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RESUMEN EJECUTIVO

El estudio multidisciplinar “Dindmicas empresariales de la industria audiovisual en
Bogota” fue realizado por investigadores de la Universidad Manuela Beltran (Bogoté D.C.,
Colombia). En su componentes tedrico y practico, se siguieron tres ejes disciplinares: (a)
analisis administrativo; (b) andlisis econdmico); (c) analisis desde las humanidades. Se
realizaron entrevistas semiestructuradas a participantes de la industria audiovisual y a
algunas entidades adscritas al sector, con el &nimo de comprender las empresas de la industria
en términos administrativos y bajo categorias de anélisis del modelo empresarial “Canvas”
(o Lienzo). Igualmente, se analizaron las Cuenta Satélite de Cultura -CSC del DANE y se

generaron analisis econométricos a partir de esos datos.

Palabras clave: administracion, economia, industria audiovisual, Bogot4, industrias
culturales, industrias creativas, empresas, modelo Canvas, econometria, cuentas satélite de
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PRESENTACION

En términos académicos, se logré cumplir con los objetivos que consignamos
en el anteproyecto, aunque no sin evidenciar nuestra ingenuidad sobre la escala de
ejecucion. Fue un proyecto de dedicacion dispendiosa en horas: tanto en discusiones

académicas como en labores investigativas.

Mas alla de las virtudes académicas de las entrevistas, también fue muy grato
dialogar con los participantes y ver la ardua disposicion y resiliencia que han tenido
frente a los vaivenes de sus compaiiias (grandes o pequefias). Hubo historias tristes,
pero también de grandes éxitos; hubo quejas, pero también momentos de sabiduria,
los cuales procuramos consignar en este estudio. Por otro lado, el estudio econémico
nos arrojo luces sobre comportamientos que de forma numeérica se hacen patentes,
aunque las afirmaciones de alguna forma parezcan ya evidentes. La evidencia
académica corrobora lo que a veces se intuye “desde adentro de la industria”.
Definitivamente hay una base sobre la cual proseguir en estudios derivados y articulos

académicos.

Entre los muchos retos que se presentaron, el principal y més complejo ha sido
el de conciliar los puntos de vista de las diversas disciplinas: hacer que todo converja
en un estudio unitario. Se intentaron solventar las desigualdades, pero siempre existira
algun atisbo personal de estilo, asi como las caracteristicas tonales de cada disciplina.
Hacia el futuro se espera editar una version diagramada y de estilo accesible al lector
casual, algo que es muy importante si consideramos que parte de nuestros potenciales

lectores pueden considerar densas ciertas nociones.

Este fue un proceso largo y en el transcurso del proyecto se presentaron
bastantes cambios: personales y profesionales de los investigadores; en el entorno
universitario donde se desempefiaron las actividades; politicos y de gobierno. No
obstante, sin la constancia de los investigadores involucrados no se hubiera podido

completar el estudio: jmuchas gracias!



Igualmente, quisiéramos dar un especial agradecimiento a ciertas personas que
en algun u otro momento estuvieron directamente involucradas y aportaron de su
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INTRODUCCION

Dentro de lo que se puede considerar industrias culturales o industrias creativas (la
produccion en serie de bienes culturales como factor de desarrollo econdmico), la industria
audiovisual se destaca por su alta importancia para la sociedad contemporanea. Nuestra
actual dependencia a la comunicacion por medio de pantallas es indiscutible, ain més desde
el auge de dispositivos méviles en la ltima década. Los contenidos audiovisuales (lo que
muchas veces se muestra en esas pantallas) se han convertido en la piedra fundacional para
la comunicacion social del siglo XXI, sin descartar el rol que también tienen en la expresion

artistica y cultural.

Se podria decir que las obras audiovisuales, tal y como sugiere el articulo 40 de la ley
397 de 1997, contribuyen a la consolidacion de una identidad nacional y el fomento cultural.
En el caso colombiano, hay diversa legislacion en torno al cine y la television; leyes que han
establecido regulaciones e incentivos estatales para su creacion y exhibicion. De acuerdo con
su importancia en la transmisién de memoria histérica y social, el Estado colombiano
fomenta activamente la creacion y difusion de estas obras culturales, a través de politicas,

recursos tecnoldgicos y subsidios econémicos directos e indirectos.

En los ultimos afios se mostrado un interés por el estudio de la industria audiovisual
desde el punto de vista empresarial, yendo mas allé del conocido discurso sobre la produccion
de obras cinematogréficas y su importancia cultural. En particular, iniciativas recientes como
la Caracterizacion de las industrias creativas y culturales de Bogota (2018), realizada por la
Cémara de Comercio de Bogoté, con auspicio de la Unesco y el apoyo de la consultora
YanHaas, corroboran ese interés, asi como contribuyen a la consolidacion del conocimiento

especializado sobre una industria que se encuentra en crecimiento.

La creacion profesional de las obras audiovisuales (productos de esta industria) tiene
dindmicas industriales especificas: es una industria basada en proyectos, requiere

financiacion intensiva y se enfrenta a gran incertidumbre en el mercado. (Pardo, 2014, pp.14—
15)



Lejos estd Bogota de una industria audiovisual como la de Los Angeles o Londres,
en donde las iniciativas de cluster han trascendido desde tan solo agremiarse e interactuar
mutuamente para convertirse en verdaderos clisters economicos, con concentracion
geografica de empresas del sector. Es el caso del area de Soho en Londres, con una altisima
concentracion de empresas de post-produccion. No obstante, es fuerte el interés politico en
Bogotd y en Colombia de fomentar la industria audiovisual y resaltar su importancia

estratégica para el desarrollo econdmico y cultural de la nacién.

