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Resumen:

Alo largo de su primer siglo de existencia, las industrias cinematograficas de Europa y Hollywood han des-
arrollado una paradéjica relacion de alianza y competencia. Mientras en el caso estadounidense la evolucion
histérica ha sido de expansion y consolidacidn, el desarrollo de la industria europea del cine, puede califi-
carse mds bien de defensa y supervivencia. Este articulo presenta una sintesis histérica de este desigual
intercambio econdmico y cultural a través de cuatro grandes etapas, en un intento de ofrecer una visién pa-
nordmica comparativa que sirva para encuadrar futuras investigaciones.
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Abstract:

Along their first century of existence, the European and the American motion picture industries have develo-
ped a paradoxical relationship of cooperation and competition. Whereas in the case of Hollywood the
historical evolution has been one of ‘expansion’ and ‘consolidation, the development of the European film in-
dustry on the contrary is more of ‘survival’ and ‘defense’ This article presents a brief historical evolution of
this unbalanced economical and cultural exchange throughout four long periods, in an attempt to offer a pa-
noramic and comparative view as a framework for future research.
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1. Introduccion

La expansion y consolidacion de Hollywood como potencia hegemoénica mundial en materia de entreteni-
miento audiovisual ha atraido el interés de numerosos autores a ambos lados del Atlantico, especialmente
alolargo de las dltimas cuatro décadas. Mientras unos han estudiado con minuciosidad la urdimbre de es-
trategias econémicas y comerciales tejidas por la industria hollywoodiense a lo largo y ancho del planeta
desde una perspectiva histérica (Thomsom, 1985; Jarvie, 1992; Segrave, 1997) o politico-socio-cultural (San-
chez Ruiz, 2003; Stokes & Maltby, 2004; Miller et al., 2005), otros han centrado sus esfuerzos en analizar la
particular relacién entre Hollywood y Europa, planteada casi siempre en términos antagénicos. Entre estos,
abundan los estudios histéricos (Guback, 1969; De Grazia, 1989; Higson & Maltby, 1999b; Trumpbour, 2002),
e histérico-econémicos (Buquet, 2005; Bakker, 2008), asi como aquellos que ponen el énfasis en el desigual
intercambio cultural (Ellwood & Kroes, 1994; Nowell-Smith & Ricci, 1998; Gournay, 2004; Elsaesser, 2005;
Harvey, 2006).

Es llamativo en este sentido, como ha sefialado Trumpbour, que la terminologia utilizada para describir el
dominio cultural estadounidense “esté cargada de metéaforas de enfermedades y de conquista militar” (2002:
1)!. En efecto, expresiones como “invasion cutural” (Jarvie, 1998: 42), “imperialismo cultural” (Miller et al.,
2005: 64) e incluso “violacién cultural” (Nowell-Smith, 1998: 2) han cristalizado con mayor o menor fortuna
entre los expertos anteriormente citados. Todas ellas poseen una fuerte connotacién de enfrentamiento e
imposicién. No en vano, otros autores se han referido a las relaciones entre Europa y Estados Unidos en
materia cultural como “una guerra no declarada” (Puttnam & Watson, 1997), en la que el suelo europeo se
ha convertido en un campo de batalla desde el punto de vista comercial (obtencién de mayor beneficio
econdémico) y cultural (difusién de ideas y valores norteamericanos).

Esta variedad y abundancia de literatura académica demuestra que la explicacién de la hegemonia de Holly-
wood frente a Europa es una cuestién compleja y articulada. Tradicionalmente se han distinguido factores
de indole histérica, cultural, econémica y politica (Trumpbour, 2002; Wasko, 2003; Sdnchez Ruiz, 2003; El-
saesser, 2005). S6lo en la interseccion de todos ellos podemos encontrar la razén de ser de esta realidad.
Como ha senalado Sdanchez Ruiz (2006: 7), “tal hegemonia no es producto ni de ‘fuerzas del mercado’ que
obran de manera milagrosa a favor de Hollywood (...), ni de un ‘destino manifiesto’ asignado a Estados Uni-
dos por alguna deidad”, ni tampoco de “laldgica del capitalismo”. Mds bien se trata de un “proceso histérico
complejo, en el que contribuyen numerosos factores”.

1 Todas las traducciones de textos en inglés estdn hechas por el autor.
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En cualquier caso, existe consenso en afirmar, por un lado, que la relacién entre Europa y Hollywood se ha
articulado fundamentalmente bajo un doble prisma econémico y cultural (Nowell-Smith & Ricci, 1998: 1),
del que se derivan asimismo aspectos politicos y sociales. Por otro, hay un acuerdo generalizado en torno
a que este intercambio puede tildarse de todo menos de equilibrado. Desde el punto de vista econémico,
por ejemplo, Estados Unidos apenas ha encontrado competidor en aquellos paises donde ha desembar-
cado. Las peliculas de Hollywood dominan los cines del mundo entero, y proveen a los grandes estudios
(majors) de sustanciosos beneficios. Para ilustrar esta realidad, bastaria con sefialar que las peliculas ame-
ricanas copan cerca del 70% del mercado europeo, mientras que, por contra, los filmes europeos no llegan
al 5% de la taquilla norteamericana (segtin datos del Observatorio Audiovisual Europeo). En el dmbito cul-
tural, los filmes de Hollywood han actuado como eficaces difusores de los valores americanos por todo el
planeta, logrando la “americanizacién” de los gustos del publico (Ellwood & Kroes, 1994; Segrave, 1997; Sto-
kes & Maltby, 2004).

