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Mercados que desglobalizan:
el cine latinoamericano como minoria

Tres hip6tesis insinuadas en los capitulos precedentes serdn contras-
tadas aqui con un estudio de caso. La primera es que la globalizacion
desglobaliza, o sea que su propia dindmica genera mayor movilidad ¢
intercomunicacién pero también desconexiones y exclusion. La se-
gunda es que en un tiempo globalizador las minorias no solo existen
dentro de cada nacién; ademas, ocurre que se convierte en minorias a
conjuntos poblacionales mayoritarios o masivos formados a escala
transnacional, por ejemplo las etnias, hablantes de una misma lengua
y redes de consumidores multinacionales. En tercer lugar, la com-
prension de los procesos sociales contemporineos requiere distin-
guir entre minorias demogrdficas y minorias culturales: si bien hace
mucho tiempo se sabe cémo en las sociedades nacionales una élite
puede imponer su cultura como mayoritaria, ahora confrontamos el
hecho de que culturas internacionalmente mds numerosas son arrin-
conadas en lugares minoritarios de los mercados globales. Vamos a
indagar cdmo se articulan estos tres postulados examinando la circu-
lacion y recepcidn de algunos productos culturales latinoamericanos
en los circuitos transnacionales, especialmente en el campo cinema-
togrifico.
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La conversién de mayorias en minorias

La apertura de fronteras nacionales y la liberalizacion comercial duran-
te los dlumos 20 afios acumularon evidencias de que la globalizacién,
practicada bajo reglas neoliberales, acentda la desigualdad preexistente
entre paises fuertes y débiles, desarrollados y pobres. L.a mayor compe-
tencia internacional no genera casi nunca oportumdad de acceder equi-
tativamente a mercados mds amplios ni en la produccién agricola, ni en
la industrial, ni mucho menos en los servicios ligados a tecnologias de
punta. La desigualdad inicial se vuelve abismo en estos intercambios.

Vamos a examinar como ocurre ese proceso en las industrias cultu-
rales. América latina ha comprobado en las décadas finales del siglo XX
que en paises con fuerte produccién editorial, como la Argentina y
Meéxico, las casas editoras quiebran o son compradas por empresas es-
parolas, a su vez fusionadas con oligopolios europeos y estadouniden-
ses; muchas discogrificas de esos paises y de Brasil, Colombia y Vene-
zuela cierran, y entregan sus catilogos a transnacionales con sede en
Miami. La llamada globalizacién, en vez de ofrecer, como suele publi-
citarse, nuevos mercados a escritores y musicos latinoamericanos, se-
lecciona a los de audiencia masiva, rediseia sus «productos» para que
circulen internacionalmente y quita el micréfono a la enorme mayoria
de los creadores locales. En la seleccion efectuada por gerentes de em-
presas transnacionales, caben pocas diferencias nacionales o de region:
solo aquellas que pueden convertirse en matices digeribles para los pu-
blicos de la «literatura internacional» y la «musica mundo».

Esta reestructuracion globalizada de los mercados culturales puede
tener consecuencias aun mas radicales: interrumpir la comunicacién
de los creadores con su propia sociedad y despojar a naciones periféri-
cas de su patrimonio. En otro libro documenté de qué modo al trans-
ferir la propiedad de editoriales argentinas y mexicanas a empresas
espaifiolas, la decision sobre qué escritores latinoamericanos serdn edi-
tados se pas6 de Buenos Aires y México a Madrid y Barcelona, o a las
casas centrales de Berstelman o Mondadori en Alemania o Italia. Aho-
ra, también se decide en oficinas de paises lejanos cuiles autores del
propio pais podremos leer (Garcia Canclini, 2002: 53-57).