Los investigadores de este estudio consideraron oportuno estudiar las empresas que
se dedican profesionalmente a la creacion de obras de alto impacto cultural o de
comunicacion publica. Este es un estudio multidisciplinar que integra tres ejes académicos:
(a) el administrativo; (b) el econémico; y (c) el humanista. Tiene un componente teérico, en
el que se revisé el estado del arte frente a las tematicas discutidas y ademas se planteé un
marco conceptual que orientard el componente practico dentro de los mencionados ejes

académicos.

Los productores, distribuidores y exhibidores son los principales participantes de la
industria audiovisual y todos ellos se enfrentan a un complejo intrincado de factores
microecondmicos que determinan su propio quehacer y sus interrelaciones corporativas, asi
como cualquier otra industria. Frente a estos, Bogoté concentra el mas alto foco de empresas
relacionadas a la industria audiovisual, con el 71% de la participacion en este sector (Centro
Nacional de Consultoria, Proimagenes Colombia & SENA, 2010, p.5). Por lo tanto, al
escoger a Bogota como enfoque de nuestro estudio, tenemos una muestra significativa para

también arrojar conclusiones frente a la industria nacional.

En términos concretos, la investigacion se aproximé a la industria audiovisual no a
través de los productos sino a través de las empresas. El enfoque contrario seria aproximarnos
desde la optica de los productos: el sector cinematografico; el sector televisivo; etcétera.
Nosotros hablamos de la industria audiovisual, para tener una categoria de inclusion mas
general y que responda a las realidades corporativas que nos atafien. Precisamente, las
empresas de este sector en Bogotd han optado por tener un abanico diversificado de

productos, es decir, trabajan activamente frente a mas de un tipo de obra audiovisual.
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Disefio metodolégico:

(a) Revision tedrica
(b) Etnografia econdmica, de corte transversal, con alcance analitico-descriptivo

(c) Econometria y andlisis cualitativo econémico

Eje administrativo:

Diagnéstico y caracterizacion de las empresas audiovisuales de Bogoti

Objetivos especificos:

a. Caracterizar el modelo empresarial de los participantes de la industria.

b. Establecer los procesos dentro de los participantes de la industria audiovisual.

Para conocer coémo se ha planteado el modelo empresarial de las empresas, se aplicara
una entrevista semi-estructurada que aportard un delineamiento del interior de cada
empresa. Una vez seleccionada la empresa que habra de ser objeto de estudio, la entrevista

consistio en:

a) Una descripcién general:

La descripcion del contexto empresarial; filosofia de la empresa; antecedentes de su
fundacidn; caracteristicas generales de su trabajo; su situacién dentro de la industria. En
resumen: todas las situaciones que enmarcan a la empresa y sin las cuales ser4 imposible

comprender sus aspectos administrativos y econémicos.

b) Una parte etnografica econdmica a partir del modelo Canvas:

Una vez establecida la "descripcion general", nos enfocamos en la investigacion
concreta de las empresas a partir de categorias predeterminadas de analisis. Se utilizaron los

moédulos del modelo Canvas o Lienzo, lo cual seré profundizado posteriormente.
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En su mayoria se dedican a las obras televisivas y a los comerciales, més que al cine (Centro

Nacional de Consultoria, Proimagenes Colombia & SENA, 2010, p.3).

(i) PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA DE INVESTIGACION

A excepcion de contadas empresas de sélida rentabilidad, muchas de las empresas de
la industria audiovisual se enfrentan a diversos retos para ser viables a largo plazo: falta
capital de inversion; el talento humano no cumple con las expectativas; hay desarticulacion
entre los participantes de la industria; hay aislamiento de la industria frente a industrias
complementarias; el mercado es abarcado por las pocas grandes empresas (oligopolio); entre

otros.

La investigacion tuvo como objetivo determinar: (a) como se han establecido las
empresas en lo referente a sus modelos empresariales (la configuracion de la empresa); (b)
c6mo son sus procesos (flujos de trabajo); (c) como son sus practicas empresariales (gestion
administrativa y creativa). Igualmente, (d) como son las interrelaciones econdmicas entre las
diversas empresas (compra y venta de bienes y servicios); y (e) como son las relaciones con

otras industrias culturales o complementarias.

El estudio es temporalmente contemporaneo, durante el tiempo de realizacion del
estudio: afios 2017, 2018 y 2019. No obstante, se tuvo especial atenciéon al contexto
economico desde 2003, afio en el que se introdujo la ley 814 de fomentos para la actividad

cinematografica colombiana.

El objetivo general del proyecto es: analizar la industria audiovisual en Bogot4 desde

sus dinamicas administrativas y economicas.

(ii) METODOLOGIA

Tipo de estudio:

Mixto — cualitativo & cuantitativo

10



¢) Una parte anecdética:

Dentro de la entrevista semiestructurada también se registraron anécdotas que
generaron un impacto o cambio importante dentro de las empresas. Una vez han sido
recopiladas las historias, éstas permiten una discusion profunda sobre el valor de las

experiencias reportadas. Esta parte de la entrevista no utiliza categorias predeterminadas.

La herramienta metodoldgica sélo se aplicé a personas de claves, es decir, duefios o
empleados con capacidad de decision gerencial y conocimiento profundo de la empresa
seleccionada. Las entrevistas fueron registradas en audio y se llenaron formatos

especificamente preparados para la ocasion.

Poblacién (eje administrativo)

Frente al universo de empresas, el muestreo serd no-probabilistico discrecional, de
acuerdo a nuestro criterio de inclusién: las empresas que se dedican profesionalmente a la
creacion de obras de “alto impacto cultural o de comunicacién publica” en Bogotd, Colombia.
Esto es, aquellas empresas que tienen relacion directa o indirecta con la creacion de obras
audiovisuales, a la distribucion de la obra, o a su exhibicion. Igualmente, tuvieron que haber
participado completa o parcialmente en la creacion, distribucion o exhibicion de obras de alto
impacto durante el afio 2017. —Esto quiere decir que al menos alguna de las obras
audiovisuales con las que trabajan debié haber tenido difusion teatral, televisiva o de

streaming digital publico en el afio 2017.

