectan a
la diversidad cinematografica:

“La tendencia a la concentracién de la exhibiciéon tanto en los ambitos
nacionales como en los internacionales, ha alterado por completo cual-
quier forma diversificada en la produccién y el consumo internacional.
La integracion vertical que se ha operado en la industria cinematografica
in-ternacional, dominada por Hollywood, restringe el nUumero de filmes
que pueden ser vistos en las pantallas del mundo, aunque eventualmente
pueda aumentar el nimero de éstas” (CACI, 2004:23).

Habria que agregar que estos procesos limitan no sélo el nimero de peli-
culas que se exhiben, sino también el tipo y el origen de la produccion
audiovisual que se difunde mundialmente. En efecto, la concentracion
en la exhibicidn restringe la diversidad en la pantalla porque las cadenas
se limitan por lo general a estrenar peliculas de perfil comercial. Estas
cadenas prefieren no arriesgarse a estrenar peliculas de arte y ensayo
(rétulo que agrupa de manera un poco confusa al cine independiente, el
cine europeo e incluso el argentino). Las razones son econdmicas: las
majors hacen una gran inversién en publicidad que garantiza el éxito de
sus lanzamientos.

2.2. Una innovacion generalizada: los complejos multipantalla

Las grandes cadenas de exhibicién cinematografica se han instalado,
durante los Ultimos quince afios, en la mayoria de los paises del mundo
con sus complejos multipantalla. La operatoria tipica es la compra de
antiguas salas de cine de gran tamafo para reconvertirlas a través de
una subdivisién al nuevo formato. Un informe reciente sintetiza los ras-
gos de la exhibicion en los multipantalla:

“El nuevo sistema de exhibicidn se basa en multiples salas de cine de
tamafo reducido localizadas en los centros comerciales, ajustadas a una
amplia diversidad de la oferta, a publicos cada vez mas segmentados y
a una demanda de calidad superior en términos de comodidad, sonido e
imagen” (CACI, 2004:22).
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Al poseer mayor cantidad de pantallas por complejo, estos cines pue-
den ofrecer una programacion amplia que permite al espectador elegir la
pelicula en el momento. Asi, como indica Ana Wortman, el cine es con-
figurado como un consumo impulsivo asemejandose a la television, sin-
toma del “papel central que tiene la televisidn en la transformacion del
espectaculo cultural contemporaneo” (1999). Este nuevo consumo cultu-
ral es expresivo del surgimiento de un nuevo espectador multimedial.

Los complejos multiplex ofrecen una ecuacién que propone un estandar
alto en la calidad de imagen y sonido, asi como mayores comodidades
tanto al interior de la sala como en su ubicacién en la ciudad:

“Se basan en pantallas grandes (wall to wall), aislamiento acustico y
sistemas de sonido especial ultraestéreo. Ademas, estan preparadas
para proyectar peliculas con todas las modalidades de sonidos digitales
y entre ellos el Digital Theatre System (DTS), el Dolby Digital y el Sony
Dynamic Digital Systems (SDDS)” (CACI, 2004:22).

La idea de estos complejos es recrear la experiencia cinematografica en
tanto ritual, valorizando a través del disefio y la decoracion los espacios
interiores y exteriores, generando un ambiente dp-timo para la visién de
la pelicula. Ademas, ofrecen servicios complementarios como la venta
anticipada de entradas, estacionamiento y seguridad privada. Como con-
trapartida, los complejos multipantalla de las cadenas transnacionales
cobran un precio mas alto por las entradas en comparacion a los precios
fijados por los complejos nacionales y las salas independientesé.

La tendencia a la multiplicacion de pantallas con menor cantidad de buta-
cas se verifica en practicamente todos los paises del continente ameri-
cano. Este proceso se ve subrayado ademas, como mencionamos, por
el cierre de gran cantidad de salas tradicionales. Los paises del conti-
nente siguieron una evolucién muy similar que se inicia con una caida del
publico de cine hacia los ochentas, una crisis de las salas tradicionales
y una salida a través de la implantacion de las cadenas transnacionales
de multipantalla y un correlativo aumento de los precios. En el siguiente
cuadro puede observarse la situacién actual de la exhibicién en distintos
paises americanos:

Tabla N°1. Cantidad de salas, butacas y promedio de butacas por sala en
diferentes paises del continente americano.

Las Unicas excepciones a esta tendencia general son las de Cuba y
Colombia. Esta ultima es uno de los pocos paises latinoamericanos en
donde la presencia de los multiplex y de las majors es aun muy limitada,
pero es posible que ello comience a revertirse en los proximos afios, ya
que Colombia parece estar atravesando el mismo proceso que el resto de

8 Los complejos de Village cobran entradas de entre 14 y 16 $, los cines Atlas
cobran entradas entre 8 y 14 $, mientras que los Espacios INCAA cobran 4$.
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los paises, con cierto retraso (Arbeldez, 2006). En el caso de Cuba, ello
se explica por la politica oficial de mantenimiento de subsidio a la activi-
dad cinematografica a lo largo de la cadena de produccién, que incluye
un pre-cio sumamente bajo para las entradas (0,35 U$) y por el cierre a
la inversidn extranjera directa. Asi, en Cuba -a diferencia de lo que ocu-
rre en el resto de los paises analizados- el cine continla siendo un con-

Butacas
Estados Unidos I73.980 | 74.792.000 200
' Canada | 2806 | 603245 | 215
Guatamala ' 72 | 18,000 | 250
' Mértico [ 1.752 | 493.038 | Z81 '
Uruguay 4 16.510 2B5
Venazuela [ 220 | 66000 | 300
Chibe [ 260 | &1.775 | 34
Puerto Rico [ 237 | 75800 | 320
' Colombia | 284 | z18.000 | TEE

Cuba 407 407000 11000

Frosprabi Flaecr, Dpicl o Widnadas | 5000
sumo popular.
2.3. Formas alternativas de exhibicion

Ademas de los circuitos de salas comerciales y de estreno existen dos
tipos de exhibicidn alterna-tivas, en general subsidiadas por fondos publi-
cos aunque en algunos casos se trate también de iniciativas privadas. El
primer tipo de circuito alternativo es el de las salas dedicadas al cine de
arte y ensayo. Existen distintas variantes: algunas salas se especializan
en los estrenos de cine independiente, otras organizan ciclos y se pre-
sentan mas bien como salas de repertorio. Algunos de estos emprendi-
mientos son iniciativas comerciales de empresas que encuentran en el
cine artistico un nicho de mercado (como el proyecto Arteplex en Argen-
tina), mientras que otras son programas culturales publicos (como la sala
Leopoldo Lugones del Teatro Nacional General San Martin, o los ciclos de
cine gratuitos organizados por determinadas fundaciones, embajadas,
cen-tros culturales).

Un segundo circuito de exhibicién es el constituido por los festivales
nacionales e internacionales de cine. En los Ultimos afios se produjo un
cierto auge de la realizacion de festivales de cine en todo el mundo (hay
quienes sostienen que todos los dias del afio se realiza un festival en
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alguna parte), llegando a conformarse un verdadero circuito que se va
retroalimentando y funciona como espacio de lanzamiento de noveda-
des en la produccion independiente. Es importante notar que algunos de
los festivales de cine funcionan no sélo como lugares de exhibicién sino
que ademas son un eslabon importante de la distribucion internacional
de cine. Muchos festivales tienen ade-mas mercados en los que partici-
pan los distribuidores comprando peliculas para vender en sus respecti-
vos mercados (alli consiguen sus peliculas la mayoria de las distribuido-
ras independien-tes). Por otra parte, aunque no se pagan precios muy
altos por el alquiler de las peliculas, para filmes independientes el reco-
rrido por varios festivales puede incluso ser una fuente de ingresos no
despreciable.

El circuito de los festivales mas importantes comienza en enero y febrero
con los eventos de Sun-dance (EEUU), Rotterdam (Holanda) y Berlin
(Alemania). En mayo se realiza el Festival de Cannes (Francia) y en sep-
tiembre tienen lugar los festivales de Venecia (Italia) y San Sebastian
(Espafa). Mas alla de estos grandes nombres, existe un sinniUmero de
festivales tematicos: los hay de cine asiatico, latinoamericano, gay/lés-
bico, judio, de derechos humanos, cine independiente, cine documental,
animado, video, cortos, etc.

3. La elitizacion del consumo de cine

Las transformaciones en la distribucién y exhibicion del cine en salas van
ligadas a un cambio en los usos de estos espacios en tanto practicas cul-
turales. Resulta muy dificil sefialar causas y consecuencias en el enca-
denamiento de estos procesos, que se han dado en forma simultanea e
interconectada. Por nuestra parte, nos limitaremos a sostener que las
transformaciones se condicionan mutuamente y producen en conjunto
un escenario novedoso con consecuencias culturales que es necesario
explorar.

El consumo de cine -considerando el mercado global- presenta actual-
mente un sesgo elitista en tanto constituye una practica asociada a los
sectores de ingresos medios-altos (aunque existen algunas excepciones,
como el caso de Cuba que sefialamos anteriormente). Segun datos de la
MPAA, el sesgo elitista en el consumo de cine es una tendencia mundial:
de las personas que acu-den frecuentemente al cine (al menos una vez
por mes), un 57 % se encuentra en la franja mas alta de ingresos, mien-
tras que el 23 % pertenece a la franja inmediatamente inferior, el 10 %
a la intermedia, y el 7 % y 4 % corresponden a las franjas de inferiores
ingresos.

Fuente (MPAA, 2007b).
Esta elitizacion del consumo de cine es una tendencia que se acentla

en los ultimos cinco afios, aunque se inicié hace ya por lo menos una
década y media atras. En el afio 2002, las tres franjas de menores ingre-
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sos (hasta 35.000 U$ anuales) concentraban un 28 % de los asistentes
frecuentes al cine, mientras que en el afio 2006 esta cifra se redujo a un
21 % (MPAA, 2007b).

Actualmente el precio de las entradas en salas de estreno en varios pai-
ses latinoamericanos® se ha estabilizado en un monto cercano a los 4

Grifice N*. Espectadores frecuentes segin nivel de
ingresos a nivel mundial

& Mayores ingresos

B Ingrescs medios-allos
O lngrasos medios

O Ingrescs medios-bajos
B Ingresos bajos

U$, lo que podria considerarse como el promedio inter-nacional del pre-
cio de la entrada de cine. Asi, en EEUU el precio promedio de la entrada
al cine estuvo en 6,5 U$, mientras que en la Argentina el precio actual
es de alrededor de 4 U$ (siempre considerando salas del primer circuito
o de “estreno”). Esta tendencia al aumento de los precios de las entra-
das muestra la mayor fuerza que poseen actualmente las distribuidoras
frente a los exhibidores, ya que para estos ultimos seria mas conveniente
un precio menor de la entrada que permitiera a los espectadores gas-
tar mas dinero en los otros productos que ofrecen los complejos (golosi-
nas, gaseosas, merchandising) en los cuales la ganancia es directamente
embolsada por los duefos, sin comision para la distribuidora.

En conjunto, el aumento de precio de las entradas y del costo global de
la salida al cine es causa, y a la vez expresion, de la elitizacion de este
consumo cultural. Este es un rasgo relativamente reciente, ya que el cine
en un principio fue un consumo ligado mas bien a los sectores popula-
res, y luego pasé a ser un consumo policlasista, de caracter democratico
por sus precios y accesibilidad!. La transformacion del consumo de cine
en un rasgo de distincidon de clase, en los términos de Pierre Bourdieu
(1988), es entonces un rasgo novedoso. Se trata de un patrén sociocul-

9 Contamos con datos para los casos de México, Brasil, Chile y Argentina,
pero es posible que otros paises de América Latina se encuentren en la mis-
ma situacion.

10 Aqui habria que considerar, sin embargo, algunos obstaculos al acceso a
partir del predominio del cine norteamericano para la poblacion analfabeta,
numerosa en el continente sudamericano.
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tural que se manifiesta en los contextos en los cuales el Estado retrae su
participacion en tanto drgano regulador: de alli la excepcion de Cuba y
la relativamente menor expresidn en los paises con mayores regulacio-
nes publicas en el sector de los medios y las industrias culturales. Como
sefiala Toby Miller, cuando las industrias culturales se ven exentas de
regulacién, al ser productoras de mercancias privadas que responden
a la innovacion tecnoldgica y a las presiones del mercado, “encauzan la
comunicacion a nichos demograficos, el contenido se adapta a aquellos
consumidores que proporcionan los mayores beneficios” (2002:107). Es
decir, los de mayores ingresos.

Il. La situacion del cine en Argentina

La actividad cinematografica en Argentina presenta una configuracién
mas o menos similar a la de tantos otros paises en situacién periférica,
aunque nuestro pais cuenta con una industria relativa-mente bastante
desarrollada al menos si nos situamos en el contexto latinoamericano.
En efecto, en América Latina, junto con México y Brasil, la cinematogra-
fia argentina ocupa histdricamente una posicion destacada tanto por la
calidad como por la cantidad de su produccion. Asimismo, en la ultima
década el pais se destacd por poseer una legislacién avanzada en politi-
cas de subsidio a la produccién, lo que ha llevado junto con otros facto-
res a una recuperacion de la actividad.

En materia de produccidon cinematografica, la Argentina ha desarrollado
en los ultimos afos dos lineas bastante diferenciadas de peliculas, aun-
gue deban sefialarse matices e hibridos entre ambas. En primer lugar,
podemos distinguir una produccién industrial llevada a cabo en la mayo-
ria de los casos con la participacion de grandes productoras o de aso-
ciaciones con los multimedios. Es el caso de peliculas taquilleras como
Manuelita, El hijo de la novia, Nueve reinas, Comodines, Apariencias,
Caballos Salvajes, Apasionados, La furia y varias otras. Una segunda
linea es la del cine independiente -con todas las dificultades que este
término presenta- por productoras mas pequefias o creadas ad hoc, uti-
lizando subsidios de fondos internacionales como Pizza, Birra, Faso, La
libertad, Mundo grua, El Asadito y otras. Ambos tipos de producciones se
financian en general con los subsidios y créditos del Instituto Nacional de
Cinematografia y Audiovisual (INCAA): en el primer tipo de produccion se
complementan con inversiones de los conglomerados multimedia, mien-
tras que en el segundo tipo se suele recurrir a fondos internacionales.
También es cierto que tanto el cine industrial como el cine independiente
han sido reconocidos y premiados en festivales inter-nacionales, aun-
gue quizas esto sea una caracteristica mas ligada al cine independiente,
mientras que el industrial se destaca por su mejor funcionamiento en la
taquilla.

A pesar de que se han hecho enormes avances en la legislacién de fomento

a la produccién de cine en Argentina, queda un largo trecho para avanzar
en politicas mas integrales que tengan en cuenta toda la cadena de pro-
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duccién de valor de la cinematografia. Es decir, que consideren también
la distribucién y la exhibicién -en sentido amplio, como las definimos en
este trabajo- para el disefio de politicas culturales adecuadas. Veamos
entonces qué ocurre con estos sectores que tradicionalmente han sido
menos considerados a la hora de planificar politicas de fomento.

El sector distribucion en Argentina

La distribucién de cine en la Argentina, como en practicamente todos
los paises latinoamericanos, se encuentra en su mayor parte dominado
por las distribuidoras internacionales. Actualmente en el pais poseen ofi-
cinas todas las majors: Buena Vista Internacional, Walt Disney, Sony
(Columbia), Fox Film, Warner y UIP. Sus oficinas locales estan nucleadas
en la Asociacidon Argentina de Distribuidores Cinematograficos (AADC).
Durante los Ultimos tres afios, estas empresas distribuyeron aproxima-
damente el 30-40 % de las peliculas estrenadas en Argentina -con ten-
dencia a una participaciéon decreciente, debido a las nuevas estrategias
de concentracidén en unos pocos grandes estrenos-, con las cuales logra-
ron acaparar el 60-70 % de la recaudacién total (con tendencia cre-
ciente, también debido al éxito de sus tanques filmicos). Las filiales de las
majors cuentan con el aliciente de no pagar impuestos por la importacion
de peliculas, y tienen importantes ventajas en el tributo a las ganancias,
especialmente si se compara su situacion con la de las dis-tribuidoras
independientes. Segun un estudio reciente:

“El Unico impuesto que paga la explotacion comercial de peliculas extran-
jeras en el pais es el que corresponde a la remesa de las utilidades obte-
nidas por la productora extranjera. Este impuesto es del 17,5%, que se
calcula sobre las sumas que se envian si se opta por el sistema de la
‘renta neta presumida’. Pero el agente de la productora extranjera puede
optar por restar los gastos realizados para esa explotacién y las deduc-
ciones de la ley, si el resultado le fuera mas conveniente. En cambio, las
sociedades de capital argentinas que producen cine, deben tributar el
35% de su ganancia neta imponible” (Rovito, 2003).

En el sector de la distribucidn independiente, las principales empresas en
la Argentina son Distribution Company, Alfa Films, Lider Films y Primer
Plano. Entre estas empresas se reparten la dis-tribucion del cine norte-
americano menos comercial, el cine europeo y el cine argentino (y en
menor medida, se ocupan también del cine asiatico y latinoamericano).
Las empresas independientes distribuyen el 50 % de los filmes estrena-
dos en el pais y consiguen alrededor del 35 % de la recaudacién total. El
principal problema que enfrentan es la competencia con las majors por
conseguir pantallas para la exhibicién de sus peliculas; especialmente en
el caso de los complejos multipantalla, las majors gozan de un acceso
preferencial a las mismas. El sistema de distribucion por “paquetes” de
peliculas que utilizan las majors complica ain mas el acceso a las empre-
sas independientes.

97



La exhibicion de cine en Argentina

Con respecto a la exhibicidon cinematografica, la evolucién de la Argen-
tina ha seguido muy de cerca las tendencias mundiales: crisis de publico
y rentabilidad en los ochentas, disminucién de salas luego compensada
por la aparicién de los complejos multicine y aumento de los precios.
Todo esto ha significado una transformacién radical en la forma de ver el
cine, en su consumo y en el tipo de publico que accede a ello. Estos cam-
bios afectaron a todo el pais pero tuvieron su expresién mas acentuada
en la Ciudad de Buenos Aires. Veamos mas de cerca como llegamos al
escenario actual.

La Argentina contaba hacia 1955 con una importante cantidad de salas
de cine distribuidas en la mayoria de las capitales provinciales y en las
grandes ciudades -difuminadas por los barrios-, llegando a sumar alre-
dedor de 2500 pantallas. Tras la caida del peronismo se conjugan diver-
sos factores que producen una crisis en el sector y comienza a descender
el nimero de salas. Por un lado, la crisis politica y econdmica da lugar a
una paralizacién casi total de la actividad cinematografica, que se pro-
longa hasta el inicio del gobierno de Arturo Frondizi (1958-1962). Por otra
parte, la aparicidn de la television ejerce una competencia muy fuerte
para el cine. Esta situacion resulta en el cierre de numerosas salas de
cine, produciéndose una concentracién en las grandes exhibidoras que
consiguen modernizar su tecnologia de manera tal de diferenciarse de -y
lograr competir con- la oferta televisiva. Segun Octavio Getino, la tele-
vision afecté de manera particular a las cinematografias latinoamerica-
nas:

“A diferencia de las naciones mas industrializadas, el empresariado cine-
matografico latinoamericano no establecid ningln tipo de asociacion con
los flamantes duefios del nuevo medio, con lo cual (...) se avanzé hacia
el aislacionismo. Tampoco los Estados desempefiaron ninglin papel rele-
vante en la necesaria concertacion de la television y el cine” (Getino,
1996:144).

Desde mediados de la década de 1970 y hasta inicios de los 90s, el cine
atraviesa un periodo critico por la disminucién progresiva de su publico,
agravado tanto por las sucesivas crisis econémicas como por la censura
y la represion de la dictadura militar (1976-1983). Durante la década de
1980, con el regreso de la democracia, el cine se recupera de la censura
politica pero atraviesa nuevamente una crisis econémica. La introduccidn
del video vy la television por cable compiten por el publico que desciende
a niveles muy bajos, con lo cual las grandes salas dejan de ser rentables,
se deterioran y muchas de ellas cierran. Segun un informe reciente, “en
algunas provincias los cines literalmente desaparecen, mientras que en
otras se reducen a una o dos salas en las ciuda-des mas importantes”
(Perelman y Seivach, 2003:20).

Los complejos multipantalla
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En esta situacion critica se encontraba la exhibicién cinematografica
local cuando hacen su ingreso al mercado, a mediados de los noventa,
las grandes cadenas transnacionales: Hoyts, Village, Ci-nemark y Show-
case. Este periodo, hasta la actualidad, se caracteriza por una recupera-
cién de la actividad cinematografica en general y de la exhibicidon en par-
ticular, con una nueva modalidad hegemdnica marcada por la apertura
de los complejos multipantalla.

En el siguiente grafico vemos la evolucion de las salas de cine en la
Argentina, marcada por una tendencia decreciente que es interrumpida
a mediados de la década de 1990 por la emergencia de los multipantalla
y la subdivisidn de salas tradicionales.

Grifico N'2. Linsa do tendencia de s evolucidn histdrica de la cantidsd de
pantalias en Argentina
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Fuente: elaboracion propia a partir de datos de DEISICA, INDEC, CEDEM, CACI y perid-
dicos locales.

Sin embargo, debemos relativizar la importancia de la curva ascen-
dente de los ultimos afios que muestra el grafico n°2. La recuperacion
de espacios de exhibicién no fue paralela a una recuperacidon semejante
en la cantidad de butacas porque aunque estos complejos poseen mayor
cantidad de salas que los cines tradicionales, sus salas tienen tamarios
mucho mas reducidos lo cual indica que la cantidad total de butacas no
se ha recuperado en forma significativa. Mientras que los cines tradicio-
nales contaban con un promedio de alrededor de 700-1000 butacas por
sala, los complejos multipantalla tienen en promedio unas 230 butacas
en cada sala.
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Tabla N°2. Cantidad de complejos, promedio de pantallas y butacas por
complejo, cantidad total de salas en multipantallas en Argentina.

Empresa Cantidad de | Pantallas por | Butacas por | Cantidad total
complajos complejo sala de salas
|promedio) (promedia)
Hoyts General | 10 ' 10 ' 724 ' 175
Village ' 7 ' 11 ' 237 ' 70
Cinemark | g ' ] ' 232 ' 78

Showasass T 11 242 T4

Fuente: elaboracion propia a partir de datos de www.cinesargentinos.com.ar

La importancia de los multipantalla puede medirse en términos de la can-
tidad de salas que poseen (30 % del total), la recaudacion que obtienen
(actualmente el 60 % del mercado), los espectado-res que atraen (58 %
en el afio 2006). Pero también debe notarse su capacidad de presion a
través de la organizaciéon que los nuclea en la Camara Argentina de Exhi-
bidores Multipantalla (CAEM). Cuando se han planteado situaciones que
afectarian potencialmente a sus intereses (como la cuota de pantalla o
la media de continuidad), esta asociacidén ha alzado la voz ejerciendo su
influencia.

Es importante notar que, siguiendo el ejemplo de las cadenas transna-
cionales, empresas locales lanzaron sus propias cadenas de complejos
multipantalla. Es el caso de Cinemacenter, una compafiia nacional que
ubica sus complejos en el interior del pais. Otras cadenas son Cinema La
Plata (ubicados en esa ciudad) y Holiday Cinemas en la ciudad de Rosa-
rio. En todos los casos, las cade-nas de capital nacional instalan comple-
jos de menor cantidad de salas en relacion con la media de las empresas
transnacionales. Pero tienen en comudn con estas el contar con tecnologia
avanzada en las pantallas y el sistema de sonido, asi como mayor como-
didad en las butacas.

Los complejos multipantalla se instalan en ciudades importantes, gene-
ralmente en lugares estratégicos en los que se estima que existe una
oferta variada de consumos y servicios para comple-mentar una salida
estandar (restaurantes, sitios de comida rapida, tiendas, estacionamien-
tos y buena accesibilidad para automdéviles). Es asi que los complejos
multipantalla se han ubicado en forma preferencial en zonas de pobla-
cion de altos ingresos, transformando la espacializacién tradi-cional del
consumo cultural en ciudades como Buenos Aires, Cérdoba y Rosario. De
esta manera se fue alterando la distribucion espacial de las salas, con un
franco retroceso y casi absoluta des-aparicion de los cines barriales.
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En el afio 2004, el panorama de la exhibicién se vio alterado por la regla-
mentacion de la cuota de pantalla y la media de continuidad!, que esta-
ban previstas en la ley del cine (17.741/95). Por esta resolucion, el Estado
interviene en el sector exhibicion para proteger a la producciéon nacional.
La medida obliga a que cada pantalla estrene una pelicula argentina por
trimestre. La media de continuidad establecida es, segun algunas apre-
ciaciones, poco eficaz:

“se trata del sistema mas benévolo para el exhibidor como forma de
regulacion. En otros paises se los obliga a ocupar una cantidad de dias al
afio con cine nacional funcione éste o no. Aqui, en el caso de no alcanzar
la pelicula la media de la sala, la misma baja de cartel” (Arias, 2005).

Estas novedades produjeron una gran conflictividad en el sector, ya que
los multipantalla se opusieron a la medida que los obligaba a progra-
mar peliculas argentinas, mientras que otras voces criticaban esta poli-
tica por dejar menor espacio para el cine de otras geografias. Con el
correr del tiempo, ademas, se hizo evidente que los exhibidores conta-
ban con numerosas variantes que les permitian forzar la interpretacion
de la reglamentacion. Ello dio lugar a una nueva politica de intervencién
en la exhibicién por parte del INCAA, que con la gestién de Jorge Alva-
rez aprobd una modificacién que introduce varias novedades: en primer
lugar, la cuota de pantalla se ajusta contemplando distintos tipos de peli-
culas segun la cantidad de copias con las que se estrenan, en segundo
lugar, se crea un circuito alternativo de exhibicidon por el cual el INCAA
alquila determinadas salas y garantiza la permanencia por dos semanas
para las peliculas que se estrenan con menos copias. En tercer lugar,
establece un calendario de estrenos de peliculas nacionales. Finalmente,
crea una Comisién de Aplicacion y Autorregulacion de la cuota de panta-
lla con representantes de los productores cinematograficos. Esta nueva
politica de regulacién entrd en vigencia el 1 de septiembre de 2006, por
lo cual resulta dificil, al ser tan reciente, establecer una evaluacion de
sus efectos.