Hablar acerca de las conexiones entre Hollywood y Europa equivale a hablar de las estrategias que la ma-
quinaria hollywoodiense ha desarrollado allende sus fronteras. Como anota Gorham Kindem, “la industria
cinematogréfica norteamericana ha jugado un papel preponderante en los mercados internacionales, ani-
mando a los paises europeos a adoptar medidas proteccionistas (...) y a disenar estrategias de marketing
para tratar de competir con éxito contra las peliculas de Hollywood” (Kindem, 2000: 369-370). Enarbolando
la bandera de la defensa de su patrimonio cultural, Europa se ha visto obligada a levantar un muro de con-
tencion que asegure no solo la estabilidad de las industrias cinematogréficas nacionales, sino una minima
cuota de mercado. Como respuesta, Hollywood ha impulsado todavia mds su estrategia expansiva, au-
mentando el nimero de coproducciones internacionales, y consolidando su posicién en los paises
europeos, cual caballo de Troya, gracias a asociaciones con productores, distribuidores y exhibidores loca-
les (Kindem, 2000: 371-375). Por tanto, asi como en el caso estadounidense la evolucion histérica ha sido de
expansion y consolidacion, el desarrollo de la industria europea del cine, por el contrario, puede calificarse
mads bien de defensa y supervivencia.

El presente articulo ofrece una sintesis histérica de este primer largo siglo de obligada convivencia entre
ambas industrias cinematograficas —la europea y la hollywoodiense—, mediante la propuesta de cuatro gran-
des etapas definidas por cambios econémicos y culturales. La primera de ellas abarca desde la invencién
del cinematdgrafo hasta la Segunda Guerra Mundial (1900-1945), periodo en el que, tras la inicial batalla de
patentesy los primeros compases de rivalidad entre ambos contendientes en el mercado internacional, se
consolida el escenario de primacia norteamericana que hoy conocemos, gracias sobre todo a sus ventajas
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competitivas y a los dos conflictos bélicos mundiales que asolaron Europa. La segunda etapa, centrada en
la posguerra y en la reconstruccion del Viejo Continente (1945-1970), incide en los efectos que el nuevo
orden internacional —capitaneado por Estados Unidos- tuvo sobre la industria cinematografica europea. El
Plan Marshall no s6lo supuso una clara ayuda econémica, sino también una eficaz influencia cultural. El ter-
cer periodo (1970-2000) aborda la progresiva transformacion de Hollywood en el entramado corporativo que
es hoy dia, asi como el impulso que la industria cinematogréfica europea recibio gracias a la realidad de la
unificacién politica y comercial. Finalmente, la tltima etapa (2000 en adelante), dibuja el nuevo mapa de
estrategias simultdneas de alianza y rivalidad entre Hollywood y Europa, dentro del contexto de globaliza-
cion y digitalizacion de la industria audiovisual.

Soy consciente de que el esfuerzo por sintetizar tan vasto periodo de tiempo en unas pocas etapas mas o
menos genéricas conlleva riesgos importantes de generalizacién y de ausencia de matices. Como afirma
Geoffrey Nowell-Smith, “la historia de las relaciones entre Hollywood y Europa es una cuestién compleja 'y
en continuo progreso. Tratar de contarla al completo es imposible” (Nowell-Smith, 1998: 15). Con todo, con-
sidero ttil realizar este breve recorrido histérico “a vista de pdjaro” para obtener una visién panordmica de
una de las batallas econ6émicas y culturales mds apasionantes de nuestra época, y ofrecer asi un marco his-
térico temporal ttil para futuras investigaciones.

Antes de adentrarnos en la descripcién de cada una de estas etapas, debo aclarar algunas cuestiones ter-
minoldgicas. Por un lado, utilizo el término “industria de Hollywood” como sinénimo de “industria
cinematogréfica estadounidense (o norteamericana)”. Es cierto que existe un vasto sector independiente
dentro de la industria del cine de Estados Unidos; sin embargo, en mi opinién, Hollywood representa la
quintaesencia de la industria cinematografica de ese pais, en especial cuando se contempla desde una pers-
pectiva internacional. Ademds, como algunos autores han subrayado, las fronteras entre los grandes
estudios (majors) y las companias independientes son cada vez mas difusas (Schatz, 2008: 31-35). Por otro
lado, hago un uso deliberado del término “industria cinematografica europea” como un concepto singular
e inclusivo. A mi modo de ver, pese a las notables diferencias que existen entre las industrias del cine de los
distintos paises europeos, resulta valido considerar la industria cinematogréfica europea como un todo
unitario frente a la estadounidense, de modo similar a lo que ocurre en términos politicos (Estados Unidos
frente a la Unién Europea) o comerciales (mercado norteamericano frente a mercado europeo).
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2.La pugna por el mercado internacional (1900-1945)