En tanto fue critico para la escogencia de la muestra de empresas, seguimos la
categorizacion de obras audiovisuales de acuerdo su ventana de exhibicion y/o de acuerdo a
sus contenidos. A partir de la categorizacion consignada en el articulo 3 del decreto 358 de
2000, se podria decir que hay: (a) obra cinematogréfica (corto y largometraje); (b) obra
televisiva (ficcién o no-ficcion; seriada o no); (¢) comercial (publicidad o mercadeo); (d)

video institucional; (e) video pedagogico.

12



Criterios de inclusion

Empresas pertenecientes a la industria audiovisual de Bogota que dentro de sus

actividades tengan como objeto:

e Creacion directa de audiovisuales (contenido):

—Productoras de Cine

—Productoras de TV

—Productoras audiovisuales (web)

—Empresas de animacion

e Creacio6n indirecta o servicios para la creacion de contenido audiovisual:
—Post-produccion: edicion de video

—Post-produccion: efectos visuales (VFX) o colorizacion
—Post-produccion de sonido: disefio sonoro o mezcla
—Empresas de servicios de produccién

—Empresas de casting de actores (ficcion)

—Empresas de alquiler de camaras y luces

¢ Distribucién:

—Distribuidoras de cine o TV

—Agentes de ventas de cine o TV

e Exhibicidon / Difusidn:

—EXxhibidores teatrales de cine

—~Canales de TV (nacionales, regionales o internacionales)

13



Criterios de exclusion

Como criterio de exclusién consideramos empresas que, aunque prestan servicios
complementarios a la industria audiovisual, no tienen una influencia creativa o presupuestal
significativa dentro de la factura de la obra, aunque puedan estar incluidas en las industrias

culturales y creativas.

Igualmente excluimos a los creadores de obras audiovisuales “aficionadas”
(YouTubers), los creadores de obras para uso privado (videos corporativos, registro de

eventos), o los de creacion académica.

Muestra

Siguiendo siempre las pautas del criterio de inclusién, la muestra discrecional
permitié que los investigadores escogieran a las empresas mas idoneas para el estudio: (a)
segun su actividad econémica —procurando mantener un balance proporcional entre las
categorias; (b) segun la experiencia de la empresa y su vinculacion a obras de particular
interés; (c) de diferente tamafio corporativo (pequefias, medianas y grandes empresas); (d) de

alto y bajo perfil.

Vale la pena mencionar que también se tuvieron en cuenta para las entrevistas a
ciertas entidades, de caracter publico y privado, pues nos parecieron fundamentales sus
testimonios siendo quienes fomentan, hacen acompafiamiento y gestionan la normatividad

relacionada a esta industria cultural en Colombia.

14



Eje econémico:

Andlisis de las estadisticas oficiales del sector cultural y audiovisual

Objetivos:

a. Identificar el intercambio de servicios entre los participantes de la industria
audiovisual.

b. Evaluar las relaciones econdmicas del sector.

Se buscé identificar las dinamicas de productividad existentes en la industria
audiovisual, a partir de la metodologia general de las Cuenta Satélite de Cultura —CSC del
DANE, siguiendo la identificacién y medicion de los procesos productivos de las actividades
culturales y sus indicadores. Esto permitié establecer un perfil de las relaciones que se dan

en la industria.

En general, se sigui6 libremente la metodologia de mapeo de las industrias culturales
disefiada por la Unidad de Economia Creativa del British Council. Esta metodologia sugiere
un andlisis de los entornos econémico, social e industrial para “poner en perspectiva el valor
econdmico de las industrias creativas, particularmente en lugares donde no se sabe casi nada
de ellas”. (BOP Consulting, 2010). El método del mapeo, desde esta perspectiva, se convierte
en una herramienta para analizar el impacto econoémico de las industrias creativas en la

economia total.

La presente investigacién multidisciplinaria, a grandes rasgos, sigue los parametros
de este mapeo, pero solamente a conveniencia y adaptados frente a los propésitos de nuestro

problema de investigacion.
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Actualmente la industria se enfrenta a un mercado competido y globalizado. No sélo
se producen obras audiovisuales para el mercado nacional sino también deben cumplir con
los estandares de produccidn, distribucion y comercializacion impuestos por las grandes

industrias audiovisuales del mundo (especialmente por las empresas de Hollywood, EE.UU.).

En general, consideramos que nuestro andlisis mixto (cualitativo y cuantitativo) de
las dindmicas empresariales de la industria audiovisual podra ser de gran utilidad conceptual
y factual para diversos entes: los gestores de politicas publicas en el sector y los mismos

participantes.

Desde una perspectiva académica, es necesario aproximarse a la industria con
objetividad y distancia critica; con estudios que no respondan a las necesidades particulares
de uno u otro participante sino frente al beneficio colectivo y nacional. Es asi que un
entendimiento profundo y académico de la industria conducird a acertadas estrategias
empresariales para los participantes y a acertadas politicas publicas para las entidades
adscritas al sector, fortaleciendo econémicamente a la industria audiovisual a través de la
generacion de obras de la més alta calidad artistica y cultural, pero obras que también sean

rentables para los participantes.