La Ciudad Autonoma de Buenos Aires

Las tendencias que describimos para la Argentina son especialmente
aplicables a la Ciudad de Buenos Aires, debido a la fuerte concentracion
de la actividad cinematografica que ésta presenta. Historicamente la Ciu-
dad fue centro de la produccion y actividad de las industrias culturales
y del cine en particular, contando con fuertes ventajas por la dotacion
de capacidades productivas en infraestructura, organizaciones y recur-
sos humanos. La industria de cine argentina tuvo un despegue en pro-
duccion a partir de la combinacién de diversos factores entre los cua-
les ocupan un lugar destacado la Ley de Cine de 1995 y el desarrollo de
opciones educativas que profesionalizaron el sector. Mas recientemente,

11 A través de la Resolucion 2016 del 28 de junio de 2004.
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la industria tuvo un nuevo pico de actividad a partir de la devaluacion de
la moneda nacional en el afio 2002. El cambio de la coyuntura econdmica
hizo que tanto la Argentina en general como la Ciudad de Buenos Aires
en particular resultaran escenarios mas atractivos para la filmacién de
peliculas internacionales!2,

En la actualidad, la Ciudad presenta un nivel alto de actividad en la indus-
tria del cine. En lo que respecta a la produccién de cine, en la Ciudad se
realiza aproximadamente el 60 % de las produc-ciones cinematograficas
del pais. Segun datos de la MPA, la industria cinematografica representa
casi 20.000 puestos de trabajo en la Ciudad de Buenos Aires, generando
un promedio de $200 millones de ganancias para la Ciudad. En el mismo
sentido, los datos estadisticos de SICA indican un aumento de los pues-
tos de trabajo entre el 2005 y el 2006. Otro indicador de la importancia
y crecimiento de la produccion de cine en la ciudad puede fijarse en el
nivel de consultas y permisos que otorga el Buenos Aires Set de Filma-
cion (BaSet), organismo que autoriza y gestiona los permisos para la rea-
lizacion de producciones en locaciones de la Ciudad, que pasé de dar 352
autorizaciones en el 2003 a 3.498 en el 2005 (MPA, 2007).

Buenos Aires ademas cuenta con la mayor cantidad relativa de especta-
dores del pais, debido tanto a su poblaciéon permanente como a la afluen-
cia de publico del Gran Buenos Aires y de turistas internos y extranje-
ros. Estos factores hacen que la Ciudad cuente con una gran audiencia
de cine, concentrando alrededor del 30 % de los espectadores naciona-
les. En el afio 2006, se registraron 11.079.840 espectadores, es decir el
32 % de los espectadores de cine del pais. Al mismo tiempo, en Bue-
nos Aires se registra la mayor recaudacion por venta de entradas con un
valor de 97.442.910 $ para el 2006, representando el 35 % de la taqui-
Ila total del pais.

Por otra parte, en la Ciudad de Buenos Aires se concentra la mayoria de
las alternativas educativas para la formacion profesional y académica en
cine: el ENERC -escuela dependiente del INCAA-, la Fundacién Univer-
sidad del Cine, la carrera de Disefio de Imagen y Sonido de la Universi-
dad de Buenos Aires, el Centro de Investigacion Cinematografica (CIC),
el Centro de Investigacion y Experimentacion en Video y Cine (CIEVYC)
son algunos de los espacios mas importantes para la formacion cinema-
tografica. Segun el censo realizado por el INCAA en el aiio 2005, la oferta
educativa de la Ciudad concentra alrededor de 6000 estudiantes de cine
(el 55 % del total del pais).

12 A partir de la devaluacidn, la Argentina y Buenos Aires resultaron espa-
cios de produccion muy buscados especialmente por la industria publicitaria
internacional, debido a la profesionali-zacidn del sector y a los bajos costos.
La industria del cine es complementaria con la industria publicitaria (produc-
toras y técnicos pueden complementar su trabajo en una y otra rama).
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Los cambios en la exhibicion

La Ciudad de Buenos Aires concentra una gran parte de los espacios de
exhibicidon de cine, especialmente la ofrecida por los multiplex y las salas
de shopping centers: en la Ciudad se ubican 35 complejos multipantalla
y 26 cines, con un total de 200 pantallas que representan casi el 30 %
de las pantallas del pais. Alrededor del 80 % de las pantallas de cine que
existen en la Ciudad corres-ponde a complejos multicine.

En la Ciudad, los complejos multipantalla se concentraron en la zona
norte, donde reside la poblaciéon de mayor poder adquisitivo. Los barrios
de Palermo, Recoleta y Belgrano cuentan actualmente con varios com-
plejos y una gran oferta de cine, mientras que los circuitos donde se ubi-
caban las salas tradicionales, como la calle Lavalle y la Avenida Santa
Fe, quedaron con solamente algunas pocas salas. En este sentido, es
relevante considerar las conclusiones del estudio del arquitecto Arte-
mio Abba sobre la evolucién de la oferta cinematografica en la Ciudad de
Buenos Aires y su impacto sociocultural:

“En Buenos Aires se produjo una transformacion en la estructura de
los espacios de sociabilidad y esparcimiento. De una configuracién cen-
tralizada apoyada en el espacio publico de la calle, de un centro histo-
rico que habia preservado su atractivo cultural para las diferentes capas
sociales y una red de centros menores que llegaba hasta el barrio, se ha
pasado a una oferta apoyada en mega cines multipantalla, con un fun-
cionamiento enddgeno que niega la calle urbana, asentados en el sector
norte de la ciudad vinculados a lugares de prestigio y de afluencia masiva
de publico” (Abba, 2003:16-7).

Las conclusiones del estudio de Abba son desalentadoras por cuanto
marcan la expresién en la Ciudad de una tendencia global de la indus-
tria cultural del cine: su elitizacién. Un consumo que fue potencialmente
democratico e inclusivo, cuya presencia en los barrios facilitaba el acceso
de los sectores populares, va siendo limitado a los sectores de mayores
ingresos de una ciudad que, a su vez, padece las tensiones de la frag-
mentacion social. En este sentido, el estudio de Ana Wortman sobre las
clases medias, los consumos culturales y la ciudad apuntan en la misma
direccion al sefialar que “la difusion del cine esta cada vez mas focali-
zada en las zonas céntricas o residenciales de clase media alta y alta (...),
esto es en islas de consumo” (2003:122). Pasamos de una ciudad cosmo-
polita a una ciudad fragmentada, ya que “asistimos a una remodelacion
de su trazado en virtud de un proceso de acentuacién de la desigualdad
social” (idem: 38).

La segmentacion y espacializacidon excluyentes de las ofertas y consumos
culturales siguen asi las marcas de la des-membracion del lazo social.
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La exhibicion en salas de arte y ensayo

Hasta mediados de la década de 1990, la Argentina -y por ende la Ciudad
de Buenos Aires- practicamente no contaban con espacios de exhibicion
destinados al cine de arte y ensayo. La Ciudad de Buenos Aires posee
actualmente un reducido circuito de salas que incluye: la Alianza Fran-
cesa, el British Arts Centre, el Centro Cultural Ricardo Rojas, Cine Cos-
mos!3, Goethe Institut, Sala Leopoldo Lugones, la recientemente creada
sala del Museo de Arte Latinoamericano (MALBA) y el Museo del Cine
(actualmente cerrado por reformas). Pero la mayoria de estas salas pro-
grama cine de repertorio o ciclos, no dedicandose al estreno de peliculas
de arte contemporaneas. Ademas, no todas ellas realizan exhibiciones
con regularidad.

Esta situacion se mantiene hasta el presente, aunque algunas iniciativas
empiezan a delinear el posible desarrollo de un circuito de salas dedi-
cadas al cine no comercial. Nos referimos a la creacion de los espacios
INCAA, a la sala del Museo de Arte Latinoamericano (MALBA) y la aper-
tura de los complejos Arteplex. El caso de los espacios INCAA resulta
particularmente significativo debido a que su presencia se extiende a las
provincias del interior. Ello es doblemente relevante si consi-deramos
que los multiplex solamente se instalaron en las grandes ciudades como
Cérdoba, Rosario y Mendoza, por lo cual muchas provincias quedaron
practicamente sin oferta de salas de proyeccién cinematografica.

No obstante, a diferencia del proyecto de Arteplex, los espacios INCAA
con frecuencia carecen de los avances tecnoldgicos que ofrecen los com-
plejos multipantalla. Ademas, muchas veces su ubi-cacién en la ciudad
es poco privilegiada. Estos factores constituyen el aspecto negativo de
esta iniciativa¥, como lo sefiala una nota periodistica:

“Los espacios INCAA pusieron un aire fresco frente a la avalancha de
tanques hollywoodenses, pero se corre con dos riesgos: convertirse en
un ghetto y no satisfacer la calidad de proyeccidén que requieren también
las peliculas argentinas” (Paginal2, 13/06/04).

Aqui cabe considerar la experiencia de otras ciudades latinoamericanas,
como por ejemplo el caso de San Pablo. En Brasil el sector de exhibicion
en salas de arte se encuentra muy fragmentado, aunque existen tres
grandes grupos que son Espago de Cinema (con 55 salas en total), Grupo

13 El cine Cosmos actualmente cuenta sélo con dos salas de 176 y 34 bu-
tacas respectivamente. El edificio que ocupa esta en venta y se espera que
proximamente el cine dejara de funcionar.

14 Como sintoma del escaso aprecio que atraen estas salas, al menos en

la Ciudad de Buenos Aires, donde compiten con la oferta de los complejos
multiplex, valga la siguiente cita de Gon-zalo Aguilar sobre la necesidad de
buscar espacios para las peliculas argentinas en los circui-tos comerciales:
“Para que estas operas primas no terminen ignoradas y mueran en las salas
del instituto” (Aguilar, 2006:206).
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Estagao (22 salas) y Cines Academia (15 salas). La ciudad de San Pablo,
polo de desarrollo de Brasil, posee una importante dotacién de comple-
jos y salas dedicadas al cine de arte: cuenta con 46 salas de este tipo,
concentrando el 30 % del total de las salas de arte y ensayo del pais. La
particularidad de este mercado exhibidor es que, a diferencia de lo que
ocurre con estos espacios en la Ciudad de Buenos Aires, los complejos
que se dedican al cine de arte en San Pablo (Espago Unibanco, Pandora,
y otros) se ubican en las zonas céntricas de la ciudad, en la principal ave-
nida (Paulista), y cuentan con los mismos estandares de calidad de los
multiplex de las grandes cadenas comerciales. También debe recono-
cerse que cobran los mismos altos precios de las entradas de estas cade-
nas. Otra diferencia central de la exhibicion de cine de arte en Brasil con
respecto a la situacion en Argentina, es que en el pais vecino existe una
mayor integraciéon vertical entre la distribucion y la exhibicion locales.
Los espacios de exhibicion son propiedad de distribuidores independien-
tes que se han especializado en el cine de arte.

Los festivales de cine en Argentina y en la Ciudad

El auge de los festivales también se hizo sentir en la Argentina. Con la
reapertura del Festival Internacional de Cine de Mar del Plata en 1996 y
la creacion del Buenos Aires Festival Independiente de Cine en 1999, se
generaron dos instancias centrales por las cuales circulé buena parte de
las novedades cinematograficas que por lo general no tienen espacio en
la exhibicién comercial. La proliferacion de festivales se multiplicé por
todo el pais!® -especialmente en las grandes ciudades- a tal punto que
actualmente estos espacios resultan una alternativa importante para la
exhibicidn cinematografica. M&s aln, para cierto tipo de peliculas cuyo
perfil poco comercial podria suponer una deficiente retribucién en la
explotacién comercial en salas, la circulacidn por distintos festivales es
una opcidn atractiva incluso en términos econémicos.

Politicas culturales destinadas al cine en la Ciudad de Buenos Aires

La Ciudad de Buenos Aires es, junto con la provincia de San Luis, el Unico
distrito que cuenta con politicas culturales propias destinadas al fomento
de la actividad cinematografica (Ava, 2003). En la Ciudad se implemen-
tan politicas publicas referidas al cine en dos de los tres sectores de la
cadena de valor: produccién y exhibicién.

15 Segun la Guia de Festivales de Cine y Video, la Ciudad de Buenos Aires
cuenta con alrededor de 25 festivales anuales, seguida por Rosario con 3 y
Cordoba con 2. La mayoria de las provincias tienen al menos un festival por
afio.

105



El principal instrumento de politica cultural que posee la Ciudad en la
actualidad es el Buenos Aires Festival Internacional de Cine Indepen-
diente (BAFICI) que coorganiza junto con el INCAA desde el afio 1999.
Creado por Andrés Di Tella, organizado por la Secretaria de Cultura de la
Ciudad de Buenos Aires, el festival es una importante plataforma para la
exhibicion y difusion del cine nacional, constituyendo ademas un espacio
de encuentro e intercambio para la critica cinematografica y un lugar de
formacion en cuanto a cines diferentes para los espectadores.

Ligado al BAFICI se encuentra un segundo instrumento de politica cul-
tural de la Ciudad: el Buenos Aires Lab, un laboratorio de incubacion
de proyectos cinematograficos, que se realiza en el marco del festival
portefio desde el afio 2002. Funciona como una serie de encuentros de
coproduccidén y de exhibicién de peliculas en proceso (work in progress)
que tiene por objetivo fomentar los proyectos latinoamericanos.
Finalmente, es de destacar una norma que establece cierta proteccion
para las salas de cine tradi-cionales desde el afio 2003. Se trata de la Ley
de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires que declara de interés a estas
salas y las exime del pago de ciertos impuestos (Ley CABA N° 1029,
2003).

El consumo de cine: Argentina y la Ciudad de Buenos Aires

El consumo de cine es un tipo de consumo muy eldstico en cuanto a
la variacion en el precio, y por ende uno de los que primero se res-
tringe frente a situaciones de crisis de ingresos. Este dato es importante
para interpretar la evolucion de este consumo cultural en la Argentina,
teniendo en cuenta por un lado el proceso de empobrecimiento de las
clases medias que caracterizd a la década de los noventa, y por otro lado
la evolucién ascendente de los precios de las entradas. Segun Octavio
Getino (2005), el precio de las entradas de cine en la Argentina aumentoé
significativamente en los ultimos afios:

“La disminucion de espectadores entre 1985 y 1995 se vio compensada
con el incremento de mas de 20 veces en el precio de las localidades
(entre 5 y 6 ddlares como promedio en los "90, frente a 1,4 ddlares en
1985 y 0,30 centavos en 1975)".

El aumento de los precios fue paralelo a la disminucién en la cantidad
de salas y en la cantidad de espectadores que se verificd en el mismo
periodo, lo cual permite plantear que se ha producido un cambio en el
tipo de consumo alentado por las exhibidoras:

“Un calculo aproximado permite observar para ese periodo que la reduc-
cion de salas a mas de la mitad, la de espectadores en mas de 3 veces y
el indice de concurrencia a las salas en mas de 5 veces, no se tradujo en
una caida de las recaudaciones, sino, por el contrario, significéd un incre-
mento de las mismas, estimado en alrededor del 50%: 120 millones de
dolares en 1996 frente a 83 millones en 1985 (cifras globales estimadas)”
(Getino, 2005).
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Visto en conjunto, el cambio del sector implicaria una sustitucién del
publico masivo a bajos pre-cios por un publico mas restringido y de
mayores ingresos, dispuesto a pagar un precio alto por sus entradas
de cine. Ya en 1998, el presidente de Walt Disney Studios para América
Latina reconocia que el consumo de cine se habia elitizado en el pais:

“La clase media estd ausente de la actividad. Al cine va sélo la clase alta
y la media alta. El resto espera al video o la television por cable” (Cla-
rin, 14/02/1998).

Es notable que la preocupacién de la distribuidora sea por la ausencia -
reciente y mas coyuntural- de la clase media, mientras que los sectores
populares no aparecen en su discurso como publico potencial.

Con la devaluacién de la moneda nacional en el afio 2002, la tendencia al
aumento de precios se revierte, si los evaluamos en ddlares, pero en los
afos posteriores los valores se fueron recuperando. Actualmente el pre-
cio promedio de la entrada, considerando todos los horarios y todos los
cines del pais, es de 8 $ (2,5 U$)s.

Pero existen fuertes variaciones segun la localizacién y el tipo de cine de
que se trate. En el caso de los multipantalla, actualmente poseen precios
que oscilan entre los 12 y los 16 $ (alrededor de 4 U$).

Estos altos precios se corresponden con una fuerte segmentacién social
del consumo de cine. Asi lo sefalan los datos recogidos por encuestas de
consumos culturales recientemente realizadas, que muestran que la con-
currencia al cine esta fuertemente correlacionada con el nivel socioeco-
nomico. Asi un estudio realizado por Rosendo Fraga en el 2004, arrojo
como resultado que el 92 % de los sectores altos y medios-altos (cla-
sificados como ABC1) habia concurrido al cine durante el Gltimo afio, a
diferencia la poblacion de menores recursos (clasificada como DE) que lo
habia hecho en un 60 %. La encuesta nacional de consumo cultural del
2005 arrojoé resultados simila-res, con la diferencia metodoldgica de que
se pregunto por la asistencia al cine durante los Ultimos tres meses.

16 En el precio de las entradas considerado en doélares debemos tener en
cuenta cierta distorsion generada por la actual politica macroecondmica que
tiende a sobrevaluar el precio del ddlar en relacién con el peso nacional.
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Fuente: elaboracién propia a partir de la Encuesta de Consumos Culturales realizada
para el SNCC (2005).

Segun vemos, son amplia mayoria los estratos medios-altos entre los
consumidores frecuentes de cine. También es significativo que, en la
misma encuesta, se advirtido que el 31 % de los encuestados pertene-
cientes a sectores de ingresos bajos afirmoé que le gustaria ir mas al cine
de lo que lo hace habitualmente.

Debido a que no contamos con una encuesta de consumo a nivel de la
Ciudad de Buenos Aires, podemos aproximarnos mediante otros indica-
dores. Asi por ejemplo, podemos evaluar el consumo de cine teniendo
en cuenta la geografia social de esta actividad. En la Ciudad de Bue-
nos Aires, como observdbamos al analizar la ubicacién de los complejos
multipantalla, los espectadores de cine se concentran en la zona norte,
donde reside la poblacién de mayor poder adquisitivo. Segun datos del
Gobierno de la Ciudad, el 65 % de los espectadores del afio 2006 fue a
cines de la zona norte de la ciudad, un 31 % fue a cines de la franja cen-
tral de la ciudad, y que sélo un 4 % fue a cines de la zona sur. Asi es que
el consumo de cine se ha concentrado en el Norte de Bs.As.:

Tabla N©3.
Espectadores | Forceniaje
Zora Nore | 7433489 | 65 %
Zona Centro | 366EE00 | 37 %
Zona Sur 421,391 4 %
Total | 11.520.480 | 100°%

Fuente: Estadisticas Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (2006)

La apertura de espacios de exhibicidén en festivales de cine también res-
ponde a un tipo de consumo que es realizado por la clase media-alta.
Segun datos de un estudio sobre el publico que acu-de al Festival de
Cine Independiente de la Ciudad de Buenos Aires (BAFICI), teniendo en
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cuenta el tipo de empleo y la formacion alcanzada de los espectadores
encuestados es posible “inferir la pertenencia mayoritaria, dentro de los
estratos sociales, a los sectores medios y medios altos” (OIC, 2005).
Segun la misma fuente, el perfil general de los espectadores del festival
puede resumirse con la siguiente descripcidn:

“El concurrente tipo (...) es un joven de entre 20 y 30 afios, universita-
rio, profesional o empleado, que concurre por primera o segunda vez al
festival, que ha sido un espectador asiduo en el transcurso de esta Edi-
cidn y se acerca al BAFICI en gran medida porque el evento le permite
acceder a un tipo de cine que no encuentra en la cartelera habitual en
los cines” (OIC, 2005).

Si bien estos datos se restringen a los espectadores del BAFICI, es posi-
ble esperar que las caracteristicas de los espectadores de otros festiva-
les de cine resulten similares a las descriptas.

A modo de conclusion

En este trabajo hemos delineado las principales transformaciones ocu-
rridas en la actividad cinematografica teniendo en cuenta la distribucién,
la exhibicién y el consumo. Los cambios en conjunto conforman un esce-
nario en el cual la practica del consumo de cine se ha visto fuertemente
transformada en su valor simbdlico. Hemos visto cdmo la salida al cine ha
pasado a ser una practica exclusiva de los sectores de ingresos medios-
altos, aun considerando los diferentes espacios de los complejos multi-
pantalla, las salas de cine de arte y ensayo, y los festivales.

El cine se ha visto articulado muy tempranamente en torno al mercado
global, caracteristica que se acentla en las ultimas décadas por los pro-
cesos de integracion de la industria y concentracion de los capitales en
unas pocas empresas transnacionales. La actividad en todas sus fases
se encuentra cada vez mas atravesada por estrategias y actores globa-
les (ya sean las majors, las cadenas exhibidoras, los festivales). Asi se
ha producido una transformacién generalizada, que sigue los mismos
patrones en distintos espacios nacionales, en la experiencia del cine. La
estandarizacion del precio de las entradas en torno a un valor interna-
cional relativamente alto, junto con la relocalizacion de los espacios de
exhibicidn en las zonas de mayores ingresos o en los centros de compras,
el cambio en el tipo de practica que rodea al consumo de cine (su aso-
ciacidn con otros consumos de precios también elevados) configuran un
ritual que se torna excluyente para una gran parte de la poblacion.

El consumo de cine se ha tornado asi un ritual de alto valor simbdlico,
reservado para sectores medios/altos. El cambio que se produjo afecta
al estatuto de esta practica cultural, cuyo valor se ve condicionado por la
articulacion de fuerzas en un determinado periodo. En este sentido, cabe
resaltar la variabilidad histérica de la posicidon de las practicas culturales,
en el sentido planteado por Stuart Hall. Es asi que lo que alguna vez fue
considerado un consumo popular, que no era de buen tono para las cla-
ses altas, se transformo en un espacio de sociabilidad casi exclusivo de
los sectores hegemadnicos. Los patrones de consumo detectados en este
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trabajo indican claramente que el cine se ha convertido en un consumo
prohibitivo para la mayoria de la poblaciéon.

Habra que cuestionar entonces la perspectiva de ciertas teorias pos-
modernas, que en un momento de auge de los medios masivos y quizas
deslumbrados por sus novedosas operaciones de mez-clas y erosiones
de la tradicidn, plantearon que no tendria sentido seguir pensando en las
determinaciones sociales de ciertos consumos culturales. En estas condi-
ciones, cabe plantearse como interrogante si el cine puede seguir siendo,
como lo queria Beatriz Sarlo, una maquina cultural (1998). Es decir, si
puede funcionar como usina de produccién de esquemas, argumentos,
valores, imagenes que de alguna manera atraviesen las divisiones socia-
les generando un imaginario compartido. Quizds convenga recordar que
“los cambios en las relaciones entre los medios, las ideas dominantes
sobre la cultura, y la circulacidén de las formas culturales producen cam-
bios correlativos en la constitucién de la existencia comunitaria” (Acland,
2003:10).

A través del recorrido que seguimos por la situacién del cine en la Ciu-
dad de Buenos Aires podemos delinear un escenario que permita iden-
tificar las principales tendencias y las posibles politicas culturales que
podrian potenciar las oportunidades y enfrentar los desafios actuales. En
primer lugar, la situacion oligopdlica de la distribucion mundial, que tiene
su correlato directo en el pais y en la Ciudad, tornan dificil el ingreso y la
actuacion en el mercado de distribuidoras independientes. En este sen-
tido, el disefo de politicas culturales debera introducir compensaciones
que equilibren las posibilidades de acceso al juego econémico para acto-
res medianos y pequefios. De esta manera, se contribuira a la diversidad
en la oferta cinematografica.

En segunda instancia, el panorama de la exhibicion de cine en el pais y en
particular en la Ciudad, muestran una escasez de pantallas para el cine
de arte y para el cine nacional. Este problema genera por un lado una
falta de diversidad en las opciones de ocio para la poblacién de la Ciudad.
Pero ademas, la falta de pantallas deviene en una serie de consecuen-
cias negativas encadenadas para la produccién del cine nacional. Debido
al esquema de financiamiento publico establecido por la Ley de Cine, las
peliculas argentinas requieren ser estrenadas para cobrar el subsidio
correspondiente. La perspectiva de la falta de pantallas opera como un
desestimulo para la produccién de cine. Este problema ha sido en parte
enfrentado por la cuota de pantalla y las modificaciones recientes en su
regulacién, que habra que seguir de cerca para evaluar sus resultados.
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ANEXOS

El cine en la Ciudad de Buenos Aires
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Fuente: elaboracion propia en base a datos oficiales y MPAA (2007b).
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Las TIC como
cimientos de las

industrias culturales:
breve aporte para un debate
sobre autonomia de la ciudad,
identidad y su relacion con las
decisiones tecnologicas

Ricardo Beltrant

Durante mi infancia, en los afios 60, jugaba al ajedrez. Bastaba con el
impetu de arrojar con furia sobre el adversario una andanada de peones,
caballos, alfiles y otras piezas para defender con honor el guardapolvo
blanco de mi escuela publica y traer los puntos en los intercolegiales que
organizaba un instituto privado, que si instruia a sus alumnos sobre como
moverse en el tablero. En los 70, ya en la secundaria, las cosas cam-
biaron. Comencé a perder partidos sin remedio y en pocas movidas. Me
liquidaban con simples jugadas de pizarrén. No me quedaba otra alterna-
tiva que sentarme a estudiar, al menos lo basico del ajedrez, pero desisti.
Abandoné. Sin embargo, el traspié dejé su huella de que algo se com-
plica con el paso de la infancia a la adolescencia y mucho mas en la adul-
tez. La autonomia de la Ciudad de Buenos Aires es joven. Las comunica-
ciones digitales, lo son también. Pero en el transito hacia la madurez de
ambas, convendra atender los caminos que ya han transcurrido. Autono-
mia, industrias culturales y tecnologias de la informacion y las comunica-
ciones (TIC) quiza guarden una relacién mas profunda de lo que parece a
primera vista. Y no tan aleatoria como plantea “el mercado”, sino mucho
mas planeada y estudiada.