Como es bien sabido, los primeros compases en la rivalidad entre Europa y Hollywood estuvieron marca-
dos por la hegemonia inicial de las peliculas europeas en todo el mundo. Hasta 1914, la industria
cinematogréfica francesa era la mds importante a nivel mundial, seguida de la italiana y la danesa (Segrave,
1997: 1-6; De Grazia, 1989: 57). En efecto, en los primeros afios del siglo XX, la firma Pathe Freres habia
puesto ya en marcha una sélida estructura de produccién y comercializacion cinematogréfica, aplicando
las técnicas de grandes procesos industriales como la produccion en serie, la integracion vertical, la orga-
nizacién de recursos humanos (técnicos y artisticos) propios, el estudio de la demanda, el volumen regular
de produccién o el equilibrio financiero entre produccion y distribucién. En sintesis, habia sentado las
bases del futuro sistema de estudios hollywoodiense diez afios antes a que éste emergiera, para convertirse
en el mds poderosa maquinaria de produccion cinematogréfica del mundo. Con razén afirmaria Charles
Pathé: “Yo no he inventado el cine, pero lo he industrializado” (Puttnam & Watson, 1997: 43). En concreto,
Pathe Freres fue la compafia lider en Estados Unidos hasta 1909, llegando a superar el 50% del mercado.
Esta empresa francesa poseia sucursales en las principales ciudades europeas, ademds de en Nueva York
(Kindem, 2000: 365).

La reaccién americana no se hizo esperar. En 1908, varios representantes de la industria de cine estadou-
nidense formaron la Motion Picture Patents Corporation (MPPC) en un intento de sumar esfuerzos para
frenar el liderazgo europeo en su propio territorio. Dos dos afios mds tarde afiadieron una distribuidora fi-
lial, 1a General Film Company. Esta estrategia no duré mucho —fue acusada de monopolio-, pero sirvi6 al
menos para recuperar un cierto protagonismo del cine americano en su propio mercado. De hecho, en
1912, el 80% de los estrenos en Estados Unidos eran ya de nacionalidad norteamericana (Forbes & Street,
2000: 3-25).

Lalucha por la conquista de los mercados internacionales no habia hecho sino empezar. Mientras Estados
Unidos fortalecia su poderio econémico en todo el mundo, Europa sufria el declive econémico y politico que
acabaria en la Primera Guerra Mundial. En 1914, mientras Pathé desmantelaba su emporio, surgian los pri-
meros gérmenes del sistema de estudios en Hollywood. Este se basaba en una estructura oligopolista
favorecida por estrategias de concentracién vertical; una gestién empresarial caracterizada por la descen-
tralizacion, la division y especializacién del trabajo y los procesos de produccién en serie; y en una
estandarizacion del estilo narrativo y diferenciacién del producto a través del género y del star-system (Go-
mery, 1991).
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Dos afios después, Nueva York sustituia a Londres como la capital financiera del mundo. Pronto, ademads,
la industria de Hollywood pudo contar con el apoyo gubernamental. En 1918, el negocio del cine fue de-
clarado “una industria esencial” por el gobierno americano (Segrave, 1997: 6-12). Hacia 1917, Hollywood
ostentaba ya una clara posicion de liderazgo en los mercados internacionales que nunca iba a abandonar.
En 1922 aparece la Motion Pictures Producers and Distributors of America (MPPDA), érgano corporativoy
representativo de los intereses de la industria hollywoodiense hacia el exterior. Para entonces, las cifras ha-
blaban ya por si solas. Segtin algunos informes, ese mismo afo las peliculas americanas copaban el 85% del
mercado europeo y mds del 90% en otros territorios como Sudamérica y Australia (Segrave, 1997: 65). Por
aquellos afos, la incipiente industria cinematogréfica europea —-representada en las respectivas producto-
ras lideres de cada pais— quedé casi desmantelada (Bakker, 2008: 227-228).

La contraofensiva europea en aquellos primeros afios fue muy similar a lo que hemos visto recientemente.
Por un lado, varios paises occidentales como Alemania, Gran Bretafa y Francia introdujeron durante los
afios 20 distintas medidas restrictivas (principalmente, cuotas y aranceles) en la distribucién y en la exhi-
bicidn, con el fin de proteger la industria nacional. Como consecuencia, se redujo el cine procedente de
Hollywood, creci6 el nimero de peliculas autéctonas y, lo que es mejor, también su popularidad (Segrave,
1997: 32-46). Por otro lado, durante los afios 20 y 30, Europa lanzé6 una segunda estrategia defensiva que
fue conocida como “Film Europe”. Consistia en un esfuerzo por crear una red paneuropea de producciéony
distribucién, dirigida a unificar el mercado de cine europeo y producir un tipo de peliculas que pudieran
competir con Hollywood, tanto en la propia Europa como en los mercados internacionales (Higson &
Maltby, 1999a: 1-31).

