RESUMEN
El audiovisual es cada vez mds

el componente hegeménico de la cultura
de nuestro tiempo. Las profundas
transformaciones producidas en la
industria del cine y la televisién han
convertido a la comunicacién audiovisual
en una “constelacién” en continuo proceso
de expansién de medios y soportes,

ye icativa y econdmica. El cine como
medio de comunicacién integral enfrenta
una crisis, y la desregulacién es el cambio
mds caracleristico que ha sufrido

la television. En Europa la desregulacion
ha significado el debilitamiento -

de las reglas sobre la produccién

y la programacién, y sobre la cantidad

o calidad de la publicidad. Ademds

el autor serala que la regulacién ejercida
por el Estado se ha traspasado al mercado,
drbitro de los beneficios econdmicos

- y culturales. El presente y futuro

de la comunicacién audiovisual se basa
en la integracién de medios y sectores,
por lo que la creacibn de politicas
nacionales y regionales se hacen urgentes.

The audiovisual is every time more
the hegemonic component of the Culture
of our times. The deep transformations
produced inthe Film Industry and
Television had converted the audtowsual

icationina ” tellation”
cantmously spandmg in means and
bearing, and ¢ icative and ac.
The Film confronts a crisis, as an integral
communication media, and deregulation .
is the most characteristic change that
Television suffered. The deregulation had
meaned the weakening of the rules that
affect production and programming in
Europe, and also the quantity and quality
of adverlising. Besides, the author points
out that the roll pe;farmed by the State has

been transferred to the market, which is the -

referee of the cultural economic benefits
now. The present and the fulure of the .
audwvzsual communication is supported
ok the integration of media and different
commuriication areas. It is the réason why
it is urgent to establish a national and - !
regional commumcal{on policy.
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durante muchas décadas el sec-
tor de la comunicacién au-
diovisual. El cine gener6 por simismo
este subsistema de la comunicacién
social, yrepresentd paramuchas gene-
raciones [a culminacién del imagina-
rio colectivo a través de la imagen
secuencial en movimiento. La televi-
sién, por su parte, extendi6 hasta li-
mites insospechados este reino de la
imagen, implantando su hegemonia
sobre toda 1a comunicacién masiva y
todas las industrias culturales.
Lavisiéndel audiovisual por“ge-

C ine y televisi6n, han sintetizado

_neraciones” tuvo cierto éxito duran-

te varios afios en la investigacién
europeaen comunicacién. Tantoque
lapaternidad de la idearesultadificil
de establecer. En una de sus versio-
nes més populares, se trataba de una
visién muy simple de este subsistema
delacomunicacién de masas: al cine
o primera generacion, le sucedia la

- televisi6n o segunda; més reciente-

mente se hapretendido explicar tam-
bién de esta forma las transforma-
ciones de una television de masas o
de “red” (broadcasting), a la que
seguia la televisién segmentada
(narrowcasting) hasta llegar, en ese
afan continuo de perfeccionamiento
a la interactividad, o dicho de otra
forma, a la televisién individual®,
Esta vision tenia la ventaja de
contemplar el audiovisual como un
sistemaintegradoe interrelacionado.
Pero ala visi6n tecnologista, (a cada
etapa correspondia una o unas tec-
nologias) se sumaba una perspectiva
desarrollista a priori (el mundo pro-
gresaba siempre) y una concepcién

sustitutiva y determinista (cada nue-
va tecnologia o nuevo medio expul-
sa al anterior). Y sin embargo, las
“etapas” del audiovisual aparecen
acumuladasen larealidad, los facto-
res econémicos, sociales € incluso
psicolégicos cobran méis importan-
cia que los puramente tecnolégicos,
y los avances progresivos resultan
bastante cuestionables.

Menos biologistas y sugestivos,
los andlisis de cada medio audio-
visual parecen sin embargo permitir
un acercamiento més exacto al fun-
cionamientoreal del audiovisual. Es-
pecialmente si realizamos un exa-
men de las caracteristicas especifi-
cas de cada producto, simultinea-
mente desde el punto de vista econd-
mico y cultural; desde la creaci6n
artistica y la reproduccion industrial
o ladistribucién comercial. Y si am-
pliamos esa perspectiva al estudio
del contexto social en que tales me-
dios se desarrollan.

Diversos investigadores ha in-
tentado asi, en los ltimos aflos, cla-
sificar a las industrias culturales en

" funci6n de sus caracteristicas espe-
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cificas, sus modelos histéricamente
determinados o, como algunos las
han calificado sus “l6gicas socia-
les”2, Las industrias culturales —en
general ynoséloen el audiovisual—
se dividen asi en dos tipos claros: las
mercancias culturales y las indus-
trias de flot. Las primeras son pro-
ductos vendidos en un mercado, edi-
tados, unicos, de valorizacién alea-
toria (llenade riesgos, de incertidum-
bre en cada producto especifico), que
exigen una renovacién permanente



y una vinculacién a autores indivi-
duales. La cultura de flot se caracte-
riza en cambio por la continuidad y
laamplitud de sudifusién que dismi-
nuyen los riesgos, la rapida obsoles-
cencia de sus productos, y su situa-
ciénen lainterseccién entre la cultu-
ra y la informacion. -

- Laclasificaci6n parece extrema-
damente itil paraentender el funcio-
namiento del cine y televisién. Pero
también sus relaciones tormentosas,
‘su competencia mantenida. El cine
ha sido reiteradamente definido en
efecto como prototipo, como pro-
ducto dnico e irrepetible. Una carac-
terizacién perfectamente compatible
con la aplicacién de métodos taylo-
ristas en su producci6n, e incluso
con los miiltiples procedimientos de
serializacién manejados para redu-
cir los riesgos, disminuir los costes,
y atar una demanda poco fiel.

