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Industrias culturales y TLC:

ses posible una “excepcién cultural” ecuatoriana?

Mauro Cerbino* y Ana Rodriguez**

El Tratado de Libre Comercio (TLC) entre EE.UU. y Ecuador, Perd y Co-
lombia ha generado discusiones alrededor de algunos temas de interés na-
cional como son el intercambio de productos de la agricultura y la indus-
tria, las patentes (en relacién a la problemdrica de los productos farmacéu-
ticos) y la propiedad intelectual. Estas discusiones no sé han dado de modo
sostenido y profundo y hemos podido observar que han sido parte de una
agenda de preocupaciones expresadas desde ciertas instancias del Estado y
sobre todo de algunos grupos de interés, quedando excluida la sociedad ci-
vil y la ciudadania. Sin embargo, ¢l tema de la cultura, aunque esté referido
de modo particular a aquel sector en el que se hace patente una valoracién
comercial y econdmica como son las “industrias culturales™, ha estado prac-
ticamente ausente en los debares que se han dado por parte de las autorida-
des de gobierno, en las mesas de negociacién y en los medios de comunica-
cién. Intentar aportar con algunos temas de discusion en este dmbito es ¢l
objetivo de este articulo y no tanto ofrecer respuestas o elaborar propuestas

*  Coordinador del Programa de Comunicacién de FLACSO-Sede Ecuadar
**  Critica y curadora de arte. Profesora de Estérica y Teoria del Arte en la Universidad Cardlica del
Ecuador y en fa Universidad Cenrral del Ecuador.

I El érmino “industria cultural” fue empleado por primera vez por los tedricos de la denominada
Escuela de Frankfurt, M. Horkheimer y T. W. Adorno en el libro “Dialécrica de la ilustracién” en
1947, para indicar el procese de reduccién de la cultura a mercaderia. La industria cultural es de-
finida por los teéricos alemanes como una “fdbrica del consenso social”. En general, mis altd de
esta posicion critica, las industrias cuiturales se pueden definir como las preducciones seriales y co-
mercializacién de bienes y servicios para el consumo culrural (disfruee y generacién de sentido sim-
bélico) en los 4mbitos de la cinematografia, la editorial, los medios de comunicacién, la misica y
las nuevas tecnologias de la informacién y comunicacion.



246 Mauro Cerbino y Ana Rodrigues

de cémo enfrentar los términos de la negociacién, dado que se precisa de-
sarrollar el debate y no caer en la tentacién de saltarse procesos por la acep-
tacién “faralista” de lo inevitable y por la constatacién muy discutible de que
es necesario llevar a conclusién la negociacién lo mds rdpidamente posible’.

La indiferencia frente al tema de la cultura
en las negociaciones del TLC

La ausencia del tema de la cultura en las agendas del TLC se explicaria de
varias maneras. Primero, por la constatacién de que las industrias culturales
nunca han sido en el pais un tema de debate en funcién del delineamienro
de politicas culturales nacionales, lo que talvez responde a que no se ha po-
dido comprender a fondo ni la valoracién econémica que se desprende de
ciertas “actividades y producciones culturales”, ni (lo que ciertamente es mds
preocupante) la valoracién simbélica referida a los mecanismos de estructu-
racién social y al intercambio simbolico entre sujeros y colectividades que se
relaciona a esas producciones y actividades®. La escasa discusién en torno a
la cultura ha oscilado entre ubicatla como un bien rotalmente intangible, de
tipo espititual (el valor supremo del pueblo, su alma), y una concepcién de
la cultura como patrimonio, que en un sentido “muscogrifico” ha sido re-
presentada por un conjunto de obras reconocidas como “auténticamente”
nacionales en base a criterios histéricos y estéticos que no han sido someri-
dos a debate publico. Estos dos polos de la concepcién de cultura represen-