Ninguna de estas medidas consiguié cambiar la situacién en el largo plazo. A la inestabilidad econémica y
politica que sufria Europa, se unian su escaso desarrollo industrial y su mercado fragmentado. Frente a ello,
Hollywood renov6 sus esfuerzos por consolidar su hegemonia internacional, y dio al traste con estos in-
tentos europeos. Durante los afios 30, los ingresos de Hollywood en el extranjero sumaban cerca de un 35%
del total de facturacion. Y lo que es mas significativo, de ese porcentaje el 60% provenia de Europa. Un in-
forme del Departamento de Comercio norteamericano publicado en 1938 estimaba que Estados Unidos
exportaba el 65% del total de peliculas exhibidas en el mundo entero (Thomsom, 1985: 148). Para colmo de
males, no fueron pocos los talentos europeos que decidieron emigrar a Hollywood en distintas oleadas.
All4, el cine fue afirmdndose como entretenimiento popular, mientras que en el Viejo Continente, el séptimo
arte se fue convirtiendo cada vez mds en un arma politica y social, alejdndose de los gustos del publico. La
llegada del cine sonoro, pocos afios antes, y la estrategia del doble (o multiple) rodaje de una misma peli-
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culas en diferentes lenguas supuso una primea oportunidad de trabajo para guionistas, directores y acto-
res europeos. Una segunda y mds numerosa oleada de emigrantes judios —que escapan de la persecucién
Nazi- tuvo lugar poco después (Segrave, 1997: 1-11; 77-79; Behlil, 2007: 19-24).

Victoria De Grazia ofrece una ponderada sintesis de estas primeras décadas, sefialando que “mantener que
el cine americano alcanzé una ventaja sustancial sobre el europeo después de 1914 no significa en modo
alguno defender que éste tltimo fuera inferior” (De Grazia, 1989: 57)2. Otros historiadores de la industria ci-
nematografica como George Bakker arrojan una conclusiéon mds despiadada, admitiendo que “el aspecto
mads sorprendente de este colapso [europeo] es que ha durado hasta el momento presente. Cabe pregun-
tarse porqué no surgio siquiera una sola compaiifa europea comparable a los estudios de Hollywood”
(Bakker, 2008: 229)3.

Para otros autores, la respuesta a la hegemonia norteamericana frente a su rival europeo estaria en las lla-
madas “ventajas competitivas”, acentuadas por las dos guerras mundiales (Hoskins, McFadyen, & Finn,
1997; Sdnchez Ruiz, 2003). Este dltimo autor, en concreto, enumera entre otras el desarrollo temprano de la
industria en Estados Unidos gracias al acelerado desarrollo capitalista, a la rdpida industrializacién y urba-
nizacion —lo que propicié la aparicién de un vasto mercado nacional-y al espiritu emprendedor propio de
muchos inmigrantes. A ello habria que afadir los principios de organizacién empresarial del sistema de es-
tudios (integracion vertical, concentracion y oligopolio, descentralizacidn, divisién del trabajo y produccién
en serie, diversificacion del productor por géneros y star-system) y el apoyo del gobierno norteamericano,
a través de una doble estrategia de “proteccionismo de mercado” (hacia el interior, es decir, importaciones)
y de intervencionismo estatal (hacia el exterior o exportaciones) (Sanchez Ruiz, 2003: 34-36)*.

2 Y continda: “En los afios previos a esa fecha, los productores franceses e ingleses eran al menos tan respetables en los mercados in-
ternacionales como los americanos (...). Durante el periodo de entreguerras, Europa -y especialmente los paises centropeuropeos—
enviaron a Hollywood a sus actores mds virtuosos, a sus productores mas emprendedores y a sus directores mds brillantes. No es ut6-
pico pensar que los productores europeos podrian haberse lanzado por su cuenta a producir peliculas a gran escala (...). Pero incluso
aunque asi lo hicieran, reconocian la supremacia del cine americano y trataron de indentificar lo que éste tenia de innovador y ‘mo-
derno’” (ibid.).

3 Yprosigue: “La historia importa, y la historia de la industria europea del cine durante el resto del siglo se definirfa como un intento de
enmendar lo que no fue capaz de llevar a cabo en los afios precedentes” (Bakker, 2008: 271).

