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Resumen

El Programa Ibermedia (de aqui en adelante, Ibermedia) es un fondo de co-produccion de films auspi-
ciado por Esparia, Portugal y dieciocho paises miembros en Latino América. Su propdsito es promover
el desarrollo de proyectos dirigidos al mercado de Ibero-América. Fundado principalmente por Espaiia
y ubicado alli, este fondo para films recibe fondos de cada pais miembro para ser incluidos en un fondo
audiovisual Ibero-Americano. Este trabajo explora el mecanismo del fondo de co-produccion para
comprender como los imperativos econdmicos determinan las explicaciones cuando se incluyen actores
espaiioles en films Latino Americanos, para asi cumplir con los requisitos “técnicos-artisticos” de una
co-produccion Ibero-Americana. Mientras que el Programa Ibermedia ha resultado ser una exitosa
fuente de fondos, especialmente para los paises menos desarrollados de Latino America, se han hecho
observaciones criticas que sugieren que Espaiia es el mayor beneficiario de todos.

Palabras claves: Ibermedia, co-produccion, cine transnacional, cine latinoamericano, industrias cul-
turales ibero-americanas.

Abstract

The Ibermedia Program (hereafter called Ibermedia) is a co-production film fund sponsored by Spain,
Portugal, and eighteen member countries in Latin America. Its purpose is to promote the development
of projects directed towards the Ibero-American market. Funded primarily by and housed in Spain, this
film funding pool receives funds from each member country to comprise an Ibero-American audiovisual
fund. This essay explores the co-production fund mechanism to understand how economic imperatives
shape narratives when Spanish actors are included in Latin American films in order to fulfill the
“technical-artistic” requirements of an Ibero-American co-production. While this Programa Ibermedia
has proven to be a successful source of funding, especially for less developed Latin American countries,
there are critical views suggesting that Spain is the biggest beneficiary of all.

Key Words: Ibermedia, co-production, film transnational Latin American Cinema, Ibero-American
cultural industries.

El Programa Ibermedia (en adelante lla-
mado “Ibermedia”) es un fondo para la copro-
duccion cinematogréfica patrocinado por Espa-
na, Portugal y dieciocho paises miembros de
Latinoamérica. Su propdsito es promover el
desarrollo de proyectos dirigidos al mercado

1. Profesora y Directora, Departamento de Cine, Univer-
sidad de Kansas, E. E. U. U.

iberoamericano. Financiado principalmente por
Espafia y con sede alli, este fondo comtn para
el financiamiento del cine recibe fondos de cada
pais miembro para constituir un fondo audio-
visual iberoamericano. Desde 2011, los paises
miembros de Ibermedia son: Argentina, Bolivia,
Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Repu-
blica Dominicana, Ecuador, Guatemala, México,
Panamd, Perd, Portugal, Puerto Rico, Espaiia,
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Uruguay y Venezuela. Guatemala es el miembro
mads reciente, habiendo ingresado en 2009. Cada
pais tiene un compromiso anual (de USD100.000
como minimo) con el fondo colectivo. Los paises
compiten luego a través de productoras por el
apoyo en varios programas, tales como un fondo
para el desarrollo de guiones, un fondo de copro-
duccioén, un subsidio de capacitacién, fondos para
la exhibicién y distribucién y un préstamo para
las ventas internacionales introducido en 2006
conocido como “delivery.”

Ibermedia es un mecanismo de financia-
miento supervisado por una organizacién ibe-
roamericana llamada la Conferencia de Auto-
ridades Audiovisuales y Cinematograficas de
Iberoamérica (CAACI). Los directores de los
institutos cinematograficos nacionales estable-
cieron este fondo en 1997 durante una reunién en
la Isla Margarita, Venezuela, y crearon un fondo
comun para que los realizadores y las producto-
ras colaboren y compitan por la oportunidad de
hacer un film, con la ayuda de uno o mas paises.
En ultima instancia, el objetivo de Ibermedia es
promocionar el intercambio entre los profesiona-
les del campo audiovisual de los paises miembros
(véase www.programaibermedia.com).

La funcién de Ibermedia fue descrita en un
documento producido durante la Cumbre de las
Américas en 1996:

La cuestion es cémo uno podria contribuir al desarrollo de
una industria cinematogrifica y televisiva iberoamericana
que sea competitiva en el mercado mundial, que esté orien-
tada hacia el futuro tecnoldgico, que sea capaz de proyectar
su propia cultura y, ademads, que contribuya a crear empleo y
reducir el déficit comercial. (Ibermedia, 1996, x)

Ibermedia toma como modelo el éxito del
programa cinematografico de la Unién Europea,
Eurimages, en el que cada pais (de Europa occi-
dental, central y oriental) contribuye a un fondo
de acuerdo con el gasto que la nacién puede
afrontar. Ibermedia también se ha inspirado en
la iniciativa de produccién cinematografica de
la Unién Europea, MEDIA Plus Programme. La
idea de un fondo pan-iberoamericano se traduce
en un mercado audiovisual de aproximadamente
450 millones de délares. Esto ayuda a superar la
inhabilidad de algunos paises de amortizar los
costos de produccion, especialmente los paises
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latinoamericanos mds pequefios. (FAPAE, 1997:
5) Aunque el espaiiol es el segundo idioma nativo
mds comun en el mundo, con aproximadamente
330 millones de hablantes, estos se ubican como
grupo en sexto lugar en términos de poder adqui-
sitivo (Hoskins, et. al, 1997: 40). Como resultado,
la gente simplemente no va al cine tan a menudo
(Kogan, 2006).

En el caso de Ibermedia, Espafia paga la
suma mads alta por afio (en 2008, esto se tradujo
en aproximadamente 3.3 millones de ddlares, que
actualmente conforman mas del 50% del fondo).
Los otros paises colaboran de acuerdo con sus
posibilidades. Argentina, por ejemplo, contribuyd
con USD 200.000 en 1998, pero después de la cri-
sis financiera post 2001, su contribucién se redujo
a USD 100.000. De hecho, no pudo pagar su parte
en 2002, pero para 2008 estaba contribuyendo
USD 400.000 (Fermin 2003). Venezuela aporta
USD 400.000 (segin datos de 2006) y Brasil,
que contribuia USD 300.000 en 1998 es ahora
el segundo contribuyente mds grande, con USD
629.000. En 2006, Portugal aporté USD 300.000
y Meéxico solia contribuir USD 500.000, pero
desde 2008 ha caido a USD 250.000. Desde 2007,
Chile aporta USD 150.000, y Colombia, Cuba y
Uruguay ponen USD 100.000 cada uno (Hoefert
de Turegano, 2004, 19).