Por su parte, la cultura de flot ha
sido traducida segiin los casos como
oleada, aluvi6n, flujo. No es casuali-
dad que esta dltima palabra, que pre-
ferimos, coincida con la apuntada
por uno de los pioneros en los estu-
dios sobre la televisién para caracte-
rizar laesenciade lanaturaleza y del
lenguaje de este medio3. Tras el es-
pejismo del directo como gran ele-
mento diferenciador, la programa-
cién, ha sido reconocida undnime-
mente como principal elemento es-
pecifico del lenguaje y los conteni-
dos televisivos. Pero se olvida con
frecuencia que este elemento capital
caracteriza también al medio como
industria cultural, como actividad
econémica: la programacién conti-
nua, pricticamente ininterrumpida,
—el efecto catdlogo llevado a su
extremo en definitiva—, implica la
sistematizacién del proceso de pro-
duccién, la planificacién desde la
distribucién del aprovisionamiento
incesante de las materias primas, la
divisi6n del trabajo, la estandariza-
cién de los productos ofrecidos, el
control global del aparato en defini-
tiva sobre todo el proceso.

1. LAS TRANSFORMACIONES
DE LA TELEVISION

'més requeridas por el capital en su

ejemplificarian asi en el audiovisual
los dos modelos extremos de 1a in-
dustria cultural, que justificarian en
buena medida una larga historia de
confrontaciones y competencias mu-
tuas. Pero desde los afios cincuenta
en los Estados Unidos y en Europa
especialmente desde la mitad de los
afios setenta, median profundas trans-
formaciones en la comunicacién
audiovisual, que han cambiado no-
tablemente tantolaindustria del cine
como el sector televisivo.

En primer lugar, la comunica-
cién audiovisual se ha convertido en
una “constelacién” en continuo pro-
ceso de expansién de medios y so-
portes y enimportanciacomunicativa
y econémica.” -~

Alcineylatelevisién generalista
han venido a unirse en efecto la
edicién video (venta o alquiler), la
televisién codificada por ondas, la
televisién por satélite y por cable
(muchas veces aliadas en los mis-
mos canales), “gratuita” por la-pu-
blicidad o pagada por ¢l abono de
los espectadores, y la television a la
carta (pay per view) cuyas fronteras
se¢ confunden con el concepto més
ampliode bancode imagenes. Y ello
sin contar con ramificaciones parti-
culares del sector en la empresa, en
la educacién y el arte. M4s que una
nebulosa, es preciso aqui resaltar el
concepto de constelacién organiza-
da, jerarquizada en sus vectores de
fuerza, dindmica en sus cambios y
tendencias, cambiante segin los pai-
ses y los grados de desarrollo.

La segunda expansién es a un
tiempo de orden cultural y econémi-
co. El audiovisual, se impone cre-

cientemente como el componente -

hegemonico de la cultura de nuestro
tiempo. Pero esa hegemonia estd
estrechamente relacionada con su
creciente mercantilizacién y con su
conversi6n en una de las ramas eco-
némicas de més rdpido crecimiento
y, consecuentemente, en una de las

biisqueda de beneficios. La comer-
cializacién del audiovisual implica
asf, no sélo la expansién econémica

- del mercado, sino también y como

consecuencia, la progresiva elimi-

Hasta aqui, cine y televisién RESAMISASISON naci6n de los reductos antes protegi-
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dos y de los obstdculos que mante-
nian esas parcelas dentro de una 16-
gica puramente cultural o politica.
En cuanto a la televisién, desre-
gulacién es la palabra clave que re-
sume los grandes cambios habidos
en los ltimos diez o quince afios.
Fenémeno iniciado en los Esta-
dos Unidos-en los afios setenta en
numerosas 4reas de los servicios y
las redes, (de 1a banca al transporte -
interurbano, al agua o las telecomu-
nicaciones), suaplicacién alacomu-
nicacién audiovisual va a tener ca-
racteristicas muy peculiares por la

i

naturaleza cultural y sociopolitica
de la comunicacién masiva. Pero
ademds, su extensién a la Europa
occidental en este terreno guardard
diferencias cualitativas especificas.