16
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A. COMPONENTE TEORICO

CAPITULO 1: CONTEXTO DE LA INDUSTRIA AUDIOVISUAL

1.1 — Articulacién entre las industrias culturales y la industria audiovisual

Esta seccion tiene el objetivo de hacer una aproximacion de la relacién entre
industrias culturales y la industria audiovisual (cine, TV y publicidad comercial), a partir de
una revision bibliografica y la exposicion de las lineas tedricas y discusiones mas relevantes
en los Gltimos afios. La revision busca exponer de manera descriptiva una evolucién de
pensamiento sobre las industrias culturales acompafiada de su aplicacién en el contexto de
las industrias audiovisuales latinoamericana y colombiana, respectivamente. Los estudios
citados comprenden articulos académicos indexados y documentos institucionales (gobierno

y agencias internacionales).

El génesis del término industria cultural se halla en los debates de Theodor Adorno
y Max Horkheimer (1988), filésofos adscritos a la denominada Escuela de Frankfurt, quienes
desde la década de 1940 lanzaron una critica lapidaria a la sociedad postindustrial en lo
referente a la cultura de masas. Para ellos, la sociedad fue tomando elementos y actividades
culturales para introducirse en la cotidianidad de los individuos, al punto de intervenir en su
tiempo de ocio con elementos ideoldgicos y convertir esas expresiones culturales en parte de

las actividades productivas industriales y capitalistas.

Con los afios, la terminologia ha evolucionado. El movimiento contracultural se
sefiala como el punto de inflexion hacia el surgimiento de una nueva manera de entender el
fenémeno de la comercializacién de la cultura. La reconversion del término de industria

cultural en el sentido de Adorno y Horkheimer a industrias culturales (en plural), supuso la

17
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suavizacién de la critica inicial y permitié cobijar bajo esta expresion una cantidad de

actividades emergentes dirigidas al entretenimiento masivo (Caro, 2017).

Diana M. Rey Viasquez (2009) se aproxima a una definicion del concepto de
Industrias Culturales para ubicar en una perspectiva regional, los debates en torno al tema

en Latinoamérica.

Entenderemos por Industrias Culturales, al conjunto de bienes y servicios culturales
protegidos por el derecho de autor cuya cadena de creacién, divulgacion y
apropiacion cultural reproduce creaciones literarias, musicales, audiovisuales o
escénicas a escala masiva o de servicios culturales, cuya naturaleza satisface
intereses culturales. Su capacidad simbdlica las hace responsables de la promocion
de derechos culturales a partir de los principios de identidad y diversidad, asi como
de fomentar espacios de integracion cultural, incentivar la acumulacion de recursos
econémicos, jugar un rol relevante en el capital social y ser imprescindibles para
entender el capital cultural. Engloban a los subsectores editorial, fonografico,
audiovisual, a las artes escénicas y al disfrute del patrimonio material e inmaterial.
(Rey Viésquez, 2009, p. 62)

Adicional a su papel en la conformacion del capital simbélico y como agentes de
desarrollo econdémico, las industrias culturales son el centro de una nueva forma de
diplomacia. Segiin Caro (2013), una vez la television caduca como heraldo de la sociedad de
consumo, la importancia que antes se depositaba en la publicidad del producto y sus ventajas
sobre los productos de la competencia, ahora se desplaza a /a marca que es la que implanta

el nuevo imaginario de estatus y exclusividad.

Rey Viésquez (2009) esboza un recorrido cronolégico que permite dar contexto a las
politicas publicas de fomento a las industrias culturales en Latinoamérica. La autora propone
tres etapas de desarrollo, que giran en torno a la existencia de una agenda asociada a lo que
se entiende por cultura en cada momento histérico. La primera, que va de la década de 1930
a la de 1980, en que la relacién entre politica publica y cultura se caracterizé por dar
visibilidad a las expresiones artisticas de cada pais, con una tendencia clara a diferenciar

entre alta cultura o cultura de las élites y baja cultura o cultura popular. No habia acciones
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estructuradas ni se presentaba seguimiento a los procesos, basicamente se trataba de la

promocion de piezas artisticas.

El segundo momento se ubica entre mitad de la década de los ochenta, hasta los primeros
afios del 2000 y se caracteriza por acciones mas consistentes dirigidas a la promocion de las industrias,
las condiciones mercantiles de los bienes y lo relacionado con la reglamentacion de los derechos de

autor.

Es en esta segunda etapa que se comienza a dar reconocimiento a nichos especificos
como la industria editorial y la del cine. En este periodo, por ejemplo, aparece la Fundacién
Nuevo Cine Latinoamericano, desde la que se produjeron acciones entorno a la formacion y

la cooperacion regional. —Sin embargo,

[s]eré sélo en un tercer estadio cuando veremos la defensa expresa de las Industrias
Culturales y su valoracién a voces alzadas en aras del desarrollo. De alli hasta hoy
los gobiernos de la regién se han movido para propiciar medidas concretamente

dirigidas a las Industrias Culturales. (Rey Vésquez, 2009, p. 71)

Es asi como la politica estatal empieza a darle importancia a las industrias culturales,
una vez éstas se han ido reconfigurando a nuestro mundo contemporéneo. Si se evalua el
contenido simbolico de las marcas (el estatus), ha habido una reconfiguracién del contenido
simbolico de la funcién de la marca producido por la industria publicitaria y se ha puesto en
favor no solo de productos comercializables, sino de otros intangibles que representan valores

y conceptos mas que bienes de uso.

Por ejemplo, Jordi De San Eugenio (2013) manifiesta que la tradicional diplomacia
de Estado se dirige hoy en dia hacia una diplomacia publica, que apunta al posicionamiento
internacional desde estrategias persuasivas asociadas al marketing mas que a la politica. Esta
nueva influencia se vehicula a través de una identidad competitiva asociada justamente a una

marca pais y sus productos.