Desde la década de 1990, cinco empresas transnacionales se apro-
piaron del 96% del mercado mundial de musica (las majors EM1, War-
ner, BMG, Sony, Universal Polygram y Phillips) y compraron pequefias
grabadoras v editoriales de muchos paises latinoamericanos, africanos
y asiaticos. Por ejemplo, en Brasil, toda la obra de Milton Nascimento
registrada en la década de 1970 por la editora Arlequim pertenece aho-
ra a EML Por eso, una de las mas célebres canciones brasilefias, Trave-
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sia, «cambi6 de nombre y se llama Bridges, y sus autores pasaron a ser
Milton Nascimento y Give Lee, que la tradujo al inglés». Hay casos
aun mds graves: docenas de discos ~resultado de una extensa investiga-
cién de campo y registro sonoro etnogrifico de géneros tradicionales
brasilenios- realizados por la Discos Marcus Percira fueron vendidos
con todo el acervo de esta editora a Copacabana Discos, que después
fue comprada por EMI, posteriormente vendida a Time Warner y tlti-
mamente adquirida por AOL. Hasta Hermeto Paschoal, uno de los mi-
sicos mas innovadores de Brasil, para tocar sus obras en conciertos tie-
ne que pedir permiso a una de las majors si no quiere caer en la
ilegalidad de ser denunciado pirateindose a si mismo. Otras dos musi-
cas emblematicas del samba pertenecen a la BMG, que ha vuelto dificil
conseguirlas porque no les da prioridad en sus planes de control mun-
dial: Pelo telefone, atribuida a Donga y considerado el primer samba
grabado, y Carinhoso, de Pixiguinha, aclamada por la critica y los co-
nocedores como la mejor cancién popular de la historia brasilenia (De
Carvalho, 2002: 120, 121).

En el campo cinematogrifico, el predominio mundial del cine esta-
dounidense desde la posguerra se convirtié en oligopolio a partir de la
década de 1980 al controlar conjuntamente la produccién, la distribu-
cidn y la exhibicién en mas de un centenar de paises. En una operacion
mds expansiva que en cualquier otro campo cultural, Hollywood ha
impuesto un formato de filmes casi Gnico: producciones de mis de 10
millones de délares —en las que mds de la mitad del presupuesto se des-
tina a marketing— con preferencia por los «géneros de accién» (thriller,
policiacos, aventuras, catastrofes, guerras) y con temas de ficil reper-
cusion en todos los continentes.

No es ficil encontrar otra remodelacion global, ni en la industria
editorial, ni en la musical, ni en la televisiva, ni en las artes visuales, que
elimine de la circulacién internacional a vastas zonas de la produccién
cultural v las reduzca a expresiones minoritarias, como ocurre con
ciertas cinematografias historicamente tan significativas como la fran-
cesa, la alemana y la rusa. En ningtn lugar esta conversién de naciones
numerosas, con alta produccién artistica, en expresiones culturales
menores es tan impactante como en Estados Unidos. Mientras este
pais exige absoluta liberacion de los mercados, sin cuotas de pantalla ni
ninguna politica de proteccidn para las peliculas nacionales, ¢l sistema
de distribucién y exhibicién estadounidense combina varios factores
para asegurar un rigido favoritismo a los filmes de su pais.

En la década de 1960 circulaba en el mercado de Estados Unidos un
10% de peliculas importadas. En la actualidad, no pasan del 0,75%. La
escasa diversidad de las pantallas se debe a varios factores: la organiza-
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ci6n corporativa de la exhibicién; ¢l aumento en los costos de los bie-
nes raices y de la promocién para distribuidores y exhibidores; la auto-
satisfaccion generalizada de los estadounidenses con su sociedad, su
lengua y su estilo de vida, y la consiguiente resistencia, en sectores ma-
sivos, a relacionarse con bienes de otras culturas.

Es evidente la contradiccion de esta politica mediatica casi monolin-
giie, con marginales bolsones de excepcion para otras lenguas, respecto
del caricter multilinglie y multicultural de la sociedad estadounidense.
El dlumo censo reconociéd 35 millones de hispanchablantes, o sea el
12% de la poblacién, de los cuales el 63% son de origen mexicano. El
porcentaje de hablantes en castellano es aun mds alto en las ciudades de
Los Angeles (6,9 millones) y Nueva York (3,8 millones). Miami, Chi-
cago, Houston y el drea de la bahia de San Francisco se aproximan ca-
da una al millén y medio de hispanohablantes. Por tanto, no cuesta
imaginar la disponibilidad de esos piiblicos para convertirse en audien-
cias de cine en castellano u originado en esta drea cultural. Fl ascen-
dente nivel econémico de este sector, «los hispanos mis ricos del mun-
do», seglin un estudio (Sinclair, 1999: 92), a los cuales se dirige una
publicidad de 2200 millones de délares cada ano, hace suponer que po-
drian realizarse con ellos buenos negocios. Esta hipétesis se refuerza
con el dato de que los hispanohablantes asisten en promedio a 9,9 peli-
culas anualmente, cifra mds alta que la de los espectadores anglos y los
afronorteamericanos.