Todos los paises miembro pueden compe-
tir por las grandes sumas de dinero que son otor-
gadas a proyectos cinematograficos en distintos
estadios de terminacién. Ibermedia se jacta de
que todos los paises miembro tienen una chance
de obtener grandes beneficios (Fermin 2003). Los
subsidios de desarrollo se otorgan tipicamente a
directores de 6peras primas, proveyendo fondos
de capacitaciéon para asistir al director en el
mejoramiento y pulido del guién. No es habitual
que el fondo de coproduccién sea concedido a
primeros proyectos, siendo que sélo el 50% del
financiamiento puede provenir de Ibermedia;
el resto se debe obtener de otras fuentes. Los
requisitos de elegibilidad para el fondo de copro-
duccién incluyen que los films sean hablados en
espafol o portugués; la competencia es un prés-
tamo, no un subsidio; y el director, los actores y
el equipo técnico deben provenir todos de un pais
iberoamericano. Las competencias eran anuales
hasta 2006, y actualmente tienen lugar dos veces
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al afio. Desde el comienzo de Ibermedia, la mayo-
ria de los films seleccionados han sido completa-
dos y estrenados, y muchos han obtenido premios
internacionales. Desde el afio de su inauguracion
hasta 2003, 530 proyectos fueron seleccionados;
de ésos, 104 fueron proyectos de coproduccion,
137 fueron otorgados créditos de distribucién y
promocion, 121 obtuvieron subsidios de desarro-
llo de guiones y 168 fueron concedidos subsidios
de capacitacién para profesionales cinematografi-
cos (CINEinforme, 2003: 24). En el afio 2000, 2.3
millones de délares fueron adjudicados a 23 pro-
yectos, todos los cuales han logrado obtener otras
formas de financiamiento privado y estatal (La
Nacion, Oct. 23, 2000). En 2004, se financiaron
32 proyectos de coproduccién, que representaban
a compaiifas de produccion de trece paises. Se
repartieron un total de 4.2 millones de délares.
De los 32 proyectos, 5 fueron presentados por
compaiiias espafiolas y 8 involucraban a Espafia
como coproductor (CINEinforme, 2005, 34). En
2008, un total de 6.5 millones de ddlares fueron
adjudicados en dos competencias. En sus prime-
ros diez afos de existencia (1998-2008), 250 peli-
culas iberoamericanas han obtenido asistencia
financiera de este fondo cinematografico.

Los films que se han beneficiado con el
financiamiento de Ibermedia incluyen Rosario
Tijeras (Direccién, Emilio Mallé, Colombia-
Meéxico-Espafa-Brasil, 2005), Machuca (Direc-
cién, Andrés Wood, Chile-Espafia-Reino Unido-
Francia, 2004) y La ciénaga (Directora, Lucrecia
Martel, Argentina-Francia-Espafia, 1999).

Desde 2003, se ha hecho hincapié en
que el financiamiento de la distribucién que
enfrentan los productores latinoamericanos, es
perpetuamente débil. Esto se debe al estatus—
préacticamente de monopolio—que las compafiias
mds importantes (los estudios majors) estadouni-
denses tienen en Latinoamérica. Con el fin de
resolver este problema, Ibermedia ofrece un
fondo que asiste a los distribuidores a subsidiar
la distribucién de films latinoamericanos en
Iberoamérica. Por ejemplo, en 2004 se le otorgd
un subsidio a Macondo Cine Video para distri-
buir la coproduccién uruguayo-argentina Whisky
(Directores, Juan Pablo Rebella y Pablo Stoll) en
México. De manera similar, se apoyé a Atlanta
Films de Portugal en la distribuciéon del film
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argentino-espafiol de Lucrecia Martel, La niiia
santa (2004).

A pesar de que Ibermedia ofrece varios
tipos de competencias por los subsidios, la mas
popular es la de coproduccién, y este articulo se
centrard precisamente en esa competencia, que
en 2003 represento el 80% del financiamiento de
Ibermedia (CINEinforme, 2003: 24). Examinaré
como esta forma de financiamiento del cine ha
sido utilizada en la década pasada. Se analizardn
coproducciones especificas en términos de sus
temdticas y contenidos para comprender mds
cabalmente como el financiamiento de coproduc-
ciones podria incidir en la narrativa de un film.
Este trabajo tratard los aspectos positivos y las
dificultades del caso de Ibermedia.

,Qué es la coproduccion?

La coproduccién es un modelo de finan-
ciamiento que se utilizé ya en los afios 20 (Stro-
ver, 1995). El cine europeo lo ha empleado como
estrategia para asegurar la distribucién de las
peliculas a lo largo del continente, y como medio
de adquirir fondos de produccién a través de
varias organizaciones estatales y del sector pri-
vado. Como sefialan Baer y Long, los afios 90 y
2000 han visto una expansién de coproducciones
internacionales debido a su estatus emblematico
de productos globalizados. Son “financiadas por
capital global, tienen elencos internacionales, son
filmadas en varios paises y a menudo en varios
idiomas, y ponen en primer plano el estatus
hibrido de sus contextos de produccién tanto en
su construcciéon formal como en su contenido
narrativo” (Baer y Long, 2004:150).

En el caso de Ibermedia, se puede atribuir
a la coproduccién la categoria de “técnico-artisti-
ca,” o bien la de un arreglo puramente financiero.
La primera implica que la cantidad que un pais
invierte determina el porcentaje de actores o téc-
nicos que trabajaran en un film. La segunda cate-
gorfa es un arreglo estrictamente financiero que
no tiene peso en los aspectos artisticos o técnicos
de una produccion.

Por ejemplo, el film El aura (2005) del
director argentino Fabidn Bielinsky fue una
coproduccién financiera de Tornasol Films de
Espafia y Metropolitan Films de Francia quienes



302 Rev. Reflexiones 91 (1): 299-312, ISSN: 1021-1209 / 2012

tuvieron una participaciéon financiera minori-
taria junto con la inversién mayoritaria argen-
tina (Signetto, 2004). Una coproduccién técnico-
artistica intenta integrar actores de los paises
coproductores en la narrativa. Martin (Hache)
de Aristarain (Argentina-Espafa, 1997) es un
ejemplo tipico. Es la historia de un adolescente
argentino que es enviado, después de ingerir una
(casi) sobredosis de drogas, a pasar un tiempo con
su padre argentino que estd viviendo en Espaifia.
El elenco incluye a una actriz argentina (Cecilia
Roth), dos actores argentino-espafioles (Federico
Luppi, que vive en Espafa con doble ciudadania,
y Juan Diego Botto, nacido en Argentina pero
quien ha vivido en Espafia desde nifio) y un actor
espafiol (Eusebio Poncela). La narrativa binacio-
nal actia como un puente natural entre los dos
paises y por lo tanto resulta un argumento de
coproduccién creible. Estas producciones son
consideradas coproducciones ‘“naturales” en el
sentido de que sus narrativas se prestan a esta
forma de produccién (Baltruschat, 2003: 189).
Este ensayo enfocard los méritos y las fala-
cias de la subcategoria técnico-artistica de la
coproduccién.