Elecciones
Escribo esto inmerso en tiempos electorales para la Ciudad de Buenos
Aires y es notable la coincidencia de los candidatos en el diagndstico

1 Ricardo Beltran. Periodista. Especialista en Gestion y Planificacidén del Pe-
riodismo (UBA) Profesor Adjunto Regular a cargo de la titularidad de Intro-
duccidn a las Nuevas Tecnologias Carrera de Ciencias de la Comunicacion,
Facultad de Ciencias Sociales (UBA).
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para los problemas viales, de transporte y seguridad. El calificativo que
acompafia a la Ciudad Autonoma de Buenos Aires no se verifica. Sus
peores males -aseguran los postulantes- son causa de su dependencia
del gobierno nacional, o de su contracara: el mayor o menor favor de las
orbitas del poder central. Las soluciones son surtidas: confrontar, nego-
ciar, dejar que el mercado resuelva. Sobre estos temas si se debaten
cuestiones estructurales.

En cambio, no ocurre lo mismo en cuanto a una politica cultural pro-
funda. Aquello que de verdad hace a la identidad de una poblacién y
determina su autonomia o no, pasa de largo en la agenda electoral. Por-
que no se trata so6lo de asignar un peso mas o menos en el presupuesto
cultural. Se trata de trazar una estrategia estructural contundente. En el
contexto informacional de disputa global las industrias culturales son hoy
el brazo comercial, por lo tanto descarnado, de lo que otrora fueron las
fuerzas armadas, aquello con qué hacer valer la independencia, la iden-
tidad y la integridad de una comunidad.

Se objetara que si hay politicas de fomento, promocidn, apoyo y finan-
ciacion para las industrias culturales. Creo que no basta. Que hoy se
requiere mas para transitar de la infancia a la adolescencia y de alli a la
madurez.

Como en el transporte o los caminos, en las vias por las que circulan en
forma digital las industrias culturales, la autonomia no es tal, y ya no res-
pecto del poder central del pais, sino de la hegemonia que se impone a
escala global. No se trata de un mero enunciado antiprivatista ni globali-
fobico, sino de un llamado de atencidn de que por las redes que cruzan la
Ciudad comienza a circular gran parte de su vida social, econdmica, poli-
tica y educativa. Esas redes hoy son privadas, algo cuya eficiencia y con-
veniencia es discutible. La mayor alarma que dispara este breve ensayo
es que progresivamente los contenidos que por ellas circulen también
seran seleccionados por sus actuales propietarios y por los propietarios
de sus componentes, y eso si es -mas alla de instrumental- una cuestion
de Estado, estructural para la supervivencia del pluralismo y de la indus-
tria cultural local.

Confesion de parte

La creencia neoliberal de que el mercado escribe la historia, muy afin
al discurso tecnoldgico, cuenta con evidencias en contra, al menos en
la cuestidon que nos ocupa. En 1991, Robert Reich, quien dio letra sobre
las autopistas de la informacidn a Al Gore, vicepresidente de los Estados
Unidos junto a Bill Clinton un afio mas tarde, afirmé que “la venta de ser-
vicios de manipulacién de simbolos no tiene limites” y que “los Estados
Unidos son los que mejor situados estan para ganar esta apuesta de la
ingenieria de la informacién al sacarle a sus competidores una sustancial
ventaja competitiva”.

2 Mattelart, Armand (2002), Historia de la Sociedad de la Informacién, Bue-
nos Aires, Paidds. Ciencias Sociales (UBA).
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Pues bien. Las industrias culturales son, basicamente, manipulacion de
simbolos. En cuanto a ingenieria de la informacion, un producto tipica-
mente global, poca es la incidencia que puede lograr la produccién local.
Pero mucha la repercusion puertas adentro de la Ciudad, segun las elec-
ciones tecnoldgicas que haga y las regulaciones que dicte para su fun-
cionamiento.

Tres anos después de la declaracion de Reich, a través del denominado
Informe Bangemann, una serie de recomendaciones que el Consejo
Europeo pidid y examiné en Bruselas en mayo de 1994, el Viejo Conti-
nente admitié que “el enorme potencial de nuevos servicios en los ambi-
tos de la produccién, el consumo, la cultura y el ocio creara gran nimero
de puestos de trabajo”, pero que “nada ocurrird de modo automatico”,
algo que lo llevd a concluir que debian: “Actuar para garantizar que los
empleos se creen aqui y pronto”. “Esto significa que los sectores publico
y privado deben actuar juntos”, remataban en consonancia con el auge
neoliberal y desregulador del momento.

Mas adelante, reconocian, refiriéndose a la industria audiovisual y de
entretenimiento, “el liderazgo estadounidense en la produccién y en la -
no menos importante- distribucion”. También apuntaban que “pese a la
enorme riqueza del legado cultural europeo” y al potencial de sus crea-
dores, “la mayoria de los programas y los derechos adquiridos no se
encuentran en manos europeas”.

Europa tomé conciencia de que su debilidad estructural la condenaba a la
dependencia cultural. Y todavia no habia estallado el crecimiento explo-
sivo de Internet, que, practicamente, llevaria a cero los costos de enviar
informacion de un punto a otro del planeta.

Si bien los inicios de Internet datan de 1968, el origen de su popularidad,
la World Wide Web, es contemporanea al informe Bangeman, momento
en que llegé a unos 20 millones de usuarios, lejos de los 400 millones con
que finalizaria el milenio y de los mas de 1.000 millones actuales.

Al cierre de 2006, segun IDC, una consultora de mercado, la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires habia casi alcanzado, con 23 accesos por
cada 100 habitantes (23%), los indices de penetracion de Internet de
Corea (27%), ubicado entre los mas altos del mundo. La cifra es enga-
fiosa: se compara el promedio de un pais con el de la mayor ciudad de
otro. La misma medicidn revela que en Argentina, Jujuy cuenta con 0,1%
de penetracion y que el promedio del pais se sitla en 4,1%. Pese a ello,
si pudiera pensarse a la Ciudad como auténoma, la cifra es indicadora
de que, sin olvidar todo lo engafioso que son los promedios, cada hogar
capitalino o algo menos -vale reiterar que en promedio- pronto estaria
accediendo a Internet.
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Sin dudas, dentro de la Ciudad, a menos que un fuerte giro social cambie
las cosas, buena parte de su poblaciéon de menores ingresos y con serios
problemas habitacionales sélo visitaran la Web desde los locutorios. Bue-
nos Aires, para las estadisticas, esta conectada. Pero si no salda sus bru-
tales desigualdades, hablar de cultura es poco menos que frivolo. Esto no
invalida imaginar otro futuro.

En practica

Las directrices pensadas desde el Norte en los afios 90 con vistas a glo-
balizar las comunicaciones fueron la urgente privatizacién de las comu-
nicaciones y la creacién de mercados competitivos. Argentina cumplid a
rajatabla la primera y obvid la segunda. No faltan argumentos para sos-
tener que la omisién fue intencional, pero se esconderia, al quedarse
con ese diagnostico simple, una verdad mas dolorosa: es “de pizarrén”
que el poder adquisitivo de la poblaciéon del pais no alcanzaria a pagar la
renovacion tecnoldgica, la superposicion de redes en competencia y las
exorbitantes tasas de ganancias que pretendian las potenciales empre-
sas inversoras en un pais catalogado de “emergente”. En su momento,
para forzar la alineacién de la realidad con la teoria, se llegé a pensar en
despojar del servicio telefénico basico a una enorme masa de habitantes,
algo que sugirié explicitamente como remedio una funcionaria ultralibe-
ral y frivola de entonces. “El que no puede pagar que comparta la linea
con sus vecinos”, dijo, palabra mas o menos, como justificacion de los
fuertes aumentos de tarifas pre y pos privatizacion.

Es ilustrativo repasar que pese a ser los impulsores de la receta, rapida-
mente, las empresas operadoras estadounidenses recularon en lo refe-
rente a materializar sus inversiones en tendido de cables y litigios con
usuarios disconformes. Bell South, tras amagar que participaria de las
privatizaciones, no llegd ni a presentar su oferta por el drea norte de
ENTel (la Empresa Nacional de Telecomunicaciones, en venta), pese a
los fuertes beneficios de licuado de deuda que se le ofrecié. Hace un par
de anos, la misma empresa completo la retirada en toda la regién, ven-
diéndole su empresa movil, con presencia en los principales paises de
Latinoamérica, a la espafiola Movistar (Telefdonica). Aln antes, en Argen-
tina, la ex GTE (luego Verizon), socia del Grupo Clarin en CTI Mdvil, huyé
dejando en manos de Telmex los servicios celulares. AT&T, en toda la
region, operd del mismo modo con sus servicios de datos corporativos y
servicios de larga distancia que dejé a la misma empresa mexicana.

En realidad las operadoras norteamericanas operan como cabeza de
playa de los fabricantes de tecnologias, que frecuentemente financian
estas radicaciones iniciales. Recuérdese la presencia inicial de Lucent
technologies en CTI y de Motorola en Movicom. Una vez impuesta la
necesidad, los operadores prefieren retirarse hasta que una nueva ola de
innovacion deba promoverse.
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Es que la profecia de Reich no habla de enterrar cables ni de levantar
antenas, sino de hacer valer el predominio en contenidos y las ventajas
competitivas en el complejo tecnoldgico.

Mientras tanto, Europa, por medio de Telecom Italia y Telefénica de
Espafia, traté de superar su atraso y ganar el tiempo perdido en la expan-
sidn global, aun al costo de hacerse cargo de la dura tarea de lidiar direc-
tamente con cables y usuarios, algo que las obliga a un lobby perma-
nente con el Estado para rasgufiar la rentabilidad. Estados Unidos, no.
Retomd su plan inicial.

En definitiva, pensar las industrias culturales hoy es pensar en una socie-
dad conectada, pero con las tecnologias y operadores funcionales a cada
realidad particular.

Red de (pocas) redes

Ocurre que el marketing confunde. Internet surge con una improbable
promesa de pluralidad para desalentar una mirada critica sobre el paso
que cierra el parrafo anterior. Su génesis es simple. Asociar redes y uti-
lizar tecnologias estdndares que rapidamente se commoditicen para que
la inversion pueda aplicarse a lo que circula sobre ella y no a su trans-
porte. De partida, esto se contradice con la supervivencia del complejo
innovador tecnoldgico hegemaénico.

Actualmente, el costo de publicar contenidos en la WWW es bajo y su
distribucidn casi gratuita. Asi, la cadena de valor de las industrias cul-
turales que por ella circulan varian radicalmente en comparacion con la
tradicional que utiliza soportes fisicos. Caen los costos de sus eslabones
-producciodn, edicion, agregacién de contenidos, distribucidon y recepcion-
, atomizando tanto a los emisores como a los receptores y quebrando la
l6gica habitual de obtencién de lucro de las industrias culturales, como
se vera después.

En la version infantil de Internet ocurre que:

-Cualquiera produce y edita.

-Los agregadores de contenidos, si bien se concentran en un pufiado de
buscadores, no bloquean el acceso directo a lo que se pretende consul-
tar.

-La distribucidén es gratuita, o casi.

-La recepcion, con la llegada de la banda ancha, es con tarifa plana.

Esto plantea serios dolores de cabeza a los grandes productores media-
ticos. Publicos y competencia dispersa, sumados a las dificultades para
defender la propiedad intelectual, traban la recuperacion de la inversion
de sus producciones y reducen sus ganancias. La infraestructura de red
“infantil” de Internet conspira contra sus negocios. Ademas, si commo-
ditiza los componentes de red, desacelera la innovacidn tecnoldgica, y si
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generaliza la produccion con costos de acceso decrecientes, descentra-
liza la generacién y el consumo de contenidos.

Las afirmaciones de Reich, y el predominio estadounidense, caerian asi
a pedazos. De forma que la nueva Internet debe volver a la permanente
innovacion que fuerce a una sucesiva renovacion de la tecnologia y, a la
vez, recree los mecanismos para orientar el consumo hacia los grandes
productores de contenidos.

Aliados

No sélo los actores mencionados ven diluir sus ganancias. Si las empre-
sas de telecomunicaciones quedan reducidas a meros proveedores de
accesos de banda ancha, cada dia mas baratos, sus negocios también
decaen.

Simultaneamente, los estados nacionales, sustentados por su capacidad
de negociacién con el mercado y no sobre la representatividad de sus
representados, pierden poder por dos vias. Primero, porque la circulacidon
de contenidos se vuelve plural. Y, como consecuencia, ya no les basta
manipular a unos pocos medios para “orientar” a la opinion publica.

El desbalance entre la relacion de fuerzas sociales que introduce una
Internet “infantil” lleva a un desequilibrio de los factores de poder que no
se compatibiliza con las relaciones de produccién en vigor.

Nicholas Garnham lo expresa en los siguientes términos:

“(..) no es la tecnologia sino las relaciones sociales de produccion las que
son determinantes. Esto quiere decir que el modo informacional de cre-
cimiento esta al servicio de un conjunto de relaciones de propiedad para
el objetivo final de la acumulaciéon de ganancias, pero no al revés. En
efecto, esto es asi porque las redes siempre han presentado problemas
para los sistemas econdmicos basados en mercados competitivos, como
ahora ocurre con Internet.

Las redes son esencialmente colaborativas, no tanto sistemas competiti-
vos. Ellas operan como un recurso compartido mas que como un sistema
de intercambio de recursos”s.

En otros términos. Internet no sera lo que fue. Evolucionara en el sen-
tido de satisfacer las ecuaciones de mercado de los productores de con-
tenidos mas concentrados y de las necesidades de control de los estados
mas poderosos.

3 Garnham, Nicholas (2000), "La Sociedad de la Informacién como ideologia:
Una critica” en Primer foro de las comunicaciones: Desafios de la Sociedad de
la Informacién en América Latina y Europa, Santiago de Chile, UNICOM/Lom
Ediciones.
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Convergencias

Asi, el nuevo punto de partida del fendmeno de la circulacion de bienes
culturales esta signado por variadas convergencias. Una, la meramente
digital. En tanto un contenido pueda digitalizarse, y esto involucra al
texto, la voz, el audio y el video, se puede producir, editar y distribuir a
muy bajo costo por Internet.

La segunda, una suerte de triple alianza entre productores de conteni-
dos, empresas de telecomunicaciones y estados, que pujan por mante-
ner el statu quo en bien de su permanencia. Mas aun, de su subsistencia.
Una dindmica perversa.

Sobran ejemplos en la Ciudad y el pais sobre el destino de los gobernan-
tes que perdieron el rumbo en el manejo de las riendas econémicas y/o
del sutil lazo que le facilitan los medios en la construccién de la opinién
publica.

Bangemann lo hace explicito en el parrafo ya citado de “que los sectores
publico y privado deben actuar juntos”.

Existe una tercera convergencia, mucho mas sutil, derivada de la pri-
mera (digitalizacion), pero no sélo de ella, que amalgama el destino de
las industrias culturales con el de las tecnologias de la informacién y las
comunicaciones (TIC).

Roger Silvertone* considera que las tecnologias de la informacion vy las
comunicaciones se diferencian de los meros objetos en que, ademas, son
medios. Y como tales, “desenganchan de la experiencia la localizacion
de la accién y del significado, y al mismo tiempo (y a través de los mis-
mos espacios desplazados) reivindican la accion y el significado para el
sistema de relaciones sociales y econémicas (y morales) capitalistas del
mundo moderno”.

La afirmacidén es sugerente. Porque ubica en mismo plano a todas las
TIC, el hardware, el software, las redes, Internet, y a la radio, la TV, la
grafica. Todos son medios. Y porque en un segundo paso, al ser medios,
reivindican las relaciones sociales, econdmicas y morales del capitalismo
actual.

Esto obliga a sondear el como, con el fin de prever a la hora de adoptar
una TIC las maneras en que incide en la produccidn de las industrias cul-
turales pero, también, ver cuando deslocalizan la accion y el significado,
qué refuerzan y qué debilitan en las relaciones sociales. En definitiva,
resalta la importancia de las decisiones en materia de infraestructura
tecnoldgica a la hora de pensar los medios.

4 Silverstone, Roger/Hirsch, Eric (Eds.) (1996), “Los efectos de la nueva co-
municacién. El consumo de la moderna tecnologia en el hogar y en la fami-
lia”, Barcelona, Bosch.
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Algunos indicios de adopcion de decisiones politicas sobre la infraestruc-
tura TIC comenzaron a darse en Latinoamérica. No se analizaran aqui,
pero son indicadores de decisiones locales con un fin en linea con una
estrategia. Brasil se volco por el estandar japonés de TV digital, adopto
las frecuencias europeas para su segunda y tercera generaciéon de tele-
fonia celular y orientd su industria tecnoldgica a la radicaciéon de empre-
sas fabricantes de hardware. Venezuela reestatizé su mayor empresa de
telecomunicaciones, Cantv, y establecié como estandar para el Estado el
software de cédigo abierto. Argentina sanciond una ley de promocion del
software. Cordoba subsidia el asentamiento en su territorio de empre-
sas tecnoldgicas con vistas a que exporten software y servicios informa-
ticos.

La Ciudad de Buenos Aires no ha tomado partido. Pero como si ha elegido
como pilar las industrias culturales, cabria pensar que deberia orientar
sus elecciones tecnoldgicas en funcién de ese objetivo.

Adolescencia

Superada su infancia, Internet transcurre su adolescencia. Salio del
ambito cientifico y quedd inmersa en el mercado. A la vez, mutdé en un
backbone (columna vertebral) que cursa cualquier tipo de informacion -
datos, voz, audio, video-, alternativo a los tradicionales de telefonia, de
TV por cable, de comercio, de informacién de todo tipo.

Su ingreso a la masividad la convirtiéo al mismo tiempo en vehiculo de
fraudes, virus, informacidn no solicitada, robo de identidades.

Asimismo, alteré los modos de desarrollo, algo que algunos autores
denominan informacionalismo, una instancia en la que el “conocimiento”
predomina sobre la “energia” que caracteriza a la etapa precedente, el
industrialismo.

Manuel Castells®, uno de los tedricos de esta nueva instancia, distingue
como conceptos diferenciados el de modo de desarrollo y el de modo
de produccion. Con el primero se refiere a “las féormulas tecnoldgicas
mediante las cuales el trabajo actla sobre la materia para generar el
producto, determinando en ultima instancia el nivel de excedente”; y con
el segundo, a la forma en que se reparte el excedente, la plusvalia: “Las
estructuras sociales interactian con los procesos de produccién determi-
nando las reglas de apropiacién y distribucidon del excedente”.

Luego, el autor previene: “(...) el Estado del modo informacional de desa-
rrollo, sea bajo el capitalismo como bajo el estatalismo, ejerce una mayor
intervencién que nunca, pero lo hace controlando y manipulando la red
de flujos de informacidén que impregna cualquier actividad”.

5 Castells, Manuel (1995), La ciudad informacional: tecnologias de la infor-
macioén, reestructuracion econdémica y el proceso urbano-regional, Madrid,
Alianza Editorial.
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Asi, postula que, pese al discurso globalizador, el papel de los esta-
dos, sean nacionales u asociados de forma supranacional, no dejaran de
actuar.

Lo nuevo

El cambio de escenario que planted Internet incluye también nuevas for-
mas de concentracién, de diversos tipos:

-Servicios como el de los buscadores, ventas online, distribucién de
musica y video, que parecen cumplir las reglas de la llamada nueva eco-
nomia de promover la existencia de un claro ganador, apenas un desa-
fiante y multitud de emprendedores muy lejos de ambos. La evolucién de
Google, Amazon, eBay y MySpace, parecen confirmarlo.

-Reemplazo de servicios clasicos prestados desde empresas locales,
como telefonia y, en forma incipiente, TV, por equivalentes internaciona-
les montados sobre la red, como Skype (comprada por eBay) y Joost, de
los mismos creadores, de reciente aparicion.

-Produccion de contenidos en forma colaborativa, entre los mas repre-
sentativos los del sistema operativo Linux, software producido en la
modalidad de fuente abierta, que rivaliza con éxito con los fabricados de
modo privativo por Microsoft y otros gigantes de la industria, y Wikipe-
dia, que desplazé al resto de las enciclopedias online.

-Conexiones P2P (par a par), un mecanismo que permite el didlogo de las
computadoras de dos usuarios, para que ambos consulten si algun conte-
nido le interesa del otro y, en tal caso, lo transfiera a su maquina.

Notese que todos ellos apuntan a la concentracidn global de contenidos y,
a la vez, perturban el statu quo de la distribucién de contenidos o de los
servicios tradicionales; pero mientras que los dos primeros concentran
bajo las reglas del mercado, los otros dos lo hacen de una forma colabo-
rativa a contramano de éste. Al menos por ahora. Porque este juego es
dindamico y, por ejemplo, Linux ya es auspiciado por gigantes tecnoldgi-
cos, como IBM, Oracle y el propio Microsoft, en alguna medida, dada la
eficiencia que demostré su modo de crecimiento y despliegue. De algun
modo, lo “mejor” de Internet, también es aprovechado por el complejo
tecnoldgico, si mejora sus ventas. Lo que no, intentara corregirlo.

Estas formas novedosas de cambiar lo establecido son brechas para la
fijacién de politicas tecnoldgicas, siempre que se adopten a tiempo.

En lo profundo, el llamado protocolo de Internet (IP, por sus siglas en
inglés) impulsé el cambio de paradigma. Un protocolo son las reglas que
permiten establecer una comunicacion de bits y transportarlos entre dos
puntos sin que se alteren durante el recorrido, o, por lo menos, con

123



variaciones tolerables en funcion de la informacion que se desea trans-
portar.

Una comunicacion IP no necesariamente transita por Internet. Puede
hacerlo también por una red privada, cerrada, a la que no se accede por
los proveedores de servicios de Internet (ISP). Su ventaja es que el pro-
pietario de ella regula, previa identificacion, quién accede o no y segun
sus caracteristicas le puede garantizar la calidad de la prestacion, que
basicamente -podria simplificarse- es la velocidad con que recibira los
datos. Y cobrarle en consecuencia.

Por contraposicion, Internet, la otra, la publica (aunque esta califica-
cion mereceria un ensayo aparte) no identifica, no discrimina, y por eso
mismo no se ajusta a la segmentacién por niveles de ingresos que hoy
caracteriza a la sociedad. No es segura, diran sus detractores, para jus-
tificar un mayor control.

He aqui otro choque de paradigmas a tomar en cuenta y sobre el cual
tomar partido; sobre todo, con vistas a la IPTV, la televisidn distribuida
bajo el protocolo de Internet (en forma privada) por la infraestructura de
las empresas de telecomunicaciones.

Culturas mayoritarias

Martin Bustamante® define a las industrias culturales como un “concepto
para designar a toda una serie de creaciones simbdlicas que, multipli-
cadas en numerosas copias en soportes materiales o inmateriales, van
al encuentro de sus receptores”. Hace una salvedad que toma de Martin
Barbero: “"No como simples difusores de la cultura o meros intermedia-
rios entre creadores y consumidores, sino como estructurantes y consti-
tutivos de la cultura mayoritaria en una sociedad industrial”.

Una sintesis tomada del mismo texto citado permite considerar que las
culturales se diferencian de las restantes mercancias industrializadas
por:

a) Importancia del trabajo simbdlico.

b) Valor de uso ligado estrechamente a la personalidad de sus creado-
res.

c) Requerimiento de transformar el valor simbdlico en valor econdémico.
d) Alto riesgo de su valorizacién (consecuencia de la aleatoriedad de su
valor de uso).

e) Imperiosa necesidad de renovacion constante.

f) Elevados costos fijos del prototipo y relativamente reducidos costos
variables (distribucion y comercializacidn).

6 Bustamente, Enrique (2003), "Las industrias culturales entre dos siglos”, en
Bustamante, E. (coord.) Hacia un nuevo sistema mundial de comunicacién.
Las industrias culturales en la era digital, Barcelona, Gedisa.
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g) Ahorros y beneficios crecientes por incremento del mercado (econo-
mias de escala) que impulsan espontanea y continuamente hacia la con-
centracidn nacional e internacional.

Y desde el punto de vista del consumidor:

h) Por su naturaleza de bienes indivisibles e inagotables y las dificulta-
des para financiar su transformacién en mercancia (haciendo pagar al
usuario).

i) Incertidumbre extrema para el consumidor (en relacidon a otros pro-
ductos).

j) Necesidad de intermediarios para guiar el consumo.

k) Naturaleza acumulativa de su consumo (no sacia sino estimula el
aprendizaje y la fruicién por nuevos consumos).

1) Efecto distincion o de diferenciacién social ligado a la seleccién vy lec-
tura de todo bien simbdlico.

La salvedad apuntada de “estructurantes y constitutivos de la cultura
mayoritaria en una sociedad industrial” es crucial para el objeto de este
ensayo. Deja fuera lo artesanal, a baja escala, y pone el énfasis en el
consumo masivo.

La Internet adulta

El eufemismo CATV (Community Antenna Television o Televisidon por
Antena Comunitaria) es ilustrativo de como evolucionan las industrias
culturales. Nacen como promesa de servicios participativos para la socie-
dad. Luego, la realidad, en mercados que pueden explotarse comercial-
mente, es totalmente diferente de la que se enuncio.

La evolucion del CATV en la Ciudad de Buenos Aires habla por si sola. Hoy
la fusidn de los servicios de Multicanal y CableVision hegemoniza la pro-
visién del servicio. Y basta con analizar la grilla de contenidos que distri-
buyen, para concluir que sirve mayoritariamente como via de comerciali-
zacion de los grandes productores globales de contenidos. No importa si
en su composicion accionaria conviven capitales nacionales. La dinamica
esbozada por Silverstone se cumple en forma implacable. Y las predic-
ciones de Reich también.