...la influencia ejercida por una marca de territorio tiene que orientarse a

corporaciones e inversores, a la industria turistica, a la diplomacia publica, a la
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exportacion industrial y, por dltimo, al fortalecimiento de la autoestima y del
sentimiento de pertenencia e identidad de los ciudadanos. (De San Eugenio, 2013, p.
159).

De esta forma, las tradicionales estrategias de Estado en materia de relaciones
internacionales ceden espacio a ambitos relacionados con la sociedad civil, en un contexto
de que la geopolitica global, apunta a la gestion del capital simbélico de sus paises mediante

la transformacion en esas respectivas marcas.

Esto es un asunto de primer orden, en tanto las marcas pais contribuyen a las
industrias culturales, prestandose para reconocer el potencial de la cultura para el desarrollo

de las respectivas naciones y el reconocimiento de éstas bajo el temple de una marca.

La industria audiovisual, como parte de estas industrias, tiene una capacidad para
influenciar y permear todos los modos de vida. Esto explica la importancia que se le viene
concediendo al cine y la TV en Colombia y América Latina, como parte de una agenda global
de autopromocién (de la nacion) y que ha tomado auge en los tltimos afios, materializando,
entre otras iniciativas, la implementacion de leyes de fomento al cine a lo largo del continente

a partir del afio 2000.

Aunque pueda ser visto como un aporte, se puede considerar la postura contraria. Florence
Toussaint (2017) afirma que las industrias culturales y creativas (industrias creativas es un
término mas recientemente acufiado desde el afio 2000) hacen parte de una forma de
aplicacion de la ideologia neoliberal, que propende porque el Estado deje de ser mediador en
el mercado y se alinee con los intereses de la clase dominante. Esto implica privatizar
servicios como la educacion y la salud y hoy por hoy la cultura, que pasa a ser dominio del
mercado. Esto implica crear una agenda que se apoya en cifras econdmicas, en la que el tema
de las industrias creativas se posiciona de tal modo, que son las asociaciones piblico privadas
las que entran a tomar el lugar del Estado en la administracion y usufructo de museos, sitios

arqueoldgicos, parques naturales etc. (Toussaint, 2017).

Si bien hay zonas grises que llevan a preguntarse sobre la conveniencia de la
intervencién del capital privado sobre los bienes culturales colectivos, José Miguel Onaindia

y Fernando Madedo (2013) reflexionan en torno al potencial del audiovisual como industria
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cultural. Argumentan que el modo en que el lenguaje audiovisual y su formato productivo
han evolucionado en concordancia con el desarrollo tecnolégico también ha supuesto la
multiplicacion y diversificacion de las obras audiovisuales y de sus modos de produccion y
circulacion, permitiendo reconocer un sistema de interrelaciones entre sectores asociados

tales como laboratorios de postproduccion, talleres de arte, servicios de catering etc.

Néstor Garcia Canclini (2002) comprende las industrias culturales como medios
portadores de significado, en su doble arista de recurso econémico y fuente de identidad. Sin
embargo, advierte que al tiempo que se expanden los mercados y posibilitan un mejor
conocimiento entre los paises de la region, bajo la logica neoliberal las industrias culturales
“tiende[n] a acentuar la subordinacién de los paises débiles y a privilegiar los derechos

comerciales de las megaempresas transnacionales”. (Garcia Canclini, 2002, p. 3)

El autor enfatiza que la l6gica trasnacional de los mercados cinematograficos exige
de politicas nacionales y globales que busquen equilibrar las asimetrias tanto entre el norte y
el sur, como entre los propios paises latinoamericanos. Advierte que si las politicas piblicas
se restringen al territorio de los estados nacionales, se dejaran las relaciones culturales
internacionales libradas a las decisiones mercantiles de las majors, los grandes estudios de
cine de Hollywood quienes dominan el mercado global del cine. (Garcia Canclini, 2002, p.
5)

En un balance general sobre el cine del continente, Octavio Getino (2008) sostiene
que los mayores problemas a los que se enfrenta el sector son los de la financiacién y la
ausencia de un mercado sostenible que le permita depender cada vez menos de la tutela
gubernamental, para acercarse cada vez mas a los gustos, consumos y expectativas

socioculturales de cada comunidad.

El autor menciona que si bien en paises como Colombia, Venezuela o Chile, han
aparecido empresas que ofrecen tecnologia moderna para la realizacion de contenidos, con
capitales procedentes de la actividad audiovisual publicitaria, en términos generales el

continente carece de estructuras estables de caracter industrial. (Getino, 2008, p. 170)
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Onaindia y Madedo (2013) distinguen en referencia al sector audiovisual en el caso
argentino, tres tipos diferentes de productores de contenidos que se clasifican segun su
estructura empresarial y el tipo de producto obtenido. Primero medianas empresas, con
instalaciones propias y que tienen procesos estandarizados. Se caracterizan por orientarse
hacia un cine de corte mas comercial y en muchos casos estén articuladas a conglomerados
de medios. Su actividad cinematogrifica es complementaria, pues la combinan con
produccion para publicidad y TV. En segundo lugar mencionan las pequefias empresas
dedicadas a la realizacion de un cine de autor de cardcter familiar o unipersonal, su
produccién tiende a alejarse del cine comercial. Como tercero, aluden a emprendimientos de
directores-productores que realizan un cine experimental, sus obras no estian destinadas al

mercado, sino que son de caracter mas artistico. (Onaindia y Madedo, 2013, p. 186)

Pese a la existencia de estructuras productivas en el audiovisual, surgidas con
anterioridad al boom actual de las industrias culturales, la falta de produccion continua ha
impedido afirmar en el sector audiovisual el establecimiento y desarrollo de una industria
cultural en sentido amplio, ya que el concepto en si mismo implica una continuidad industrial,
es decir, que la produccion de recursos materiales e inmateriales se encuentre ininterrumpida
labor, algo que pocos empresarios han podido hacer en Argentina (lo mismo que en

Colombia).