Ha habido un gran debate acerca de cémo
la coproduccién puede tener efectos potencial-
mente dafiinos en el contenido narrativo de
los films. En el contexto europeo, el término
“eurobudin” (“Europudding”) describe el efecto
perjudicial que ha tenido el intento de construir
una cultura paneuropea, que puede resultar en un
desastre poliglota. En Iberoamérica, mds que la
cuestion del lenguaje (principalmente el espafiol
y el portugués), el problema central son las dife-
rencias econdmicas entre Espafa y el resto de
la Latinoamérica hispano-hablante. Mds que un
eurobudin, la coproduccién puede ser considera-
da como algo parecido a “un mole latinoameri-
cano, sazonado con queso manchego espafiol.” En
otras palabras, algunos films técnico-artisticos
parecen tener un “agregado” o un “suplemento”
cuando los actores espafioles no se integran bien
en el guidn. Esto difiere de las coproducciones
de Espafia y América Latina de los afios 30 y
40, que inclufan actores de muchos paises en una
configuracion hibrida, “tutti-frutti”, que incorpo-
raba canciones y bailes de los paises respectivos
(Dapena, 2005). Paul Julian Smith observa con
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acierto que esta eleccién de incluir actores y
técnicos de dos paises tiene como objetivo poder
calificar al film como “nacional” en ambos
paises, y por ende cumplir con los requisitos de
los subsidios estatales (Smith, 2003: 390).

Una pelicula reciente que integra exi-
tosamente dos naciones en la narrativa, también
ilustra estas dindmicas del poder entre Espaiia y
Latinoamérica; se trata de la coproduccién espa-
nola-francesa-cubana Habana Blues, dirigida por
Benito Zembrano (2005). Este film no sélo gan6
el premio a la coproduccién de Ibermedia, sino
que también recibié un subsidio de 168.000 euros
del programa MEDIA, por su presentacién como
film espafiol, y el apoyo de Eurimages (CINEin-
forme, 2005: 46). El argumento gira alrededor
de dos musicos cubanos que firman un contrato
de grabacién con una productora discografica
espafiola. La pelicula, de manera autoconsciente,
aborda la cuestion de la produccién de bienes
culturales para el mercado espafiol en una escena
donde se da una discusién acalorada entre los
cubanos y los espafioles. Un miisico se niega
a cambiar una estrofa de su cancién cuando le
dicen que su disco es para el mercado espafiol
y que la estrofa es “demasiado local”. Uno de
los productores explica: “Tenemos que pensar
en nuestra audiencia [espafiola y latina]...Los
negocios son negocios.” Aqui, el director cin-
ematografico estd comentando irénicamente las
contradicciones que surgen cuando los paises con
mds poder, recursos e influencia “colaboran” con
otros mds pequefios.

El film resulta estimulante porque no se
convierte en una mezcla inconexa de lo cubano y
lo espaiiol, debido a su retrato realista de la vida
cubana durante el “Periodo Especial” (que sigui6
a la caida de la Union Soviética). Este film sigue
la tradicion de las coproducciones que segilin
Laura Podalsky registran “cémo las naciones
se autodefinen en contraste con otras naciones”
(Podalsky, 1994: 68). En Habana Blues, en
un giro argumental posterior, los productores
espafioles se sienten comprometidos con su casa
matriz en Estados Unidos, que ha estipulado
que los miembros cubanos de la banda deben
presentarse como disidentes para el mercado
estadounidense. La tensién gira alrededor de una
compaiiia discografica transnacional hipdcrita y
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mercenaria, y un musico cubano “auténtico” y
con integridad.

Como las coproducciones inciden en
la narrativa de los films: el caso de los
espaifioles en América Latina

Un gran porcentaje de coproducciones son
del tipo “técnico-artistico”, y muchos producto-
res latinoamericanos prefieren coproducir con
Espafia (en el caso de Brasil, hay una afinidad
comun con Portugal, tema que excede el dmbito
de este ensayo). Ademds del incentivo financiero,
hay otro geogréfico; la coproduccién con Espafia
funciona para estos paises como una puerta de
entrada a Europa. (El resultado? Uno encuentra
una sobrerrepresentacion de actores espafioles en
las coproducciones latinoamericanas.

Para los propdsitos de este estudio, es
posible categorizar, aunque sea de forma no
cientifica, varios tipos de espafioles que tipi-
camente se encuentran en las coproducciones
contempordneas. Al delinear las diversas mane-
ras en que los espafioles ingresan en narrati-
vas latinoamericanas especificas, vemos como
los imperativos econdmicos de financiamiento
pueden moldear las narrativas cinematogréficas
de modos particulares. Si bien he tratado de
proveer ejemplos de peliculas financiadas por
Ibermedia, también he incluido coproducciones
financiadas privadamente o a través de medios
diferentes de Ibermedia. Esta lista no es de
ninguna manera exhaustiva. En lo que sigue, se
presentan ejemplos de cuatro tipos comunes: el
espaflol comprensivo, el espafiol anarquista, el
espaiiol malvado o racista y el turista espafol
(también véase Villanzana, 2008).

El espaiiol comprensivo

En el film venezolano-espafiol de Solveig
Hoogesteijn financiado por Ibermedia, Maroa
(2005), Tristan Ulloa representa el papel de Joa-
quin, un joven profesor de orquesta de Espafia
que trabaja en un reformatorio en Caracas. El
nota el talento de una chica de la calle, Maroa
(Yorlis Dominguez), y se convierte en su mentor
mientras ella aprende a tocar el clarinete. El es
comprensivo respecto de su situacién y Maroa lo
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reprende por el hecho de que su estatus de extran-
jero lo hace “no tener idea” acerca de la vida en
las calles de Venezuela. La presencia de su perso-
naje es algo extrafa, ya que no se ven extranjeros
ayudando a nifios verdaderamente desaventajados
a menudo, pero el director logra convertirlo en un
personaje outsider, que se puede relacionar con
el estatus marginal de Maroa como nifia de la
calle. Luego, él se convierte en un chivo expia-
torio al ser deportado a Espafia por sus buenas
intenciones.