Entonces, de no mediar una fuerte intervencion politica a tiempo y en
sentido contrario, la Internet madura, evolucionara para satisfacer las
necesidades que refleja la ecuacién de poderes actual. De conexion
transparente, mudara a clasificadora de contenidos y usuarios, porque
asi conviene a la industria tecnoldgica.

El cambio se adecua a la necesidad de control de los estados, naciona-
les primero, y supranacionales también, como la Unién Europea y Esta-
dos Unidos y aliados, porque les permitird una mayor supervision de lo
que por ella circule. La ecuacion cierra perfecto para las grandes distri-
buidoras de contenidos, que de este modo pueden proteger la propiedad
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intelectual de sus producciones, y por lo tanto transformar el valor sim-
bélico en econdémico.

Y finalmente, también salva de la quiebra a los proveedores de teleco-
municaciones tradicionales que contaran con un instrumento que les per-
mita entrar en la cadena de valor al constituirse en intermediarios entre
los productores y consumidores. Puesto sobre el terreno de la Ciudad,
la manifestacién mas elocuente de lo anterior es la inminente reconver-
sion de los operadores de telefonia en proveedores de TV paga, por via
de IPTV, algo que obliga a rever la ley de radiodifusion.

La experiencia en Francia es elocuente. France Telecom, un operador
telefonico donde aln el Estado pesa en las decisiones, comenzé a prestar
IPTV distribuyendo contenidos predominantemente locales. Para contar
con ellos, apoy¢ inicialmente a las producciones francesas. Pero, final-
mente, termind acordando con los grandes tanques estadounidenses.

Es complejo dirimir la causa. Si porque asi lo prefiere el consumidor
francés o porque, regla de oro de las industrias culturales, la escala de
reproduccién de los formatos importados torna mas rentable su nego-
cio. La primera seria un motivo cultural y el segundo, comercial. Debajo
de ambas subyace como sustrato el complejo tecnoldgico con predomi-
nio estadounidense. Las soluciones de Bangemann no funcionaron. Las
de Reich, si. Y la apreciacion de Silverstone, se cumple.

Una recorrida por el abecedario de las industrias culturales reproducido
anteriormente, pensado a medida de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, podria sefialar caminos diferentes.

Dado que:

a) Existe un trabajo simbdlico importante en la Ciudad.

b) También creadores con personalidad.

c) La renovacidon constante es una caracteristica de los creadores por-
tefios.

d) Y para transformar el valor simbdlico en valor econdmico resulta indis-
pensable proyectarse al exterior como referente cultural, algo que la Ciu-
dad llegd a ser en el pasado.

e) Una forma de bajar el alto riesgo de su valorizacidon, comienza por una
fuerte aceptacion local de los contenidos propios.

Podrian pensarse variantes instrumentales:

f) Los elevados costos fijos del prototipo obligan a encontrar métodos
productivos y tecnologias alineadas con la realidad local y latinoameri-
cana. No, a seguir la mecanica de importacion de otras realidades, que
llevaria inexorablemente a experiencias como la francesa.

g) Si los ahorros y beneficios crecientes por incremento del mercado
(economias de escala) impulsan espontanea y continuamente hacia la
concentracion nacional e internacional, habra que encontrar mecanismos
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asociativos de comercializacion. La espiral de cada vez menos medios,
pero mas poderosos, es una carrera perdida.

El ejercicio de seguir con los demas puntos y revisar los anteriores podria
llevar a encontrar una industria cultural “estructurante y constitutiva de
la cultura mayoritaria” de la Ciudad.

Agenda

En un horizonte cercano se proyectan varias decisiones que relacionan
industrias culturales y TIC. La TV por los cables de telefonia es una de
ellas. Pero también son inminentes la decisién del estandar de TV digi-
tal terrestre y la TV mdvil. Son responsabilidades de la drbita nacional,
podra argumentarse. Si, pero la Ciudad esta en las mejores condiciones
para impulsar un cambio de paradigma. El riesgo de no hacerlo pone en
juego su identidad cultural y el de su brazo armado, o comercial si se
quiere, la industria cultural.

El tipo de cambio favorecié en los Ultimos afios la movilizacién del talento
creador local. Sin embargo, comienza una nueva partida. Las piezas
estan sobre el tablero. Hay suficiente informacidon de cdmo se mueven.
También se puede dejar de jugar. Pero conseguir su lugar en el mundo es
un desafio que esta sociedad se debe.
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Buen cine en

Buenos Aires:
exhibicion alternativa de
cine en la Capital Federal

Atilio Roque Gonzalez!

1. Introduccion

La comercializacién de los filmes se realiza comUnmente a través de
las empresas distribuidoras de peliculas (nacionales o extranjeras) que
se encargan de distribuir las peliculas que seran exhibidas? . Los filmes
pueden ser del pais o del exterior: en el primer caso, las distribuidoras
suelen negociar un servicio con los productores; en el segundo caso, las
empresas adquieren e intercambian derechos?3.

La exhibicion es llevada a cabo por personas o empresas duefias de una
o varias salas de cine en donde las peliculas son ofrecidas al publico. La
relacién habitual del exhibidor es con el distribuidor, con quien efectla
contratos que lo vinculan con una determinada pelicula o paquete de
peliculas.

En términos mercantiles, el distribuidor es el comerciante intermedia-
rio entre el productor y las salas de proyeccién para ofrecer el producto
“pelicula” al “cliente” (el publico).

En Argentina, como en la mayor parte del mundo, existe un proceso de
concentracion y transnacionalizacidon en la distribucion y la exhibicidon.
Muy pocas empresas -generalmente, las majors (los grandes estudios de

1 Atilio Roque Gonzalez. Socidlogo (Universidad de Buenos Aires). Master

en Integracién Regional, con énfasis en el Mercosur (Facultad de Ciencias
Econdémicas-UBA). Investigador del Observatorio del Mercosur Audiovisual
(Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del
Mercosur).

2 Mas precisamente, las empresas distribuidoras comercializan los derechos
de explotacion del filme en determinadas areas geograficas, en determinado
soporte y por determinado tiempo.

3 En algunos casos, las distribuidoras pueden adelantar a las productoras una
cantidad de dinero a cuenta de los ingresos futuros de la pelicula, recursos
gue suelen ser usados en copias de explotacidn y publicidad de lanzamiento.
Pero esto sucede, generalmente, entre las majors y las grandes productoras.

129



Hollywood*)- manejan entre el 70 y el 80 por ciento del mercado, depen-
diendo del afio.

Desde hace varios afios se esta produciendo a nivel mundial una baja en
la diversidad de la oferta cinematografica, copada por el producto nor-
teamericano mainstream?, salvo en los casos de China, India y Corea
del Sur. Tanto la presencia del cine nacional -cuando existe- como de las
peliculas de otros continentes se ha visto reducida significativamente en
los Ultimos treinta afios debido a diversos factores, entre los que se pue-
den contar:

-politica agresiva de las majors a través de una cartelizaciéon de su
accionar. Estas deciden en conjunto, desde 2002, los estrenos mun-
diales de sus peliculas, generando una constante rotacion de pelicu-
las hollywoodenses®, con “tanques” que no compiten entre si, y aco-
gotan el espacio en las pantallas para los filmes nacionales y extra-
Hollywood, en un marco de liberalizacidén neoliberal impulsada y sos-
tenida por el Departamento de Estado norteamericano’, la Organiza-
cion Mundial del Comercio y la ideologia del “libre comercio”;

-desmantelamiento y condicionamiento de la ayuda y proteccion esta-
tal (en donde la hay) para la produccion, comercializacion, difusién y
exhibicidon cinematografica.

Por su parte, la oferta cinematografica a través de las salas de cine se ha
visto reducida en las Ultimas décadas, y presenta las siguientes carac-
teristicas:

-oligopolizacién y extranjerizacién del sector, a manos de pocas
empresas multinacionales;

4 Fox, Disney, Warner, Sony/Columbia, Universal y Paramount.

5 El sistema de distribucidn y exhibicién estadounidense combina varios fac-
tores para asegurar el predominio de su industria cinematografica nacional

a nivel mundial, por ejemplo, el dumping, el block booking (la contratacion
por paquete de peliculas) y el apoyo que el Estado norteamericano realiza a
través de la entrega de subsidios directos (desgravaciones y exenciones fis-
cales, pagos diferidos, amortizaciones aceleradas) e indirectos (incontables
estrategias y recursos politicos y econdmicos que presionan a nivel mundial
en favor de la libertad para que sus propias empresas mantengan y refuercen
su oligopolio).

6 Las majors venden sus peliculas por paquete (block booking), por lo que las
salas que quieren proyectar un “tanque” deben proyectar obligadamente de-
cenas de filmes de la misma distribuidora, muchos de ellos carentes de atrac-
tivo y calidad, sostenidos por una fuerte campafia publicitaria (el cincuenta
por ciento del presupuesto de un filme de Hollywood se destina a marketing).
7 Cabe recordar que la cinematografia es una de las principales industrias de
exportacion norteamericanas y que un cincuenta por ciento del recupero de
la inversion hollywoodense proviene del exterior.
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-concentracion geografica: la mayor parte de las salas de cine se ubi-
can en la ciudad capital y en dos o tres ciudades importantes del pais
(y, a su vez, en los barrios de mayor poder adquisitivo)s;

-cierre de cines (generalmente, de los establecimientos con una pan-
talla). En la actualidad existen la mitad de pantallas que las que habia
hace treinta afios;

-predominancia de los complejos multipantalla: se pasé de una cul-
tura cinéfila de concurrir al cine para ver una pelicula (un director o
alguna caracteristica especifica)® a consumir un filme cualquiera junto
al pochoclo y algun souvenir del shopping;

-aumento del precio promedio de la localidad, en un contexto de pau-
perizacion de la poblacién.

-menor concurrencia y mayor recaudacién: debido a la concentracion
geografica y a la disminucidon del nimero de salas de cine, junto al
encarecimiento de las localidades, la concurrencia al cine se ha eliti-
zado, enfocandose en los sectores de mayor poder adquisitivo.

La cuota de mercado de las peliculas iberoamericanas que se estrenan
en un pais de la region distinto del pais de origen es marginal. Sus nive-
les de recaudacion, entradas vendidas y circulacion regional de peliculas
se sitlan, en general, por debajo del uno por ciento!® . Este porcentaje
puede alterarse cada tanto por algun éxito excepcional.

Asi, aunque se produzca una cantidad importante de obras cinematogra-
ficas (como en los casos de Argentina y Brasil), de poco sirve si éstas
no pueden ser comercializadas y, por ende, puestas a consideracion del
publico. Desafortunadamente, los esfuerzos realizados por los distintos
Estados en pro del cine estan enfocados casi con exclusividad hacia la
produccién, dejando a la comercializaciéon en un plano menor.

1.1 Las nuevas tecnologias

Las nuevas tecnologias en el audiovisual, y particularmente en el cine,
auguran cambios profundos en la manera de ver cine y, potencialmente,
pueden acercar a los espectadores al producto cinematografico.

En este sentido, ampliar la cantidad de salas y espacios adaptados para
exhibir cine es una posibilidad cierta. En distintas variantes, formatos y
resoluciones (todas de buena calidad) el cine en formato digital -prin-
8 Seglin una encuesta realizada en 2001 por la Secretaria de Educacion de

la Ciudad de Buenos Aires, el 75 por ciento de los alumnos de los sectores
populares de Lugano, Soldati y Pompeya no habian ido nunca al cine.

9 La cultura cinéfila se ha visto reducida a un minimo grupo de intelectuales,
estudiantes de carreras artisticas y humanisticas, profesionales y amantes
del séptimo arte (generalmente, de alto poder adquisitivo).

10 Si bien en los ultimos afios se ha producido un repunte de estrenos la-
tinoamericanos no nacionales en paises como Argentina y Brasil, éstos no
llegan a representar una presencia significativa.

131



cipalmente, a través del DVD- ya esta siendo tenido en cuenta en dis-
tintos paises del mundo con el objetivo de ampliar la penetracién en el
publico. En Brasil, el Estado recientemente puso en marcha la red de
“puntos de cultura”, espacios culturales (en donde predomina el audiovi-
sual) que se estan construyendo en todo el pais, basicamente en lugares
de menor desarrollo relativo y con pocos, o nulos, espacios de exhibicidn.
Asimismo, desde la “Programadora Brasil” (otro emprendimiento estatal)
se digitalizan titulos nacionales, contemporaneos y clasicos, para luego
ser facilitados a los “puntos de cultura”. Algo similar ocurre en Venezuela
con la red de cinematecas, los “espacios comunitarios” y la distribuidora
estatal Amazonia Films: desde el Estado se construyen, o acondicionan,
espacios para exhibir cine (principalmente, en el interior del pais), con
una central que digitaliza cine nacional -y, en este caso, latinoamericano,
y filmes de calidad de todo el mundo- para poner a disposicién de esta
red. En Perd, la “red Chaski” es un emprendimiento privado que busca
acercar a los publicos de menores recursos al cine, a través de la instala-
cion de microcines. Por su parte, el Estado colombiano (especificamente,
la Direccién de Cinematografia, dependiente del Ministerio de Cultura)
esta llevando a cabo un monitoreo y posterior apoyo a las “salas alter-
nas” desde hace 10 afios, y en base a distintas etapas: censos, progra-
mas de recuperacion, estudios, formacidén y asesoramiento y la futura
construccion de una red de salas alternas.

Si bien las nuevas tecnologias auguran un futuro cine digital profesional
radicalmente distinto al que conocemos desde hace mas de cien afios -
soporte digital, envios electrénicos que ya no precisaran de copias filmi-
cas, mayor versatilidad y control a la hora de la exhibicion, entre otras
ventajas-, ésta es una posibilidad que se encuentra en un horizonte
lejano, y mas para nuestra region, ya que por el momento, los costos de
la transicidén hacia el cine digital profesional (es decir, de 2k de resolu-
cion minima) son prohibitivos. Por esto, tecnologias como el DVD -cuya
exhibicidn para el publico es totalmente 6ptima- presentan en la actuali-
dad una excelente relacién entre calidad y precio, lo que las convierte en
excelentes herramientas para acercar el cine al publico, en una época en
gue se ha visto reducida la asistencia a las salas cinematograficas.

2. Los espacios alternativos de exhibicion

Con el advenimiento del video, y luego, del formato digital, exhibir cine
se ha vuelto mas accesible. De esta manera, en las dos ultimas décadas
han ido surgiendo numerosos espacios alternativos de exhibicién que
difunden el cine que no llega a las salas comerciales, conformados por
centros culturales, museos, organismos oficiales, asociaciones profesio-
nales, o inclusive casas particulares, que sirven de marco para exhibir
“cine-arte”, peliculas nacionales, clasicos, realizar ciclos en torno a las
mas variadas tematicas y resistir la homogeneizacion del circuito cine-
matografico tradicional.
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Todos estos lugares, si bien no constituyen un verdadero circuito de cine-
arte como los existentes en distintas ciudades del mundo, como San
Pablo, Nueva York, Paris o Londres, si conforman un proto-circuito de
exhibicién alternativa de cine en donde conviven cldsicos inexpugnables,
joyas del séptimo arte, filmes nacionales, que apenas pervivieron en la
exhibicidn tradicional, o que encontraron mediante esta via su lugar para
llegar al publico.

Esta potencial red -pero que esta lejos de serla- se encuentra consti-
tuida por diversas células, algunas mas grandes, otras mas pequefias,
pero pocas de ellas se hayan conectadas entre si para intercambio de
filmes, experiencias, etc. No existe apoyo o ayuda desde el Estado para
estos espacios —incluso, muchos sufren persecucion estatal- ni para la
difusién en general del “cine-arte”.

Estos espacios de exhibicion, heterogéneos, diversos, dispersos, profe-
sionales o no, conjugan un esfuerzo colectivo por mantener el espiritu
cinéfilo presente desde hace décadas a lo largo del pais, y particular-
mente, en la Ciudad de Buenos Aires, distrito que presenta una asisten-
cia media anual al cine de 3,7 espectadores (en contraste con la media
del pais: 0,9).

2.1 Caracteristicas

Un espacio alternativo de exhibicién puede definirse como aquel que con-
templa propdsitos de difusién cultural, artistica, de formacién de publicos
antes que el lucro econémico. Muchas de estas salas son parte de pro-
gramas culturales de instituciones privadas u organismos publicos, con
lo que su funcionamiento no depende de los resultados financieros de su
actividad; un importante porcentaje son emprendimientos casi persona-
les y artesanales de personas amantes del cine, y en este caso, los ingre-
sos son requeridos para el sostén de la actividad (aunque la mayoria de
las veces los costos son solventados de manera personal).

En un mercado canibalizado por la competencia de las grandes salas de
cine, el objetivo de estas salas alternativas no es disputar espacios de
mercado sino contribuir a la difusidn de la cultura, buscando diferen-
ciarse a través de una programacion de calidad y un lugar de encuentro
en donde se genere un espacio de reflexion y conocimiento colectivo.

El espiritu alternativo de estos espacios cinéfilos reside en una toma de
posicién frente a lo homogéneo, lo estandarizado. Su simiente se enraiza
en la distincién y en la diversidad. Una sala de exhibicion alternativa
posee las siguientes caracteristicas:

-el tipo de cine es distinto al proyectado en las salas comerciales;
-la forma de programar es mas cuidada que la del circuito comercial;
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-el acceso a este tipo de salas se hace, en su mayoria, a través de una
entrada o contribucién, cuyo precio es muy inferior al que se cobra en
los circuitos de exhibicion comercial (y en muchos casos, es gratis);

-estos espacios de exhibicidon, salvo algunas excepciones, no ofrecen
las mismas comodidades que las salas comerciales —-poseen menores
localidades, los asientos no ofrecen mucha comodidad-, y la infraes-
tructura técnica (imagen y sonido) generalmente no posee alta cali-
dad profesional;

-un importante porcentaje de estos lugares actuan informalmente e
“ilegalmente”: no estan inscriptos como salas de cine, no ofrecen
boletos oficiales, no pagan derechos ni requerimientos impositivos y
fiscales varios, situacion generada por la falta de apoyo en las leyes
(por ejemplo, a través de exenciones) hacia esta actividad difusora
de cultura.

En cuanto a sus principales objetivos, se cuentan:

-difundir expresiones culturales, estéticas y politicas distintas a las
predominantes antes que generar ganancias;

-brindar un espacio para filmes que estan disponibles para distribuirse
(o se hicieron, pero con escasa repercusion publica);

-ser punto de encuentro para espacios colectivos de reflexion, cono-
cimiento y difusién de otras cosmovisiones y estéticas;

-generar un espacio alternativo de exhibicidon que tenga en cuenta la
diversidad cultural, difundiendo peliculas de distintas latitudes, épo-
cas, temas y perspectivas.

2.2 Funcionamiento

Un importante porcentaje de estos lugares suele actuar en una total
informalidad, tanto a nivel privado como estatal. En nuestro pais no se
halla muy extendida la conciencia (y el castigo) por el uso de material
audiovisual sin tener los derechos de propiedad intelectual, tal como ocu-
rre, principalmente, en Estados Unidos, pero también en distintos paises
de Europa o en Japdn, en donde por la sola proyeccion de una pelicula en
un debate universitario se debe abonar, por lo menos, 500 ddlares.

Asi, emprendedores amantes del séptimo arte no tienen en mente que
alquilar una pelicula para realizar proyecciones publicas (aunque sean
gratuitas) no es legal'! ; o quizas, la ley no tiene en cuenta a quienes rea-
lizan esta actividad.

A su vez, distintos requisitos municipales y nacionales tampoco son teni-
dos en cuenta. Existen disposiciones y reglamentaciones para todos
los lugares que exhiban peliculas (cobren o no): a nivel municipal, se
debe contar con la habilitacidon correspondiente —ademas de abonar los
impuestos correspondientes (por ejemplo, Ingresos Brutos)-, y a nivel

11 “Ninguna pelicula de largometraje, de produccion nacional o extranjera,
podra ser exhibida en las salas cinematograficas sin tener el certificado de
exhibicidn otorgado por el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales”
(articulo 20 de la Ley de Cine).
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nacional existe la obligacion de llenar un registro en el Instituto Nacional
de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y quedar sujetos a las distintas
normativas sobre contratacion de peliculas y pago de impuestos (aportes
jubilatorios, IVA, el 10 por ciento destinado al Fondo de Fomento Cine-
matografico nacional'?, entre otros).

Segun el articulo 13 de la Ley de Cine vigente (17.741), el INCAA debe
llevar un registro de las salas de exhibicidon cinematografica de todo el
pais. Segln este registro, sélo nueve salas de la Capital Federal estan
inscriptas como “no comerciales”, aunque existen aproximadamente 250
lugares que exhiben cine alternativamente (con mayor o menor periodi-
cidad) en esta ciudad.

2.3 Espacios alternativos de estreno

Estos lugares suelen acoger filmes de bajo presupuesto (“independien-
tes”), que usualmente no llegan a hacer frente al costo de pasar su obra
filmada en digital a filmico, y asi aspirar al fomento estatal -tal como lo
exige la ley de cine-!3, o no pueden afrontar los numerosos requisitos
“legales” para ser exhibidas comercialmente (pagos al sindicato de tra-
bajadores de cine, a SADAIC -fonogramas-, etc).

Varios directores nacionales estan optando por estrenar sus peliculas en
este tipo de espacios frente a la opciéon de que su pelicula permanezca
contados dias en una sala que convocara a algunos centenares (o dece-
nas, en algunos casos) de espectadores.

De esta manera se estrenaron filmes como “Balnearios” (de Mariano Lli-
nas, estrenado en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
-Malba-), “Oscar”, de Sergio Morkin (estrenado en el Centro Cultural
Ricardo Rojas, y luego exhibido en el Malba), “El amor, primera parte” (de
Fadel-Mauregui-Mitre-Schnitman, estrenado en el Malba), “Rio arriba”
(pelicula de Ulises de la Orden, que se estrend también en el Malba),
“Fantasma” y “Los muertos” (estas dos Ultimas peliculas fueron dirigidas
por Lisandro Alonso y fueron estrenadas en la sala Leopoldo Lugones del
Teatro San Martin). También suelen estrenarse en estos espacios pelicu-
las latinoamericanas y de distintas partes del mundo que no encuentran
espacio en el circuito comercial.

Muchas peliculas -entre ellas, un gran porcentaje de las argentinas- fun-
cionan mejor con dos funciones semanales, en horarios adecuados, sos-
tenidas en el tiempo. Asi, filmes como los antedichos pueden convocar
entre 6 mil espectadores (“Balnearios”) y 100 mil espectadores (“Rio

12 Segun el articulo 21 de la Ley de Cine, este impuesto recae sobre “toda
localidad o boleto entregado gratuita u onerosamente para presenciar espec-
taculos cinematograficos en todo el pais, cualquiera sea el ambito donde se
realicen”.

13 Recientemente se dispusieron vias de ayuda estatal para este tipo de peli-
culas, pero todavia no se han llevado a la practica.
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arriba”). En su gran mayoria, esta clase de exhibiciones semanales son
realizadas a sala llena, en algunos casos, durante varios meses (“Rio
arriba” se esta proyectando desde hace 16 meses).

3. Distintos espacios alternativos de exhibicion
3.1 Los cineclubes

Los cineclubes tienen una larga presencia en Argentina. Desde la década
de 1930 vienen construyendo espacios para difundir, preservar y enri-
quecer el cine, principalmente, el denominado “cine de autor”.

En la Ciudad de Buenos Aires se cred el primer cineclub del pais -en
1928, por impulso de Ledn Klimovsky, comienzan las tres temporadas
que durara el “Cine-Club de Buenos Aires”- y surgieron importantes enti-
dades: “Cine Arte” -fundado en 1942, a iniciativa de Klimovsky, convir-
tiéndose luego en el cine del mismo nombre-, “Gente de cine” -creado
también en 1942, por Andrés Rolando Fustifiana (Roland)-, “Cinema-
teca Argentina” -entidad surgida en 1949 de la fusidon entre Cine Arte
y Gente de Cine- y “Cineclub Nucleo” -fundado por Salvador Samma-
ritano en 1954, que cumplié este afo 54 temporadas ininterrumpidas-,
entre otros. Todos estos cineclubes no sélo se limitaron a la exhibicién
de filmes, sino que realizaron ademas exposiciones, cursos, seminarios,
e incluso la publicacién de monografias, revistas y libros.

Estas entidades —que se definen como “cineclubes” por estar constituidas
por asociados (los cuales no suelen superar los 50 miembros)- suman
en la actualidad una veintena en todo el pais (algunos de ellos histéricos,
como los cineclubes Nucleo, el de Rosario y el de Santa Fe), casi todos de
gestidn privada, excepto el municipal de la ciudad de Cdérdoba.

Debido a factores econdmicos y a la falta de apoyo estatal (sin subsidios
ni exenciones impositivas u otras medidas de fomento), los cineclubes
aparecen y desaparecen casi sin solucion de continuidad, y sobreviven
por el tesén de sus impulsores.

Actualmente, la actividad de estas entidades se circunscribe casi con
exclusividad al uso del DVD. Sélo exhiben en 35 milimetros los cineclu-
bes Nucleo, el de Rosario y el de Santa Fe. Esto ocurre no sélo por una
cuestion de costos, sino por la falta de disponibilidad de copias en filmico,
gue no suelen ser facilitadas por las distribuidoras o los productores, y
gue son llevadas a otros paises o destruidas dentro de los seis meses
posteriores al estreno comercial de la pelicula. Inclusive los filmes exhi-
bidos en los cineclubes (muchas veces, joyas cinéfilas) no se pueden ver
en otros ambitos, debido principalmente al imperativo de los derechos de
propiedad intelectual.