2 Habria que sefialar que en esta coyuntura el T1C aparece para algunos come aige inevitable. Sin
cmbargo. en este articulo no abordaremos esta perspectiva aunque debe quedar claro al menos que
ese inevitable pudiese generar una interesante discusién en cuanto seria necesario poder rastrear la
légica econdmica y politica del “imperio™ del libre mercado a la que responde la caregoria de lo
inevitable y su evidente manipulacién. La condicién de lo inevitable si no se desenmascara puede
representar una trampa mortifera para los intereses nacionales porque reduce o hace precipirar las
posibilidades de discusién {que son inherentes a toda negociacién} v la basqueda de alternarivas
en base a consensos amplios v representativos, ademds porque se acompaiia de la conviccidn de
que la negociacién ya viene con sus instrucciones de uso establecidas asi como las modalidades de
participacidn en ella.

3 los pocos estudios y debares que se han dado sobre el tema de las induserias culrarales, sobre to-
do desde el punto de vista del intercambio simboélico, han estado a cargo de investigaciones en el
dmbite universicario. Sin embargo, los resultados de estos estudios no han podido trascender a la
opinién piiblica.
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tan una falsa oposicién en la medida en que responden a una racionalidad
comiin que es la de excluir - o alejarse de - la problemdrica de la cultura co-
mo espacio de creacién de sujetos particulares o de imaginarios sociales y de
intercambios simbélicos, y a la vez como campo de batallas ideoldgicas y de
couflictos no siempre reconocidos por el discurso dominaute.

Podemos aprovechar la acrual coyuntura no sélo para pensar la cultura
desde el eje econémico, es decir desde el punto de vista de la mercantiliza-
cién y el negocio, sino para abrir la discusion sobre la cultura como un cir-
cuito de creacién, produccién y circulacién de bienes simbélicos, que si
bien permite pensar las industrias culturales como un especifico sistema
adentro de la cultura en sentido general, no hace posible, sin embargo, su
asimilacién o reduccién a los dos términos so pena de correr riesgos impor-
tantes que intentaremos sefialar en este articulo.

La cultura pensada en las condiciones mercantilistas planteadas
por los tratados de libre comercio: importancia de las politicas piblicas

Desde el dmbito de intereses econdmicos y de mercado que es fundamen-
talmente el que sostiene las negociaciones del TLC, el primer punto del de-
bate se refiere a las condiciones del intercambio de productos culturales en-
tre Ecuador y Estados Unidos que son totalmente desiguales y asimétricas.
De este debarte deriva, entonces, la pregunta de cdmo evirar la invasién de
productos norteamericanos y a la vez garantizar las ganancias de las empre-
sas nacionales a partir de las necesidades de servicios que el intercambio ge-
nere. Existe ademads la preocupacién por parte de varios sectores de la opi-
nién piiblica y de algunos intelectuales que, dado que la produccién nacio-
nal se vera mermada o en algunos casos incluso corre el riesgo de desapare-
cer, el intercambio desigual se traducird en la amenaza de una “americaniza-
cién” de las sociedades de los pafses andinos, y por ende de una homogenei-
zacion de las identidades culturales nacionales.

«Cuiles son los discursos que sostienen esta preocupacién? ;Dan cuen-
ta de la realidad particular de un pafs como Ecuador? La historia reciente re-
gistra otros ejemplos de procesos de negociacién de tratados bilaterales o
muldilaterales en los que la problemdrica cultural y la salvaguardia de las
identidades nacionales o locales a ella conexa se ha dado con mucha inten-
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sidad y que vale la pena repasar brevemente. El primer caso se refiere al
Acuerdo de Libre Cambio entre EE.UU. y su vecino Canadi. Es ahi cuan-
do por primera vez el gobierno norteamericano se vio obligado a reconocer
la pretensién canadiense de la defensa de su identidad cultural a través de lo
que se denomin la cldusula de “exencidn cultural” que dejaba afuera de la
negociacién a los bienes culturales producidos por el cine, la radio, las edi-
toriales y las grabaciones sonoras.