En un film anterior, Un lugar en el mundo
(Director Adolfo Aristarain, Argentina-Espa-
fa-Uruguay, 1992), el protagonista Hans (José
Sacristdn) es un espaiiol bueno pero desilusiona-
do que ayuda a los argentinos Mario (Federico
Luppi) y su esposa Ana (Cecilia Roth), quienes
han decidido mudarse a la provincia rural de San
Juan, Argentina, después de haber vivido en el
exilio en Espafia. Los tres trabajan juntos para
luchar contra un terrateniente despiadado que
trata de aplastar su nueva cooperativa lanera.

El espaiiol anarquista

El espafiol anarquista estereotipico puede
proveer a un realizador de izquierda de un per-
sonaje que actie como contraste con otros per-
sonajes. Tzvi Tal analiza la imagen de las figuras
idealistas de anarquistas espafioles en La historia
oficial de Puenzo (Argentina, 1985) y La fron-
tera de Larrain (Chile-Espafia, 1991) como una
forma que tiene el guionista de discutir sobre los
ideales democraticos “elidiendo la contradiccion
entre el idealista revolucionario del pasado y el
pragmatismo del presente que la izquierda estaba
enfrentando en el momento de estreno del film en
la postdictadura”(Tal, 2000: 7). En otras palabras,
los ideales de la izquierda estaban personificados
de manera segura en el anarquista espafiol, y de
ese modo evitaron tener que invocar los legados
de la guerrilla de izquierda reciente en Argentina
y Chile. Ninguno de los dos films fue financia-
do por Ibermedia, pero ambos fueron apoyados
financieramente por la televisién nacional espa-
nola, Television Espafiola (TVE).

En Caballos salvajes (Director Marcelo
Pifieyro, Espafa-Argentina, 1995), el personaje
de José, representado por Héctor Alterio, es un
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autoproclamado anarquista que perdié a su fami-
lia y sus fondos de jubilacién durante la dictadura
militar argentina. Se lo caracteriza como argen-
tino, pero su acento se desliza hacia el espafiol
peninsular durante el film. Cuando se llama a s{
mismo anarquista, el espectador puede asociar-
lo con un inmigrante espafiol en la Argentina,
aunque esto nunca se mencione. En realidad, el
actor Héctor Alterio estuvo exiliado en Espafia
durante muchos afios después de 1974, cuando
recibié amenazas de muerte del grupo parami-
litar argentino Triple A (Alianza Anticomunista
Argentina), que tenia vinculos con el Gobierno
militar. Residié en Espafia hasta el triunfo de la
democracia en 1983, cuando volvi6 a la Argen-
tina. Sus hijos, ambos actores, viven en Madrid.
El académico Marvin D’Lugo ha notado cémo,
tanto los “personajes [de Héctor Alterio como de
la actriz argentina Cecilia Roth] han cruzado a
ambos mercados, lo que lleva a un borramiento
(sic.) de lo nacional” (D’Lugo, 2002: 5) (Véase
también Gonzalez Acevedo, 2005).

El espaiol malvado/racista

En El crimen del Padre Amaro (Director
Carlos Carrera, México-Espafia-Argentina-Fran-
cia, 2002), de Carrera, el actor espafnol Sancho
Gracia representa el papel del Padre Benito
Diaz, un cura en México. Aunque estd retratado
como un individuo corrupto, no se lo muestra
como mas culpable que cualquier otro personaje
presuntamente sospechoso en el film, como el
Padre Amaro mismo, los narcotraficantes locales
o el obispo. Sin embargo, es significativo que los
espafioles sean parte del decadente y moralmente
sospechoso establishment catdlico. Si bien los
he colocado en la categoria de “espafioles mal-
vados,” otros han comentado que la presencia de
curas espafioles en Latinoamérica se ha “natura-
lizado” y que simbolizan figuras neutrales que no
son fuera de lo comun. Libia Villazana ha sefia-
lado que los curas espafioles en este film fueron
un componente natural de la coproduccion, ya
que los curas espafioles son comunes en América
Latina (Villanzana, 2008, 77). El film recibié un
subsidio de desarrollo y un subsidio de coproduc-
cién de Ibermedia.

Tamara L. Falicov

Los criticos han notado que el personaje
Luisa Cortés de Maribel Verdd en Y fu mamd
también de Cuarén (México, 2001) manipula a
dos amigos intimos seduciéndolos y suscitdndo-
les celos. Ella es considerada una alegoria del
colonizador espafiol vampirico, que desangra a
la juventud de México (Baer y Long, 2004: 162).
Esta pelicula fue financiada con fondos privados
de compaiifas mexicanas, como Amores perros
(2000); ambas utilizan actrices principales espa-
flolas, que son estrellas en ascenso en su pais. Es
interesante notar que ambos personajes encarnan
figuras que resultan ser trdgicas al final: Luisa
muere y a Valeria (el personaje principal feme-
nino en Amores perros), que es una ex-super-
modelo, le amputan una pierna, precipitando el
fin de su carrera. Uno podria especular que los
directores actuaron con viveza al contratar actri-
ces europeas, pensando en la comercializacion
de los films en Espafia ademds de México. Emily
Hind ha sugerido que tal vez se podria agregar la
categoria del “espafiol condenado,” ya que otros
personajes espafioles se han muerto en el cine
contempordneo mexicano (Hind, 2004: 43). Se
podria considerar que los directores/escritores
estaban urdiendo una forma sutil pero simbdlica
de la “venganza de Moctezuma” en el (pasado)
colonizador.

En el trabajo de Jeffrey Middents sobre las
coproducciones de Ibermedia, él encuentra que
en algunos films, como Plata quemada de Mar-
celo Pifieyro (2002), la imagen del espafiol estd
representada de manera dura (como es el caso del
personaje de Eduardo Noriega, Angel, que es un
asesino adicto a la heroina), pero, ademds, de un
modo muy “feminizado.” Middents nota que esta
“feminizacion” del espafiol tanto en términos
de los personajes masculinos como femeninos
sirve para hacerlos vulnerables en narrativas de
temas machistas dominantes. Por ejemplo, en los
films del director peruano Francisco Lombardi,
las actrices espafiolas a menudo representan
papeles que estdn “codificados como espaiioles,
y esto produce una marginalizacién adicional del
personaje dentro de cada narrativa, resaltando
de esa forma las relaciones homosociales mascu-
linas que dominan su trabajo [el de Lombardi]”
(Middents, 2008). Por ende, esta tltima represen-
tacion podria estar en la misma linea de la del
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espafiol “condenado,” que en alguin nivel puede
ser visto como una forma de resistencia por parte
de los realizadores latinoamericanos (lo que sera
discutido en una seccién posterior).