14 Valga como ejemplo: la Federacién Internacional de Cineclubes realiza un
festival anual (los “premios Quijote”). De las cerca de 50 peliculas premiadas,
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3.2 Salas comerciales de cine-arte

En lo que hace a cines comerciales, existe en la Ciudad una importante
tradicion de salas dedicadas al “cine-arte” y al cine nacional, como los
casos de los cines Lorange, Losuar, Lorca, Cine Arte, Monumental, Cos-
mos, entre otros. Inclusive antafio, en muchos cines sin tanta tradicion
cinéfila, dispersos no sélo en el centro de Buenos Aires sino en sus distin-
tos barrios y a lo largo y ancho de todo el pais, existia una mayor varie-
dad en la oferta cinematografica, en cuanto a estilos, origenes, géneros,
etc., que la existente en nuestros dias.

En la actualidad, hay pocos cines comerciales dedicados casi con exclusi-
vidad a la difusidén de cine de calidad, entre los que se cuentan el Lorca,
el Cosmos (reabierto en 1997 luego de algunos afios de cierre), los Arte-
plex (uno funcionando en el barrio de Belgrano, en el ex cine Savoy,
reabierto en 2005, y el otro en una galeria del centro portefio, a metros
del Obelisco, abierto en 2006), el Tita Merello —en lo que antes era un
Espacio INCAA, comprado hace unos tres afios por un grupo privado-y
el Duplex, en el barrio de Caballito. Existe ademas un proyecto de crear
un polo de cine-arte en el barrio de Constitucion (en el antiguo cine-tea-
tro “Variedades” y posterior sala pornografica), impulsado por el pro-
ductor Pablo Rovito, el cineasta Daniel Burman y el productor Fernando
Sokolowicz.

En general, estos cines suelen tener la clasica infraestructura -lugares
con salida directa a la calle, de grandes dimensiones-; la Unica diferencia
es que, para maximizar recursos, se subdividid el espacio en dos o tres
pequefias salas.

Al igual que los lugares informales de exhibicion, las salas comerciales
de “cine-arte” no tienen ningln fomento o apoyo estatal para la difusion
de esta clase de cine, y luchan cotidianamente con variados obstaculos:
en el caso de las salas comerciales, con altos impuestos municipales y de
servicios (derivados de sus caracteristicas de “cines de calle”*, con gran-
des instalaciones y espacios que conllevan mayor carga impositiva).

3.3 Festivales, ciclos y muestras

Los festivales, ciclos, muestras, retrospectivas y similares que regular-
mente se organizan en la Ciudad de Buenos Aires constituyen un espa-
cio importante a la hora de difundir cine de calidad. En la Capital Federal
son numerosos estos tipos de manifestaciones (en 2006 sumaron unos
35)%, destacandose el Festival de Cine Independiente de Buenos Aires
(BAFICI) —que convoca unas 250 mil personas en 10 dias de duracion-,

so6lo una fue estrenada comercialmente en Argentina.

15 Es decir, cines con salida directa a la calle.

16 Teniendo en cuenta tanto los festivales de largometrajes (de cualquier
género) y de cortometrajes.
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el Festival Internacional de Derechos Humanos, el Festival de Cine Docu-
mental-Doc BsAs y el Festival Internacional de Cine para la Infancia y
la Juventud, entre otros. Muchas peliculas son exhibidas Unicamente en
estos espacios; no sélo no se estrenan comercialmente en la cartelera
local, sino que tampoco queda ninguna copia para volver a ser exhibida.

Muchos de estos festivales y muestras son llevados a cabo desde hace
algunos afios en salas comerciales (muchas de ellas, en los principales
multiplex), tales como sucede con el BAFICI, el Tour de Cine Francés y
el Festival de Cine Judio, entre otros. Pero la mayoria se presentan en
distintos espacios alternativos, no sélo en salas o centros culturales que
usualmente exhiben “cine-arte”, sino en museos, sindicatos, organizacio-
nes profesionales, etc.

3.4 Los Espacios INCAA

Desde el Estado se intenté paliar la carencia de espacios de exhibicion
(especialmente para el cine nacional) a través de la creacién de los deno-
minados “Espacios INCAA”, emprendimiento promovido por el Estado -
quien se encarga de la programacién y la publicidad- en conjunto con
el sector privado (duefos de salas, que costean los gastos de manteni-
miento). Si bien la iniciativa es loable, los resultados son poco halagie-
flos, puesto que no ayudaron a incrementar la afluencia de publico hacia
las peliculas argentinas o iberoamericanas!’ , ni en la Ciudad de Buenos
Aires ni en el interior del pais. Debido a la escasa concurrencia de espec-
tadores, de las 26 pantallas que inicialmente se habian inaugurado en 18
ciudades, actualmente quedan 11 pantallas instaladas en la misma can-
tidad de ciudades?s.

Esto se debe, entre otros factores, a funcionarios poco capacitados en
el tema, a malas estrategias de planificacion, programacion y difusion®®
-exceptuando algun porcentaje del publico cinéfilo y los periodistas cul-
turales y de espectaculos, son pocas las personas que conocen la exis-
tencia misma de los Espacios INCAA-, a malas condiciones de los equi-
pos de proyeccion y de las salas, o a la falta de sinergia con cineclubis-

17 La politica de los Espacios INCAA es proyectar no sélo peliculas argenti-
nas sino también iberoamericanas.

18 En 2005 se abrié un Espacio INCAA en la Base de la Fuerza Aérea en la
Antartida. Para ello, se montd una inauguraciéon especial, con el viaje hasta
el lugar de unas cuarenta personas: funcionarios estatales (del INCAA, de la
Secretaria de Medios, entre otros), gente del medio y periodistas. Esta inau-
guracién costé mas de 100 mil délares, sin contar la instalacién propiamente
dicha de la sala.

19 Por ejemplo, en el Espacio INCAA de Tucuman (ya cerrado) la estrategia
de difusidn consistia en darle a la gente que iba a sacar entradas de cine,
tickets gratis (de la misma manera en que, cercanamente, se le entregaban
volantes de pizzerias o hamburgueserias) que el publico tiraba casi en su
totalidad, sin saber qué eran.
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tas, centros culturales y otros actores conocedores de la tematica de la
exhibicidon de cine de calidad, con cuya experiencia podria potenciarse
una red cinéfila -inclusive sin dejar de lado la rentabilidad financiera-,
ya que existe en el pais un importante publico cinéfilo desatendido. El
INCAA privilegia el contacto con secretarios de Cultura de gobernaciones
0 municipios que, salvo excepciones, no entienden del tema y no le asig-
nan mayor importancia que la mera inauguracion.

3.5 Cines ambulantes

Otra medida auspiciada por el Estado es la de los llamados “cinemdvi-
les”, camionetas del tipo “Traffic” equipadas con equipo de proyeccion
en DVD, sonido y pantallas. Son 24 cinemdéviles —uno por cada distrito
provincial- que se entregaron a cada gobernacién, las cuales hacen uso
casi discrecional del equipo: de acuerdo a la buena voluntad o espiritu
emprendedor del funcionario de turno -cuando esto ocurre- el cinemé-
vil recorre el interior de cada provincia, llevando peliculas nacionales e
iberoamericanas a lugares alejados de los centros urbanos y, por consi-
guiente, de las salas de cine.

Existen proyectos que siguen el espiritu de los “cinemdviles”, llevados a
cabo por jovenes que, adquiriendo un dmnibus o vehiculo de apreciable
porte, y con un equipo de proyeccién basico, viajan por todo el pais para
realizar proyecciones en pueblos alejados.

3.6 Espacios de videoarte

También se puede disfrutar en la oferta cultural portefia del denominado
“videoarte”: instalaciones que combinan expresiones artisticas (prove-
nientes de la plastica, la literatura y otras manifestaciones culturales)
con recursos audiovisuales. Esta disciplina tiene una importante tradi-
cién en la ciudad: el referente obligado es el Instituto Di Tella??, que fun-
ciond en la segunda mitad de la década de 1960; Sergio La Ferla, Gra-
ciela Taquini -entre otros- primaron en las décadas siguientes difun-
diendo el videoarte en distintas fundaciones, museos y centros culturales
privados o estatales. Actualmente, el Malba, el Centro Cultural Ricardo
Rojas y la Fundacion Telefénica son espacios referentes al momento de
exhibir esta disciplina artistica, aunque no los Unicos: existen numero-
sos lugares que cultivan el videoarte, especialmente en los barrios de
Palermo (en las zonas denominadas “Soho” y “Hollywood”), Belgrano,
Recoleta y Retiro.

20 Si bien en la época no existia el video propiamente dicho, si primaba el
espiritu de combinar estéticas vanguardistas con los recursos otorgados por
las nuevas tecnologias audiovisuales.

139



4. Analisis de los espacios alternativos de exhibicion de la Ciudad de
Buenos Aires

El criterio de este trabajo fue analizar los lugares que exhiban largome-
trajes mayores de 50 minutos?!.

Debido a la légica circunstancial y excepcional de los festivales, este tra-
bajo no los medird, centrandose en los espacios con cierta continuidad
en el tiempo -de, por lo menos, dos afos de funcionamiento, y una perio-
dicidad de exhibicion de, al menos, una vez por semana-, que proyecten
cine de manera alternativa.

Tampoco se tuvo en cuenta la actividad de los cines comerciales conven-
cionales -es decir, aquellas salas con salida directa a la calle o las ubica-
das en un shopping-, inclusive aquellos dedicados al “cine-arte”, debido
a que la intencion de este trabajo es medir la actividad de espacios alter-
nativos (sin fines de lucro) que exhiben cine, y a las instituciones, orga-
nismos y asociaciones cuya principal actividad no sea la proyeccién de
cine.

A partir del relevamiento realizado para este trabajo se aprecia que exis-
ten en la Ciudad de Buenos Aires unos 100 espacios de exhibiciéon alterna-
tiva de funcionamiento regular y unos 150 de operatoria intermitente.

De los lugares de funcionamiento sostenido en el tiempo, la mayoria (el
28%) son centros culturales, sociales o profesionales informales (o con
una actividad cultural aleatoria a su funcionamiento), el 12% son centros
culturales profesionales (la sala Lugones, el BAC, la Alianza Francesa, el
Goethe, Hebraica, entre otros) y el 20% son lugares informales donde
exhiben exclusivamente cine (la mayoria de ellos, habitaciones con un
televisor y un reproductor de DVD). Los museos representan el 14%.
Igual porcentaje poseen los lugares relacionados con la ensefianza (uni-
versidades, institutos terciarios o relacionados). Los organismos oficiales
no incluidos en las categorias antedichas suman el 10%, mientras que
distintos espacios privados (por ejemplo, discotecas) significan el 2% de
los espacios alternativos de exhibicion.

Por su parte, poco menos de un cuarto de estos lugares son organismos
relacionados con el Estado. Casi tres cuartas partes (72%) corresponde
a la actividad privada o a organizaciones del denominado tercer sector.

De los espacios alternativos de exhibicion relevados, el 34% se sitla en
el centro y macrocentro de la ciudad (es decir, los barrios de San Nico-
las y Balvanera). Retiro y Recoleta representan el 6 y el 10%, respec-
tivamente. En Belgrano y Palermo se concentran el 18% de los lugares

21 Se tomo esta referencia debido a que numerosos largometrajes de la
ultima etapa del cine mudo, y de la primera del cine sonoro, poseian general-
mente esta duracion.
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que difunden cine alternativamente. Barrios tradicionales de clase media
como Caballito y Villa Crespo albergan el 4 y el 6% de estos espacios.
Mientras que en la zona sur de la ciudad -entendiendo como tal la ubi-
cada al sur de la Avenida Rivadavia, que no se encuentra en el centro
0 macrocentro- reside el 12% de lugares que exhiben cine, a través de
centros culturales o sociales informales; en esos barrios no existen salas
comerciales. Otros barrios de la ciudad suman un 10% de estos espa-
cios.

A su vez, el 74% de los espacios alternativos que exhiben cine lo hacen
de manera gratuita, mientras que el restante cuarto, cobran (el 8 %,
entre $3y$4;el6%,entre$5y$6;yel 12 %, $ 7 o mas).

4.1 Detalle de los espacios de exhibicion alternativa de cine
4.1.1 Exhibicion informal de cine

Estos lugares constituyen un porcentaje importante de los espacios alter-
nativos de exhibicion de cine (alrededor del 20%). En general, no se trata
de salas sino de habitaciones (de casas o departamentos) con un tele-
visor y un reproductor de video o DVD -en casos excepcionales se pro-
yecta en 35 milimetros- con poca capacidad y comodidades para alber-
gar publico. Muchos de estos espacios se autodenominan “cineclubes”,
pero no llegan a ser mas que reuniones periddicas en livings de casas
de familia; la mayoria son gratuitas, aunque hay casos en que cobran
un “bono contribucion” de entre $ 5y $ 8 y lo hacen desde hace varios
afios. Inclusive, muchos de estos espacios salen publicados en la carte-
lera de los diarios portefios. Algunos de estos lugares se encuentran
en barrios alejados del centro o que no cuentan con salas de cine cerca-
nas (Villa Lugano, La Boca, San Cristobal o La Paternal).

Generalmente, estos espacios estan conformados por asociaciones infor-
males como las “asambleas populares barriales” -surgidas al calor de la
crisis de 2001- o los distintos centros culturales vecinales existentes en
la ciudad.

Estos lugares son los mas expuestos a ser perseguidos por el Estado
debido a su alto grado de informalidad y a lo solitario de su empren-
dimiento, caso distinto de, por ejemplo, muchos centros culturales o
mutuales que, si bien también actuan informalmente en la exhibicidon de
peliculas, tienen el respaldo de sus respectivas instituciones.

4.1.2 Centros educativos, culturales, mutuales y museos

A diferencia de Europa, donde las salas de “cine-arte” se ubican en los
suburbios, en la Ciudad de Buenos Aires (como ocurre generalmente en
América Latina) muchos de estos espacios de exhibicion alternativa se
encuentran en “casas de cultura” y universidades. Aunque, en lo que res-
pecta a los museos, ambos continentes comparten la creciente participa-
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cion de estas instituciones (tanto estatales como privadas) en el fomento
del llamado “cine de autor”, en el caso europeo, muchos museos inclu-
sive estan produciendo peliculas.

Agrupando todos estos lugares, se obtiene un 56% de participacion en
el total de espacios alternativos de exhibicién en la Ciudad de Buenos
Aires: 14% en centros relacionados con la educacion (principalmente,
universidades), 28% instituciones mutuales, culturales y profesionales y
14%, museos.

Varias facultades de la Universidad de Buenos Aires (UBA) organizan
exhibiciones publicas, generalmente por iniciativa de los centros de estu-
diantes. Algunas de ellas son: Ciencias Sociales, Filosofia y Letras, Psi-
cologia o Medicina. También vale recordar que el Centro Cultural Ricardo
Rojas, referente cultural en la Ciudad, depende del Rectorado de la UBA.
Todas estas exhibiciones se realizan de manera gratuita.

Otras universidades privadas, generalmente de cine -como la Fundacion
Universidad del Cine (FUC) o el Centro de Investigacion Cinematogra-
fica (CIC)-, o ajenas a la actividad -como la Universidad Catodlica Argen-
tina (UCA), la Universidad de Ciencias Empresariales y Sociales (UCES)
o la Universidad del Centro de Estudios Macroeconémicos de Argentina
(CEMA)- y centros de ensefianza (terciaria o de capacitacion) forman
parte de este proto-circuito de exhibicion alternativa de cine. Estas pro-
yecciones también se realizan sin cobrar entrada.

Diversas instituciones culturales, sobre todo, dependientes del Estado
—-como los instalados en distintos parques (el Avellaneda, Chacabuco,
Espafa), centros de gestidon y participacion, etc., bibliotecas (municipa-
les o la misma Biblioteca Nacional)-, teatros (como el Cervantes, el IFT
o el Margarita Xirgl)- y asociaciones sociales, mutuales o profesionales
cobijan en su seno espacios de difusion de “cine-arte”: desde entidades
representativas de colectividades (italiana, espafiola, judia, japonesa,
etc.) hasta colegios profesionales (de Abogados, de Ingenieros, etc.).
También se da el caso de distintas embajadas exhibiendo en sus instala-
ciones peliculas de su nacionalidad (como en los casos de las represen-
taciones de Brasil y México), o apoyando esta clase de exhibiciones en
otros lugares (tal como hacen las embajadas de Francia, Espafia e Italia,
entre otras). Todas estas actividades son gratuitas.

Los museos (mayormente, estatales) ocupan un lugar importante en este
proto-circuito de exhibicidon alternativa. El Malba, emprendimiento pri-
vado de la familia Costantini, se ha convertido en los Ultimos afios en un
referente obligado de estos espacios. El 15% de los filmes exhibidos y
18% de las proyecciones realizadas en los espacios alternativos de cine
tienen lugar en el Malba: varios estrenos se producen en sus instalacio-
nes (muchos de ellos, nacionales), a la vez que se llevan a cabo nume-
rosos ciclos, muestras y retrospectivas, curados por profesionales en la
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materia??; también se apuesta por la restauracion y el mantenimiento
de obras cinematograficas, y desde hace un par de afos se encuentra
en construccién su cinemateca. Por su parte, museos como el de Bellas
Artes, el de Arte Moderno (actualmente en remodelacidn), la Manzana de
las Luces, entre otros, llevan adelante desde hace afos una tarea con-
tinua y seria en la exhibiciéon de “cine-arte” y de autor. Exceptuando el
Malba —-que cobra una entrada de $7 (aunque ofrece descuentos para
estudiantes y jubilados, la actividad de exhibicién cinematografica en los
museos es gratuita.

4.1.3 Centros culturales profesionales

La sala Leopoldo Lugones del Teatro General San Martin -lugar emble-
matico de la cinefilia portefia desde hace 40 afios ininterrumpidos- ha
sido un pilar en la difusién de “cine-arte” mundial en la Ciudad de Buenos
Aires. Su labor se complementa con la Fundacién Cinemateca Argentina.
Numerosos ciclos, retrospectivas e incluso estrenos se realizan continua-
mente en “la Lugones”, organizado por un equipo profesional de estudio-
sos en el tema. Esta sala posee 233 butacas, equipo de proyeccién en
VHS, DVD, betacam, 16 y 35 milimetros, sonido estéreo dolby y una pan-
talla de 7,90 m x 3,35 m.

El auditorio de la Alianza Francesa es, desde hace tiempo, espacio obli-
gado para los cinéfilos que buscan buen cine, no sdélo el relacionado con
Francia: desde hace algunos afios, por ejemplo, se realiza alli el ciclo “El
Independiente”, motorizado por la revista “Haciendo cine”, que exhibe en
calidad de pre-estreno importantes titulos nacionales y mundiales. Tam-
bién se organizan seminarios, muestras artisticas y cursos. Posee 178
butacas, equipo de proyeccién en VHS, DVD, 16 y 35 milimetros, sonido
estéreo y pantalla de 6,60 m x 3,40 m. Sus actividades se realizan de
manera gratuita.

El Instituto Goethe, promotor y difusor de la cultura alemana en todo el
mundo, dedica una parte importante de su actividad al cine. Fundado en
Buenos Aires en 1974, sirvié como espacio a distintos artistas del cine
experimental, documental (entre ellos, Marta Minujin, Claudio Caldini y
Jorge Preloran) y de cineastas jovenes (por ejemplo, Lita Stantic, Pablo
Echeverria y Pablo Reyero). Ademas de ofrecer completos ciclos de los
mas variados cineastas teutones y temas abordados por su cinematogra-
fia, también organiza seminarios, cursos y ofrece el servicio gratuito de
su cinemateca -con un acervo de casi 400 peliculas y mas de 1000 docu-
mentales—- para asociaciones, escuelas, cineclubes, cooperativas e ins-
tituciones. Su sala posee 280 butacas, equipo de sonido, proyeccién en

22 El Malba posee uno de los mejores equipos de proyeccion de todo el pais,
gracias al cual se puede ver material no sélo en VHS, DVD, betacam, 16 mm
y 35 mm, sino también en 8 mm, S8 mm y 9.5 mm (formatos cuyo visionado
se hace casi imposible en la mayoria de las salas de cine).
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VHS, DVD, betacam, 16 y 35 milimetros y pantalla de 4,50 m x 3 m.

En el British Arts Centre (BAC) -fundado en 1997 por la Asociacién Argen-
tina de Cultura Inglesa- se organizan tanto muestras de series televisi-
vas inglesas como importantes ciclos de destacados realizadores, exhi-
biéndose alli varios filmes inéditos en el pais. También se organizan ciclos
de teatro -en inglés (subtitulado) y en castellano-, conciertos musicales,
conferencias, talleres y distintas actividades culturales. La sala posee
182 butacas, equipo de proyecciéon en VHS, DVD y 16 milimetros, sonido
estéreo y una pantalla de 5 m x 4 m.

La Fundacion Centro de Estudos Brasileiros (FUNCEB) se cre6 en 1954
con el nombre de Centro de Estudos Brasileiros; en 1996 se convierte en
fundacion. Desde hace décadas se proyectan en su seno peliculas en 16
y 35 milimetros. Desde 1984 comenzé a exhibirse en video. Esta funda-
cion tiene el fin de difundir el cine y la cultura brasilefios no sélo a través
de largometrajes de ficcidon sino de diversas expresiones derivadas del
audiovisual (cortometrajes, documentales, videoarte, etc.). La sala de la
FUNCEB posee 70 butacas, equipo de sonido dolby, exhibe en VHS y DVD
y tiene una pantalla de 2,5 m x 2,5 m. La asistencia a sus exhibiciones es
gratuita.

La sala del Centro Cultural Ricardo Rojas (dependiente del Rectorado de
la Universidad de Buenos Aires) fue inaugurada en 1984. Al comienzo fue
una sala de “usos culturales multiples”. Luego fue profesionalizandose
hasta convertirse en la “sala Batato Barea” actual, que alberga varia-
dos ciclos de cine-debate, muestras y conferencias. Esta sala posee 165
butacas, sus equipos de proyeccion leen peliculas en VHS, DVD, betacam
y 16 milimetros, tiene sonido estéreo y una pantalla de 6,09 m x 4,80
m.

También se destaca la actividad de las salas ubicadas en el Centro Cultu-
ral Jorge Luis Borges (en donde se realizan al mes varios ciclos de cine),
en el Centro Cultural de la Cooperacion Floreal Gorini -alli se exhibe,
generalmente, un documental argentino o latinoamericano en calidad de
estreno- y en Hebraica, aunque en este ultimo caso, sin el trabajo inten-
sivo de hace 30 afos.

4.1.4 Otros organismos oficiales

Ademads de los centros culturales y museos, existen otros ambitos del
Estado en cuyo seno se suelen proyectar peliculas: ministerios, secre-
tarias de Estado y dependencias varias. Generalmente, se hace a partir
de iniciativas de los trabajadores (a través de los sindicatos, de las obras
sociales, o directamente, por iniciativa de algunos empleados). En estas
exhibiciones no se cobra entrada.

4.1.5 Actividad privada
Si bien el 72% de estos espacios de exhibicion alternativa no dependen

del Estado, la mayoria de este porcentaje se explica por entidades sin
fines de lucro y asociaciones informales. S6lo un 2% del total son nego-

144



Atilio Roque Gonzélez

cios —en general, bares “alternativos” (lo que otrora se denominaba boi-
tes) y discotecas—, los cuales cobran entradas de entre $3 y $7.

4.2 Peliculas

Durante 2006 se proyectaron de manera alternativa en la Ciudad de Bue-
nos Aires unos 3000 titulos (a través de, aproximadamente, 4500 sesio-
nes). Esto da un promedio de 250 peliculas por mes (y de entre 350 y 400
proyecciones mensuales). Generalmente, son los espacios mas impor-
tantes y que funcionan profesionalmente los que realizan mayor nimero
de sesiones (una misma pelicula es proyectada varias veces) que los
lugares con alto grado de informalidad o mas pequefios, en donde un
filme es exhibido, generalmente, sélo una vez.

La concurrencia a estos lugares de exhibicién alternativa varia: en los
“centros culturales profesionales” (la sala Lugones, el Centro Cultural
Ricardo Rojas, el BAC, la Alianza Francesa, etc.) o en museos como el
Malba -los cuales cuentan con salas profesionales de entre 100 y 300
butacas- pueden concurrir entre 20 y 200 espectadores. En los espacios
informales de exhibicion alternativa la franja es mas reducida: entre 5y
20 personas.

A partir de estos datos se puede inferir que concurren a este proto-cir-
cuito de exhibicion alternativa de la Ciudad de Buenos Aires unas 100 mil
personas por afio. En cuanto a la oferta de peliculas, se observa mayor
diversidad que en la cartelera comercial: los filmes norteamericanos no
representan las tres cuartas partes de los titulos, es mayor la partici-
pacion de filmes argentinos, latinoamericanos y europeos, existe mayor
variedad de tematicas, autores, origenes e incluso en lo que respecta
a los afios de realizacién (no predomina la novedad sino la calidad). Un
33% de los filmes proviene de Europa (domina la produccién de Francia,
Gran Bretafia, Espafia e Italia). El 19% son peliculas argentinas y el 11%
son largometrajes provenientes de América Latina, principalmente de
Brasil y México. Los filmes norteamericanos representan un 25%, mien-
tras que los de Asia significan el 7% (basicamente, de Japo6n y de paises
de la ex URSS, predominantemente, Rusia). Las peliculas del resto del
mundo ocuparon el 5% de estas pantallas.

El género predominante en las peliculas exhibidas en estos lugares es el
drama (57%). Le sigue el documental (17%), la comedia y el suspenso
(8% cada género). La ciencia-ficcidn representd el 4%, las peliculas de
accién y aventuras el 2,5%, mientras que los filmes infantiles y musica-
les significaron el 1,5% y el 2%, respectivamente.

Durante el mes de julio, afloran los filmes infantiles y copan también las
pantallas de los espacios alternativos de exhibicion. Generalmente, se
trata de peliculas taquilleras (recientes o no), como “El Hombre Arafia”,
“Shrek” o algunos de los tanques de Disney-Pixar, y en muchos casos,
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filmes nacionales (“Patoruzito”, “El Ratdon Pérez”, “Manuelita”, entre
otros).