Las claves de este «desaprovechamiento» del mercado compuesto
por los mis perseverantes cinéfilos y «consumidores de palomitas», se-
guin Toby Miller se halla, por una parte, en la estructura oligopolica de
la distribucidn: el 96% de las peliculas son administradas por 13 com-
panias. También se debe al significativo descenso de salas que proyec-
tan cine en espanol durante las mismas décadas en que se multiplicé la
poblacion que lo habla: Nueva York no cuenta con salas permanente-
mente destinadas a peliculas en castellano y Los Angeles solo dispone
de siete, en contraste con las 300 pantallas neoyorquinas que proyec-
taban filmes en castellano en 1950. Algunos éxitos de taquilla mexica-
nos (Como agua para chocolate, que en 1992 recaudé 20 millones de
dolares, Amores perros o Y tu mamd también), sugieren que unas
cuantas peliculas que retoman tradiciones mexicanas o temas de la cla-
se media y la cultura juvenil no tendrian por qué estar limitadas a exhi-
birse en festivales especializados o centros culturales de minorias. El
alto porcentaje de piiblico hispanohablante que ve diariamente la tele-
vision también hace pensar que a las peliculas mexicanas, y en general
a las de origen iberoamericano, no les iria mal s1 se promoviera su di-
fusion en la pantalla chica.
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Este predominio de los filmes estadounidenses dentro de su pais,
casi excluyente de otras cinematografias, se repite, de modo abruma-
dor, en los paises latinoamericanos. Aun en naciones con larga produc-
cion propia, como la Argentina, Brasil y México, las peliculas de
Hol]ywood ocupan alrededor del 90% del tiempo de pantalla. Algo
semejante ocurre, como sabemos, en muchos paises europeos y en
otros continentes.

Esta posicion global hegeménica del cine estadounidense «se logré
historicamente con la ayuda de factores netamente politicos, aunque
en principio —en apariencia— fortuitos como por ejemplo las dos gue-
rras mundiales que destruyeron las cinematogratias competidoras en
Europa», y también «con el apoyo activo del gobierno estadouniden-
se». «El predominio planetario estadounidense en la industria cultural
audiovisual no es un fruto histdrico unicausal, como desde luego tam-
poco se dio por “generacion espontinea”. Se trata de un resultado
multifactorial e histérico» (Sinchez Ruiz, 2002: 23). Hay que agregar,
asimismo, las nuevas facilidades concedidas a las inversiones extranje-
ras por las politicas de desregulacion de los gobiernos latinoamerica-
nos a partir de la década de 1980, que propiciaron altas inversiones
estadounidenses, canadienses y australianas en la construccién de con-
juntos de multisalas de cine en ciudades grandes y medianas de la re-
gién. Los capitales transnacionales someten asi la programacién a la
uniformidad de la oferta internacional més exitosa y quitan tiempo de
pantalla a otras cinematografias. Los estudios comparativos de la pro-
gramacion en las capitales latinoamericanas muestran que en los ulo-
mos 40 afios aumentaron los espacios de exhibicion, pero perdié diver-
sidad la oferta. México, 1990: el 50% de las peliculas proyectadas eran
estadounidenses y el 45,6% mexicanas. En el ano 2000 la relacién fue
de 84,2 a 8,3% respectivamente. En 1995, fecha en que inicié la expan-
s1on de multisalas, el 16,8% de los filmes no eran estadounidenses ni
mexicanos; en 2000, se redujeron al 7,5% (Rosas Mantecon, 2002).