Un aspecto desagradable de los espafio-
les sale a relucir en Lugares comunes (Direc-
tor Adolfo Aristarain, Espafia-Argentina, 2002).
Fernando y su esposa Liliana (Federico Luppi
y la actriz espafiola Mercedes Sampietro) han
volado a Madrid para visitar a su hijo y familia, y
Liliana, una espafiola exiliada en Argentina, tiene
una conversacion con su nuera, Fabiana (Yael
Barnatdn). Durante la conversacion, Fabiana le
transmite a su suegra como le gustaria que fuera
a Madrid a ayudarla a cuidar a sus hijos, en vez
de que lo haga una “mucama ecuatoriana analfa-
beta o una inmigrante africana.” Luego exclama:
“Estamos siendo invadidos.”

El turista espaiiol

En los films cubanos del Periodo Especial,
ha habido un modo de incorporar actores espafio-
les (y otros coproductores) que ha tenido el éxito
asegurado: la imagen del turista omnipresente en
La Habana o en Varadero. Hay muchos ejemplos
de esto en el cine cubano contempordneo.? En el
caso de Un rey de La Habana de Alexis Valdés
(Cuba-Espaiia, 2005), el turista espafiol que ha
llegado para casarse con el novio de la protago-
nista es retratado como arrogante, malcriado y, en
dltima instancia, como un bufén.

Un rey de La Habana esta contada desde
el punto de vista de Papito (Alexis Valdés), quien
ha amado a Yoli (Yoleima Valdés), la chica de
al lado, desde siempre. Cuando ella desconfia
de él, conoce al Sr. Arturo (Alexis Valdés), un
turista espafiol mayor que ella que llega a La
Habana trayendo regalos para toda la familia.
Fiel al género de la comedia, muchos miembros
de la familia discuten la manera de vender los
regalos en el mercado negro, y buscan sacarle la
mayor cantidad de dinero posible a sus muletas.
En una escena, el espafiol aparece bramando
que Espafna ‘“es un pais superior.” Claramente,

2. Algunos ejemplos son las coproducciones cubanas La
vida es silbar (1998), Viva Cuba (2005) y Habana
Blues (2005).
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la familia soporta su comportamiento detestable
por necesidad econdmica. Momentos mads tarde,
cuando trata de tener un encuentro sexual con
Yoli, ingiere una sobredosis de Viagra, lo que le
causa un ataque cardfaco y una ereccién congela-
da luego de la muerte. Su caddver es encontrado
asi, lo que convierte su muerte en una situacion
comica e indigna. Este film, que trata como
parodia la relacién desigual entre los cubanos y
los turistas, también revela de manera jocosa el
impulso que podrian tener los cubanos de hacer
que los espafioles se vean payasescos y poco
diplomaticos. Esta forma de parodia es sefial de
un resentimiento del poder econdémico y social
que los turistas, como los espafioles, podrian
tener sobre sus hermanos cubanos. Como en la
produccién cubano-germana Hacerse el sueco
(Cuba-Espafia-Alemania, 2001), en la que un
turista alemdn vestido de académico sueco lleva
a cabo un robo complicado y, por lo tanto, es con-
siderado un personaje indeseable, estas represen-
taciones podrian ser vistas como una forma sutil
de desafio y resistencia a la dindmica de poder
extranjero-cubana.

Las estrategias de los directores para
enfrentar estas limitaciones

Mientras que algunos guionistas y direc-
tores pueden incorporar actores en historias que

son creibles y naturales, existen otros
que encuentran la manera de eludir las restric-
ciones o se burlan de ellas. En un caso, un
director contraté actores con doble ciudadania
para cumplir con los requisitos de la inversién
técnico-artistica. Para la coproduccién Machuca
(Chile-Espafia-Reino Unido-Francia), financiada
por Ibermedia, el director Andrés Wood contratd
a Federico Luppi, que tiene doble ciudadania
(espafiola y argentina), para representar el papel
de un hombre de negocios argentino que fre-
cuentemente se retne en Santiago, Chile, con la
madre del personaje principal. Fue un modo de
resolver el requerimiento de contar con un actor
espaiiol manteniendo una apariencia de verosi-
militud para el Chile de los afios 70 (S4nchez,
2005). El director colombiano Victor Gaviria le
hace una broma a su audiencia en Sumas y restas
(Colombia-Espaiia, 2004) cuando, de la nada, un
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camarero espafiol aparece al azar en una esce-
na en un restaurante en Medellin. Este fue un
guifio irénico del director respecto de la rareza
narrativa que encontramos en algunos casos en el
ambito de las coproducciones técnico-artisticas.
Por ende, el tipo del espafiol “al azar” ha sido
inmortalizado por el film de Gaviria. A pesar de
estas fallas narrativas ocasionales, muchas copro-
ducciones logran credibilidad y éxito comercial
con el apoyo de Ibermedia.

Respuestas criticas al Programa
Ibermedia

Desde la fundacion de este programa, los
académicos y periodistas han respondido tanto
favorable como criticamente a su existencia. Por
ejemplo, José Manuel Moreno Rodriguez describe
c6mo esta iniciativa ha funcionado para promover
la integracién iberoamericana, una necesidad
acuciante dado que tan pocos films de naciones
latinoamericanas cruzan las fronteras y son vistas
por sus vecinos. El fomentar las coproducciones,
argumenta Moreno Rodriguez, provee una opor-
tunidad para que los paises interactien artistica,
profesional y econdémicamente. Sin embargo,
seflala que durante el periodo inicial del fondo,
de 1998 a 2005, habia mucho apoyo para el finan-
ciamiento de coproducciones e iniciativas como
la capacitaciéon profesional. No obstante, faltaba
poner énfasis en sortear el poder hegemonico que
las majors estadounidenses tienen en la distribu-
cion. (Moreno Rodriguez, 2008). Senala el hecho
flagrante de que las distribuidoras cinematografi-
cas estadounidenses representan el 95% del sec-
tor en Colombia. Establece la segunda etapa de la
periodizacién de la historia de Ibermedia desde
2005 hasta 2008 (termina en el afio en que fue
escrito el articulo) y encuentra que las decisiones
de financiacién ponen un mayor énfasis en asistir
a las compaifias a circular films completos (lla-
mado “delivery”) en un esfuerzo por proveer vias
de ingreso a los circuitos globales, como los festi-
vales de cine, y a mercados emergentes, como la
asistencia a las productoras iberoamericanas para
interactuar con compaiiias asidticas. Para More-
no Rodriguez, el participante hegemdnico mds
grande no es Espafia sino el sistema corporativo
estadounidense de estudios cinematograficos,
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exhibicién y distribucién, mds cominmente
conocido como Hollywood. Lluis Bonet estaria
de acuerdo con este argumento, ya que sefala
que una de las grandes criticas que se le hacen a
Ibermedia es su débil esfuerzo por confrontar el
monopolio que las majors estadounidenses tienen
sobre la distribucidén en Iberoamérica, sumado a
las fuertes alianzas que los exhibidores domésti-
cos tienen con ellas (Bonet 2002)

Colaboraciones de Ibermedia

En 2007, el Programa Ibermedia colaboré
con algunos de los festivales de cine mds impor-
tantes de Iberoamérica, fundamentalmente el de
San Sebastidn y el Festival Internacional de Cine
en Guadalajara, para apoyar financieramente
iniciativas de postproduccion, como el programa
Cine en Construccion de San Sebastidn. Esta
competencia provee fondos de postproduccion a
un pequefio nimero de films iberoamericanos.
Al formar equipo con festivales prestigiosos
como estos, Ibermedia ingresa en una importante
plataforma de lanzamiento para directores y pro-
ductores, que les permite conseguir acuerdos de
distribucién y obtener premios importantes.