En sintesis, 1a desregulacién en
Europa se caracteriza por la disper-
sién de organismos e instancias
reguladoras (frente a la unicidad de
la FCC estadounidense), pero sobre
todo por laapertura al sector privado
(frente a la modificacién de las rela-
ciones de fuerza entre actores y sec-
tores privados en los EEUU), y por
encontrar su epicentro en el audio-
visual clésico (la televisién por on-
das especialmente) mucho miés que,
como en los Estados Unidos, sobre



latercera generacion del audiovisual
(lasnuevas tecnologias de difusi6n).
Sélo en una segunda fase, y con
lento ritmo, se extiende en Europa a
la implantacién de nuevos medios
sobre nuevas tecnologias, utilizadas
encambio desde el inicio como gran
justificacién determinista de las co-
rrientes neoliberales. En términos
mas concretos aiin, la desregulacién
supone en la Europa occidental la
apertura a la televisién privada, con
el desmantelamiento de los tres mo-
nopolios tradicionalmente manteni-
dos por las entidades estatales de

servicio publico (de produccién, de
programacién y de difusi6n), me-
diante férmulas muy diversas segiin
los paises, que van desde la “priva-
tizaci6n salvaje” del espacio audio-
visual a la italiana, hasta la venta de
canales piblicos como en Francia, la

subasta de canales privadoscomoen.

Gran Bretafia o el intento de apertura
controlada de Espafia 0 Alemania.

Pero por desregulacién también se.

entiende en Europa el debilitamiento

de las reglas sobre produccién y pro-.

gramacion, y sobre la cantidad o cali-

dad de la publicidad emitida. Y.

desregulacién, finalmente, también
suponeparalelamenteen Europa, frente
aunalarga tradicién de servicio pibli-

co, el trasvase de la regulacién del
Estado al mercado, que se convierte
asi paulatinamente en el arbitro simul-
taneo de los beneficios (economia) y
del pluralismo (politica-cultura) .

En uno de los andlisis mé4s pro-
fundos que conocemos sobre el fe-
némeno, Musso y Pineau bautizan
ladesregulacién comore-regulacién
(aumento de leyes) e incluso como
transregulacién: “la televisién se
encuentra en la transicién de una
regulacién de dominio estatal a otra
de liderazgo empresarial. Del Esta-
doalaempresa™. Y por este mismo
proceso, de forma inseparable, se
produce un brusco incremento de la
internacionalizaciéndel audiovisual
tantoen susaspectoseconémicoscomo
en lo que afecta a los programas y
contenidos. .

Televisiones generalistas otema-
ticas, por ondas terrenas o por satéli-
te-cable, pero alimentadas funda-
mentalmente por la publicidad, tie-
nen en comin la dindmica que antes
sefialdbamos. La introduccién de la
competencia, pero sobre todo la bis-
queda generalizada de unos mismos
objetivos de maximizacién de la au-
diencia ¢l mayor tiempo posible,
como instrumento para una mayor
captacién de recursos publicitarios,
implican unadindmica cada vezmis
homologaday unificada de todas las
cadenas cualquiera.que sea la natu-
raleza de su titularidad y su gesti6nS.

Lasconsecuencias deestas trans-
formaciones sobre la television pi-
blica y sobre lacompetencia genera-
lizada entre cadenas piiblicas y pri-
vadas han sido repetidamente estu-
diadasen diferentes paises europeos:
desde la expansién del nimero de
horasde emisién televisiva, alarapi-
daexpulsién de los programas cultu-
rales y educativos, la hegemonia de
losprogramas de entretenimientocon
una demanda imperiosa de conteni-
dos de determinados géneros que se
traduce, al menos en el corto y medio
plazo, en un incremento de las impor-
taciones de.programas-televisivos
cuyoscostes tienden a aumentar ripi-

damente. No sélo se trata asi del fin.

del monopolio de produccién de las
televisiones piiblicas sino también del
declive de la creaci6n nacionalS,
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La programaci6n deja de ser en
definitiva el instrumento m4is o me-
nos cémodo y arbitrario del volun-
tarismo politico-cultural, para reve-
larse como el arma crucial de la tele-
visiéncompetitiva, “encargadade tra-
ducir la acci6n estratégica, 1a accién
comunicativa de los programas™’,

El panorama de las transforma-
ciones sufridas por la televisién pa-
receria incompleto si nos limitdra-
mos a mencionar a la televisién ge-
neralista. Porque el incremento del
consumo de imé4genes y su mercan-
tilizacién implican también nuevas
formas de comercializaci6n y finan-
ciacién en Europa, especialmente por
elmomento latelevisién de pago por
abono por ondas, codificadas o por
cable (m4s o menos generalista o
monotematica). Pero estas modali-
dades han mostrado centrarse sobre
1a ficcién y el largometraje, siguien-
do pautas no rupturistas con la din4-
mica de la televisién convencional.

Mixima audiencia con méxima
fidelidad: esos eran en definitiva los
objetivos caracteristicos de unatelevi-
siéncomercial. Y sucentralidad resul-
ta incontestable cualquiera que sea la
perspectivadesdelaque analicemosel
funcionamiento de las cadenas.