El otro ejemplo, ciertamente mas ilustre y que da cuenta de una conrro-
versia muy profunda, es la negociacién del GATT (Acuerdo General sobre
Aranceles Aduaneros y Comercio) entre EE.UU. y Europa y sucesivamente
en el dmbito de la OMC (Organizacién Mundial de Comercio que sustitu-
y6 al GATT), en la cual Francia lideré entre los paises de la Comunidad Eu-
ropea, la lucha por la denominada “excepcién culeural”, versién europea de
la anterior canadiense, con la que se pretende salvaguardar la produccion
audiovisual en el Viejo Continente y reglamenctar la circulacién de peliculas
norteamericanas. En este caso, a diferencia del canadiense en el cual se de-
cidié que la “cultura” no era materia de negociacion, se establecié un meca-
nismo dc regulacion del mercado audiovisual a través de la fijacion de las
llamadas “cuotas de pantalla” para garantizar un porcentaje de transmisién
de filmes europeos tanto en las salas de cine como en la television.

Es interesante observar, aunque muy rdpidamente, que mds alld de las
diferencias, los dos ejemplos tienen algo en comun: muestran claramente la
preocupacién que algunos paises tienen ante la amenaza norteamericana de
imponer modelos simbdlicos y visiones del mundo, con el argumento “im-
plicito” de que son “universales” o que en todo caso, estdn supeditados a las
“propias y rigidas” leyes del mercado de las cuales la cultura no puede estar
exenta si se tiene en cuenta que la unica sancién posible y aplicable a un
producto cultural debe ser la que establezca un consumidor cualquiera co-
mo éxito o fracaso en el mercado®.

Ahora bien, el caso de la “excepcién cultural” francesa (y en medida me-
nor para los otros paises de la Unién Europea) responde a {a necesidad ma-

4 Escibe Armand Mareelare: “El nucve marco global del pensamiento empresarial ha hecho desli-
zarse cl centro de gravedad de las negociaciones internacionales acerca de Hlujos de datos inmare-
riales hacia la cipula del poder recnopolitico. Este desplazamiente oculta orro: ¢l desplazamiento
de Ia misma definicién de “libertad de expresién”. La libertad de expresién de los ciudadanos se
halla direccamente en compesencia con “la libertad de expresién comercial”, presenrada como un
nuevo “derecho humano™. (Mauelart, A. 1998:94)
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nifiesta de sostener, por un lado, a su industria nacional del cine que como
cualquier otro sector de la economia ocupa a varios miles de empleados y, por
el otro, a la “cultura francesa” que plasmada entre otras cosas en la produc-
cién audiovisual nacional, cotre el peligro de extinguirse si esa produccién (y
sus correlativos en cuanto a circulacién y recepcién) es desmantelada.

Regresemos al Ecuador. ;Existen las condiciones para una “excepcién
cultural”? Obviamente que si, pero esta claro que no serfan las mismas que
en el caso francés o canadiense, en cuanto no existe una tradicién importan-
te de industrias culturales en el pais, ni lo poco que se ha dado en este 4m-
bito {sobre todo en los medios de comunicacién) han tenido un “proyecto
de pais”* de tal forma que nos permitiria hablar, aunque siempre de modo
problemadtico, de una “identidad nacional”. Consideramos que en Ecuador
no ha existido un proyecto de pais dedicado a pensar la constitucién de una
identidad nacional a partir de claras elecciones politicas en base al uso “es-
tratégico” de la cultura. Muchos son los ejemplos que sostienen esta afirma-
cién, aqui sefialaremos dos: la escasez o casi ausencia de fondos y recursos
econdmicos destinados a fomenrar la produccién nacional en dmbitos cla-
ves como el cine que puede ser el vehiculo para que se discura de cultura,
de imaginarios y problemadricas sociales, y por otra parte, hay que recordar
que en Ecuador no existe una ley de cinemarografia; la ausencia de planifi-
cacion estatal en el campo de la culwura se traduce ademds en la imposibili-
dad de concebir y viabilizar instancias o trayectos de formacién capaces de
garantizar y capitalizar las energfas creativas de las nuevas generaciones, las
que precisamente hablan y se expresan por medio del audiovisual u otras
nuevas tecnologias.