Una iniciativa de 2010 llamada “Ibermedia
TV” puede haber sido creada como respuesta a
las criticas de académicos, como Néstor Garcia
Canclini y otros, quienes han observado que
Ibermedia, a fin de ser verdaderamente visible
y ser reconocida como una forma cultural en
Iberoamérica necesita llegar a una audiencia
mds amplia a través de los canales de television
de aire (en oposicién al cable). Adicionalmente,
generar vinculos con la television y otros medios
también podria servir como una forma de distri-
bucién y diseminacién que ayudaria a ampliar
la visibilidad del cine iberoamericano (Garcia
Canclini, 2007: 9). Ibermedia TV comenzd su
primera temporada transmitiendo una seleccién
semanal de 52 films de la regiéon en varios
canales publicos de television en Latinoamérica,
Espafa y Portugal. Seleccionados por un panel de
expertos latinoamericanos, que incluye a Orlando
Senna de Brasil, comprenden tanto producciones
financiadas por Ibermedia como otras que no lo
son no. Por ejemplo, el film boliviano Cuestion
de fe (Director Marcos Loayza, 2001), Taxi para
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tres (Diector Orlando Lubbert, Chile, 2001) y
una pelicula de la Republica Dominicana, Sanky
Panky (Director. Enrique Pintor, 2007) fueron
elegidas para la primera temporada. Se espera
que el programa, llamado Nuestra TV/Nossa TV,
continde durante la temporada 2011-2012 (véase
“Ibermedia TV” en www.programaibermedia.
com para mds informacion sobre los films selec-
cionados para ambas temporadas).

Atributos positivos del Programa
Ibermedia

Fondos de los gobiernos estatales distri-
buidos a través de institutos de cine a menudo
propagan ciclos de verdaderos festines o ham-
brunas, dependiendo de la situacién econdémica y
las politicas culturales vigentes. Esta volatilidad
contrasta con el Programa Ibermedia, que ha
probado ser un modelo estable y consistente. Por
ejemplo, Uruguay ha tenido problemas para pagar
la contribucién de USD 100.000 correspondiente
a los miembros, lo que ha resultado en peticiones,
protestas e incluso amenazas de huelgas de ham-
bre por parte de realizadores y miembros del sec-
tor cinematogréfico. Estd claro que Uruguay no
tendria el mismo éxito para conseguir fondos sin
su involucramiento en un fondo de coproduccién
de este tipo. Como sefiala el productor uruguayo
Jorge Sanchez Varela:

Indudablemente, los productores iberoamericanos se dieron
cuenta de que es mucho mds viable trabajar juntos en un pro-
yecto que hacerlo individualmente. Y, en el caso de Uruguay,
esto es incluso mds notorio: un proyecto financiado solamen-
te por Uruguay tiene bastantes dificultades para acumular
recursos y después tratar de vender el proyecto en el mercado
internacional; y esto es asi porque el mercado interno no es
lo suficientemente grande como para recuperar los costos
incluso de un film bastante bueno (Barnabé, 2000).

Después de resolver problemas moneta-
rios, Uruguay fue reincorporado al programa en
2005. Ese afio cinco proyectos fueron financiados
(dos coproducciones y tres proyectos de desarro-
llo de guién), por un total de USD 260.000 (La
Repiiblica, 2005). En 2003, en un esfuerzo por
demostrar cudn util era la inclusién de Uruguay
en el Programa Ibermedia econdmicamente, el
realizador Walter Tournier explic6 que “por cada
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USD 100.000 que Uruguay contribuye al fondo,
recibe casi tres veces mas de Ibermedia.” Esto,
enfatiz6 Tournier, es Util porque ayuda a obtener
mads fondos a través de la coproduccién con otros
paises. Por lo tanto, continud, “si recibimos por lo
menos 150.000 ddlares para hacer un film, junto
con el financiamiento adicional proveniente de la
coproduccién deberiamos poder obtener 500.000
0 600.000 ddlares en total, y este dinero queda en
el pais” (El Espectador, 2003).

Cualquier pafs que gana una competencia
puede seleccionar a cualquier otro pais o paises
miembro con los que le/s gustaria colaborar en
una coproduccién. Por lo tanto, uno podria llegar
a pensar que sélo los paises mds ricos podrian
ser sistemdticamente elegidos para colaborar.
Sin embargo, una ventaja econdmica de recurrir
a paises mds chicos y relativamente mds pobres
como Bolivia son sus costos de produccién mds
bajos. Esto ayuda al sector cinematografico local
financieramente con el dinero gastado durante la
produccién in situ.

Los proyectos financiados por Ibermedia
han sido llamativamente exitosos en términos
de los premios y el reconocimiento recibidos.
Algunos films premiados recientemente incluyen
Contracorriente (Director Javier Fuentes-Leon,
Perd-Colombia-Francia-Espafia, 2010), Caran-
cho (Director Pablo Trapero, Argentina-Chile-
Francia-Corea del Sur, 2010) y Boleto al paraiso
(Director. Gerardo Chijona, Cuba-Espafia-Vene-
zuela, 2010). Los actores que trabajan en films de
Ibermedia sienten que esto los ayuda a aprender
sobre la interaccion con profesionales de otros
paises. Pablo Echarri, un actor argentino que pro-
tagonizé una coproduccién de Espafia, Argentina
y Francia, No debes estar aqui (2002), declard
que trabajar en coproducciones fue util para su
trabajo:

Hay que entender que un actor no le pertenece a su pais.
Como parte del crecimiento personal esta la posibilidad de
ampliar los horizontes de uno. A los espaifioles les gustan
mucho los actores argentinos. Hay actores, como Héctor
Alterio, Federico Luppi, que siguen siendo importantes en
Espafia. No puedo saber cudl es mi destino. No puedo ser
hipdcrita como para decir: no, yo siempre me voy a quedar
aca (Apaolaza, 2003).
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Claramente, a pesar de la rareza narrativa
que puede surgir como resultado de la inclusién
de espafoles en un argumento latinoamericano,
sigue siendo verdad que tener una estrella espa-
nola, como Imanol Arias o Tristdn Ulloa, puede
traducirse en un mayor éxito comercial para un
mercado relativamente rico como lo es Espaiia.