Asimismo, los autores consideran que, las nuevas formas de produccion y consumo
deben estar en consonancia con los modos en que el Estado interviene para fomentar la
actividad, garantizando el desarrollo de la industria y el derecho de acceso a la cultura como

objetos constitucionales de eficiente cumplimiento. (Onaindia y Madedo, 2013).

En esta linea, circunscribiendo este debate al plano local, Mauricio Vera (2007)
considera que el cine como economia de flujo, exige una renovacion y continuidad que el
mercado no permite en Colombia, en parte por la concentracion oligopdlica de los capitales
extranjeros en el ambito de la distribucion. Del lado opuesto ubica la industria televisiva
nacional, donde se dan procesos "de produccion serializada y estandarizada y, por lo tanto,
de reduccidn de costos por economias de escala y especializacion en el trabajo". (Vera, 2007,
p. 111). A pesar de los desarrollos recientes en la industria cinematografica de los tltimos
afios, la visién de Vera aun tiene resonancia en 2019.
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Mas aln, la privatizacion de los canales y la TV por suscripcion produjo la
desarticulacion de la estructura basada en la TV, ya que la publicidad que solia financiar la
TV publica se ha desplazado a la TV cerrada. Los principales afectados sefiala Vera (2007),
han sido los canales regionales, cuya pauta resulta costosa, en comparacioén con el nivel de
cubrimiento y los costos de otros medios regionales como la Radio, y de ahi una creciente
dependencia a las fuentes de financiamiento estatales para los canales regionales (y para sus

productores de contenidos).

En el contexto de las nuevas formas de produccién, consumo y comercializacion de
los contenidos audiovisuales, las plataformas streaming (también llamadas OTT) se han
tornado imprescindibles para el mercado. Sobre este tema, para Toussaint (2017), el reto de
la television publica latinoamericana es entrar en la competencia con los consorcios privados,
frente a los cuales se encuentra en franco desequilibrio en cuanto a tecnologia, cobertura, y
presupuestos. Pese a lo anterior, la ventaja que se reconoce a la TV publica sobre la privada
es la de la diversidad y calidad de contenidos, frente al unanime discurso de la TV privada,
con sus contenidos repetitivos y de baja calidad conceptual, que comienzan a aburrir a un
publico dvido de entretenimiento, informacién y que desean de vuelta, ver recreada su

cultura.

En ese sentido y transponiendo el debate a otros medios, Claudia Ferman (2008)
menciona que seria inexacto a la hora de pensar la produccion audiovisual en Latinoamérica,
limitarse a las estadisticas de las salas de exhibicion, en tanto también “adquieren sentido y
se dibujan como un campo de discusion de la produccion cultural” las distintas expresiones
audiovisuales entre las que se cuentan las producciones comunitarias, indigenas,
independientes, pasando por la publicidad institucional, y el cine para la TV, hasta las
producciones de las instancias académicas y los departamentos de estudios filmicos.
(Ferman, 2008, p. 361)

[...] el cambio tecnolédgico en los medios de produccion audiovisual, ligado con un
cambio politico en las condiciones y préacticas, ha sido y es particularmente
productivo para el campo del cine en Latinoamérica, y ha generado un impacto
directo en las préacticas de produccion y recepcion del producto cultural audiovisual.

Lo que sigue es necesariamente elaborar una agenda para pensar no sélo en estas
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nuevas condiciones sino también en su potencialidad cultural y educativa. (Ferman,

2008, p. 363).

La agenda estatal, como lo menciona Ferman (2008), debe complementar los
incentivos de produccion de manera que ponga en marcha politicas de archivo, de acceso, de
circulacion y de diseminacién no—comercial del audiovisual, haciendo coparticipes del
cambio a todas las instancias involucradas en el contexto continental, en particular las

asociadas al campo intelectual y especificamente académico.

En esta misma linea, Barreiro (2013) menciona la necesidad de una intervencion
multidisciplinar, para la construcciéon desde las universidades y los grupos de investigacion,
de estudios tendientes a disefiar y analizar la nueva industria. Los documentos recabados
dibujaran el papel de una investigacion que vaya mas alld de lo diagnéstico, y que se
convierta en "productora de conocimiento e impulsora de nuevos modelos de negocios". (p.
32)

Por otra parte, Sierra (2013) afirma que una “posible industria cinematografica
colombiana” debe propender por estrechar la relacion entre el publico y los realizadores. La
autora rescata el caracter del cine como pilar fundamental en la creacion de identidad y la
formacion de cultura de la Nacion (siguiendo lo promulgado por la ley de cultura —ley 397
de 1997), de manera que considera que los retos de la industria se deberian enfocar en la

salvaguardia del patrimonio audiovisual, la formacién de publicos y en la circulacion.

Asimismo, Val Cubero (2017) considera que en el nuevo panorama audiovisual se
deben considerar las cuestiones derivadas de la propiedad de los medios, el acceso
democriético a los contenidos y las nuevas formas de creacion, produccion y difusién que
permiten las plataformas digitales, con el objetivo de que todas las etapas de la cadena de
valor dentro de la industria audiovisual tengan participacion y se asimilen dentro del proceso
productivo a fin de consolidarlo. Para lograr tal propésito Val Cubero propone democratizar
la capacidad de produccion, distribucion y exhibicion de contenidos, variedad en los
contenidos que reflejen valores particulares, identidad y estética y finalmente garantizar las
posibilidades de acceso a la creacion, consumo y difusion de los contenidos. Val Cubero
(2017, p. 127)
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Liliana Castaiieda Lopez (2011) y Mauricio Vera (2017) coinciden al plantear que las
fallas en el mercado local se deben en gran parte a la presencia de oligopolios, por lo que se
justificaria generar un modelo de fomento estatal que propenda por asegurar la diversidad de
contenidos, condiciones equitativas de participacion y la asignacion eficiente de recursos,

sobre todo en el &mbito de la distribucién y comercializacion.