Mis alld de que la “cultura” no se agota en la produccién de las indus-
trias culturales, es evidente que la ausencia de politicas pablicas culturales es
el dato de mayor registro que tenemos a la hora de discurir las problemdti-

A

Conacemos ¢l papel que Iz televisién ha cumplido en la construcciin de identidades nacionales
en mucho paises curopeos como son Iralia o Francia {no sole a través del fomente de la produc-
cidn sino a wravés de canales de Estado, como “arte” o la “RAI"} y en Latinoamérica en el caso de
paises como México, Brasil o Colomhia. Sin emhargo, en Ecuador las producciones nacionales son
casi inexistentes v los canales de relevisién ecuaterianos se preocupan sobre tede de transmitir con-
tenidos que tengan resultados en érminos de mercado (es el caso de las franqgnicias, por ejemplo,
v obviamente la publicidad), y sc muestran despreacupados en cnanto a pensar en la “idenddad
nacional™ inds bien, muchas veces, se dedican a reproducir estercotipes regionalistas (costa-sierra),
o a asimilar formatos de la regidn como propios {como en el caso de las telenovelas mexicanas, ve-
nezolanas, colombianas).
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cas que se presentan en este ambito en relacién al TLC. Y esta ausencia nos
muestra cudn ilusoria es la pretensién de resistirse a la “americanizacion” de
la soctedad ecuatoriana. El Estado no ha sido capaz ni siquiera de pensar en
los mecanismos de reglamentacién de la informacién publica transmitida
por los medios de comunicacién, logrando solo cuidar el tidiculo espacio de
propaganda de los gobietnos de turne, sin elaborar politicas de informacién
tendientes a garantizar los derechos bdsicos del ciudadano y consumidor
medidrico a tenet acceso a una informacion de calidad.

Entonces ;qué porcentaje de lo que vemos en la pantalla televisiva o del
cine ya tiene la marca de lo “universal o global™ norteamericano? ;Qué tipo
de significados pone en circulacién la mayoria de la publicidad presente en
los canales de television ecuatorianos? Y esto sin tener en cuenta que el
“pragmatismo” estadounidense tendiente a aprovechar de las potencialidades
de las tecnologfas digitales, ha producido ya el desbordamiento de las fron-
teras nacionales, como ¢n el caso de las transmisiones por cable o satélite.

El problema de la asimilacién de la nocién de
“cultura” con la de “industrias culturales”

Queremos retomar brevemente el asunto sefialado arriba de los riesgos co-
nexos a la asimilacién de la cultura a las industrias culturales. Mencionare-
mos dos. El primero tiene que ver con que la cultura sea entendida como
un dmbito que se presta para ser planificado y traducido en actividades y
productos desde una perspectiva eminentemente instrumental, es decir, que
responda a las mismas légicas de los procesos de organizacién industrial co-
mo son la estandarizacién y la racionalizacién distributiva necesarias para
responder a las exigencias del mercado de masas®.

Relaciondndolo con este riesgo, es necesario plantear el problema de los
derechos de propiedad intelectual o del copyright en cuanro a la produccién
de la culrura. Si en el pasado (junto con el desarrollo de la imprenta) se ha
considerado que las empresas debfan tener et copyright como condicién pa-
ra asegurar la difusién generalizada de obras que de otro modo habria sido

6 Este riesgu, gne se hace patente seeditando de algin modo aspectos criticos sefialados por fa Es-
cuela de Frankfure, signe siendo hoy en dia muy presente.
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imposible hacer llegar a amplios publicos de “consumidores”, hoy es nece-
sario rever esta consideracién y volver a reflexionar sobre la importancia del
derecho moral del autor en cuanto “creador” de una determinada obra. Es
sintomdrico en este sentido que EE.UU., a distancia de mds de cien afos,
se resista adn a suscribir la Convencién de Berna que regula y tutela los de-
rechos morales de autor, defendiendo el principio que la propiedad de una
obra reside en el productor que ha financiado la obra y que monopoliza su
comercializacién, y no en el autor como “creador”.