Al predominio del cine estadounidense contribuyen otros factores:
el desarrollo temprano de la industria cinematogrifica en los Estados
Unidos (como también ocurrié en otros campos culturales y comuni-
cacionales), lo cual generd una acumulacién de experiencias profesio-
nales, alto nivel técnico y conocimiento preferente de los mercados; b)
la rdpida urbanizacién y el desarrollo industrial, en los Estados Uni-
dos y en América latina, con la consiguiente atraccién de fuertes mo-
vimientos migratorios; ¢) la exencién de impuestos y otros incentivos
proteccionistas del gobierno estadounidense para el cine de su pafs, asi
como la organizacion semimonopélica de la distribucion y la exhibi-
cién, que se convirtieron en barreras mis eficaces frente a las cinema-
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tografias de otras sociedades y lenguas que las cuotas de pantalla esta-
blecidas en otros paises a través de la regulacion de organismos ptibli-
cos (McAnany y Wilkinson, 1996).

A estas condiciones, los estudios realizados en varios paises lati-
noamericanos sobre consumo cultural afiaden la sintonia entre los
gustos de las audiencias y los estilos del cine estadounidense. Los «gé-
neros» predilectos por los publicos latinos y latinoamericanos son los
de accion (thriller, aventuras, espionaje), o sea los mejor cultivados
por Hollywood. Esta preferencia es mayor entre los hombres de las
generaciones adultas, en tanto las mujeres muestran inclinacién por
los asuntos «sentimentales» y «familiares». Tales tendencias se acen-
tdan en la creciente asistencia ]uvcml en la que el gusto por las peli-
culas de accion parece aun mas notorio y parejo entre los sexos (Gar-
cia Canclini, 1995).

El predominio del cine estadounidense en México y en América la-
tina también se logra mediante otros dispositivos de control de los
mercados. Uno de ellos es el conocido como block booking, la contra-
tacion por paquete de peliculas. Quiere decir que las distribuidoras,
para vender, por ejemplo, El hombre araria o Jurassic Park, obligan a
las salas a comprar 30 filmes de bajo interés y cahdad, y a programar
cse repertorio durante los meses de mayor publico. St un exhibidor na-
cional, aunque sea tan poderoso como Cinépolis, que cuenta con mis
de 1000 salas en México, coloca filmes no estadounidenses (mexicanos,
europeos o de América latina) en las semanas preferentes, sera «sancio-
nado» por las distribuidoras de Estados Unidos privindolo de los éxi-
tos de raquilla generados por Hollywood.

En suma, la cinematografia estadounidense logra imponer su he-
gemonia mundial combinando politicas de desarrollo estético y cul-
tural, que aprovechan en forma mas astuta que otros productores las
tendencias del consumo medidtico, con politicas de control autorita-
rio de los mercados destinadas a convertir a mayorias demogrificas
en minorias culturales. Si bien las industrias comunicacionales esta-
dounidenses partieron de ventajas competitivas, como ¢l tamario de
su mercado nacional y la flexibilidad de sus empresas (Storper, 1989),
crearon también «barreras de entrada» para los compeudores de
otros paises, en su propio territorio y en el extranjero. «El gobierno
de Estados Unidos ha apuntalado muchos de esos procesos de diver-
sas maneras, desde proveyendo informacién sobre los diversos mer-
cados, hasta haciendo presién diplomatica sobre los paises que no
permiten la operacién “libre” de sus propias empresas, que actdan
como cirtel, con un poder monopélico sin paralelo» (Sinchez Ruiz,
2002: 51).
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Volvemos a comprobar en el cine la divergencia en los modos de
concebir la multiculturalidad social dentro de los Estados Unidos vy,
por otro lado, la politica de rechazo de la diversidad en las industrias
culturales, tanto en el interior de la nacién como en su control de los
mercados internacionales. Estados Unidos es el pais que mas ha impul-
sado la «accion afirmativa», o sea la concesion de condiciones privile-
giadas para minorias excluidas o subestimadas dentro del propio pais.
En tanto, desarrolla una politica agresiva de descalificacion de la diver-
sidad de bienes y mensajes culturales fuera de su territorio, en los cir-
cuitos transnacionales de cine, television y musica manejados por em-
presas estadounidenses, asi como en los organismos internacionales
(oMC, Unesco, etc.), donde se opone a toda accién que proteja las in-
dustrias culturales nacionales. Esta unidimensionalidad se manifiesta
también en la devaluacion de expresiones artisticas y medidticas de las
minorias dentro de los Estados Unidos.