Si bien la mitad de los distintos filmes exhibidos en este proto-circuito
(49%) se estrenaron en los ultimos 15 afios, éstos no representan la
inmensa mayoria como en la cartelera comercial, que se inclina por la
ultima novedad: en estos espacios, se puede ver un porcentaje impor-
tante de peliculas del cine mudo (un 5%), de la primera década del cine
sonoro (otro 5%), de lo que muchos consideran la edad de oro del cine
-las décadas del cuarenta y el cincuenta (con un 13%)-, de las “décadas-
clivaje” de los sesenta y los setenta (17%) y de la década del ochenta
(11%).

5. Conclusiones

A pesar de que Argentina cuenta con una de las mejores leyes de cine de
América Latina, al momento de exponer sus obras cinematograficas al
publico los realizadores se encuentran ante un desafio quiza mayor que
el de realizacién. En efecto, la distribucion, la difusién y, sobre todo, la
exhibicion son materias pendientes en la cadena productiva del sector
en todo el mundo, y particularmente en Argentina. No menos de las tres
cuartas partes de los estrenos nacionales no superan la semana de exhi-
bicion, con lo que la gran mayoria de las aproximadamente 60 peliculas
argentinas que se estrenan anualmente pasan completamente desaper-
cibidas para el gran publico. El 86 por ciento de los titulos nacionales
estrenados en 2006 convocaron al 14 por ciento del publico que fue a ver
cine argentino, y al 1,55 por ciento de la cantidad total de espectadores
de cine. Pero, paraddjicamente, las tres cuartas partes de los especta-
dores de cine dice gustar de las peliculas nacionales??. Esto habla mas
de la concentracién y el oligopolio ejercido por pocas empresas (general-
mente, transnacionales) de distribucién y exhibicion que del rechazo del
publico al cine de su pais, argumento tan vapuleado por los defensores
de la ideologia del libre mercado.

La baja proporcién de la poblacién que ve cine nacional (y sobre todo,
latinoamericano) exige de las autoridades mayor flexibilidad en sus politi-
cas de apoyo al sector: no sélo se debe apoyar la produccién local (como
ocurre, en proporcion de aproximadamente el 75%) o cefiirse al formato
de 35 milimetros, sino encarar una mayor interrelacidon entre las distintas
formas de exhibicion (cine, television, video/DVD, Internet, etc.) para,
por un lado, acompafiar los cambios en los habitos de consumo masivo vy,
por otro lado, maximizar los recursos disponibles en pos de generar for-
macién de publico y de estrechar la relacion entre los espectadores (rea-
les y potenciales) y el cine nacional y regional.

Debido a las particularidades de la legislacién argentina sobre el tema,
las producciones nacionales deben estrenar obligatoriamente en salas
comerciales para poder recibir los distintos subsidios que el Estado

23 Sistema Nacional de Consumos Culturales, Secretaria de Medios de la
Presidencia de la Nacidn, 2005: www.consumosculturales.gov.ar
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otorga. De esta manera, el momento del ansiado estreno de una realiza-
cién nacional (proyecto que demanda dos, tres o cinco afios, sino mas)
se convierte en un “velatorio de peliculas” -tanto en la Capital Fede-
ral como, principalmente, en el interior-, puesto que a pesar de que el
filme se presente en una sala modesta, mal programada, mal difundida
o0 escondida en una sala de una importante cadena multinacional —que
generalmente retacea promocion y espacios en su programacién para la
obra argentina-, esto suele ser suficiente para el equipo de produccion:
sea cual fuere el resultado de taquilla, este paso efimero le permite ser
acreedor al dinero del fomento estatal.

Sumado al hecho de que la ley de cine prepondera las peliculas termina-
das en 35 milimetros -dejando asi afuera a un gran nimero de realizado-
res independientes que no pueden acceder al costo de pasar a filmico-,
el cine nacional pasa a convertirse mas en una fuente de ingreso de un
grupo de personas —-generalmente bien contactadas con el INCAA o con
poder de lobby- que en una obra artistica que aporte a la construccion
de la identidad nacional, al disfrute de un bien cultural o al mero espar-
cimiento.

Con un plan estratégico, conformado entre el sector privado, el tercer
sector y el Estado, los espacios alternativos de exhibicién pueden llegar
a explotar ventajas competitivas frente a los grandes circuitos de cine,
especialmente en lo que se refiere al cine nacional. Las salas alternati-
vas tienen otra dinamica, y su sistema de exhibicion -centrado en los
fines de semana, en horarios accesibles al publico (posteriores a la salida
laboral, o en los dias feriados)- ofrecen a las peliculas el tiempo necesa-
rio para que se posicione el filme en el conocimiento del publico, de los
medios, generar convocatoria sin la presién de tener que cumplir con una
media de continuidad concentrada en una sola semana (sin haber tenido
la difusién adecuada) y sin tener que soportar la prepotencia de los esca-
sos programadores que deciden la cartelera a partir de los intereses de
las grandes corporaciones.

Si bien el publico que, en un principio, puede generar este tipo de salas
alternativas no es significativo desde el punto de vista economicista
(alrededor de 100 mil personas por afio en todo este proto-circuito por-
tefio)** -aunque tampoco es significativa la convocatoria de publico del
45 por ciento de los filmes nacionales estrenados (unos 50 mil especta-
dores en conjunto, es decir, el 0,14 del total del mercado)-, si lo es desde
la perspectiva de la formacién de publicos y desde la potencialidad de un
creciente espacio que pueda complementar y mejorar el circuito comer-
cial.

Existe en Argentina, a nivel general, y en Buenos Aires, de manera par-
ticular, una importante tradicién cinéfila que se remonta a las primeras
décadas del siglo XX. A pesar de las crisis recurrentes, hay espacios e
individuos cinéfilos dispersos por todo el pais, la gran mayoria dedicados

24 Volvemos a reiterar que no se contabilizan, por la metodologia empleada
en este trabajo, los espectadores de los festivales.
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a actividades ajenas al séptimo arte. Numerosos emprendimientos arte-
sanales de difusion del cine no sobreviven, principalmente, en el inte-
rior del pais. Toda esta experiencia, estas ganas, podrian potenciarse de
existir un apoyo estatal adecuado a este tipo de emprendimientos.

Se trata de que el Estado estudie politicas de fomento flexibles, adap-
tadas a las realidades del mercado, a los cambios de la época, de las
tecnologias, del publico y de sus habitos de consumo. El solo hecho de
abrir espacios (llamados INCAA o como sea) no garantizan per se que el
publico acudird a ellos: se debe trabajar (con recursos humanos capaci-
tados) en una eficaz difusién, en una cuidada programacién (eleccién de
titulos, asignacion de horarios y de barrios, etc.), entre otras cuestiones,
para generar una fidelizacion del publico hacia el buen cine (nacional o
extranjero) y habitos de concurrencia que se potencien y se expandan.

Las salas alternativas, mayormente desde la informalidad y el esfuerzo
artesanal, son espacios con una experiencia probada en lograr esos obje-
tivos. Lo importante no debiera ser si en estos lugares alquilan un DVD
para exhibirlo sin pagar derechos de autor?®, o si cobran una entrada de
un par de pesos para obtener fondos para mantenimiento y no pagan
farisaicas cargas impositivas. Lo trascendente seria enfocarse en el rol
social que cumplen y apoyar (mediante exenciones, incentivos, subsi-
dios, etc.) el papel de difusores culturales y protectores de la diversidad
que el Estado no cumple satisfactoriamente y estos espacios alternativos
cubren como pueden.

25 Una alternativa posible al obstaculo para la actividad que representa

el copyright puede encontrarse en las licencias de Creative Commons (es.
creativecommons.org/), un mecanismo alternativo creado para la distribu-
cion de contenidos (textos, fotos, canciones, peliculas) mediante el cual los
autores de las obras puede liberar ciertos derechos mientras que se reservan
algunos. Mediante esta licencia un autor puede permitir la copia, distribucion
y exhibicidn publica de su obra bajo la condicidon de que se mantengan los
créditos de la obra de la manera especificada por el autor, no se use la obra
con fines comerciales y no se altere o transforme la obra para crear una obra
derivada.
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ANEXOS

Espacios de exhibicion alternativa segtn naturaleza del lugar

Oros organismos oficiales Mugecs 145
10%%

Actividad privada 2%

Ensefanza
14% I profesionales
12%
Sdlo exhibicidn
(informal) Instituciones cult, soc. ¥ prof.
20%% 28 %

Fuente: elaboracion propia.

Filmes exhibidos en espacios alternativos segin origen
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Fuente: elaboracién propia.

149



Filmes exhibidos en espacios alternativos segin género

Documiental 17 %

Comedia & % I.l'

Ciencia Ficcidn/ Experimental 4 %
Acciond Ayenturas 2 %

Suspenso Terror B %

Musical 2 %

afannld Armmadcicn 1% Drama 58 9%

Fuente: elaboracion propia.

Filmes exhibidos en espacios alternativos segin fecha de estreno

19801589 11 %

1990-2007 49 %

1960-1979 17 %

1940-1939 1.3 4%

1930-1939 5% 1910-1929 5%

Fuente: elaboracion propia.
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Espacios de exhibicion alternativa segun barrios

Recoleta 10 %

Retirg & %

Centroy’ Macrocentro 34 % Villa Crespo 6 %

Otros Barrios 10 %

Caballito 4 %
' Zona Sur 12 %

Belgrano & %
Palermo 12 %

Fuente: elaboracion propia.
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FUENTES

Alianza Francesa - www.alianzafrancesa.org.ar

British Arts Centre - www.britishartscentre.org.ar

Centro Cultural Ricardo Rojas - www.rojas.uba.ar

Cineclub Nucleo - www.cineclubnucleo.com.ar/principal.htm
Cinecropolis (portal de cine alternativo) - www.cinecropolis.com

El Reverso (buscador de cine alternativo) - www.elreverso.com.ar
Federacidn Internacional de Cineclubes - www.filmklubb.no/IFFS.php
Festival de Cine Independiente de la Ciudad de Buenos Aires - www.
bafici.gov.ar

Fundacion Centro de Estudos Brasileiros - www.funceb.org.ar

Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires - www.buenosaires.gov.ar
Goethe-Institut - www.goethe.de/buenosaires

Guia de festivales - www.festivalescinevideo.com.ar/

Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales - www.incaa.gov.ar
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires - www.malba.org.ar
Observatorio del cineclubismo global - www.mundokino.net/

Sistema Nacional de Consumos Culturales, Secretaria de Medios de la
Presidencia de la Nacién, 2005 - www.consumosculturales.gov.ar
Teatro General San Martin - www.teatrosanmartin.com.ar
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Las industrias
culturales:

una perspectiva
desde la teoria de las
fallas de mercado

Mariano Xavier Otero !

Siguiendo el analisis macroecondmico clasico formulado por Adam Smith,
una de las conclusiones basicas que se extrae es la necesidad de que el
Estado sea neutral en las relaciones econémicas y no favorezca ningun
sector de la economia, ya que todos alcanzarian sus niveles de equili-
brio a través de la movilidad del capital. No tiene sentido que se favorez-
can ciertas industrias en desmedro de otras, ya que eso sélo alargaria
la llegada al estado estacionario, donde todas terminarian con beneficios
nulos y ofertas perfectamente elasticas. Esta premisa fue y es sostenida
en distintos lugares en distintos momentos del tiempo con una convic-
cion casi dogmatica, y se convirtié en uno de los pilares fundamentales
del liberalismo econdmico y el accionar de muchos estados a partir del
fracaso del modelo Keynesiano. Los mecanismos de ajuste automatico
en los mercados, supone, serian guiados por las senales y decisiones de
los agentes para que el resultado fuera el mejor posible. Sin embargo,
lo que Adam Smith y los tedricos clasicos no alcanzaron a ver, y lo que
muchos otros hoy en dia no quieren ver, es que la constante no es tanto
la presencia de mercados perfectos, sino de fallas en los mismos, lo
que provoca que las sefiales no sean claras y las decisiones privadas no
alcancen un éptimo social.

En la teoria macroecondmica la justificacién puede no ser la misma,
pero las conclusiones no varian. Un analisis de tipo equilibrio parcial,
donde sodlo se analiza un mercado, nos llevaria a conclusiones erréneas
sobre las asignaciones d6ptimas de recursos en las industrias culturales.
Si suponemos un cierto mercado con curvas de demanda y oferta bien
comportadas y definidas, el equilibrio alcanzado no requeriria la inter-
vencién ni la promocion del Estado: dadas ciertas condiciones, es posi-
ble asegurar, con Walras y Pareto, que la asignacién es éptima y maxi-
miza el bienestar social. Sin embargo, en el caso de las industrias cul-
turales, este analisis pecaria de miopia y apresuramiento, ya que no se

1 Mariano Xavier Otero. Licenciado en Economia de la Universidad de Bue-
nos Aires (suma cum laude). Consultor asociado en Bain and Company.
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cumplen todos los condicionamientos para la existencia del 6ptimo que
la microeconomia requiere.

La industria cultural es, en este sentido, uno de los mercados mas imper-
fectos. Sus interconexiones con todos los otros sectores de la economia
son casi imposibles de medir: desde el elemento basico, referido al nivel
cultural y su relacidon con la productividad de los trabajadores, hasta
los encadenamientos y eslabonamientos que relacionan las infinitas eta-
pas involucradas en la cadena de agregacion de valor de todo este tipo
de industrias. Existen al menos siete razones econémicas (cinco desde
el punto de vista de la eficiencia, una desde el lado de la equidad y otra
desde la perspectiva del "comportamiento estratégico”) por las cuales el
Estado, en todos sus niveles, debe intervenir en el mercado de las indus-
trias culturales.

1) La presencia de externalidades positivas hacia otras industrias nos
sugiere que hay efectos beneficiosos que no estamos captando en nues-
tro analisis. La solucion privada maximiza al punto de alcanzar el éptimo
privado (el ingreso marginal igualado al costo marginal), lo que no con-
sidera el ingreso extra que tiene la sociedad por la produccién de dicho
bien. Para dar un ejemplo, podemos suponer una industria con rendi-
mientos constantes a escala, una oferta atomizada pero en la cual la pro-
visién de una unidad adicional de producto genera una externalidad posi-
tiva crecientemente decreciente al resto de la sociedad. La maximizacion
privada terminara donde la demanda se iguale al costo de producir una
unidad extra (nuevamente, ingreso marginal igual a coste marginal). Sin
embargo, se estd perdiendo la posibilidad de ampliar el excedente social,
ya que lo que el déspota benevolente (toma de decisiones centralizada)
hubiera hecho seria maximizar en el punto donde el ingreso social se
iguale al coste marginal. La provision privada soélo considerara el mer-
cado en un sentido stock y completamente sectorial, una analisis com-
prehensivo considerara las implicaciones de las decisiones en un sentido
intersectorial (externalidades hacia otras industrias) y, no menos impor-
tante, intertemporales (externalidades hacia las generaciones futuras.

2) Otro punto que puede ocasionar que no se alcance una asignacion efi-
ciente estd dado por la existencia de problemas de informacion y coor-
dinacién entre los agentes. Se dice que existe una situacion de riesgo
moral cuando en una situacion contractual el comportamiento de uno de
los involucrados no es verificable por el otro. El caso mas comun se ve
en los mercados de seguros, donde una vez que el agente contrata algun
tipo de seguro, el principal (la compania aseguradora) no puede contro-
lar su comportamiento y por lo tanto estara ante un problema de riesgo
moral (moral hazard), ya que el comportamiento del asegurado puede
modificarse a causa de su nueva condicion. Las industrias culturales no
estan exentas de problemas de riesgo moral como tendremos ocasion de
ver mas adelante.
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3) La existencia de rendimientos crecientes a escala también es un indi-
cador de que los mecanismos de asignacion privada no llevan a la eficien-
cia. La oferta no esta atomizada, y pueden existir problemas de escala
o barreras a la entrada, que propicien la formacion de estructuras de
mercado imperfectas, como el monopolio o el oligopolio. Estas estruc-
turas de mercado no llevan a asignaciones éptimas, ya que los agentes
no tienen comportamiento de “tomadores de precios”, sino que dispo-
nen del poder de mercado necesario para imponer sus condiciones. Asi-
mismo, la existencia de un costo inicial, implica que la actividad debe
tener un minimo de escala para ser siquiera llevada a cabo, un nimero
minimo de produccion para el cual la actividad pueda ser rentable y por
lo tanto existan incentivos desde el sector privado para llevarla a cabo.
Sin embargo, aqui nuevamente los agentes sélo captan los beneficios
privados por lo que una actividad que no es concebible privadamente
puede llegar a serlo socialmente.

4) Otra razon es que, en ciertos casos, los bienes culturales tienen carac-
teristicas de bienes publicos, es decir, bienes cuyo consumo es no rival
y donde la exclusidon no es posible. La formalizacién de estos conceptos
implica decir que el costo marginal de incluir un consumidor mas es cero
(no rival), mientras que existe un costo positivo de excluir (como el costo
de incluir es menor, o cero) lo que define la imposibilidad o inviabilidad de
la exclusion. En el caso mas extremo, no existen incentivos a los produc-
tores para proveer el bien ya que nadie estaria dispuesto a comprarlo. La
opcidn del polizén (freerider) siempre estara disponible ya que es imposi-
ble excluir a alguien de su consumo. Si la exclusidén es imposible o es eco-
noémicamente inviable, los individuos no tienen incentivos a demandar ya
que pueden consumir lo que su vecino compra. A la vez, los productores
no ofreceran, ya que no existe en realidad demanda para el producto. Si
no se cumple alguno de los dos requisitos, estamos hablando de un bien
publico impuro, ya sea un bien congestionable, pero con un precio cero
(rival y no excluyente) o un bien no congestionable, pero con precio posi-
tivo (excluyente pero no rival). Los ejemplos mas claros se encuentran
en los bienes publicos mas tradicionales, como por ejemplo el servicio de
administracion o la Defensa Nacional. Sin embargo, aun en el caso de las
industrias culturales, es posible encontrar ejemplos: un festival callejero,
las estatuas en los parques, una representacion teatral en el parque son
todos ejemplos de bienes publicos puros o impuros.

5) La nocién de “industrias nacientes” también presenta un alegato en
pos de la intervencion estatal desde el lado de la eficiencia. Estipula que
algunos bienes culturales son muy susceptibles a las fallas, por lo que el
apoyo del gobierno es necesario para que esta industria sobreviva. Estas
industrias, con desarrollo incipiente pero con alto potencial, requieren la
ayuda del Estado para transformarse en industrias maduras. Ademas,
también existe aqui un argumento de escala: puede que el mercado en
un principio no alcance por si mismo una cantidad suficiente como para
ser competitivo, por lo que la oferta estaria totalmente compuesta por
importaciones. Sin embargo, a partir de algin momento, costos margi-
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nales decrecientes pueden hacer que una industria que no sea competi-
tiva se convierta en un negocio factible.

6) Una razdn relacionada con objetivos de equidad para la intervencion
es la posibilidad de que algunos de los bienes en consideracién sean de
tipo meritorios. Los bienes meritorios son de naturaleza privada pero la
sociedad decide convertirlos en publicos. Los ejemplos mas claros son la
salud y la educacién. En este caso, por mas que la provisién privada lle-
gue a la existencia de un mercado bien definido, es deseable que exista
conjuntamente una provisién publica estrictamente por motivos de equi-
dad. La exclusidn por precios aqui es posible pero no deseable. Por otras
razones (no necesariamente econdmicas aunque puede incluir cuestio-
nes de este tipo), la sociedad desea que este set de bienes esté dispo-
nible para la mayor cantidad de miembros de la sociedad vy, por lo tanto,
los ofrece el Estado. Un ejemplo muy claro son los museos, donde ade-
mas coexisten una oferta de bienes privados con una de bienes publicos,
y mientras que unos son gratuitos otros cobran admision.

7) Desde el punto de vista del comportamiento estratégico, vale la pena
aclarar la importancia politica que confiere la industria cultural. Clara-
mente, en este sentido la industria cultural no es una mas dentro de
un set de industrias. Tiene una importancia estratégica definida, como
defensa de la cultura propia, los valores inherentes a la sociedad y otros
estandartes que se quieran ponderar. La industria cultural sirve como
manifestacion de la ética y direccidon social que se quiere tomar, y por ello
su relevancia politica y estratégica no es menor.

Infinitas son las imperfecciones que deberian considerarse si se intenta
realizar un analisis exhaustivo, pero al menos es evidente que en este
caso la mano invisible del mercado debe complementarse con otra, visi-
ble, por parte del Estado, para alcanzar juntos una asignacion optima.
En este ensayo, consideraré la industria editorial en sus cuatro etapas:
realizacion, publicacion, distribucion y venta de los libros. Analizaré las
fallas que se presentan en cada etapa e intentaré esbozar un esquema
de intervencion que el gobierno debe adoptar de forma que maximice
el bienestar social y se logren asignaciones dptimas. El objetivo del
gobierno debe ser el correcto funcionamiento del mercado y la maximi-
zacion del excedente social.

La etapa de realizacidon en la industria editorial es la que mas imperfec-
ciones registra y donde mas nos podemos desviar de las decisiones efi-
cientes. Esta parte involucra principalmente la inspiracion y escritura
del trabajo. Las decisiones son tomadas por los autores de los libros, y
los agentes y firmas editoriales propiamente dichos, quienes estimaran
el comportamiento de los consumidores si el libro fuera producido. De
los siete puntos que promoverian la intervencidén del Estado que hemos
mencionado arriba, la primera etapa los incluye a todos.

El primer problema que enfrentamos en esta etapa sera el de riesgo
moral. El bien producido, novela, poesia o manifestacion literaria que

158



Mariano Xavier Otero

fuese, al ser intangible por naturaleza es susceptible de ser alterado o
copiado. En particular, preocupa esta ultima situacidon: el autor puede
escribir el libro y no hay forma, a priori, de asegurarse de que los futu-
ros consumidores pagaran por el bien ya que pueden reproducirlo. Se le
debe dar al autor el incentivo de que su trabajo sera protegido de alguna
forma, porque de lo contrario no estaria interesado en realizarlo.

El aseguramiento de los derechos de autor es entonces esencial para el
progreso de los trabajos. En este punto, el respaldo legislativo que pro-
teja y sostenga los derechos de propiedad intelectual se convierte en
una instancia donde el Estado se debe comprometer a hacer cumplir la
ley. La cantidad de publicaciones estara directamente relacionada con el
aseguramiento del usufructo de los beneficios de nuestro trabajo. Este
marco tiene que ser reglamentado, estable, y, mas importante aun, dis-
poner de un enforcement lo suficientemente significativo como para que
las practicas violatorias de los derechos de autor sean desestimadas.
Se debe acabar con la falsa dicotomia de que la educacion choca con los
derechos de la propiedad intelectual. Existen muchas formas de escapar
a la alteracién, copia y reproduccidn del material editorial. La instalacion
de bibliotecas mas completas, publicaciones subvencionadas o campafias
de promocion de lectura pueden acercar los libros hacia las personas que
el mercado deje afuera, sin por ello desalentar el proceso de realizacion
que conlleva la falta de respeto de los derechos de autor.

Las externalidades presentes al tomar las decisiones de produccion son
demasiado significativas como para ser desestimadas. Podemos notar al
menos seis tipos distintos de externalidades presentes en el momento de
realizacidon de un trabajo editorial que suponen que una mayor cantidad
de libros aumenta nuestro nivel cultural (supuesto en si poco problema-
tico), y podriamos dividirlas en externalidades sociales, sectoriales, tasa
de crecimiento, intertemporales, democrética e intersectorial.

Como hemos mencionado, el nivel cultural de la poblacién tiene una inci-
dencia directa y significativa sobre la productividad de los trabajadores.
Los beneficios de la lectura en términos de elevar el nivel cultural de las
personas son indiscutibles. No es necesario formular relaciones econo-
métricas para poder notar entonces la correlacion positiva entre desa-
rrollo de la industria editorial en particular y el rendimiento laboral gene-
ral de la poblacidn. Sin embargo, el alcance de esta externalidad es aln
mayor, ya que miembros de la sociedad mas cultos tienen también efec-
tos positivos sobre el resto de la sociedad, en términos de disminucidn
del crimen, aumento de la calidad de vida, o gradual eliminaciéon de la
marginalidad. Por supuesto que el nivel cultural no es el Unico determi-
nante de estos factores, pero es imposible negar que juega un papel fun-
damental en su consecucion. Todos estos puntos indican que la demanda
nocional de los individuos no incluye los efectos positivos sobre el resto
de la sociedad y, en este punto, la demanda debe ser alentada por el
Estado para contemplar el ingreso social y no el privado.
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Otra externalidad positiva presente en esta etapa se refiere a la retroa-
limentacién de la actividad artistica en general, y de la editorial en par-
ticular. Fue el mismo Borges quien dijo alguna vez que “...para ser un
buen escritor, hay que primero ser un buen lector”. La publicacion inspira
sujetos y fomenta otras publicaciones, de la misma forma que la lectura
inspira al individuo y fomenta mayor lectura aun. Esta externalidad, que
podriamos denominar sectorial, retroalimenta la oferta y la demanda de
forma que la explotacién eficiente debe considerar el efecto total de las
decisiones privadas a lo largo del tiempo.

La lista no termina aqui. Los nuevos modelos de crecimiento econémico,
los cuales apuntan que la tasa de crecimiento de equilibrio es endégena
a cada pais, incluyen entre las variables que determinan la tasa de creci-
miento de un pais el stock de capital humano. Este stock involucra tanto
la educacién como el nivel cultural de la poblacidén y, por lo tanto, existen
relaciones positivas entre el ritmo de crecimiento al que un pais puede
converger y su stock de bienes culturales. Esta externalidad del “creci-
miento” provoca que la masa disponible de recursos de la sociedad vaya
en aumento.

El anadlisis de las externalidades intertemporales involucra la toma de
decisiones que contemplen las necesidades de las generaciones futuras.
Aunque mas presente en el caso de preservacion del patrimonio hist6-
rico, estatuas y conservacion de edificios, también debe ser contemplado
en el caso de la industria editorial, ya que un libro que no sea escrito hoy
no estara disponible para la sociedad del mafiana. Las ramificaciones de
una externalidad intertemporal suponen un ejercicio de historia contra-
factica que excede los limites del presente trabajo, sin embargo, sélo con
imaginar que hubiera sido del concepto de democracia si nunca se hubie-
ran publicado las obras aristotélicas nos puede dar una idea de la inci-
dencia de las publicaciones del pasado.