4 Resulta interesante observar el punto de vista econémico desde la que se realiza este andlisis conclusivo. En efecto, este autor adapta
“muy laxamente el modelo microeconémico de las ‘ventajas competivas’ desde una perspectiva histérica y estructural” (p. 34) y habla
de “la ventaja del primero en moverse”, el concepto de “emprendimiento”, las “economias de escala”, las “eficiencias de la curva de
aprendizaje” o la capacidad de “innovacién”.
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3. Hollywood al “rescate” de Europa (1945-1970)

Con todo, el precedente mds cercano a la situacién actual, tal y como se entiende hoy dia, comenzé a ges-
tarse tras la segunda posguerra mundial. El estallido del conflicto bélico terminé por minar las pocas
esperanzas de la industria cinematografica europea. Acabada la contienda, Hollywood encontré via libre
para fortalecer su presencia en los mercados internacionales, que articul6 a través de la Motion Picture Ex-
port Association (MPEA), fundada en 1945. Ademds, gracias al Plan Marshall, tuvo acceso al hasta entonces
“autodefensivo” mercado cinematografico europeo. A tal efecto, Europa fue considerada una tinica regién
comercial y Estados Unidos pasé a ser la nacién mds poderosa cinematograficamente hablado, convirtién-
dose en el mayor exportador de peliculas del mundo, ademds de beneficiarse de su amplio y lucrativo
mercado nacional. Tras aquel plan norteamericano de ayuda a la reconstruccién de Europa subyacia tanto
un interés por difundir los valores sociales y democréaticos de aquél pais como sus productos y servicios
(Segrave, 1997: 140-185; Jarvie, 1998: 36; Nowell-Smith, 1998: 5)5.

Segun Jarvie, entre las ventajas que la industria hollywoodiense tenia sobre sus potenciales rivales de cara
al mercado internacional, cabria destacar, en primer lugar, su liderazgo indiscutible como factoria de en-
tretenimiento. En segundo término, y como consecuencia, los distribuidores y exhibidores locales
manifestaban su preferencia por las peliculas americanas, no sélo por su mayor atractivo popular, sino
también por sus condiciones mds competitivas (oferta regular y mejores precios). Ademads, el bloqueo de
divisas obligaba a Hollywood a tener que invertir en peliculas rodadas en Europa y con talentos europeos.
Por dltimo, Hollywood habfia realizado importantes inversiones en Europa y tenfa intencién de recuperar
el control sobre ellas (Jarvie, 1998: 44). A todo lo anterior se une que, en los primeros afios de la posgue-
rra, los estudios de Hollywood trataron de monopolizar el control de la distribucién y la exhibicién,
presionando a sus competidores europeos a través de sus oficinas de reservas (booking offices), el esta-
blecimiento de sus propias compafias de distribucion e incluso invirtiendo en los circuitos de exhibicién
(De Grazia, 1989: 58).

Por el contrario, como sefiala De Grazia, las industrias cinematograficas europeas sufrieron las conse-
cuencias de la guerra. Mientras su capital disminuia, las firmas americanas emergian con fuerza. Ademas,

5 Kerry Segrave es prolijo en detalles sobre la articulacion del Plan Marshall no sélo en el terreno econémico, sino politico y cultural
(“Marshall Plan in the field of ideas”). De igual modo, recoge un famoso articulo del productor Walter Wanger publicado en 1950 en Pu-
blic Opinion Quarterly y titulado “Donald Duck and Diplomacy”, en el que se refiere a Hollywood como un nuevo areépago cultural
(“Hollywod as a veritable celluloid Athens”) y las peliculas hollywoodienses como los mejores embajadores posibles del American Way
of Life, y argumenta a favor del beneficio comercial derivado de la exportacién de peliculas (“Selling America and American products”)
(p.183).
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dependian en gran medida de las exportaciones, mientras que Estados Unidos contaba de por si con un
vasto mercado nacional. A esto se unen las regulaciones propias del tiempo de guerra, que hicieron més di-
ficil responder a la competencia norteamericana. Finalmente, los gustos del ptblico cinematografico
europeo cambiaron a favor de las peliculas de Hollywood (De Grazia, 1989: 57-58).

En consecuencia, el cine americano volvié a las pantallas europeas bajo un nuevo régimen, mucho menos
proteccionista que el anterior. Durante los afios 50 y 60, mds de la mitad de los ingresos del cine americano
provenia de las exportaciones. Sin embargo, el cine europeo no logré alcanzar una presencia similar en las
taquillas norteamericanas, aunque el nimero de exportaciones a Estados Unidos aumenté ligeramente du-
rante esas décadas (Guback, 1969: 37-90; Segrave, 1997: 288). Con todo, el cine europeo experimenté una
cierta recuperacion, gracias no s6lo a las medidas proteccionistas, sino también al aumento de la confianza
en la propia industria y de la demanda del publico. Sin embargo, las condiciones seguian siendo precarias.
Esta situacion obligé a los cineastas europeos a buscar la innovacion y a experimentar con nuevas formu-
las narrativas. Asi surgieron movimientos cinematogréficos como el neo-realismo italiano o la nueva ola
francesa, bajo cuya inspiracién se produjeron titulos emblematicos, cuyo éxito contribuyé a abrir las puer-
tas del mercado americano (Nowell-Smith, 1998: 5).