Se ha sefialado que la monopolizacion y uniformizacion de los me-
dios y las industrias culturales en los Estados Unidos, ahogando a los
grupos mMinoritarios CoN recursos escasos, «compromete seriamente el
libre acceso y difusién de opiniones discrepantes, lo que hace més c6-
modo su silenciamiento o marginacidn por presion de los grandes in-
tereses» (Oviedo, 2003: 12). La competencia (ya no tan libre) sofoca la
libertad de expresion. Ahora el conflicto entre estos dos principios de
las sociedades democriticas modernas se expande al mundo. En rigor,
ambas formas de libertad —la de mercado y la de expresion— estan sien-
do reemplazadas por otros dos principios: el gigantismo de las audicn-
cias y la velocidad en la recuperacién de las inversiones. La imposicién
global de esta combinacién de desmesura y apuro en el lucro es grave
cuando reduce la variedad de la informacién y la densidad histérica de
las culturas respecto de asuntos de interés publico (hemos visto acen-
tuarse estas tendencias desde el 11-S hasta la guerra de Irak). También
es inquietante en zonas mis difusas de formacion de la cultura y de Ia
cultura politica, como en el cine, la musica y la television, donde las
promesas de interconexién global, de todos con todos, se diluyen en el
monolingiiismo o la difusion de pedazos aislados de unas pocas cultu-
ras. Y aun la movilidad de estas porciones descontextualizadas es res-
tringida a dreas y circuitos marginales: casi todo el cine asidtico dentro
de algunos paises de ese continente, casi todo el cine latinoamericano
recluido en algunas capitales de América latina y Espaiia.
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Qué hacer cuando la globalizacion desglobaliza

A!gunos autores estin modificando la caracterizacién mas compla-
ciente de la globalizacién: aquella que la mira como simples acerca-
mientos de lo distante e interconexiones crecientes. Son sobre todo
los antropélogos quienes observan que, en medio de tantos intercam-
bios o comunicaciones mundializadas y simultdneas, muchas localida-
des y regiones sufren desglobalizacién. Ulf Hannerz identifica, den-
tro de los procesos de mundializacién, «politicas de aislamiento», ya
sea porque clertos paises no logran subirse a las redes globales o «por-
que el mundo ya no los necesita. En Africa, en Asia y en América la-
tina, «se¢ dirfa que algunas partes del Tercer Mundo estin retrocedien-
do al cuarto mundo, si no fuera porque todavia mantienen restos de
una globalizacion anterior» (Hannerz, 1996: 35). La diferencia sin co-
nexién no es una ventaja.

Las investigaciones sobre ciudades globales vienen revelando, jun-
to con los sintomas de integracién (fuerte papel de las empresas trans-
nacionales, mezclas culturales, creciente mimero de turistas), la exclu-
sién de zonas tradicionales y pobres, el aumento de la marginalizacién,
el desempleo vy la inseguridad. Coexisten oportunidades de incorpora-
c16n global y movimientos de degradacion. Las fracturas entre integra-
dos y excluidos, conectados mundialmente y localizados a la fuerza,
no son exclusivas de los paises subdesarrollados; se encuentran y se
agravan también en urbes curopeas y estadounidenses.

Varias evaluaciones de acuerdos de libre comercio firmados en la
tltima década del siglo Xx comienzan a mostrar el incumplimiento de
las promesas de dinamismo econémico y ampliacién de mercados. Un
director, guionista ¢ investigador del cine mexicano, Victor Ugalde,
mostré los distintos efectos de las politicas culturales con que Canadi
y México situaron su cine en el Tratado de Libre Comercio de Améri-
ca del Norte aplicado a partir de 1994. Los canadienses, que exceptua-
ron su cinematografia y destinaron mas de 400 millones de ddlares,
produjeron en la década posterior un promedio constante de 60 largo-
metrajes cada afio. Estados Unidos hizo crecer su produccién de 459
filmes a principios de la década de 1990 a 680, gracias a los incentivos
fiscales a sus empresas y al control oligopélico de mercados naciona-
les y muchos extranjeros. México, en cambio, que en la década ante-
rior habia filmado 747 peliculas, redujo su produccién en los 10 afios
posteriores a 1994 a 212 largometrajes. «Al dejarse de producir 532 fil-
mes se cred un brutal desemplco con el consecuente cierre de empre-
sas, la reduccién del pago de impuestos, la subutilizacién de nuestra
capacidad industrial instalada, la caida de nuestras exportaciones y el
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incremento de las importaciones de peliculas extranjeras» (Ugalde,
2004).