Atributos negativos del Programa
Ibermedia

Ha habido algunas criticas veladas del Pro-
grama Ibermedia en términos de la transparencia
y las dindmicas de poder. Por ejemplo, la literatu-
ra sobre el procedimiento de evaluacién establece
que los representantes de cada pais miembro
(generalmente autoridades de los institutos de
cine) que forman parte del Comité Interguber-
namental Ibermedia, (CII), son responsables de
evaluar proyectos anualmente. Ellos también
aprueban el presupuesto y lo adjudican a las dis-
tintas competencias después de que son revisadas
por la Unidad Técnica Ibermedia, (UTI). El staff
chequea las irregularidades en las propuestas, y
son vistos como los que toman las decisiones téc-
nicas (Salvador, 2005). Se ha criticado que la eva-
luacién no varia de afio a afio, pero la realidad es
que la evaluacién la realizan los directores de los
institutos de cine, que si cambian algunas veces
de acuerdo con las renovaciones en las adminis-
traciones gubernamentales. El CII no solamente
evalda qué propuestas son financiadas, sino tam-
bién qué monto de dinero recibe cada proyecto.

Otro problema ha salido a la luz en rela-
cién con la estructura financiera de Ibermedia.
Por un lado, se la considera democratica debido
al hecho de que cada pais paga lo que puede. Por
otra parte, el donante mdas importante es Espa-
Na, y la operacién tiene sede en Madrid. Si bien
este gasto puede ser visto como una donacién al
fondo y un claro beneficio para la organizacion,
Espafia no actda simplemente de modo altruista.
Como miembro de la Agencia Espaiiola para la
Cooperacion Internacional, Alberto Garcia Ferrer
presentd los resultados de un estudio acerca del
Programa Ibermedia que sostenia que Espafia
no presentaba films a la competencia y que
solamente aportaba fondos para ayudar benévo-
lamente a que los trabajadores cinematograficos
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latinoamericanos acumularan horas de trabajo a
través de proyectos cinematograficos iberoame-
ricanos (Garcia Ferrer, 2006). Esta asercion era
manifiestamente falsa, ya que Espaifia si participa
y gana en las competencias de Ibermedia.

De hecho, los administradores de Iberme-
dia no creen que sea problemdtico que Espafia
tenga mds poder de decisién debido a su contri-
bucién monetaria al fondo. Victor Sdnchez sentia
que la posicién de Espafa estaba justificada, y
seflalé que “porque Espafa aporta la mitad del
fondo, no hay nada de malo en permitirle tener
una voz mayor para supervisar muchos de estos
proyectos.”

Mis atn, la mayoria (el 72.69%, 0 1.863.137
euros seglin los datos de 2008) de los fondos
espafioles provienen de la Agencia Espafola de
Cooperacion Internacional para el Desarrollo
(AECID), una agencia para el desarrollo que
depende del Ministerio de Relaciones Exteriores
y cuyo Unico propdsito es mantener relaciones
positivas con otros paises, incluyendo las ex-
colonias. El resto de los fondos, aproximadamen-
te el 15.6% (400.000 euros), vienen del Instituto
de Cinematografia y de las Artes Audiovisuales
espafiolas (ICAA), mientras que el 11.7% lo hacen
de la agencia Cooperacién Cultural, que forma
parte del Ministerio de Cultura espaiiol (SEGIB,
2008: 22). En breve, el Programa Ibermedia es
visto por los espafoles como una via para ganar
prestigio a través de su colaboracién cultural con
América Latina. Como punto de comparacidn, el
fondo para la coproduccién europeo Eurimages
también ha sido criticado en términos similares,
excepto que los criticos alegan que Eurimages
es una extension del sistema francés, lo que les
ha dado a los productores franceses una ventaja
injusta (Finney, 1996).

Si bien los latinoamericanos pueden sentir
que el involucramiento de Espafa huele a una
relacion paternalista del pasado y un intento pre-
sente de neocolonialismo, esto es parcialmente
infundado, aunque no del todo. Para comenzar,
Espaiia, a fin de cuentas, pierde dinero con este
emprendimiento (lo que serd explicado mas ade-
lante), pero gana en términos de adquirir presti-
gio por su asistencia en la produccién de films
premiados y de calidad. El administrador de
Ibermedia Victor Sdnchez opind, dada la antigua
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relacién colonial entre Espafia y la Latinoamérica
hispanohablante:

Yo soy espaiiol. No voy a destrozar completamente mi cultu-
ra, aunque es cierto, tal vez estamos tratando de redimirnos
por deudas histéricas que tenemos con la region. Pero cuando
a los paises en América Latina les va bien por sus economias
estables e industrias cinematograficas saludables, eso ayuda
a Espafia también (2003).

En ese sentido, Espafia ha estado tratando
de redimirse respecto de Latinoamérica por los
quinientos afios que colonizé la regién. Aunque
es probable que Espafia haya impulsado colabo-
raciones en el dambito cultural en un intento por
rectificar males pasados, esto debe ubicarse en
el contexto econdmico global: Espafia tiene una
ventaja monetaria distintiva cuando coprodu-
ce con naciones latinoamericanas pobres como
Cuba o Bolivia. Claramente, el costo de hacer un
film en esos paises es mucho menor para los pro-
ductores espafioles. Ni siquiera, Ibermedia sefia-
16, que la gente en Espafia no se beneficia con este
arreglo. La organizacion presentd estadisticas en
2005 que demostraban que, de hecho, hasta ese
momento Espafia habia perdido dinero con este
emprendimiento. También hall6 que los paises
que hacfan una contribucién anual menor obte-
nian mayores beneficios a largo plazo. De acuer-
do con la organizacion, Espafia recibe menos
dinero del que paga: Perd y Bolivia reciben USD
1,70 por cada USD 1 que Espafia aporta, Brasil
recibe USD 1,18 por cada USD 1 que Portugal
aporta y el resto de las naciones miembro ganan
USD 1,6 por cada USD 1 aportado por Espana
(Sanchez, 2005). En resumidas cuentas, Espafia
todavia tiene la industria cinematografica mds
grande de Iberoamérica, y Latinoamérica ya que,
como un todo es el mercado mds grande. Por lo
tanto, si bien Espafa tiene una agenda obvia para
su importante participacion en Ibermedia, éste ha
probado ser el fondo financiero mas beneficioso y
exitoso con que la regidn cuenta actualmente. En
el caso de Brasil, frecuentemente hay coproduc-
ciones entre Brasil y Portugal debido a la afinidad
de lenguaje, pero Portugal sirve mas como puerta
de entrada que como recurso econémico.