Una externalidad importantisima relacionada con este punto es la que
podriamos denominar externalidad democratica. Este concepto encie-
rra el hecho de que un mayor nivel cultural dado por mayor lectura, hace
de los hombres mejores ciudadanos y -mas importante ain- ciudadanos
mas adeptos y responsables para la actividad democratica, el sistema de
gobierno que hoy en dia consideramos mas apto. El correcto funciona-
miento de la democracia presupone agentes informados (lectores) y en
este sentido, la cantidad de obras realizadas sera un determinante fun-
damental de las capacidades democraticas de la poblacién.

Por Gltimo, debemos notar que existen vinculaciones con otros merca-
dos. Un claro ejemplo es el caso del turismo, la publicacién de novelas
y trabajos sobre la ciudad puede incrementar de forma significativa la
demanda del sector tanto interna como externamente. Mas alla de que
nos encontremos en una época digital donde la informacién es instan-
tanea y disponible para todos, no es inusual que un relato nos trans-
mita una cierta magia o encanto a través de sus paginas y nos enamo-
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remos de una ciudad por las palabras de un escritor, ya sea el magne-
tismo inclaudicable que las novelas de Charles Dickens tienen con la ciu-
dad de Londres o los relatos de Pamuk sobre la misteriosa Estambul. Lo
que Manuel Puig hizo en The Buenos Aires Affair o Manuel Mujica Lainez
en Misteriosa Buenos Aires, por el desarrollo del turismo, dificilmente lo
haya logrado alguna campafia promocional o guia de viaje. Esto es sdlo
un ejemplo de las infinitas interconexiones que existen entre la industria
editorial y los otros sectores de la economia.

En este punto, vale mencionar cudl puede ser el rol del Estado en solucio-
nar los problemas de externalidades. La literatura se ha ocupado siem-
pre de dejar soluciones y propuestas para el caso de las externalidades
negativas, pero rara vez se ha ocupado de corregir las externalidades
positivas. Por lo tanto, son pocas las soluciones practicas que se ofre-
cen para acabar con esta falla en el mercado. El teorema de Coase, por
atractivo que parezca, no puede aplicarse en este caso ya que los costos
de transaccion serian prohibitivos (dado el nimero de agentes y su con-
dicidon de intertemporalidad). Por lo tanto, nunca se alcanzara desde la
situacion privada la optimalidad y sera necesario recurrir al Estado para
lograr la eficiencia. Cabe destacar que en la busqueda de la eficiencia las
preferencias personales del tomador de decisiones no tiene lugar y, en
este mismo marco, no hay lugar para la politica, favoritismos o amiguis-
mos sino tan sélo para la maximizacion del bienestar social.

¢Qué es necesario hacer entonces? Claramente, como existen externali-
dades positivas tanto del lado de la demanda como del lado de la oferta,
potenciar ambas. ¢éComo lograrlo? Tedricamente, debemos correr ambas
curvas a la derecha a través de la aplicacidon de un subsidio que rebaje
el costo marginal, impuestos negativos, fomento de la compra de libros,
alteracidén de los precios relativos y otras tantas medidas que en la prac-
tica tienen poco resultado por la falta de informacidon sobre las prefe-
rencias reales de las personas con las que contamos. Sin embargo, al
menos, es obvio que existen medidas encaminadas a alentar tanto la
demanda como la oferta y es en ellas en las que debemos profundizar.

La solucién de las externalidades de tipo productor-productor o produc-
tor-consumidor pareceria ser la mas facil. Lo que necesitamos hacer es
que la curva de costo marginal del productor se adecue a la de costo
marginal social que va por debajo. Es decir, es mas costoso producir para
el agente privado que lo que verdaderamente le costaria a la sociedad,
por los beneficios extra que esta actividad trae. La forma mas simple
de lograrlo es a través de la aplicacién de un subsidio a la escritura de
obras. La reglamentacion e imposicién de este subsidio se convierte en
un mayor problema, principalmente por el oportunismo de los individuos
que se dedicaran masivamente a realizar obras de nulo o bajo valor sélo
por conseguir el subsidio. Se generaran entonces problemas de seleccion
adversa, donde se dedicaran a la realizacion de obras literarias los indi-
viduos que mas fracasos tengan en los otros mercados. Por lo tanto, la
aplicacién de un subsidio indiscriminado no es una opcion 6ptima, ya que
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puede crear mas imperfecciones que las que intenta solucionar. Por otro
lado, existen otros tipos de subsidios, de indole indirecta, que si pueden
ser aplicados efectivamente. Algunos incluso ya lo son, pero deberian
profundizarse para aprovechar al maximo todas las externalidades. La
universidad gratuita, las bibliotecas publicas, la realizacién de ferias de
libros, el auspicio de prometedores autores, las becas de investigacién y
excelencia literaria son todos mecanismos que apoyan la realizacion de
obras de valor que contribuyan verdaderamente al bienestar social. Nue-
vamente, algunos de estos mecanismos ya fueron o son puestos en prac-
tica, sin embargo, deben ampliarse y nunca dejarse de lado, ya que cla-
ramente existe un potencial explotable en muchas de las externalidades
mencionadas arriba. Seria dificil asegurar que el stock de cultura es sufi-
ciente como para que la introduccion de un tratado de politica moderna
al mercado no aumente la capacidad democratica de la gente, o para
que una novela apasionante sobre la moderna Buenos Aires no incite en
algun grado el turismo nacional o extranjero en la ciudad. Lo Unico que
es necesario controlar es que exista contestabilidad en el mercado, la
condicion para que los beneficios extraordinarios sean nulos en el largo
plazo. Este concepto se refiere a que siempre exista la posibilidad de
potenciales entrantes de forma que los instalados no tengan incentivos a
tener beneficios por encima del nivel general ya que saben que los pue-
den perder si entrasen mas competidores. Esto es lo Unico que el Estado
debe controlar, sin embargo, es dificil culpar a esta primera etapa de la
industria editorial de ser un mercado no contestable, por lo que no repre-
sentaria un problema en primera instancia.

Por el lado de la demanda también existen externalidades, de tipo con-
sumidor-consumidor y consumidor-productos. En este punto, el Estado
debe adoptar una actitud paternalista y asumir que las preferencias de
los consumidores no son enteramente racionales y que no “captan” los
verdaderos beneficios de la lectura. Por lo tanto, tiene que ocuparse
de fomentar este tipo de actividad. Una alteracién de los precios rela-
tivos (eliminacion de impuestos a los libros) aunque distorsiva, es alta-
mente efectiva en su objetivo de incrementar la demanda de libros. Sin
embargo, no es lo Unico que debe hacerse. Las campafias de promocion
de la lectura juegan un rol fundamental ya que favorecen a la indus-
tria en general sin otorgar beneficios a algunos de los autores en parti-
cular. Las campafas pueden tomar tanto la forma de publicidad, donde
se sefialen los beneficios que trae aparejada la lectura, la realizacién de
actividades relacionadas con la lectura (ferias de libros), el regalo de
libros por la calle, promocidn de las bibliotecas publicas, instalacién de
lecturas obligatorias en los colegios y muchas otras formas. Lo impor-
tante es acercar la demanda nocional de los individuos a aquella que
maximice el bienestar social, ya que como los planes de los individuos
no contemplan todas sus ramificaciones en la forma de externalidades,
su demanda no coincide con la verdadera utilidad marginal que posee
la sociedad por una unidad mas de estos tipos de bienes. Verdadera-
mente, lo que debe hacerse es crear y preservar una “conciencia de lec-
tura”. Recordemos que si el individuo captara y analizara el alcance de
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sus decisiones en el momento de tomarlas las modificaria, para que con-
tengan el beneficio completo que ella produce. Por lo tanto, se trata de
internalizar las externalidades a través de la publicidad, la promocion y
el adoctrinamiento sobre los beneficios reales de la lectura.

La presencia de una escala minima de produccion, necesaria para ato-
mizar el costo inicial del libro, también establece problemas en la pro-
duccion. Muchas veces, este nivel no sera alcanzado por los agentes pri-
vados y esto desestimara la produccidon y se perderan los beneficios de
consumo indirectos que arriba mencionamos. Nuevamente, el problema
se origina en la no consideracion de los efectos sociales en las decisiones
privadas de los agentes. Un nivel minimo de produccién para la rentabi-
lidad implica, en primer lugar, que muchas obras no se realizaran. Ade-
mas, impone “barreras a la entrada”, en la forma de que los autores ya
instalados disponen de una ventaja (superaron el costo inicial) por sobre
los que quieren instalarse. Por ultimo, la existencia de costos fijos puede
derivar en problemas de concentracion industrial y formar estructuras de
mercado que no respondan a los patrones de competencia perfecta. En
particular, puede hacer surgir oligopolios o situaciones de poder de mer-
cado donde las asignaciones no sean las 6ptimas. Estas estructuras res-
ponden a la posibilidad de que ciertos agentes puedan imponer precios
y nos alejen de la situacién de competencia perfecta (el ideal alcanzable
donde se maximiza el bienestar social). Los problemas de escala se refie-
ren a la posibilidad de que los costos medios sean decrecientes, es decir
que el costo unitario sea menor cuando se produzcan 10.000 unidades
que cuando se produzcan 1.000. Esta suposicion va contra el supuesto
macroecondémico frecuente de rendimientos decrecientes a escala; sin
embargo, un analisis empirico apoya esta idea. Dentro del analisis de las
fallas de mercado cobrd el nombre de Monopolio Natural y su condicién
de existencia esta dada por la llamada subaditividad de costos, que el
costo de lo que produzca una empresa sea estrictamente menor al costo
de que la misma produccion esté a cargo de dos o mas empresas.

En este caso, las empresas estarian representadas por los autores de
los libros y la idea seria que el costo de que un autor satisfaga a tantos
consumidores (a través de uno o mas libros) sea menor que si lo hacen
dos autores. A pesar de que puede llegar a ser cierto, no lo es necesaria-
mente ya que las preferencias por la diversidad pueden ser lo suficien-
temente fuertes como para que se satisfaga la necesidad de multiples
autores. Es de hecho la situacion que vemos en el analisis empirico. Por
lo tanto, no es factible que en esta primera etapa se formen monopolios
naturales ya que las preferencias por la diversidad superaran el obsta-
culo de la subaditividad de costos. Es importante recordar que a pesar de
estar tratando con productos estrictamente homogéneos (los libros) la
sustituibilidad no es perfecta y existe posibilidad de diferenciacion.

El problema de la escala si es algo que el Estado debe atender. En par-

ticular porque desalentar libros por no conseguir la escala necesaria de
produccién puede tener incidencias negativas en términos de pérdidas
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de las externalidades arriba mencionadas. La solucién a este problema
puede venir por parte de la provision estatal (que no atienda a las pér-
didas contables) o al favorecimiento de los emprendimientos artisticos,
controlados para las obras que verdaderamente agreguen valor a la
industria. Lo importante nuevamente aqui es lograr un equilibrio de mer-
cado que sea Optimo social y, en especial, evitar la pérdida de material
posiblemente muy valioso. Juegan papeles importantes en este punto las
externalidades intertemporales y la democratica.

La existencia de bienes de tipo publicos no se da en su forma mas pura,
sin embargo, podemos imaginar razones desde esta perspectiva por las
cuales el Estado deberia intervenir. Recordemos que no existen incenti-
VoS para que exista un mercado privado de bienes publicos, por lo cual
la provision debe ser estrictamente publica. La etapa de inspiracion y
realizacion de las obras esta fuertemente influida por la oferta de bienes
como las bibliotecas, las universidades e institutos educativos en general
y de servicios culturales gubernamentales en sentido amplio, todos bie-
nes publicos impuros. La caracteristica de no congestion no se cumple
estrictamente, ya que el costo marginal de un consumidor adicional no es
cero en la mayoria de las cosas. Por lo tanto, la no exclusién por precio
no se convierte en una cuestion de economia positiva, como en los ejem-
plos de bienes publicos de Samuelson, sino en una prescripcion de la
economia normativa. El acceso igualitario no se convierte en lo mas efi-
ciente, sino en lo mas conveniente. La universidad publica tiene un costo
directamente relacionado con la cantidad de alumnos que hay, variable
de la cual también depende la calidad del servicio. Por lo tanto, no es
posible afirmar que este tipo de bienes se comportan como bienes puros.
Sucede lo mismo con las bibliotecas y los servicios culturales: a pesar de
que la provisiéon en general suele ser publica, esto no responde a cues-
tiones de eficiencia, sino a los deseos de la sociedad de hacer publicos
bienes que son por su naturaleza privada.

Esta consideracion nos lleva al punto de los Bienes Meritorios. Ya deja-
mos de lado las explicaciones de la intervencién estatal por el lado de
la eficiencia y lo que nos importa ahora son las razones de equidad.
Una de las funciones que los economistas reconocemos al Estado es la
redistribucidn de la riqueza de la nacién, lo que responde al contrato
social tacito al que todos suscribimos al entrar a una sociedad. Aun-
que muchas veces existe un trade off entre la eficiencia y la equidad de
forma que ganar en una implica perder en la otra, se debe alcanzar una
situacidon 6ptima dadas las dotaciones y las preferencias de cada econo-
mia. La salud y la educacién son los ejemplos mas patentes de “Bienes
Meritorios”. Aunque tranquilamente podria existir un mercado privado
que iguale oferta y demanda, la sociedad entera decide que la provision
publica es lo deseable, por las razones que oportunamente se conside-
ren. Entre ellas estan razones referidas a las externalidades provoca-
das por estos sectores (consideraciones de eficiencia) o elementos pro-
pios del tipo de bien y deseo de que sea consumido por todos los miem-
bros de la sociedad (motivos de equidad). Por lo tanto, la oferta publica
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del bien es no excluyente por precio (es decir, gratis), aunque nunca se
puede superar la caracteristica de bien congestionable que es inherente
al producto en cuestion.

Si la oferta publica no es suficiente, la desutilidad marginal que produce
a los consumidores la inclusién de un nuevo agente con el que compar-
tir el bien puede ser lo suficientemente grande como para desalentar el
consumo publico y la aparicién de oferta privada. Por eso es previsible
la aparicion de medicinas prepagas, clinicas privadas e institutos edu-
cativos pagos en los paises donde se observa un deterioro de la oferta
publica. Sin embargo, en estos casos no se esta suplantando la provi-
sidn publica sino compensandola; los agentes que recurren al mercado
se manejan con sefales de precios, aquellos que el mercado deja afuera
recurren a la oferta publica. Los bienes meritorios en consideracion en
esta etapa de la industria editorial son los mencionados anteriormente
y se refieren principalmente al campo de la educacion. La saturacién del
sistema educativo publica implica que la oferta no es suficiente; la apari-
cién de un mercado privado de educacion no seria en si mala, si respon-
diese a cuestiones de consideraciones personales, sin embargo, en tanto
se debe al empeoramiento de la calidad del servicio presenta dos proble-
mas. Por un lado, la formacion que reciben aquellos que utilizan la provi-
sidn publica puede no ser tan buena como la de los que recurren al mer-
cado. Desde esta perspectiva la funciéon igualitaria de la educacion se ve
minada por la realidad. El otro problema, relacionado, se refiere al aleja-
miento del consumo del bien por parte de aquellos que no crean que el
beneficio de consumir el servicio amerite los esfuerzos que requiere. De
esta forma, un margen de la poblacidn estd quedando totalmente afuera
del bien, tanto del mercado como de la oferta publica. En tanto el bien en
consideracioén es la educacion, esto representa un grave problema.

Por lo tanto, es necesario aumentar la oferta del bien, cuanto menos
para incluir a los consumidores marginales. Este punto va mas alla de las
externalidades que se podrian llegar a perder en la primera etapa de la
industria editorial, por lo que sus implicancias exceden el alcance de este
trabajo; sin embargo, incluso si nuestra atencién se limita a este punto,
la necesidad de mejorar la oferta en bienes relacionados con la educa-
cion queda fuera de duda. Nos referimos tanto a las instituciones edu-
cativas en todos sus niveles (primario, secundario, terciario y universi-
tario) como a las bibliotecas y campafias de promocion de la educacion
y cultura. La oferta de bienes de tipo educativo tendra un doble efecto,
aumentando la oferta (escritores) tanto como la demanda (lectores) de
libros. La profundizacién del sistema bibliotecario tendra las mismas con-
secuencias y a la vez solucionara los problemas para los consumidores
marginales que el mercado editorial deja afuera. De esta forma se ayuda
a preservar ademas los derechos de propiedad intelectual, con todo lo
que esto trae aparejado (solucién del problema de riesgo moral). El sis-
tema bibliotecario debe entonces completarse tanto con libros de lectura
general como con ejemplares de textos educativos en todos los nive-
les, haciendo un especial énfasis en los manuales universitarios. Esto se
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podria lograr mediante convenios de promocién con autores y editores,
los cuales podrian visualizar los efectos positivos de un aumento en la
demanda de sus productos mediante la promocion de sus libros en dis-
tintas bibliotecas.

La entrega directa de libros como bienes publicos (gratis) puede no tener
los efectos igualadores que a priori se presuponen. La forma de hacerlo
rara vez alcanzara al consumidor marginal y en general se orientara a
sectores que entran en el mercado pero que realizan freeriding y apro-
vechan la gratuidad del producto. De esta forma no se logra el objetivo
de incluir a los consumidores desplazados por el mercado gracias a la
provision estatal y el bien publico no cumple su objetivo primordial. Este
punto esta mas relacionado con la Gltima etapa -la comercializacidn de
los bienes- aunque vale la pena introducir este punto, ya que sus impli-
cancias también se encontraran en un primer momento. Se podria argu-
mentar que lo mismo ocurre con la educacion universitaria publica y que
por tanto no es necesario realizar una profundizacidn del sistema ya que
esta orientada a una clase media y media-alta que tranquilamente podria
acudir al mercado. Sin embargo, las consecuencias de dejar de lado aun-
gue sea sélo a un consumidor de la ensefianza universitaria pueden lle-
gar a ser mucho mas drasticas para el desarrollo del pais que el privarlo
de leer un libro. Por lo tanto, en un sentido totalmente probabilistico, el
riesgo de no incluir consumidores en el mercado universitario tiene una
esperanza de pérdida de posibilidades de desarrollo futuras significa-
tiva y hay que reducir este riesgo al nivel minimo. La entrega gratuita
de libros sélo debe ser considerada en marcos especificos, por ejemplo,
entrega a comedores o escuelas carenciadas, lo que en sintesis resulta
similar a la profundizaciéon del sistema bibliotecario.

El argumento de las industrias infantes como razoén para la intervencién
estatal se refiere a la posibilidad de que la industria en consideracion sea
en una primera etapa vulnerable, pero que disponga de buenas posibili-
dades a mediano y largo plazo de ser auto sustentable y que tenga rea-
les posibilidades de lograr competitividad. Este punto es importantisimo
ya que de lo contrario se deberia proteger indefinidamente una industria
ineficiente con los consecuentes costos que esto conlleva. Sin embargo,
se puede dar que en una primera etapa la existencia de costos decre-
cientes o ventajas dinamicas lleve a que lo mas eficiente sea importar
el producto que producirlo localmente. Esto no da oportunidad de que
se desarrolle un mercado local para el producto, a menos que se impon-
gan protecciones en la forma de subsidios, aranceles o restricciones de
comercio. En la primera etapa de la industria editorial esto se va a dar,
aunque cobra mayor importancia en la segunda y tercera etapa (produc-
cion y distribucién) por lo que analizaremos el problema y las posibles
soluciones en ese momento.

La razdén estratégica que consideramos en un principio es de la mayor
relevancia en este punto. Si hay algo que caracterizé a las potencias
hegemonicas a través de la historia fue su dominio a nivel cultural. La
tragedia griega, el circo romano, la novela inglesa o los films hollywoo-
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denses son manifestaciones del expansionismo cultural que caracterizé
a cada civilizacién que intentd universalizar sus valores y su ética. En el
caso de que no tengamos pretensiones hegemdnicas, las industrias cul-
turales cobran el sentido de una defensa ante la invasién extranjera de
cultura. Frente a la imposicidon cultural de las naciones que ya amorti-
zaron costos fijos, que cuentan con mercados mas amplios y masivos,
nuestra industria cultural no puede competir; sin embargo, esta “globali-
zacién cultural” implica una pérdida de nuestros valores originales y una
ética propia, por lo que existe entonces un “motivo estratégico” por el
cual la proteccién de la industria nacional podria tener importancia. Hay
que resaltar que aqui no interesan las consideraciones de equidad ni de
eficiencia, sino que el punto es intervenir por motivos estratégicos, en
defensa de una cultura propia y auténtica frente a la imposicidon extran-
jera.

En el caso de la realizacién de obras literarias la importancia de este
argumento es clara. Los libros transmiten una cierta “forma de ver la
vida” y el Estado puede intentar alentar un discurso por sobre otro, por
lo que los subsidios aqui cobran especial interés. Sin embargo, hay que
tener cuidado con la demagogia y la instalacidon de un discurso Unico; lo
que se debe alentar es lo contrario, la critica constructiva y la plurali-
dad, como medio a la vez de alimentar la externalidad democratica. Por
lo tanto, es necesario que esta practica sea regulada por un ente demo-
cratico donde estén representadas muchas ideas y no un discurso Unico
que lleve a la congelacién del funcionamiento critico de la sociedad. Sin
embargo, nuevamente, la intervenciéon estatal con motivos estratégicos
es un arma poderosa con la que cuenta el gobierno. Alimentarla de forma
que lo que se aproveche sean las externalidades democraticas inheren-
tes y la creacion de conciencia critica, en oposicidn a la instalacién de un
discurso oficialista y monocorde, depende sdlo de la sociedad.

Basicamente, ésa es la situacion en la primera etapa de la industria en
consideracioén. El mercado falla -claramente- y es necesaria la interven-
ciéon del Estado. La provisidon de bienes publicos que afecten la oferta y
demanda de realizacién de libros es incuestionable. Ya sea si lo enfoca-
mos por el lado de la equidad o por el lado de la eficiencia es necesario
alimentar, suplantar o complementar los mercados para conseguir los
resultados buscados. Los problemas de riesgo moral son los mas facil-
mente solucionables: no requiere estimacidon ni revelacion de preferen-
cias. Leyes que aseguren el disfrute del trabajo y que sean respetadas
son condicion necesaria para la proliferacion de la realizacién de obras
literarias. Los subsidios, en tanto, cumplen el rol de aumentar la canti-
dad producida y lograr retroalimentar las externalidades presentes. El
problema aqui radica en la estimacion de las preferencias, los costos
y los ingresos de cada sector en particular porque aquellos que apro-
vechan la externalidad -ej, el sector turistico- no estaran dispuestos a
subvencionar otra industria. La mediacidn del Estado es fundamental en
esta redistribucién de recursos de forma de maximizar la ganancia espe-
rada social. Los gravamenes diferenciales pueden llegar a convertirse en
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una estrategia de redistribucién aunque crean distorsiones que habria
que analizar. El argumento estratégico puede ser fomentado con apoyo
arancelario y la imposicion de un gravamen a la importacion de material
extranjero; sin embargo, esto afectara el volumen total consumido y se
desaprovecharan las externalidades presentes.

La segunda y tercera etapa de la industria editorial estd conformada por
la produccién y distribucidon del material. Siguiendo un modelo clasico de
la organizacién industrial, propuesto por Jean Tirole, podremos asegu-
rar que existen incentivos a la integracién vertical en el caso de que se
trate de monopolistas en ambos niveles, ya que la doble maximizacion
disminuye el beneficio agregado. Por lo tanto, es irrelevante considerar-
las por separado o juntas ya que la misma empresa que fabrica el bien se
encargara (por tercerizacidén o decision propia) de realizar la distribucion.
Esta etapa no estara exenta de fallas aunque si serd de caracter casi
exclusivamente privado. La intervencién estatal debe estar mas dirigida
a la solucién de las fallas que a la provisidon de los bienes. En particular,
es necesario analizar la estructura del mercado, ya que aqui es dema-
siado ingenuo asumir que los patrones de competencia seran aquellos
gue existen en la competencia perfecta. Sin embargo, también puede
haber alguna otra falla de mercado que amerite la intervencién estatal.

La estructura del mercado editorial muestra un cierto oligopolio. El poder
de mercado de las primeras cinco firmas equivale a 0.6, lo que implica
que entre las primeras cinco editoriales se produce el 60% de los libros.
Sin embargo, no necesariamente un mercado concentrado implica que no
se esté llegando a un nivel 6ptimo. Recordemos, por ejemplo, la paradoja
de Bertrand: a pesar de que entre so6lo dos firmas contengan el 100%
del mercado, la situacion es similar a la de competencia perfecta (precio
igual a costo marginal). Por lo tanto, lo que tenemos que asegurar para
confiar en que no estemos operando en un subdptimo es que los merca-
dos sean contestables: que sea posible que una nueva firma entre en el
mercado, reduciendo de esta manera los beneficios individuales de cada
firma hasta llegar a la situacién de competencia perfecta donde no exis-
ten beneficios extraordinarios. La contestabilidad por si sola nos asegura
que las empresas manejaran sus precios de forma que no entren nue-
vas firmas, situacion similar a la de competencia perfecta. Para asegurar
la inexistencia de fallas estructurales en los mercados debe tenerse en
cuenta un analisis mas exhaustivo que muestre cual es el poder de cada
firma de incidir sobre el precio, qué posibilidades de diferenciacion existe
en la industria y cual es el comportamiento estratégico de las firmas oli-
gopdlicas (colusion - no colusion, precio predatorio - precio limite) y las
conclusiones en el desempefio que esto conlleva.