Los acuerdos bilaterales firmados entre los paises de Europa occidental (Francia, Italia, Reino Unido y Es-
pafa) y Estados Unidos durante la década de los 50 significaron un aumento de las coproducciones
euro-americanas —gracias también a la necesidad de los estudios de Hollywood de hacer uso del bloqueo
de divisas (Guback, 1969: 164-180). Las llamadas “producciones fugitivas” (runaway productions), conti-
nuaron de manera mas o menos regular hasta finales de los afios 70. Al mismo tiempo, durante la posguerra,
algunos productores de cine europeos (principalmente de Italia y Gran Bretafia) comenzaron a explorar
distintas férmulas de cooperacién con socios americanas. Asi ocurrid, por ejemplo, con la asociacion entre
Alexander Korda y David O. Selznick, los intentos de la Rank Organization de irrumpir en el mercado ame-
ricano o prolifica actividad de los estudios Cinecitta en Roma, conocidos en aquella época como “Hollywood
en el Tiber” (Nowell-Smith, 1998: 6).

A partir de 1950, el convencimiento de que los mercados nacionales europeos eran demasiado reducidos
como para mantener la propia industria cinematografica, junto a la necesidad de afrontar peliculas de gran
presupuesto y espectacularidad —capaces de competir con Hollywood y de hacer frente a lallegada de la te-
levision—hizo que se desarrollaran distintas formas de colaboracién —entre distintos paises europeos o entre
éstos y Hollywood- que se concretaron en una época dorada de coproducciones (Guback, 1969; 181-197;
Nowell-Smith, 1998: 5). Al abrigo del Plan Marshall y del Tratado de Roma (1957), que establecié la Comu-
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nidad Econémica Europea, aumenté notablemente el porcentaje de coproducciones en Europa —del 10 al
40% entre 1955y 1965, gracias sobre todo a Francia, Italia y Reino Unido, y al apoyo financiero de las ma-
Jjors norteamericanas (Dale, 1994: 16-19).

Sin embargo, la entrada en los hogares de la pequefia pantalla cambiaria para siempre el predominio del
cine como principal oferta de ocio. El acusado descenso de espectadores trajo consigo una profunda crisis
financiera en el sector cinematogréfico. En el caso de Estados Unidos, este declive coincidié con el desman-
telamiento del oligopolio de los estudios a raiz del Decreto Paramount (1948) y la posterior transformacion
de la industria hollywoodiense en el entramado que hoy dia conocemos. Por un lado, el talento (guionistas,
directores, productores, actores) paso a ser “independiente” e intermediado (surgimiento de las agencias);
por otro, los grandes estudios debieron redimensionar sus infraestructuras, externalizar la produccién y es-
tablecer relaciones con los talentos creativos y con los productores independientes (Mann, 2008).

La segunda mitad de los anos 60 marco el inicio de una larga sucesion de operaciones comerciales a gran
escala, que entregaron a las histéricas majors hollywoodienses —en precaria situacion financiera— en manos
de grandes corporaciones ajenas en algunos casos a la industria del entretenimiento. Asf, Universal fue ad-
quirida por Music Corporation of America (MCA); Paramount, por Gulf & Western; United Artists, por
Transamerica Corporation; y Warner Brothers, por Seven Arts y méas tarde por Kinney National Services.
Estos movimientos empresariales coincidieron con el surgimiento del llamado “Nuevo Hollywood”, carac-
terizado por el protagonismo del director, la atencién al publico mds joven y la busqueda de un cine menos
convencional desde el punto de vista temético y formal (Dale, 1994: 21-51).

Mientras tanto, las industrias cinematograficas europeas —que habian experimentado una cierta época do-
rada durante los afos 50 y 60, gracias también al dinero americano- entraron en una situacion de crisis en
la década de los 70, provocada por el descenso de espectadores, la reduccién del nimero de cines, el ago-
tamiento de la férmula de las coproducciones, la fragmentacion del sector de la produccion y la reduccién
de las compaiifas distribuidoras, incapaces de hacer frente al dominio de Hollywood (Degand, 1978: 39-
40). Este descenso coincidié con un cambio de politica cinematografica en unos cuantos paises. A partir de
los afos 60, varios paises europeos como Francia, Italia y Alemania pasaron a promover un sistema de ayu-
das mds selectivas (Nowell-Smith, 1998: 10-11). Como consecuencia, el cine europeo tradicional y popular
fue sustituido por un tipo de cine subvencionado, mds artistico. Las compaiiias americanas aprovecharon
para consolidar su presencia en Europa, ofreciendo una alternativa mds popular a través de sus propias
distribuidoras. Ademds, como parte de su estrategia, aumentaron sus inversiones para financiar y comprar
derechos de filmes europeos, especialmente en Francia, Italia y el Reino Unido (Guback, 1974: 2-6).
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Alahora de valorar esta etapa, parece claro que los anos de posguerra sirvieron para tensar la cuerda del
desequilibrio econémico y cultural, tomando pie de la ventaja competitiva norteamericana tras el se-
gundo conflicto bélico mundial. Mientras los gobiernos europeos se movieron mdas por intereses
culturales (defensa del patrimonio cultural aut6ctono), el gobierno estadounidense primé lo econémico
(el comercio sigue al cine) y politico (el cine americano como promotor de valores democraticos), aun-
que tanto lo uno como lo otro tuvieron consecuencias culturales. Sin embargo, caben matices en uno y
otro sentido. Segiin Nowell-Smith, por ejemplo, “las medidas promovidas en los afios de posguerra fue-
ron principalmente de indole econémica. Actuaron como balén de oxigeno que facilito el resurgir de las
industrias nacionales, de modo que pudieran ser productivas tanto desde el punto de vista econémico
como cultural”. Y afiade: “Ni las cuotas de pantalla ni los impuestos tuvieron ninglin componente nece-
sariamente cultural. Los criterios de lo que constitufa una pelicula nacional eran todos econémicos”
(1998: 5). Por su parte, Jarvie afirma contrariamente que el argumento cultural “fue usado con prodigali-
dad a la hora de explicar la posicién de los representantes europeos y se interpreté normalmente como
un subterfugio para justificar el proteccionismo” (1998: 4)6. A estas diferentes opiniones se une la de Tho-
mas Guback, quien critica el mito liberal del libre mercado en el caso americano, en especial en lo
referente a las peliculas europeas (Guback, 1976: 20-21)7.