Libia Villanzana argumenta que hay un
vacio legal muy importante en las regulaciones
sobre quién puede tener acceso a los fondos de
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Ibermedia. A pesar de las reglas claras que indi-
can que solo productoras cinematograficas inde-
pendientes pueden inscribirse, Villanzana sefiala
que conglomerados multimedia como Patagonik,
de Argentina (una compafifa en la que el 30%
es propiedad de Buena Vista, o Disney, el 30%
de Telefénica Media de Espafia —una de las
compaiiias de telecomunicaciones mds grandes
del mundo— y el 30% de Artear Argentina, la
rama de television del conglomerado multimedia
Grupo Clarin y duefia del Canal 13, Artear) han
logrado conseguir préstamos (y prestigio) de
Ibermedia cuando, técnicamente, no eran ele-
gibles para hacerlo. Peliculas como Kamchatka
(Director Marcelo Pifieyro, Argentina-Espana,
2002) y Hermanas (Directora Julia Solomonoff,
Argentina-Brasil-Espafia, 2005) fueron produci-
das por Patagonik. De acuerdo con Villanzana,
cuando le pregunt6 a Elena Villardel, la directora
de la oficina cinematografica de Ibermedia, por
esta discrepancia, ella culp6 al el Instituto Nacio-
nal de Cine y Artes Audiovisuales de Argen-
tina, (INCAA), por no haberse dado cuenta de
que Patagonik estaba creando productoras mas
pequefias a través de las cuales solicitar financia-
miento (Villanzana, 2008, 69-70). Por ende, en
términos de transparencia, ha habido informes
que indican que los fondos han sido malversados.

Ibermedia puede ser considerada vic-
tima de su propio éxito. Paises como Francia,
Italia e incluso el cartel de estudios de Estados
Unidos, la Motion Picture Association of Ameri-
ca (MPAA), han solicitado la membresia a Iber-
media, pero Espafia sintié que comprometeria el
espiritu del aspecto ibérico y latinoamericano del
fondo (Vidal-Villegas, 2000). Se sienten amena-
zados por la participaciéon de estos otros paises,
aunque esto significaria que aumentarian los
recursos del fondo comtn.

Los frutos de Ibermedia

Otras naciones latinoamericanas de Amé-
rica Central han sido excluidas del fondo debido
a cuestiones monetarias. En 1998, Costa Rica
se comprometié con USD 50.000 pero tuvo
que retirarse al afio siguiente. Cuando se vio
claramente que el costo de la membresia anual
de USD 50.000 era prohibitivo para los paises
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centroamericanos, el CAACI les permitié a estos
paises que hicieran un fondo comin de USD
50.000 para ingresar a Ibermedia colectivamen-
te, pero estipulé que podian participar en todas
las competencias menos en la del fondo para la
coproduccién. En ese momento, ninguno de los
paises acepto la propuesta; sin embargo, en 2006
Panama se uni6 al programa, seguida por Costa
Rica en 2008. Estos paises, junto con Guatemala
(incluida en 2009), son los paises representativos
de Centroamérica actualmente. Costa Rica, en
su segundo afio, ya pudo cosechar los benefi-
cios de la membresia. En 2009, cinco proyectos
cinematograficos, uno del veterano realizador
Oscar Castillo y otros, de directores de Operas
primas, fueron seleccionados para el fondo de
coproduccién y obtuvieron un total de 215.000
dolares. Laura Pacheco, la viceministra de Cultu-
ra en Costa Rica, senalé que “ser un miembro de
Ibermedia es esencial para el desarrollo del cine
en Costa Rica” (Rodriguez y Prensa MCJ, 2009).

Para aquellos paises que no son miem-
bros de Ibermedia, y para los que lo son, surgié
un excelente mecanismo alternativo de finan-
ciamiento del cine llamado CINERGIA, una
organizacién creada en 2004 por la directora
de una escuela privada de cine en Costa Rica,
Maria Lourdes Cortés. Cortés reunié fondos
de su universidad, Veritas; del Hivos Fund, una
fundacién holandesa; de la Fundacién del Nuevo
Cine Latinoamericano (fundada por el Premio
Nobel Gabriel Garcia Mérquez) y del Goteborg
Film Festival Fund. Tiene sede en Costa Rica y
su propdsito es crear una versién centroameri-
cana de Ibermedia. Los paises miembro incluyen
Belice, Costa Rica, El Salvador, Guatemala, Hon-
duras, Nicaragua, Panama y Cuba.

Este fondo naci6é de la idea de que los
paises centroamericanos necesitaban un fondo
regional mds pequefo para ayudar a los producto-
res a profesionalizarse mds antes de competir con
industrias mds grandes como las de Argentina y
Brasil (Cortés, 2005). Cortés observé que a los
paises mas chicos de Ibermedia les costaba mds
competir contra los mds desarrollados. Por ejem-
plo, a Puerto Rico, que se incorporé como miem-
bro en 2002, no se le otorgd un crédito de copro-
duccién hasta 2004 debido a problemas logisticos
y monetarios (Gonzdles, 2006). CINERGIA ha

Tamara L. Falicov

ayudado a los realizadores centroamericanos no
solo financieramente sino también al invitar a
directores a participar en talleres de escritura de
guiones, donde conocieron a distribuidores y pro-
ductores de renombre de otras partes de Latinoa-
mérica y Europa. CINERGIA espera incentivar la
creacion de una fuente de colaboracion regional
panamericana. Cortés seilala que CINERGIA se
ha fortalecido recientemente con la inclusién de
algunos paises en Ibermedia, y se estd asegu-
rando de que algunos de estos proyectos cine-
matograficos serdn financiados y completados
(Cortés, 2011).

Conclusion

El Programa Ibermedia sigue siendo el
fondo financiero mds exitoso en América Latina.
Sin embargo, es un fondo administrado por el
Estado como los de Europa, que no superan los
problemas de paternalismo y las dindmicas de
poder inherentes que surgen cuando hay desigual-
dades de poder y recursos. Igualmente, el fondo
ha tratado de ser democrético, y hasta la fecha ha
habido peliculas comenzadas o producidas por
todos los paises miembro, sin importar su tama-
no. El apoyo de Ibermedia a las producciones téc-
nico-artisticas lo ha convertido en cémplice en el
problema de cémo la economia puede moldear la
cultura para cumplir con sus directivas: el breve
panorama de los tropos de personajes espafioles
en los films iberoamericanos es el comienzo de
un estudio mds amplio sobre cémo las narrativas
de colaboracién cultural pueden funcionar per-
fectamente o carecer de credibilidad.
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