No se trata de contemplar tan
s6lo a la televisién comercial como
“fabricante de audiencias”, con el
tono economicistaque pudiera presu-
mirse en esta teoria. Sino de destacar
que su doble condicién, de aparato
productivo y de instrumento de per-
suasién politica o ideolégica, fun-
cionacrecientemente al unisono, con
los mismos objetivos e iguales para-
metrosde medicién cuantitativa. Am-
bos fines han elevado conjuntamente
a la programacién y al programador
televisivo (o mejor aiin, al gestor-
vendedor) hasta situarlos como nue-
vas estrellas de la gestién y Ia profe- -
sién televisiva, como nuevo lugar es-
tratégico de control de todo el proce-
50 econémico y-comunicativo.

- La contaminacién de todo el sis-
tema televisivo europeo por los pa-
rdmetros comerciales no se limita
asf a 1a modificacién de su financia-
ci6n o su gestion, sino de los princi-
pios mismos por los que el aparato
polmco legitima su actuacién. Y por

T T



Ia unificacién consiguiente de los
criterios mercantiles e ideoldgicos,
enlazados simbdlicamenteenlaaten-
cién universal prestada a los apara-

tos autométicos de medicién de las |

audiencias, los audimetros en la de-
nominacién espafiola. Y esos objeti-
vos bésicos tienen pesadas conse-
cuencias sobre la programacién
televisiva, que ya han sido reiterada-
mente observadas y que podemos
resumir en pocos puntos:

— Alargamiento m4ximo de los
bloques homogéneos de programa-
cién en busca del mantenimiento de
lasaudiencias (de susumay denosu
segmentacion).

-— Fragmentacién creciente de
los programas, paramantenerla aten-
ciéndel espectadory agruparel maxi-
mo niimero de gustos y demandas.

— Paso de una programacién
por géneros de frecuencia semanal a
una programacion por productos es-
pecificos de frecuencia diaria en el
day time8. (“palimpsesto horizon-
tal™), con reserva de la frecuencia
semanal para el prime time.

— La frecuencia diaria se conju-
gaconlamaximarepetitividad (seria-

lizacién) y el conservadurismo enla-

programacién, para conseguir que el
espectador conozca la oferta sin ne-
cesidad de consultas y para reforzar
una “imagen de marca” especifica
de la cadena.

— Deahitambién laimportancia
adquirida por la autopromoci6n
(autopromocionales sobre todo, pero
también publicidad y creacién de
acontecimientos sobre la programa-
¢ién en la prensa y la radio).

— La homogeneizacién de la
programacién entre las cadenas, re-
sultante de la competencia por los
mismos piblicos mayoritarios y los
mismos recursos financieros, es per-
fectamente compatible con los nece-
sarios mérgenes dejados a la innova-
cién (para la contraprogramacién
especialmente, en sus distintas mo-
dalidades?®.), dado el efecto imita-
cién que sigue a las férmulas de
éxito. _

"En este marco de’grandes ten-
dencias de la programacién en-un
sistema comercial competitivo, po-
demosssituar m4s claramente las ven-

tajas y oportunidades que encierrala
integracién del “programa” film y
de 1a ficci6n en general en el palim-
psesto, a pesar de las numerosas pro-
fecias que han preconizado su dis-
minucién y hasta eliminacién en la
television competitiva.

2. EL FILM “MULTIMEDIA”

Lacrisis del cine como medio de
comunicacién integral, hasido abun-
dantemente estudiada y periddica-
mente cuantificada en niveles cada
vez més bajos que parecian siempre,
techos imposibles de empeorarl0,
Tan sélo afiadiremos que no parece
casual que esta crisis, al igual que la
de las televisiones monopolistas de
serviciopublico hayan sido interpre-
tadas coincidentemente por autores
muy diversos en ¢l contexto del ago-
tamiento del modelo fordista de la
organizacién-de las economias y so-
ciedades de mercado!l.

Las repercusiones de este proce-
so sobre la industria cinematografi-
ca han sido también ampliamente
analizadas en sus dos modalidades
mis desarrolladas y formalizadas: el
sector industrializado de Hollywood
y la atomizada y muchas veces arte-
sanal industria europea, precariamen-
te sostenida por las ayudas estatales.

Son conocidas asf las vias de

supervivencia adoptadas por la in-
dustria norteamericana al impulso
de las sucesivas crisis sufridas: la
progresiva concentracién, la inter-
relacién cada vez m4s estrecha con
el capital bancario y financiero, la

"absorci6n de las grandes producto-

ras por grupos multimedia, a su vez
integrados en grandes conglomera-
dos industriales y de servicios...12.
‘Se ha insistido menos sin embar-
go, sobre las consecuencias que tal
proceso llevabaconsigo paralacrea-
cién audiovisual y para el producto

film. Las tendencias a la internacio-
. nalizacién y ala estructuracién mul-

timedia no han actuado asi como
meros factores econémicos sinotam-
bién como caracterizacién creciente
del film, de sus contenidos y sus
lenguajes. Amboselementos, porotra
parte, no sélo han afectado al cine

st S\l estadounidense sino también y en
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medida creciente a las cinematogra-
fias europeas .