Durante la subsecuente etapa neoliberal (1988-1997), el Estado ignoré por completo
la funcién social del cine y proclamé la eficiencia del mercado al reducir
sustancialmente los subsidios, eliminar los incentivos, suprimir el control oficial
sobre el precio del boleto de cine y autorizar la diseminacion de las salas multiplex
sin haber establecido condiciones industriales de competitividad para los

largometrajes nacionales. (Castafieda, 2011, p. 147)

Castafieda menciona que aunque las politicas de fomento han favorecido la aparicion
de compaiiias productoras de tamaiio reducido, éstas no son competitivas, por lo que los
participantes del sector cinematografico dependen de la diversificacion de sus actividades
principales con la realizacién de otros productos audiovisuales como television y
comerciales, para asegurar en ultimas su recuperacion financiera. Esta circunstancia tendria
influencia en que el sector sea inestable a nivel laboral y se introduzcan estrategias no
formales como canje laboral, convergencia de funciones y financiacion familiar a la hora de

realizar peliculas. (Castaiieda, 2011, p. 153)

Cabe resaltar que, en cuanto a las tematicas, Castafieda (2011) menciona que las
historias narradas desde el cine colombiano, y que han sido avaladas por las politicas de
fomento, pecan al excluir tanto propuestas innovadoras, como a grupos sociales que no se
sienten representados en este discurso imperante. Aunque no es una exclusién intencionada,

sigue siendo una tendencia recurrente hasta el momento.

...se hace urgente generar consenso sobre la importancia de la inclusiéon de
comunidades olvidadas en la representacion identitaria que el cine ofrece... Este
desafio cobra mayor fuerza si se tiene en cuenta el contexto global donde los
gobiernos latinoamericanos buscan firmar tratados de libre comercio en una posicién

de bajo poder de negociacién respecto de las potencias econdmicas, poniendo en
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riesgo la reproduccién del capital cultural a través de sus industrias culturales.
(Castaiieda, 2011, p. 165)

Al respecto de estas asimetrias del mercado global de cine, Getino (2008) reconoce
la incidencia masiva de contenidos producidos por parte de los conglomerados de medios,
que han aumentado sus inversiones sobre la produccion local en los paises del continente,
situacion que ha ido en sostenido aumento en Colombia desde la implementacion de la ley
1556 de 2012 (de incentivos para la inversion extranjera en las filmaciones del pais a manera
de reembolso en efectivo). Advierte Getino que “Las compaiiias norteamericanas buscan en
los paises latinoamericanos escenarios naturales, técnicos y actores secundarios, extras y
servicios baratos, para realizar las peliculas concebidas directamente en sus oficinas centrales
para un mercado internacional indiferenciado, donde lo «latinoamericano», en caso de

aparecer, resulta apenas un detalle exético o subalterno”. (Getino, 2008, p. 176)

Ante esa mirada hegemonica que se impone a la cultura desde la légica del capital,
haciendo eco a la mencionada nocién de industria cultural, Carmina Crusafon Baqués (2011)
propone reconocer el espacio iberoamericano como un terreno propicio para la integracion
supranacional. Se apoya en Garcia Canclini (2001), para enunciar tres dinamicas basicas en
juego: (a) la econdmica, representada por la industria audiovisual; (b) la politica, que reline
las actuaciones de los entes supranacionales y la puesta en marcha de politicas publicas; y (c)
la cultural y lingiiistica, que pone de relieve el concepto de latinidad, entendida como una

construccion hibrida (Crusafon, 2011, p. 31).

El andlisis de los distintos espacios supranacionales y su interaccion a través de las
dindmicas politica e industrial ponen de relieve como en el sector cinematografico,
las acciones de los actores gubernamentales y las politicas publicas, junto con la
dindmica de la industria audiovisual, contribuyen a la construccion de este nuevo

espacio comun euro-latinoamericano. (Crusafon, 2011, p. 42)

En este sentido, la autora reconoce el aporte del programa Ibermedia en la creacion y
circulacién de contenidos de uno y otro lado del Atlantico, pero sobre todo subraya la
importancia de los aspectos culturales y lingiiisticos que contribuyen a la consolidacién de

un espacio supranacional.
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Como resultado, el espacio audiovisual euro-latinoamericano emerge como regional
y con el impetu de unos nexos culturales y lingtiisticos, favorecidos por el dinamismo
de lacomunidad hablante hispano-lusa, que reivindican su diferencia en un escenario

global, dominado por un excesivo protagonismo anglosajon. (Crusafon, 2011, p. 43)

Sin embargo, el peligro de la imposicion cultural no se centra solo en la relacion entre
culturas hegemonicas y subalternas, y en términos internacionales. Para Giiel (2012),
igualmente existe una relacion problematica entre las politicas culturales de Estado y las
dinamicas sociales al interior de los paises, algo que se hace visible en los sesgos ideolégicos
de la institucionalidad y su caracter elitista, que invisibiliza las expresiones culturales de los
grupos minoritarios, reproduciendo a través de la politica institucional, nuevas formas de

dominacién cultural.