Finalmente, merece la pena destacar la contradiccidn de la postura americana —su doble rasero- en lo re-
ferente a la libre circulacién de peliculas, tal y como ponen de manifiesto distintos autores. Guback, por
ejemplo, define la MPEA como “instrumento de una politica de doble direccién: por un lado, presiona para
la supresion de las barreras comerciales y, por otro, se trata de una organizacién cuyo objetivo es penetrar
en los mercados extranjeros y conservarlos para las peliculas norteamericanas” (1969: 92). Y Kerry Segrave,
hablando de las estrategias de cértel de la MPEA en el mercado exterior y de su intento de beneficiarse de

6 Y continda: “la mayoria de las medidas de los gobiernos europeos relativas a las importaciones cinematogréficas fueron abiertamente
discriminatorias (...), en un intento de penalizar el productor americano, visto como la mayor de las amenazas para cual industria na-
cional” (ibid.).

7 Enel prélogo a la edicién espafiola de su libro The International Film Industry, fechado en 1976, sefiala sin ambages: “Para cualquier
productor extranjero, el acceso al mercado norteamericano continuda siendo a través de las distribuidoras USA, y ocho o diez de éstas
virtualmente acaparan todos los alquileres cinematograficos. Con muy pocas excepciones, las peliculas extranjeras que consiguen la
mayor circulacion en Estados Unidos son aquellas en las que las companias americanas tienen inversiones. ;Qué necesidad existe,
pues, en Estados Unidos de cuotas de importacién o cuotas de pantalla cuando el mercado se halla monopolizado por sus propias com-
paiifas? Estados Unidos se vanagloria de no tener obstdculo gubernamental alguno para la libre circulacién en el campo del cine. ;Pero
desde cudndo la ausencia de regulaciones gubernamentales ha garantizado un mercado libre? Este es otro de los agradables mitos li-
berales en los que muchas personas contintian creyendo, a pesar de existir evidencia de lo contrario. La estructura del mercado permite
un control mucho mds efectivo que toda la gama de medidas proteccionistas existentes en Europa occidental” (ibid.).
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los subsidios europeos, concluye: “Los productores americanos imponian a terceros condiciones que ellos
mismos no hubieran aceptado” (1997: 142).Y anade: “Sila MPAA [sucesora de la MPEA] fue rdpida en con-
denar las politicas de ayudas publicas al cine de los paises, fue igualmente rauda en beneficiarse de ellas en
el caso de las producciones americanas en Europa (runaway productions)” (ibid.: 192).

4. Europa frente al “Hollywood Corporativo” (1970-2000)

La segunda mitad de los afios 70 supuso la consolidacién del “Nuevo Hollywood”, més internacional, me-
diatico y s6lidamente basado en el emergente fenémeno del blockbuster o grandes éxitos de taquilla como
Tiburén o La guerra de las galaxias (Schatz, 2008: 18-21). En Estados Unidos, a partir de los afios 80, se vio
acentuada la tendencia a la concentracién y diversificacion a través de fusiones, adquisiciones y creacion
de grandes grupos de comunicacion. Esta vez los motivos no eran tanto de indole econémica, sino mads
bien estratégica, dado el inminente panorama multimedia. M&s en concreto, el desarrollo mds significa-
tivo de las empresas de entretenimiento durante estos afios, en términos de organizaciéon y modelo de
negocio, se dirige hacia la creacion de sinergias y la diversificacién de actividades empresariales.