La internacionalizacién ha lle-
vado asi en Europa a lo que algunos
autores han calificado de “film
global” y otros, més coloquialmente,
de “europudding”. Lo paradéjico de
este doble proceso es precisamente,
como antes adelantdbamos, la si-
multaneidad de la crisis del cine con
el ascenso renovado de la importan-
cia del film, hasta recuperar incluso
sucentralidaden el audiovisual. Algo
en lo que todos los expertos coinci-
den desde perspectivas diversas .

Del film para el cine al film

producto-multimedia hay, sin em-
bargo, una decisiva transformacién
que va a modificar muchos de los
pardmetros de la creacién. Entre

_otros, la amenaza de subordinaci6n

creciente de la creacién de ficcién a
los imperativos. de la dindmica
televisiva.

Segiin Michalet,enefecto, elcine
estadounidense ha puesto en marcha
tres estrategias, con tendencias co-
munes de internacionalizacién y
estandarizacién: el modeloneoholly-
wodiano (exportacién de la produc-
cion), el “cinema-mundo” (dominio
de una tecnologia sofisticada de fa- .
bricaci6n que tiende a conquistar al



nuevo piblico del cine, los jévenes),
y el “modelo multimedia”.

Esta dltima estrategia resultard
realménte innovadora, con seriascon-
secuencias sobre el futuro del film:
“En efecto, no solamente la obra cul-
tural debe someterse alos criterios de
homogeneizacién para unadifusiéna
escala mundial; lo que implica (...) la
desaparici6n de las asperezas ligadas
aun film nacional, a un film de autor.
Sino que, ademds, el film debe adap-
tarse a las exigencias de los nuevos
medios —televisién, video..— que
vana transformarlo en programas,en
producto intermedio para las méqui-
nas de la industria de las comunica-
ciones. Se hace asf el soft de un hard
que se le escapa. Producto normaliza-
do, adaptado a las rejillas televisivas
oalvideo, yalainsignificanciacalcu-
lada de los contenidos destinados al
piblico planetario, el film-programa
se pone al servicio del cierre
televisivo™13,

. Peroelnuevodestinodel filmcomo
programa, tiene otras consecuencias
que resulta interesante destacar.
Hardware y software, inicialmente
enlazados en unas mismas industrias
en el audiovisual y desgajados luego
en el desarrollo del sector, tejen lazos
profundos de nuevo que, aunque par-
ciales, parecen dar larazén alas profe-
cias que adelantaban su fusién en la
etapa de madurez. S6lo que, por el
momento, son las industrias de
equipamientoslasque marchanal asal-
to de las de programas!4, en lo que
podria considerarse un signo de nue-
vas hipotecas y subordinaciones .

3. UNA POLITICA
GLOBAL URGENTE

~ En definitiva, la integracién de
medios y sectores es sin duda el dato
bésico, decisivo, sobre el que se fun-
damentael presente y el futuro de 1a
comunicacién audiovisual. Las pro-
fundas transformaciones del cine en
las ultimas décadas se sintetizan en
su creciente orientacion multimedia
1a televisién se fragmenta en milti-
ples soportes y modelos econémi-
cos; el videolos complementa, diver-

sificando y regulando cada vez més

la dieta televisiva.

Laevolucién futura seré pOsiblg—" '
mente aun mayor. Yaque losnuevos.
soportes digitales y, seguramente, la

televisi6n de alta definicién numéri-
ca impulsaridn aun ‘mds esa inter:
relacién, estrechando al mismo tiem-
po las vinculaciones del audiovisual

con la informética y las telecomuni-
caciones. Pero aqui estamos ya ante

un reto de futuro, mientras que el
audiovisual integrado es ya,y desde
hace més de una década, un hecho
comprobable. - L

Lacomplejidad y la articulacién

crecientes del audiovisual resultan
de una multitud de vectores.de 6rde-
nes diversos. El incremento de las
inversiones comunicativas de em-
presas e instituciones y, por otra par-
te, un nuevo clima sociocultural de
valoracién econémica y disponibili-
dad al pago directo de los consumi-
dores han disefiado modelos diver-
sos a la hora de-delimitar ¢l audio-
visual como sector punta. Las inno-
vaciones tecnolégicas, intensivas en
este campo, han ayudado a ambos
procesos al permitir nuevos soportes
y facilitar modificaciones decisivas

s
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tan desde hace afios simult4dneamen-
teenel terreno de la produccién y de
ladifusiény lacomercializacién. En

- Europa en cambio, la apertura re-

en las formas de pago y remunera--

cién de lacreacién. =
El término, sostenido por algu-
nos tedricos econdmicos, de “hilera

audiovisual” describe acertadamente

estos resultados: sectores diversos
cuyas especificidades quedan cre-
cientemente ahogadas por los nexos
econémicosy productivos comunes,
medios ‘que comparten los mismos

productos —el film, 1a ficcién espe-

cialmente— y que contribuyen en
cadena a suamortizacién como mer-
cados interconectados. La éxplota-
cién habitual del largometraje en una
sucesién de “ventanas” tan competi-
tivas como complementarias ejem-
plifica bien esta interrelacién estre-
cha: de la sala de cine al video, ala
television a la carta, a la television
porabono y 4 la televisién abiertaen
muiltiples redifusiones. ,