Hannerz se pregunta si, ante estos riesgos desglobalizadores, es po-
sible hallar «principios que permitan una organizacién de la diversidad
donde no todo esté en todas partes» (1996: 87). Si trasladamos la cues-
tién a nuestro tema, se trataria de averiguar si hay formas de extender
la globalizacién que no encapsulen a las minorias. La experiencia de las
industrias culturales periféricas exhibe que la mayor parte de las em-
presas, los creadores y publicos son arrinconados y despojados de sus
medios de expresion y comunicacion. Pequefias minorias (en casos
excepcionales) son incorporadas como enclaves marginales del mains-
tream metropolitano. La mayor parte de la produccién literaria, artis-
tica y medidtica de cada nacién queda fucra de los circuitos internacio-
nales, y a2 menudo privada de los recursos editoriales y audiovisuales
que en tiempos anteriores les permitian darse a conocer.

Estd surgiendo, ante estas reiteradas evidencias, la preocupacion
por organizar de otros modos la diversidad. Convencidos de que las
promesas de poner a todos en todas partes solo se cumplen raras ve-
ces, escritores, musicos y cineastas tratan de coordinar esfuerzos a me-
diana escala. Los debates sobre globalizacion de los Gltimos afos su-
gieren dos lincas de pensamiento y accién para enfrentar esta
situacién, Por una parte, revisar las reglas del juego mundial de inter-
cambios comunicacionales corrigiendo desequilibrios entre mayorias
y minorias, la conversién global de culturas de élite en mayoritarias, v
sancionando los procesos de dumping o exclusion transnacional. Asi
como cada vez mds tiende a aceptarse la necesidad de diversidad bio-
l6gica como condicién para garantizar el desarrollo conjunto de la hu-
manidad, la diversidad cultural y el reconocimiento de las minorias co-
micnzan a ser vistos como requisitos para que la globalizacidon sea
menos injusta y mis incluyente. Necesitamos cinediversidad para que
la expansién de salas, de tiendas de video y de canales de TV destina-
dos a peliculas no se convierta en una abundancia monétona.

Por otra parte, a partir de las experiencias de coproduccién entre ci-
nematografias de pafses chicos o medianos, se evidencia la posibilidad
de construir redes multifocales de produccién, distribucion y exhi-
bicién con relativa independencia de los circuitos hegeménicos. La
cooperacion de Espania, Francia y algunos fondos de la Unién Euro-
pea con productores de cine argentinos, brasilefios, chilenos, colom-
bianos y mexicanos estd mostrando la posibilidad de trascender la di-
fusién minoritaria en festivales especializados y la concesion ocasional
de premios a peliculas de paises periféricos. Se trata de construir pro-
gramas internacionales que garanticen para un alto nimero de filmes
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su conocimiento en los publicos extranjeros. El aumento en el presti-
gio de las cinematografias latinoamericanas y el avance de volumen y
calidad de varias cinematogratias europeas permite imaginar un inter-
cambio mds extenso e intenso. Los éxitos de taquilla y premios de las
peliculas latinoamericanas ya citadas o de Pedro Almodévar y Nanni
Moretti, hacen creible que la coproduccion filmica podria acompanar
significativamente el libre comercio agricola, industrial y en servicios
entre Europa y América latina. Para esto, es necesario incluir en esos
acuerdos comerciales la proteccidn de derechos culturales v reglas que
equilibren los intercambios comunicacionales.

Un ejemplo de lo que puede lograrse lo apunta el crecimiento de las
coproducciones entre Espana y algunos paises latinoamericanos. De
1982 a 1998 solo se produjeron 59 peliculas e¢n esta cooperacidn, en
tanto en los tltimos cinco anos se hicieron mas de 60 filmes gracias al
fortalecimiento de los sistemas nacionales de apoyo en Espana, la Ar-
gentina y México, asi como al programa Ibermedia de coproducciones
propluado por las Cumbres Iberoamericanas de jefes de gobierno. La
incipiente formacion de un espacm audiovisual comiin iberoamerica-
no, que abarca a Espafia y once paises de América latina, indica un ca-
mino de coproduccién e intercambios que podria extenderse a otras
industrias culturales.