La intencién no es defender aqui la idea cierramente insostenible (que
pertenece a estéticas romdnticas e idealistas) de un auror como “creador ori-
ginal” capaz de concebir y elaborar una obra ex #ibil, sino solamente su-
brayar el riesgo de que la “creacidn cultural” pueda ser consecuencia del sim-
ple encargo de exclusivos intereses econdmicos o de otra indole, siempre y
de todos modos relacionados con una perspectiva privatista y particulat. Es-
td claro que el riesgo es que el copyright pueda pasar de ser una condicién
que garantice la difusién masiva a un control de la produccién y comercia-
lizacion de obras que tengan un dererminado contenido.

Este punto nos enlaza con otro riesgo que se presenta cuando asimila-
mos culrura con industrias culturales. Se puede resumir con la constaracién
que tiende a ocultar la expresién del poder que acompana y viabiliza la va-
loracién econdmica de la cultura. Hay que tener en cuenrta que esta valora-
cién es posible por el uso ideolégico de la cultura entrendido como la gene-
racién de contenidos (e imperativos) simbdlicos que pretenden dirigirse a
constituir imaginarios sociales que se plasman tanto en ciertos consumos
culturales propiamente dichos, como en la circulacién de ideas que conrri-
buyan a mantener inalterados los intereses politicos y econémicos de gru-
pos particulares del poder hegemdnico, como es el caso de las grandes cor-
poraciones trasnacionales de la comunicacién globalizada’.

7 Entendemos el uso ideoldgico de la cultura como “imaginario del gran otre” en el sentido pro-
puesto por Slavoj Zizek (1999). Segiin ¢l se rrataria del modo en el cual el poder redobla fantdsd-
camente el simple hecho de ser si mismo, de ser el poseedor del orden simbélico.

Desde otro punto de vista Garcfa Candlini escribe: “La reestrucruracién desregulada y rrans-
nacional de la produccién y difusién de la cultura neucraliza el sentido pablico de la crearividad
cultural, asi como el intercambio encre los paises latinoamencanes” (Garcfa Canclini 2002 - 68).
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Formas de resistencia a la homogenizacién:
;c6mo aminorar el discurso mayor de la cultura?

Pensar en las condiciones para una “excepcién cultural” ecuatoriana nos en-
frenta a una enorme dificultad que se puede ilustrar de este modo: si asumi-
mos que la cultura puede ser pensada también como “produccién cultural”
en un sentido mercantil, ligada a una valoracién econémica, es necesario
entonces que el Estado ecuatoriano sea capaz de asumir el reto de fomentar
de modo significativo y urgente esa produccién. O asumimos, en cambio,
que la cultura no es algo que puede ser plasmado en prodnctos y entonces
decidimos que no se debe entrar en las negociaciones del TLC. Sin embar-
go, para ambas posiciones, y mds allz de la coyuntura del TLC, se nos pre-
senta ¢l desafio de reflexionar sobre otras formas de usos estratégicos de la
cultura con finalidad de “resistencia” a los intentos de manipulacion y de
homogeneizacién del discurso y prictica “mayor” del sistema capitalista
mundial.

Por “discurso mayor” entendemos el discurso dominante, hegeménico
y normalizante de la cultura, que tiende a homogeneizar y a estandarizar los
lenguajes desde diferentes aspectos - tanto la musica, el cine, la television,
como la lengua, los imaginarios, y las formas de vida-*. En el caso del cine,
ese discurso mayor se hace presente en la mayoria de las grandes produccio-
nes de Hollywood y estd caracterizado por un tipo de lenguaje: una edicién
ripida y facil de ser entendida, guiada por una sola perspectiva narrativa,
con una fotografia y efectos de tipo espectacular. Este lenguaje sostiene un
discurso y un mensaje univocos, que se presentan en forma afirmativa y no
de pregunta o cuestionamiento como lo haria por ejemplo una pluralidad