" Este proceso de lacomunicacién
audiovisual —capital desde una pers-
pectiva econémica pero asimismo
de notables repercusiones creati-
vas— ha sido asumido con notable
rapidez por los grupos de comunica-
cién estadounidenses que se enfren-
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ciente a la television privada ha cen-
trado todas las inversiones sobre la
difusi6én en donde a corto plazo eran
esperables més répidos beneficios.
Pero 1a multiplicidad de canales en
competencia, lainflacién consiguien-
te de los derechos de programas y 1a
fragmentacién, de las audiencias y
los ingresos ponen de relieve cada
vez més la importancia estratégica
de la produccién audiovisual de
stock. La reciente estrategia de gru-
pos, fortalecidos en susmercados pro-
pios por un cuasi monopolio, hacia la
produccién de. ficcién, como Canal
Plus de Francia o Fininvest, confirma
esta conclusién del anilisis econ6mi-
0. Aunque, paradéjicamente, esa via
pase crecientemente a través de la
produccién en los propios Estados
Unidos (asociacién respectivamente
con Carolco y Cartago Films).

En cambio la comprensién por
los Gobiernos europeos de estas rea-
lidades ha sido mucho més lenta y
costosa. Especialmente, tenian en
contra una tradicién centrada en la

proteccién y laayuda al cine privado

frente a una_gestién directa de la -
televisién. Pero, sobre todo, han su-
frido el lastre de unas concepciones
paternalistas anquilosadas que de-
signaban al cine como extremo limi-



Z

te de laalta cultura abandonandoala
televisién y al video al dominio del
entretenimiento banal y en conse-
cuencia al azar del mercado.
NumerososEstados europeoshan
aprendido a su costa los errores de
esta actuacién, comprobando espe-
" cialmente la imposibilidad de prote-
ger al “cine” mismo sin una politica
de alcance global. De esta forma, la
politica audiovisual que comenz6
- teniendo como tnico objetivo la de-
fensa de 1a producci6n cinematogra-
fica nacional frente al cine exterior
(léase estadounidense) se ha trans-
* formado progresivamenteen muchos
paisesen un conjunto de actuaciones
destinados areordenar y reequilibrar

tanto en el conSumidor y no en ei
ciudadano genérico) se ha traducido

" enlaalimentaci6n creciente del fon-

dodeapoyo alaproduccién cinema-

tografica por las televisiones publi-

cas y privadas, cuyas aportaciones

“han llegado a superar algunos anos a
" las de las mismas salas de cine. Pero

ademds, las televisiones financian el
fondo de apoyo a la produccién au-
diovisual general. Y una minuciosa
regulacién protege al cine y al au-
diovisual con medidas limitadoras
(méximos numéricos, plazos, horas
y dias permitidos a la emisién de
filmes), o incentivadoras (inversio-
nes minimas de cada cadena en el
cine y la produccién, o nimero de

~ coproducciones anuales). En cam-

bio, el video parece escapar casi to-
talmente a estos mecanismos,

Aun con ese fallo evidente una
decidida voluntad politica y econ6-
mica—incentivos fiscales porejem-

plo— estatal ha venido a mostrar

explicitamente 1a conciencia de es-

" tar ante un sector de enorme trans-

cendencia econémica futura, pero
también de gran.importancia cultu-

-ral y social presente. Y de la impe-

" riosa necesidad, en consecuencia, de

el propio sistema audiovisual inter-

no. Incluso, como tnica via realista
de mantener la competitividad a me-
dio y largo plazo en el mercado do-
méstico y en la arena internacional.
El caso francéses evidentemente
paradigmdtico de esta capacidad de
visi6n global, 4gilmente adaptada a
Jos cambios del audiovisual por au-
toridades independientes de control.
Pero en la mayor parte de los paises
europeos la politica audiovisual ha
ido teniendo en cuenta, de forma
generalmente parcial e incompleta,
este panorama de transformaciones.
En Francia, laampliacién al con-
juntode lacomunicaciénaudiovisual
del principio clisico de que el cine
debe financiar al cine (centrada por.

- una intervencién reguladora que or-

ganice los intereses contrapuestos,
disminuya los desequilibrios econ6-
micos entre los escalones y actores
de fuerzas desiguales y asegure la

_reproduccién arménica de todo el

audiovisual nacional .
Naturalmente, esta intervencion
estatal permanente y crecientemente

- compleja no se repite en todos los

" grandes paises europeos, peroen casi

todos ellos se ha buscado una res-

" puestaaloscambios del audiovisual,

al menos a través de la piedra angu-
lar de las relaciones cine-television.
La politica alemana en la produc-

cién audiovisual pasa asf por los .