Frente a ello se propone recuperar las dindmicas culturales de los actores reales como
objeto y sujeto de las politicas, ampliar su capacidad participativa e inclusiva,
potenciar su capacidad de elaboracién de los conflictos y diferencias culturales, y
vincularla més estrechamente al proceso politico haciendo de ellas un lugar del

procesamiento de utopias sociales. (Giiel, 2012, p. 83)

El autor defiende “una critica a la especializacion y gestionalizacién tecnocratica de
las politicas culturales que pretenden algunos”, al tiempo que se pregunta por “el campo de
eficacia de las politicas culturales para la construccion de integracion social en contextos de

diversidad” dentro del entorno globalizado. (Giiel, 2012, p. 92).

Haciendo un balance sobre las politicas existentes en el caso colombiano, por otra
parte, Guillermo D’abbraccio (2015) es categérico al plantear que no se puede seguir
creyendo que el cine colombiano esta bien, solo debido a que se estan produciendo mas
peliculas que antes. Es decir, el indicador de éxito de la industria no puede recaer solamente
en el aumento de la cantidad de producciones locales. Plantea el autor que se debe considerar
seriamente el factor de retribucién econdémica, es decir, tener en cuenta las ganancias o
utilidades que deberian generar los proyectos (productos/ obras) en esta industria. .. asi como
cualquier otra industria se fijaria en este aspecto. Cree él que el retorno a los inversionistas

no se puede limitar a los incentivos de corte tributario (la rebaja de impuestos). (p. 42)
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En ese sentido subraya que el numero creciente de producciones cinematograficas
colombianas no ha incidido realmente en un aumento del publico a ver éstas sino, en cambio,
en su disminucion (j!) por la sobre oferta de titulos. Consecuentemente, plantea la pregunta
seminal de toda estrategia de mercadeo: ;jqué, como y para quién estamos produciendo?
(2015, p. 42)

Es pertinente mencionar la postura del autor frente a politicas de fortalecimiento para
el sector, en Colombia se estan implementando desde el inicio del 2019, pero no pueden ser
acciones circunstanciales sino lineamientos continuos. Por un lado, las estrategias frente a la
internacionalizacién: mayor participacion en fondos, coproducciones, ventas y la existencia

de una comision filmica, para rodajes extranjeros. (D’abbraccio, 2015, p. 44).

Por otro lado, el autor menciona que se necesitan trazar lineas de accion ajustadas al
mercado y sus cambios, para que las politicas de Estado sean sostenibles a largo plazo.
También considera imperativa la formacién de publicos (un tema que de por si remite a
fuertes reflexiones de implementacién y metodologias), asi como sugiere el acompafiamiento
permanente del Fondo en todas las etapas del producto, tras la entrega del apoyo (algo que
es beneficioso para aquellos cineastas que carecen del know-how para realizar los proyectos

sin tropiezos).

Finalmente D’abbraccio (2015) sugiere la formalizacion y sistematizacion de los
procesos dentro de la labor de los creadores, de quienes apunta no saben formular y disefiar

presupuestos con sentido de realidad. (p. 44).

Los retos articuladores que se recogen de esta aproximacion tedrica y que atafien al
estado actual de las industrias del sector audiovisual en Colombia, estan relacionados con la
proteccion de la diversidad y sus expresiones dentro y fuera de las fronteras nacionales, la
intervencion del mercado en favor de la produccién local del cine y la TV, el fomento a las
investigaciones sobre el sector, la formacion en torno a los oficios del cine y la capacitacion
empresarial. Todo confluye en la necesidad de propiciar bases sélidas de fomento a la
actividad empresarial en el audiovisual, dentro de una légica que considere el cardcter

invaluable de la cultura y la diversidad.
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Esta situacion, sin duda bienvenida por la comunidad audiovisual, ha fomentado
practicas hasta hace poco no muy comunes comq la formalizacién de procesos de
contratacion, el registro mercantil de empresas y la inversion publico—privada en proyectos
de distinta indole. Por otro lado, también han planteado nuevas preguntas sobre las reglas y
desafios econdmicos en juego, que han variado con el crecimiento del subsector. Un ejemplo
de esta evolucién es la dinamica que la Ley de Cine (Ley 814 de 2003) ha generado desde su
promulgacién, como una oportunidad histérica para el cine colombiano de garantizar el
fomento y los recursos a la creacion cinematografica, pero también bajo modelos y esquemas
que las nuevas empresas no necesariamente conocen en su magnitud. El acceso a incentivos
econdmicos afianzada por la ley, motor de su existencia, ha afianzado esquemas de acceso y
redistribucidn que visto en perspectiva constituyen una de las dindmicas del sector

empresarial audiovisual.

1.2 — Sobre la obra audiovisual

Esta seccion presentard un recuento linear de los principales hechos, leyes e
iniciativas que han construido al sector audiovisual en los ltimos 20 afios en Colombia. Se
realizard de manera descriptiva, con el objetivo de plantear los ejes tematicos mas recurrentes
de la evolucion. Asi mismo, este ejercicio permitird entender mejor los andlisis cualitativos
y cuantitativos de las siguientes secciones, en las cuales se hard mencién de estos hechos

recurrentemente.

La normatividad vigente a nivel internacional ha delimitado las fronteras del concepto
de obra audiovisual, lo cual ha repercutido en los marcos de reglamentacién de fondos,
proteccion y ayudas al sector audiovisual, como ha ocurrido en el caso colombiano. Una de
las definiciones mds comunes es la del Tratado sobre el Registro Internacional de Obras
Audiovisuales, adoptado en Ginebra el 18 de abril de 1989 (de aqui en adelante “Tratado de
Ginebra”), que expone: se entendera por “obra audiovisual toda obra que consista en una
serie de imégenes fijadas relacionadas entre si, acompaadas o no de sonidos, susceptible de
hacerse visible y, si va acompaiiada de sonidos, susceptible de hacerse audible”. Esta

definicion fue adoptada en Colombia por la Ley 26 de 1992, por la cual se aprobaba el
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