8  ‘Tomamos los conceptos de mayor y menor de Gilles Deleuze quién plantea el asunco en los si-
guientes érminos: “Es como si fuesen dos operaciones opuestas. Por un lado se eleva a mayor’: de
un pensamicnto se hace una doctrina, de un modo de vivir se hace una cultura, de un aconteci-
miento se hace Historia. Se prerende asi reconocer y admirar, pero en efecto, se normaliza. Suce-
de lo mismo con los campesinos de la Puglia (region del sur de Tralia, ndo) {...): se les puede dar
rearro, <ine, television. No se rraca de llorar el buen tiempo de antes, sino de estar (...) frentea la
operacidn a la que son someridos, (...), el (...} hecho a sus espaldas para normalizarlos. Se han
vuelto mayores. Entonces operacién por operacion, cirugfa contra cirugfa, se puede concebir lo in-
verso; ;de qué moedo ‘aminorar’, de qué modo imponer un tratamiento menor o de aminoracién,
para liberar, desaprisionar los devenires conera Ja Historia, las vidas contra la cultura, los pensa-
mientos contra la docrrina, las gracias y las desgracias contra el dogma?” (Deleuze G. y Bene C,
2002:.91, traduccion nuestra).
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de perspectivas narrativas. Sucede algo parecido con el caso de la lengua,
que a pesar de no ser un “producto cultural” guarda una relacién intima con
la cultura: aparece pertinente preguntarnos si el inglés es una lengua mayor
cuando la comparamos con otras lenguas visto que “se trata de una lengua
con fuerte estructura homogénea (estandarizacién) y centrada sobre ele-
mentos y relaciones invariantes, constantes o universales, de tipo fonoldgi-
co, sinrictico o semdntico” (Deleuze y Bene 2002:92). Nos preguncamos
entonces como podemos lograr pensar en estrategias de resistencia a través
de la generacién de discursos menores y del aminoramiento de los discursos
mayores.

Gracias a la excepcion cultnral, Francia logré dar un impulso significa-
tivo a su cine, entendido como un discurso menor frenre al cine norteame-
ricano de Hollywood, ya que, si bien la industria cinematografica francesa,
protegida por las politicas de excepcidn y sostenida por enormes subvencio-
nes del Estado, también “reprodujo” los lenguajes y discursos de Hollywood
recteando una pequefia industria local para ese cine mayor, al mismo tem-
po fue capaz de generar un espacio auténomo y significativo de creacion en
el cual se han dade muchas de las obras mds importantes del cine francés in-
dependiente (de Chéreau, Assayas, Desplechin, entre otros). No solamente
la exisrencia de ese espacio se ha traducido en el impulso fundamental para
creaciones cinematograficas ubicadas en territorios diversos del francés co-
mo en el caso del cine de Oriente (de Kiarostami, Wong Kar Wai, Kitano)
o de América Latina con Walter Salles’. Asi, vemos que en el caso francés se
oponen dos discursos {ambos mayores) y que sin embargo, a la vez, se hace
posible crear las condiciones para que se desencadenen operaciones de ami-
noramiento de “lo mayor” cuando se promueve un cine independiente ar-
ticulado en torno a realizadores y temas “menores”. Desarrollar estas condi-
ciones ha sido posible gracias a politicas y fondos piiblicos manejados por el
Centre National de la Cinématographie.

En el caso ecuartoriane, que como hemos dicho no ha podido contar
con condiciones similares en el campo de la cultura, las unicas formas me-