* contratos plurianuales con las tele-

visiones publicas y sus poderosas

* contribuciones a la creacién cine-
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matogréfica, con méirgenes incluso
para una innovacion creativa pocas
veces rentable desde la perspectiva
delacompetitividad televisiva. Aun-
que las televisiones privadas esca-
pan a la regulacién.

El sistema briténico se basa apa- :

rentemente sobre una visién neo-
liberal y descansa en instituciones
de mayoritaria financiaci6n privada,
e incluso en la capacidad de atraer
inversionesestadounidenses, perolas
autoridades de regulacién de la tele-
visién piiblica y privada han im-
puesto desde hace afios condiciones
estrictas de produccién nacional, da
plazos de emisi6n y, desde 1992, de
produccién independiente, que han
venido a incentivar la creacién pro-
pia. La auténtica desregulacién, lle-
gada de 1a mano de la subasta de los
canales privados y de la autofinan-
ciacién de Channel Four, amenazael
sistema.

La politica audiovisual italiana
es seguramente lamés incompleta y
desarticulada de los cuatro grandes
paises comunitarios en este campo.
Sus fondos de apoyo al cine conti-
nian financiados por los presupues-
tos estatales, y la tradicional contri-
bucién de 1a RAI a la produccién
cinematogréfica y audiovisual na-
cional se ha visto seriamente minada
por la deteriorada situacién econ6-
mica de la television publica. Desde
una prolongada situacién de total
paralizaci6n legislativa en este cam-
po, Italia se encuentra ahora en un

- proceso de re-regulacién ejempli-

ficado por la'Ley Mammi, que ha
impulsado un proceso de integra-
cioén vertical hacia 1a produccién en
alianzacon la productora Cechi-Gori.
Aunque ese rearme de 1a creacién se
ha conseguido a costa de afios de
importaciones estadounidenses y de
una posicién monopolista de la tele-
visién de Berlusconi en el mercado
interior.

4. ESPANA: UNA POLITICA
PARCIAL, ERRATICA,
DESARTICULADA

Lapoliticadirectamente cinema-
tograficade la Administraci6n espa-
fiola desde 1980 ofrece una sucesién
de normativas, con bruscos reajustes
y cambios de filosofia insélitos en el
panoramaeuropeo. El periodo 1980-
83 eselde larestauracién del protec-
cionismo, tras €l desastre originado
porlaregulacién neoliberal de 1977.
De 1983 a 1989 se pone el acento en-



la creacién y la experimentalidad.
Desde 1989 se antepone una éptica
econdmica que s¢ orienta a la cons-
titucién de una infraestructura esta-
ble de produccién.

La cuestionable racionalidad de
tales giros, el casi constante estanca-
miento delas ayudas ala produccién
originadas en los presupuestos esta-
tales y la falta de mecanismos de
realimentacién financiera desde el
cine al cine, palidecen en contraste
con la escasa, desequilibrada e in-
cluso contradictoria regulaci6n de
las relaciones cine-televisién. Y, na-
turalmente,con laexclusiéndel video
detodaperspectiva de politica audio-
visual. Dos factores que demuestran
por si solos la incapacidad espariola
de plantear una actuacién global en
el audiovisual, e incluso la miopia

ante un sector que la CE ha califica-

do repetidamente de centro estraté-
gico econémico y cultural,

Las cadenas piiblicas, centrales
o0 autonémicas, carecen de toda nor-
mativa legal y se han regido por
convenios periédicos con las asocia-
ciones de productores, en un cons-
tante deterioro de los términos de
intercambio en materia de cuotas de
origen y plazos de emisi6n de largo-
metrajes, tarifas minimas o plazos
de derechos de antena o de emision
que apunta crecientemente a la sola
ley de la oferta y la demanda. Nor-
mas legales y contractuales se con-

-

tradicen ademds continuamente en
ciertos apartados como el de los pla-
zos de la emision de largometrajes,
planteando de paso un injustificable
privilegio respecto a las normas que
rigen la televisi6n privada.

Las cadenas de “servicio publi-
co” por gestién indirecta estin en
efecto sometidas legalmente a una
normativa estricta en materia de pla-
zosde emisién y cuotas de origen por
laLey de Televisién privada de 1988.
Pero la encarnizada competencia por
el mercado de audiencias y publicita-
rio parece pasar cada vez més por el
incumplimiento sistemético de estas
obligaciones, sobre las que por otro
lado se carece de todo aparato esta-
distico y de control oficial.

Si a este panorama afiadimos la
inexistencia de una regulacién legal
que obligue a minimos de inversién
o de produccién independiente des-
de latelevisién ala producci6n cine-
matografica y audiovisual, tendre-
mos un dibujo aproximado de la
incapacidad de nuestra politica
audiovisual para ordenar, orientar 0
simplemente asegurar lasuperviven-
ciaeconémica de labase primariade
la comunicacién audiovisual. Los
profundos desequilibrios financie-
ros del sistema televisivo espafiol, la

acentuacién con la crisis econdémica

de las insuficiencias de 1a inversién
publicitaria para alimentar a cinco
cadenas de dmbito estatal, no han
hecho més que aumentar el relieve
de esta desregulacién practica, mu-
cho més aguda en las omisiones (la
ausencia de una politica fiscal favo-
rable a la produccién por ejemplo)
que por:las acciones.