Externalidades en este momento no es claro que existan, sin embargo,
la no publicacion puede eliminar el aprovechamiento de todas las exter-
nalidades ocasionadas en la etapa anterior. Lo que sucede es que a pesar
de que éstas se originen o causen en un primer momento, todas las eta-
pas de la industria estan interconectadas y una falla en alguna de ellas
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puede transportar problemas a toda la cadena; éstos se manifiestan, por
ejemplo, por la no apropiacion del excedente social que se genera por las
externalidades presentes.

Tampoco seria pensable afirmar que existen externalidades negativas
sobre otras industrias, es decir, que el accionar de la industria en conside-
racion traeria deseconomias en otros mercados. No es una industria par-
ticularmente contaminante, el caso clasico de la externalidad negativa,
ni que involucre procesos tecnoldgicos que puedan incidir en el correcto
desempefo del resto de los mercados. Por lo tanto, no existe desde esta
perspectiva razones para que el gobierno intervenga en las decisiones
privadas, ya que se dan las condiciones para el arribo al 6ptimo social.

Un argumento por el cual el Estado si podria intervenir en los mercados
es, nuevamente el de proteccion de industrias infantes. La produccion de
estos bienes esta marcado claramente por la presencia de economias de
escala, ya que existe un costo fijo importante de instalacién que incluye
tanto el equipamiento y los activos fisicos como la “publicidad” para que
la editorial se haga minimamente conocida. Las empresas extranjeras,
por tener acceso a mercados extranjeros, pueden contar con estas ven-
tajas dinamicas y puede ser el interés del Estado proteger al mercado
interno de la invasion de productos extranjeros por lo que es posible apli-
car aranceles u otorgar subsidios a los emprendimientos editoriales de
forma que puedan tener un nivel de competitividad suficiente como para
que no sean desplazados del mercado. El argumento de las industrias
infantes es particularmente significativo en esta etapa de la industria
editorial y constituye un punto importante de regulacién. Nuevamente,
esta intervencion debe ser hecha de forma déptima, lo que involucra no
sostener industrias artificiales que no dispongan de eficiencia futura.

Claramente, no es la etapa de produccion un momento en el cual se pro-
duzcan grandes fallas. Esto se ve reflejado en la estricta caracteristica
privada que tiene el sector. La produccion publica es una opcion, pero
nadie alegaria que se buscan objetivos de eficiencia, ya que no exis-
ten razones para que el Estado se involucre. La Unica preocupacion del
gobierno debe ser el control estricto de la estructura de los mercados
(prevencion de los monopolios) o la regulacién de la conducta (preven-
cién de las formas de colusién o estrategias de precios) de forma que los
mercados sean contestables, las ganancias extraordinarias nulas y las
asignaciones Pareto-6ptimas. Otro punto donde la intervencién es posi-
ble es la regulacién del mercado respecto a la llegada de importaciones
o los incentivos para ampliar la demanda y satisfacer estas economias
de escala.

La Gltima etapa de la industria es la venta del material, lo que incluye
a las librerias y a los consumidores directamente. Nuevamente es una
etapa eminentemente privada -no podriamos concebir una libreria “esta-
tal”- que no posee grandes fallas que nos hagan suponer que exista un
funcionamiento deficiente y que el Estado debe intervenir. Aun asi, debe-
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mos analizar cuales son los posibles problemas que se podrian presentar
y brindar las soluciones pertinentes a cada uno de ellos.

La concentracién del mercado, sin embargo, puede llegar a convertirse
en un tema preocupante. Es que nuevamente aqui es concebible la pre-
sencia de economias de escala importantes que podrian ser causa de
costos medios decrecientes. Las “cadenas de librerias” dan un funda-
mento empirico a nuestra suposicion. Sin embargo, debemos nueva-
mente aclarar que economias de escala, concentracion del mercado no
son condiciones suficientes para la existencia de problemas de eficiencia,
ya que mientras la contestabilidad siga presente las firmas tienen incen-
tivos para comportarse “como si estuvieran” en la situacion de com-
petencia perfecta. En este punto, sin embargo, no es ilégico suponer
gue existen comportamientos estratégicos por parte de las firmas de
coludir para alcanzar situaciones subéptimas donde obtengan beneficios
extraordinarios.

Por este problema, si una revision de la estructura no es factible (dificil
controlar los shares de mercado de cada empresa), si se debe mantener
un seguimiento de la conducta de las empresas y asegurar que no exis-
ten barreras a la entrada. En particular se deben controlar las fusiones y
colusiones por las cuales las empresas mas grandes pueden establecer
precios que eliminen a la competencia y aseguren que nuevas empresas
que desean instalarse lo puedan hacer. La forma en que el Estado debe
regular estos aspectos es a través de los organismos pertinentes que
analicen situacién y comportamiento de las principales firmas en la etapa
de venta de los libros.

Un fallo de mercado relacionado con esta etapa que puede darse es
la eliminacidon de los incentivos a la publicidad. Aunque no es estricta-
mente una falla de la industria, sino mas bien una falla de las industrias
eslabonadas, se refiere a la eliminaciéon de los incentivos a la publici-
dad. Siguiendo un modelo que realicé en otro trabajo sobre el mercado
de verduras con una mayor formalizacion matematica que aqui no viene
al caso, podemos suponer que existe una funcion de “beneficios publi-
citarios” que es crecientemente decreciente con la cantidad de publici-
dad contratada hasta que alcanza un maximo para un cierto valor. Sin
embargo, estos beneficios se refieren al nivel agregado de la industria
por lo que la empresa individual sélo obtendra la enésima parte de estos
beneficios (en el caso de que compitan n empresas en una situacién de
competencia perfecta) o que el beneficio serda ponderado por el poder
de mercado de cada empresa en caso de que éstos sean disimiles. En
esta situacion la maximizacion individual llevara a las firmas a proveer
un cierto nivel de publicidad hasta donde el beneficio marginal se iguale
al coste marginal. Sin embargo, el comportamiento estratégico les hara
tener una conducta oportunista: en el caso de competencia perfecta, si
existen n-1 firmas que estan realizando la publicidad con n lo suficien-
temente grande, mi gasto en publicidad sera lo suficientemente mayor
como para ser desalentado, ya que mi contribucion a los beneficios agre-
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gados sera marginal. Por lo tanto, si n-1 empresas deciden publicitar, mi
estrategia optima sera la de realizar freeriding de esta publicidad. Aqui
reside el concepto clave de este modelo y la falla que ocurre: la publi-
cidad, entre las empresas, se convierte en un bien publico rival pero
no excluyente. Si una cierta libreria decide publicitar un nuevo libro, o
mismo decide publicitar la lectura en general, ese beneficio ird a parar
a todas las librerias ya que el consumidor generalmente no lograra dis-
tinguir quién realizo la publicidad y sélo estara interesado en adquirir el
producto en cuestién. Siguiendo con el modelo, entonces, si n-2 firmas
deciden publicitar y 1 no, mi estrategia éptima no sera tampoco publi-
citar ya que, nuevamente, el costo es significativo pero la contribucion
que se divide entre las n empresas (recordemos que n es grande) sigue
siendo marginal. Podremos seguir iterando hasta llegar a la conclusion
de que el equilibrio de Nash se dara cuando ninguna empresa publi-
cite. Suponiendo que las firmas sé6lo terminaran jugando un equilibrio
de Nash, podemos identificar entonces un problema de bienes publicos
relacionado con la existencia de un excedente social apropiable que no
se esta consiguiendo.

El rol del Estado en este punto puede tomar dos direcciones: por un lado,
la organizacion de la publicidad a través de un pool/ donde las empre-
sas estén obligadas a contribuir de acuerdo con su poder de mercado (a
la proporcion de la que disfrutaran los beneficios) o la provisidon publica
directa de la publicidad (tanto de libros como de la lectura en si). Los
problemas a los que nos enfrentamos son, en el primero de las casos, la
posibilidad del freeriding, no contribuir al pool aunque el poder de coer-
cion del Estado puede ser incentivo suficiente como para que nadie se
comporte asi. En el segundo caso, el problema esta dado por la exis-
tencia de beneficios extraordinarios para las empresas, los que pueden
ser captados por el estado a través del aumento de los impuestos a las
ganancias o la eliminacion de subsidios.

Otro punto que a esta altura vale la pena analizar son los eslabona-
mientos, encadenamientos y concatenamientos que posee la industria en
general. Claramente, nuestra industria necesita insumos por lo que habra
relaciones hacia atras con otras industrias. También existiran conexiones
hacia delante en la forma de eslabonamientos. Por ultimo, la sola pre-
sencia de la industria generara actividades concatenadas de forma que
surgiran industrias no relacionadas en el proceso productivo, pero cuya
existencia depende de |la presencia de la industria editorial.

Desde el lado de los encadenamientos, lo primero que podemos pensar
seria la industria del papel. Esta, que posee una capacidad de desarrollo
interesante en nuestro pais, se veria altamente beneficiada por la pre-
sencia de una mayor demanda para sus productos. Por lo tanto, exis-
ten incentivos desde la industria del papel para que haya un desarrollo
importante de la industria editorial. Asimismo, la capacidad exportadora
de la industria editorial aumenta las perspectivas de ganancia, ya que
se estaria suplantando la exportacién de una materia prima no proce-
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sada (papel, en bruto) por un producto acabado con un alto agregado
de valor (el libro propiamente dicho). El potencial es entonces enorme, y
se puede inscribir en un proyecto serio de desarrollo del pais, que como
mencionan muchos economistas, debe concentrarse en el procesamiento
de los recursos naturales de los que disponemos y su elaboracidén con
la maxima agregacion de valor posible. Otros encadenamientos pueden
darse por una mayor demanda de educacion (aqui, privada) o de forma-
cion de cualquier tipo por el apoyo a los nuevos autores.

En lo que concierne a los eslabonamientos, vale destacar el aumento
en la demanda de publicidad y algunas otras cuestiones menores, como
puede ser el aumento en las necesidades de logistica para la distribucion.
Son importantes los beneficios extras de la industria publicitaria, ya que
se deben estrictamente a la decisidon del Estado de solucionar las fallas
de mercado ya sea a través de la organizacién del pool, que sin el Estado
no tendria incentivos para existir, o la demanda de publicidad propia que
también puede llevar a cabo.

Las actividades concatenadas registran una menor importancia en este
contexto y se refieren a la aparicion de “cafés literarios”, cursos de lec-
tura o bibliotecas “privadas”; serian actividades, no llegan a considerase
industrias, que se ven beneficiadas por la expansion de la industria edito-
rial y captan beneficios extras por el desarrollo de ella. Un caso especial
serian las fotocopiadoras, otro caso de industria concatenada que tiene
un beneficio alto por la presencia de la industria editorial, pero que a la
vez contribuye a la destruccidon de ésta. Una regulacion eficiente minimi-
zaria el dafio y es tarea del Estado asegurarse que esto se cumpla.

Un punto muy importante de exponer aqui se refiere a la sostenibili-
dad de la industria en consideracion. Al no utilizar en cantidades des-
proporcionadas ningun recurso, no realizar casi contaminacién y utili-
zar principalmente materiales sintéticos o de facil obtencidon y renova-
cion, la industria editorial es un claro ejemplo de industrias sustentables
tanto social como ecolégicamente. Es fundamental que cualquier plan
de desarrollo esté basado en industrias que puedan sostenerse a través
del tiempo, sin comprometer el desarrollo social ni el medio ambiente,
ya que de lo contrario todo proceso de acumulacion en sentido amplio,
es decir, de desarrollo, hace eclosion cuando llega a los limites donde no
puede ser mantenido.

Llegado este punto, es conveniente realizar un analisis presupuestario de
las acciones que deben llevarse a cabo de forma que el apoyo a la indus-
tria no se transforme en desequilibrios fiscales para la ciudad o el pais en
cuestion. El complejo sistema de ingresos-gastos publicos esta referido
a lo que el Estado recauda en concepto de impuestos, comparado con lo
gue inyecta a través del gasto publico en todas sus formas.

Por el lado del gasto, la solucién de las fallas de mercado supone un
aumento de lo gastado en salud y servicios publicos tales como las biblio-
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tecas o las ferias. Asimismo, hemos mencionado la necesidad de incen-
tivar la produccion a través de subsidios a la misma o eliminacion de
impuestos, lo que igual supone un costo de oportunidad. Mas aun, hemos
mencionado la necesidad de la provisidon publica de publicidad para incen-
tivar la demanda y acercarla a los niveles de efectividad. Por ultimo, exis-
ten otro tipo de gastos que involucran fondos publicos, como el analisis
y evaluacion de los mercados o la formacidén de un fondo de becas para
prometedores autores.

Desde el lado de los ingresos, aunque las propuestas tienen funda-
mento en la distorsidon de los precios relativos a través de la elimina-
ciéon de impuestos de venta (impuestos a los libros, como el IVA), existen
otras formas de recaudar que hacen que si se aumenta la base imponi-
ble aumente conjuntamente la recaudacion. En particular, nos referimos
a los impuestos a las ganancias; empresas que ganen mas en términos
absolutos pagaran mas impuestos. Otro punto de recaudaciéon debe ser
de aquellas firmas que se ven beneficiadas por el accionar del Estado. Las
mismas firmas editoriales deben contribuir al poo/ de publicidad como asi
también es posible redistribuir ingreso de los sectores que son beneficia-
dos por externalidades como el sector turistico hacia los que la provocan,
es decir, el sector en consideracion. La cristalizacidon de la externalidad
“tasa de crecimiento”, por ultimo, implicaria gravar una cantidad mayor
de bienes afo a afio, por el aumento en el ritmo de crecimiento de la eco-
nomia y su consecuente efecto en la demanda agregada.

Lo importante de destacar es que el apoyo a las industrias culturales
no debe de ninguna forma ocasionar desequilibrios presupuestarios que
no sean sostenibles. Todo lo que implique un aumento del gasto puede
ir acompafiado por un aumento en la recaudacion, si es correctamente
manejado. Algunos puntos de los analizados, como por ejemplo las ferias
de libros, pueden llegar a dar ganancias por si mismos si son correcta-
mente ejecutados. Un mercado privado, sin embargo, no podra aparecer
por cuestiones de escala, por lo que debe hacerse la provision publica o
semi-publica de estas actividades, en especial, si puede a la vez ser ren-
table.

El tema del empleo no reviste mayor importancia en este aspecto, ya que
no estamos en presencia de una industria que sea fuertemente depen-
diente de la mano de obra. Es decir, por mas que se creen nuevos pues-
tos de empleos por el apoyo a la industria no existen razones para creer
que seria mayor la contribucion que si se apoya arbitrariamente otra
industria. Es decir, no existen razones suficientes, desde la perspectiva
de creacidén de empleos, por las cuales el Estado deba intervenir.

Es necesario entonces formular un plan integral de desarrollo de la indus-
tria editorial que contemple las fallas de mercado y las solucione en la
medida de lo posible. Las repercusiones en el desarrollo econdmico y
social, como hemos visto, podrian llegar a ser muy amplias. El mismo
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debe partir de un analisis profundo de la situacién coyuntural y debe
incluir, como minimo, los siguientes puntos:

1) Analisis de la situacion del mercado

a) Estudio del impacto de todas las externalidades presentes de forma
de alcanzar los niveles de oferta y demanda éptimos. Algunas externali-
dades como la “democratica” pueden incluir complicaciones a la hora de
ser cuantificadas, sin embargo, la idea es alcanzar un punto donde un
aumento en la oferta o la demanda produce un beneficio menor al costo
que ello implica.

b) Estimacion de las preferencias individuales de los agentes a fines de
proveer cantidades 6ptimas de bienes publicos. En este punto surge el
famoso problema de la revelacion de las preferencias: si la gente no
debe “pagar” por el bien, acusara una demanda infinita. Si en cambio se
hiciera con contribuciones iguales de todos los agentes, aquellos cuya
disposicion a pagar fuera mayor a la contribucién acusaran intenciones
de demanda infinitas, mientras que con los que suceda lo contrario, reve-
lardn que no desean el bien para nada. Este es el famoso problema de
revelacion de preferencias al que se enfrenta el regulador; sin embargo,
existen formas de escapar a través de algun sistema de encuestas que
no revele la forma de pago. Ademas de las preferencias individuales, se
deben considerar los impactos en forma de economias externas a la hora
de proveer.

c) Analisis de las distorsiones creadas por la alteracion de los precios
relativos dada por los beneficios impositivos que la industria tiene. Debe-
mos recordar que éste puede ser uno de los casos donde las distorsiones
(alteracion de los planes del consumidor) pueden llegar a ser “buenas”,
en funcién de la multiplicacion de los beneficios, en comparacién con lo
que pasaria en otras industrias.

d) Estudio de la estructura del mercado en sus tres posteriores niveles.
Analisis del poder de mercado de las firmas intervinientes y de la con-
ducta que ello conlleva. En particular se debe atender a que no se formen
estructuras oligopdlicas (comportamientos que no sean precio aceptan-
tes) o que, de existir, se sigan comportando como si estuvieran en com-
petencia perfecta, asegurando asi la contestabilidad de los mercados.

e) Analisis de la situacidn publicitaria de las empresas. Debemos asegu-
rarnos de que la publicidad estad siendo suministrada a un nivel éptimo
y que no existen comportamientos oportunistas en el Gltimo nivel de
la industria. Debemos recordar que el segundo y tercer nivel también
deben realizar publicidad y aqui no surgiran problemas ya que estamos
tratando con casimonopolios; sin embargo, aun asi existen incentivos
para que el Ultimo nivel lo deba hacer también, en condiciones de cer-
tidumbre de que todas las otras empresas lo haran. Nuevamente, esta
proporcién debe ser sujeta al poder de mercado de cada empresa.
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2) Solucion de las fallas de mercado:

a) Aumento de la demanda a través de los planes de promocién y con-
cientizacion de los beneficios de la lectura en general. Alteracion de los
precios relativos de forma que se distorsione la decisidén de los consumi-
dores hacia los bienes de la industria. Realizacidén de actividades que pro-
muevan la actividad literaria, al estilo feria del libro. Basicamente, llevar
la demanda nocional del individuo al verdadero ingreso marginal social
que su demanda presupone.

b) Aumento de la oferta a través de la aplicacion de subsidios en forma
de becas a los nuevos autores que contribuyan y agreguen valor a la
industria. Profundizacion del sistema de educacion publico con aumen-
tos en los presupuestos educativos. Proteccion de las industrias que se
desee, a través de la aplicacion de aranceles de importacion diferencia-
les. Nuevamente, es importante resaltar que la proteccion en el mejor
de los casos sdlo puede ser temporaria, ya que de lo contrario seria un
subsidio ineficiente.

c) Aseguramiento estricto de los derechos de autor a través del enfor-
cement y el castigo oportuno a los infractores. Aqui se debe eliminar la
falsa nocidn de que existen intereses contrapuestos entre los autores y
la educacién, ya que los consumidores que el mercado deja afuera deben
encontrarse con que la provision estatal puede satisfacer sus necesida-
des.

d) Eliminacién del riesgo moral en el nivel inferior a través del pool de
publicidad, en la cual cada empresa contribuya de acuerdo con su poder
de mercado y disfrute de los beneficios extraordinarios.

e) Eliminacion de los comportamientos estratégicos que lleven a asig-
naciones ineficientes y estructuras de mercado imperfectas. Especifica-
mente, asegurarse de que los oligopolios se comportan de forma compe-
titiva y no con actitudes colusorias que supongan beneficios extraordina-
rios para algunas de las firmas.

3) Regulacion del desempeiio:

a) Verificacion de los resultados de las firmas y aseguramiento de que
éstos se inscriben en el marco de la eficiencia y no existen beneficios
no contables para alguna de ellas. Se trata de captar todo el excedente
alcanzado gracias a la intervencién del Estado para subvencionar futuras
intervenciones y maximizar continuamente el bienestar social.

b) Analisis de la estructura ingreso-gastos por parte del Estado para
alcanzar el equilibrio presupuestario y evitar que la intervencidn se trans-
forme en un motivo de inestabilidad para el Estado.

c).Estudio del alcance de las externalidades intersectoriales y reasigna-
cion de los recursos segun corresponda. Sin embargo, nos debemos con-
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centrar en aquellas externalidades que son “directas”, ya que la inciden-
cia puede llegar a ser infinita y muy complicada de estimar.
d).Asimismo, estudio también de los eslabonamientos, encadenamientos
y concatenamientos y sus efectos en todas las industrias relacionadas.
Aqui también puede revestir particular importancia una cierta redistribu-
cidon que obligue a las industrias beneficiadas a apoyar la industria edi-
torial.

Las fallas de mercado dan una justificacién potente para la intervencion
estatal. Suponen que la injerencia no es producto del capricho o deseo
de los politicos sino, en la busqueda de la eficiencia econdmica, lo que
constituye una razén inobjetable hasta para el mas ortodoxo de los eco-
nomistas. La forma en que debe ser llevada a cabo debe asegurarnos que
la busqueda principal sera siempre los estandares de eficiencia o ciertos
patrones de equidad, pero los objetivos deben ser claros desde el prin-
cipio.

La regulacién debe conducir a la maximizacion del bienestar social por lo
que el estudio de la situacion de la industria debe ser comprehensivo y
exhaustivo, de forma que no se deje ninguna variable importante fuera de
consideracion. Un plan como el mencionado debe inscribirse en el marco
de cualquier nacion que desea salir adelante con una identidad propia y
un sustento de sus propios valores con un desarrollo integrado, pero con
el énfasis puesto en aquellas industrias que posean interconexiones y
que agreguen valor social, econdmico y politico a la sociedad.
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ANEXOS



Titulos y autores de los 18 ensayos presentados

“Sobre la tragedia de la ética como continuo proyecto
social incriminador” de Manuel Tedin.

“IC: una perspectiva desde la teoria de las fallas
de mercado” de Mariano Xavier Otero.

“Gestion del libro en la ciudad de Bs. As. Aspectos
legales y econdmicos” de Maria Julia Arcioni.

“Un analisis socio-econédmico comparativo de las IC en
la ciudad” de Paula Nahirfiac y Belisario Alvarez.

“El cine en la ciudad de Bs. As en un contexto de
transformaciones globales” de Marina Moguillansky.

“IC: Evolucion de sus formas de trabajo” de Mariela Sardegna.

“La crisis y las nuevas estrategias. El tango:
novedoso mercado” de Cintia Diaz.

“Las TIC como cimientos de las Industrias Culturales” de Ricardo Beltran.

“Las IC en la ciudad de Buenos Aires: su incidencia en el
desarrollo cultural social y econdmico” de Luis Barreda.

“A las actividades culturales/recreativas también
las mide el rating" de Marcela Pais.

“Las redes del disco independiente: apuntes sobre
produccion, circulacion y consumo” de Berenice Corti.

“Ciudad de Buenos Aires, Corporacion de Imagenes” de Ana Gambaccini.

“El rol de la telenovela argentina en el proceso de
creacion de una marca pais” de Ricardo Kugler.

“El merchandising social en la industria televisiva”
de Vaiman A. y Lehkuniec R.

“Exhibicién alternativa de cine en la Capital Federal” de Rogue Gonzélez.
“¢Para qué conservar el Conservatorio (Dep. Artes Dramaticas del IUNA)? "
“Micropoliticas. Metaforas de la cultura independiente” de Karina Benito

“La celebracion de la Virgen del Carmen en
ciudad Oculta” de Cynthia Pintado.
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ACTA DE CIERRE DEL PRIMER CONCURSO DE ENSAYOS

“Las industrias culturales en la ciudad de Buenos Aires: Su incidencia en
el desarrollo cultural, social y econémico.”

En la ciudad de Buenos Aires, siendo el dia 12 de julio de 2007, se
constituyen los miembros del jurado del primer Concurso de Ensayos
“Las industrias culturales en la ciudad de Buenos Aires, su incidencia
en el desarrollo cultural, social y econémico” : Carlos Elia por la Facul-
tad de Ciencias Econémicas, Ana Wortman por el Instituto de Investi-
gaciones Gino Germani de la Facultad de Ciencias Sociales ambas de la
UBA, y Pablo Sirvén por el Observatorio de Industrias Culturales, de la
Subsecretaria de Industrias Culturales del Ministerio de Producciéon del
G.C.B.A. ; con la presencia del Coordinador del OiC, Octavio

Getino.

Realizada la lectura de los 18 trabajos presentados por parte de los Jura-
dos, se determinaron por unanimidad los ganadores del Concurso.

El primer premio se le otorga al ensayo titulado “Gestién del libro en
la ciudad de Buenos Aires, aspectos legales y econémicos”, firmado con
el seuddédnimo Chiflén. Los fundamentos son: un riguroso desarrollo del
estado de situacién del sector del libro, la calidad de la informacién apor-
tada y la excelencia en la elaboracién de propuestas para la gestion
publica dirigida al sector.

El segundo premio es para el ensayo titulado “Un analisis socio-econ6-
mico comparativo de las industrias culturales de la ciudad” firmado con
el seudoénimo Mora y Araujo. Los fundamentos son el grado de conoci-
miento de la realidad sectorial, el desarrollo de herramientas propias de
medicidén y evaluacion, y lo innovador del enfoque en relacién al rol que
juegan las nuevas tecnologias como soporte de las industrias cultura-
les.

El tercer premio es para el ensayo titulado “Las redes del disco indepen-
diente: Apuntes sobre produccion, circulacién y Consumo” firmado con el
seudonimo Pannonica. Los fundamentos son: La descripcién sistematica
y minuciosa del mercado del Disco independiente y el analisis de como el
Estado puede aportar al sector Pyme de esa industria.

Se consensla entregar menciones a los siguientes trabajos:

- “El cine en la ciudad de Buenos Aires en un contexto de transformacio-
nes globales” de José Glad

- “Las TIC como cimientos de las industrias culturales” de Escaque,

- “Buen cine en Buenos Aires” de Aquiles Galvan y

- " Las industrias culturales, una perspectiva de la teoria de las fallas del
mercado ” de Pedro Navaja.
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A continuacién se procede a abrir los sobres con los datos personales de
los ganadores y las menciones

10 Premio Maria Julia Arcioni .

29 Premio Paula Nahirfiac y Belisario Alvarez de Toledo

3° Premio Berenice Corti

Menciones
Mariano Xavier Otero
Ricardo Beltran

Marina Moguillansky
Atilio Roque Gonzalez
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