Las miradas reciprocas entre estadounidenses y latinoamericanos,
asi como entre europeos y latinoamericanos estan modificindose, no
siempre positivamente, al intensificarse los intercambios econdmicos y
los procesos migratorios. Podrian evolucionar més productiva y crea-
tivamente si en los campos culturales y comunicacionales pasiramos de
la mera confrontacién de diferencias, la reproduccién de estereotipos
y la retérica diplomatica a la cooperacion en proyectos compartidos.
En una época en que vemos los efectos desintegradores y socialmente
regresivos de reducir los vinculos internacionales a la coordinacién de
intereses empresariales y dlsposuwos de seguridad, la cooperacién in-
tercultural puede servir para construir o renovar relaciones que intere-
sen y beneficien al conjunto de nuestras sociedades.

La asociacidn de diferencias y desigualdades, las tendencias comer-
ciales a empobrecer la diversidad, indican la necesidad de politicas in-
terculturales transnacionales. En décadas pasadas los debates se con-
centraban en politicas de representacién y multiculturalidad dentro
de cada pafs. Ahora, la conversidn de mayorias demograficas en mi-
norias culturales exige politicas regionales y mundiales que regulen
los intercambios de las industrias comunicacionales a fin de garanti-
zar oportunidades de produccién, comunicacion y recepeion diversi-
ficada que la légica de los mercados tiende a estrechar.
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Permitanme terminar con una referencia no solo personal, sino ge-
neracional. Me gustaria que mds estadounidenses entendieran algo que
ya saben sus especialistas en literatura y cine latinoamericano que en-
sefian en las universidades de ese pais: que la diversidad multinacional
de las industrias culturales puede ayudar a que valoremos mejor a los
Estados Unidos. Los caminos de la fortuna critica suelen ser oblicuos.
Asi lo comprobamos los intelectuales de América latina y de paises la-
tinos de Europa que éramos antiimperialistas en la década de 1960, y
por eso tuvimos dificultad en hablar inglés (podria citar una larga lista
de testimonios de artistas e intelectuales europeos y latinoamericanos
de primer orden, como el poeta Angel Gonzalez y el cineasta Theo
Angeldpulos). Pero nuestra ignorancia, a veces prejuiciosa, del cine de
Hollywood pudo atenuarse cuando Frangois Truffaut y otros miem-
bros de la nouvelle vague francesa ensefiaron a mirar con admiracién
las peliculas de John Ford, Raoul Walsh, y sobre todo Hitchcock. De
paso, descubrimos que las relaciones entre el cine comercial y el de au-
tor eran mas complejas que lo que predicaba la critica marxista a la
mercantilizacion de la cultura.

De modo semejante, gran parte de la literatura contemporinea se
ha hecho en didlogo con la novela policiaca estadounidense, la musica
mundial con ¢l jazz de esa sociedad, y las artes visuales de muchos pai-
ses serian inconcebibles sin el pop norteamericano. Un mérito de estas
corrientes, como también del cine estadounidense, es que desde sus co-
mienzos salieron a buscar publicos amplios. Mientras en las sociedades
europeas las artes y la literatura se enfocaron mds en las élites y en sus
propias tradiciones nacionales, en los Estados Unidos absorbieron los
aportes de migrantes de todos los continentes para forjar una cultura
popular y masiva, capaz de seducir a vastos sectores de otros paises. El
mundo seria bastante mds comprensible, habitable, ¢ incluso entrete-
nido, si las artes y el pensamiento que difunden las transnacionales,
aun en territorio estadounidense, tomaran en cuenta lo que no se es-
cribe en inglés y se filma lejos de Hollywood. En fin, lo que piensan
sobre nuestra condicién actual esos raros creadores y consumidores
que se interesan por las culturas extranjeras, que sienten su existencia
conmovida por misicas ¢ imigenes de esas extrafias poblaciones de
centenares de millones de personas jibarizadas como minorias por la
dictadura del rating.
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