9 las realizaciones de estos autores han operado como menores, sobre todoe durante los afios noven-
ta. Actualmente otras formas de lo menor pedrian operar de modo mids eficaz, mientras aquellas
que citamos se trasforman en referentes menos “operatives” v por lo ranto podrian volverse mayo-
res. Se trara entonces de insistir sobre el sentido de las obras v lo improcedente de esencializar el
valor de las producciones culturales de una vez por rodas.
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nores del discurso cultural que podemos observar son aquellas que se han
desarrollado de modo paralelo a los grandes circuitos, es decir a través de es-
trategias artesanales de produccidn, a veces conrando con estructuras fami-
liares de gestion, de formas piratas de distribucién {sobre todo en el caso de
la musica popular, como la tecnocumbia), otras veces con ciertas produccio-
nes medidricas “alternativas” (como “la Kombi”), o con algunos sectores de
las artes pldsticas y audiovisuales como los Sapo Inc., los festivales de corto-
metrajes o de cine casero. Este ultimo, en particular, representa un tipo muy
interesante de convocatotia, abierta a todos los que quieran mostrar sus vie-
jas cintas de cine {8, 16, 35mm)} y que, filmadas en lo privado, tengan el de-
seo de volverlas piblicas. De este modo, las cinras seleccionadas pueden
operar como “menores” en la medida en que tratan de recuperar archivos
personales, que de forma “accidental” muestran no solo la mirada propia
desde donde filma el autor anénimo, sino un determinado entorno cultural
y social que proyecta e inscribe una especie de marca de “lo coman” en lo
privado y que permite oscilar entre una dimensién intraducible propia del
lenguaje, en este caso visual, y los signos fuertes de la cultura de una época,
de un entorno y de un lugar particular de enunciacién. Este tipo de mate-
rial filmico nos conduce a reflexionar sobre la importancia de lo cotidiano,
de las situaciones micro y de las hisrorias de vida, que en su dimensién frag-
mentaria es capaz de mostrarnos precisamente el cardcter incompleto de to-
da narracién, y de sugerir que cualquier prdctica cultural constituye una
“metonimia” de esa incompleta narrativa.

Por otro lado, la produccién cinemartogrdfica ecuatoriana, aunque esca-
sa, es la que ha contado con mayor apoyo por parte de instituciones ptibli-
cas (el Municipio de Quito financié el 80% de la pelicula “1809-1810
Mientras llega el dia”). Si bien estas donaciones, como otras, destinadas a fi-
nanciar distintos tipos de eventos y festivales son importantes para consoli-
dar el “espacio simbélico” ecuatoriano, no es menos cierto que en su mayo-
ria los fondos publicos se siguen utilizando para reproducir de modo exclu-
sivo los discursos mayores, como en ¢l caso de la perspectiva patriotera y na-
cionalista de la pelicula de Luzuriaga. Es necesario entonces que esos fon-

10 También en el caso de la pelicula “Crénijcas” de Sebastidn Cordero, que no ha sido financiada con
fondos publicos, se puede hablar de un discurse mayor en cuanro a la reproduccién de escercori-
pos y a la pretendida “critica” a los medios de comunicacién basada sohre la misma fascinacion
(goce) por las historias y narraciones de las crénicas rojas.
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dos no solo se¢ multipliquen sine que su utilizacidn responda a definiciones
de politicas publicas de culrura encaminadas a producir una diversidad de
realizaciones y de discusiones basadas en investigaciones en torno a las pro-
ducciones que se efectian y a ¢cémo las audiencias se apropian de ellas.
"Todo esto con miras a consolidar la creacién de bienes culturales porrta-
dores de discursos menores que contribuyan a la concreciéon de formas de
resistencia a la hegemonia de las industrias culturales norreamericanas.

Bibliografia

Deleuze, Gilles y Catmelo Bene (2002) Sovrappeosizioni, ltalia, Quodlibet

Garcia Canclini, Néstor (2002) Latinoamericanos buscandp lugar en este si-
glo. Buenos Aires, Ediciones Paidés Ibérica

Horkheimer, Max y Theodor Walter Adorno (1949) Dialettica della illustra-
zione, (trad. italiana)

Mattelart, Armand (1998) La Mundializacion de la Comunicacion. Barcelo-
na, Paidds

Zizek, Slavoj (1999) II Grande Altre. Milano, Giangiacomo Feltrinelli
Editore



Este Libro se termind de
imprimir en abril de 2005
en la imprenta Respergraf,

Quito, Ecuador



	01. Índice
	14. Las industrias culturales y TLC. Mauro Cerbino y Ana Rodríguez