No resulta extrafio en este con-
texto que la Directiva europea tedri-
camente vigente desde Octubre de
1991, saludada en toda la CE como
un paso adelante en la libre presta-
cién de servicios y la construccién
de un mercado unificado, haya sido
valorada de forma dominante en

. Espaila como un intento de regula-

cién insoportable. Se trata en todo
caso de una armonizacién qua llega-
riinevitablemente acortoplazo. Pero
que sélo tendr4 virtualidad si se inte-
graenuna politicaaudiovisual global,
capaz de detener el progresivo dete-

rioro de nuestra produccién audio-

“visual, de armonizarla con la difu-

sién y la comercializacién en todos
los soportes y medios, de invertir en
fin un proceso en el que la prolifera-
cién televisiva s6lo beneficia a los
exportadores estadounidenses.

5. POR UNA POLITICA ~
REGIONAL

Las politicas nacionales audio-
visuales, en la linea que venimos
destacando, siguen siendo pues im-
prescindibles. Pero la internaciona-

- lizacién de los mercados y de los
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grupos audiovisuales las hacen cada
vez mds insuficientes. La dindmica
econdmica tiene en definitiva unas
leyes que el voluntarismo cultural,
cada vez mds ausente por otra parte,
nopuedeignorar. Por poner un ¢jem-
plo muy cercano, las dimensiones
del mercado lingiiistico —y cultu-
ral— espafiol apenas ascienden ala
mitad del alem4n, que a su vez se
presenta ya como insuficiente para
una rentabilizacién comercial de los
productos, a pesar de superar con
creces al francés e incluso al inglés
enEuropa. Por otrolado, las desigua-
les politicas audiovisuales europeas
distorsionan cada vez mis las situa-
ciones nacionales mismas. Y en su
conjunto, ¢l balance europeo sigue
siendolamentable: del 25 por 100 que
representaria la ficcién en la progra-
macién televisiva europea, se calcula
que en 1992 el 95 por 100 vendria
comprado fuera de Europa!3,

La politica audiovisual en defi-
nitiva serd regional e internacional o
no serd. Al menos en las regiones de
paises en las que una fuerte frag-
mentaci6n de los mercados por razo-
nes lingiifsticas o culturales (como
Europa o América Latina) impide
encontrarniveles derentabilidad para
la produccién de ficcién.

No se trata de exagerar, cierta-
mente, los niveles de internaciona-
lizacién del audiovisual y la televi-
sién, partes importantes de los cuales
se mantienen aun con limites clara-
mente nacionales (la informacién en
parte, los concursos, los musicales y
talk-shows, los programas de televi-
sién-verdad més recientemente). Pero



laficcién sigue siendo, con sus carac-
teristicas de mdxima inversién inicial
y larga vida econémica, un elemento
basicode laecconomiadel audiovisual
del futuro y, por supuesto, de la cultu-
ra de cada pafs, pueblo o regién.

Eneste sentido, los avances de la
CE,aunadistancia de losintentos de
América Latina, aparecen aun com-
pletamente insuficientes para abor-
dar los retos audiovisuales de la re-
gi6n. Los programas Media, Eureka,
Eurimages etc, no sélo estéin aqueja-
dos de una absoluta. insuficiencia
radical de recursos para influir en el
corazén del sector audiovisual, sino
que siguen contemplando, como en
muchos de sus Estados miembros,
un audiovisual fragmentado que na-
vega por departamentos estancos, y
se han mostrado incapaces de coor-
dinar los esfuerzos entre-los actores
bésicos que disefiardn inevitablemen-
te el futuro, el sector publico, los
grandes grupos de comunicaci6n y
la produccién independiente .

La articulacién entre esos espa-
cios piiblicos y privados, entre Esta-

do y mercado, aunque sin olvidar

queen este iltimo se insertan no'sélo
los grandes grupos sino un tejido
imprescindible de productores inde-
pendientes, de asociaciones y em-
presas pequefias y medianas que hay
que fortalecer, es en efecto un ele-
mento capital de esa politica necesa-
ria, De la misma forma que resultan
imprescindibles los entes puiblicos
de televisién en cada pais, hoy para-
lizados y a la defensiva muchas ve-
ces por sus penurias y endeuda-
mientos financieros.

La politica europea audiovisual
pasa asi por caminos més dificiles,
que requiriendo una armonizacién de
normativas y actuaciones,de medidas
proteccionistas y de fomento positi-
vo, exige como condicién previa la
conformacién de un sector
audiovisual estable, viable, regulado
en sus pardmetros bésicos. Todo lo
contrario de loque una desregulacién
persistentemente incontrolada ha ido
generando en la mayor parte de los
paises. El caso espafiol no es cierta-
mente una excepeion, sino més bien el
extremo actual de esta sitacién entre

los grandes paises europeos.
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