La década de los 80 vio surgir nuevas ventanas de explotacién comercial. A la multiplicidad de canales te-
levisivos se sumo el auge del mercado videogréfico. En este entido, como sefiala el historiador del cine
Thomas Schatz, los estudios de Hollywood trataban de “convertirse en corporaciones medidticas més efi-
cientes y polifacéticas, poniendo hincapié en sus divisiones de entretenimiento audiovisual y al mismo
tiempo controlando los nuevos sistemas de difusion y las fuentes de ingresos” (Schatz, 2008: 22). Este mismo
autor explica cémo este proceso de transformacién dio un paso mads alld durante los afos 90, cuando el
“Nuevo Hollywood” fue sustituido por el de “Hollywood Corporativo” (Conglomerate Hollywood), fruto de
la unién “del principio de sinergia y diversificacién controlada con otras importantes fuerzas como la glo-
balizacion, la digitalizacion y la desregulacion de los medios en Estados Unidos” (ibid.: 25). Como resultado,
una nueva serie de gigantes medidticos ~AOL Time-Warner, Sony-Columbia, News Corporation-Fox, Via-
com-Paramount y Disney-Capital Cities/ABC, NBC-Universal- se hicieron con el control de los estudios de
Hollywood y se convirtieron en la fuerza dominante de una industria del entretenimiento en clara y rapida
expansion global (Balio, 1998: 61-68; Wasko, 2003: 59-78).

Europa experiment6 un proceso similar, aunque en menor escala. Se originaron también grandes grupos
mediéticos —el extincto Grupo Kirch, Berterlsmann, Canal Plus, RTL, Finninvest, etc.— e incluso alguno de
ellos se atrevi6 a participar en la propiedad de un estudio de Hollywood (caso de Vivendi, que adquirio los
estudios Universal) como una especie de dulce venganza (Pardo, 2002: 20-25). A esto hay que afiadir el re-
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nombre internacional que alcanzaron algunas compaiifas europeas en la produccién de peliculas (tam-
bién hollywoodienses), como ocurri6 en los afios 90 con Le Studio Canal Plus y Polygram (Miller et al., 2005:
184-20).

A finales de los anos 80 y principios de los 90, con el apoyo de iniciativas europeas como Eurimages y el
programa Media, se acometieron nuevos esfuerzos para identificar y resolver los déficits principales de la
industria cinematografica europea (principalmente, ayudas a la coproduccién, distribucién y exhibicién
de peliculas de los estados miembros). Desde entonces, en el seno de la Unién Europea, no han faltado su-
cesivas politicas audiovisuales dirigidas a fomentar la produccién y circulacion de peliculas entre los paises
europeos, junto a otros desafios (Jackel, 2003: 68-90; Henning & Alpar, 2005).

La importancia econémica del sector audiovisual a nivel global se confirmé en las negociaciones del GATT?
de 1993. Mientras que los americanos buscaban la desregulacién del mercado europeo —y, en concreto, la
abolicién de cuotas y aranceles— en nombre del libre comercio, los europeos defendieron la llamada “ex-
cepcioén cultural” de algunos productos como el cine y la television. El debate, como es de sobra conocido,
fue intenso e incluso feroz, y varios autores han dado buena cuenta de ello (Gournay, 2004; Freedman, 2006).
Al final, prevaleci6 la opcion europea y los norteamericanos decidieron replegarse en espera de una mejor
ocasion de reivindicar su politica expansionista, a la vez que disefiaron estrategias alternativas para conso-
lidarse en el Viejo Continente, sobre todo mediante acuerdos de produccion y distribucion.

Curiosamente, ese afilo marc6 un punto de giro en la cuenta de resultados de Hollywood: por primera vez,
los ingresos del las peliculas americanas en los mercados internacionales eran mayores que en el propio
mercado estadounidense (Forbes & Street, 2000: 24). Los datos del lustro siguiente dan razén al intento de
proteccionismo europeo. Segun el Observatorio Audiovisual Europeo, el desequilibrio comercial de cine y
programas de televisién entre Norteamérica y Europa se increment6 considerablemente en el periodo 1995-
2000. En este lustro, las ventas de las compafiias americanas en la Unién Europea pasaron de 5.331 millones
de ddlares a 9.031 millones (+69.4), mientras que los ingresos de la Unién Europea en Norteamérica cre-
cieron sé6lo de 518 millones de délares a 827 millones (+59.7). El déficit total europeo con respecto a Estados
Unidos creci6 en ese periodo de 4.813 millones de ddlares a 8.204 millones (+70.5) (EAO, 2003: 36).

La ironia radica en que, mds o menos durante esos mismos afios, Hollywood dispuso de capital europeo
para financiar sus producciones, bien fuera a través de entidades bancarias (Credit Lyonnais), empresas
productoras (Le Studio Canal Plus) o grandes corporaciones (Vivendi) (Miller et al., 2005: 184-204). Por otro

8 General Agreement on Tariffs and Trade (Acuerdo General de Aranceles y Comercio).
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lado, no han faltado intentos europeos de emular a las majors americanas, como fueron los casos de Poly-
gram y, en menor medida, de EuropaCorp.

De un modo u otro, durante esta etapa Hollywood y Europa han intentado consolidar sus posiciones de
acuerdo al nuevo mapa global. Si durante el periodo anterior ambos rivales situaron sus piezas en un tablero
desigual y ejercieron una téctica mds bien monocorde (expansionismo versus proteccionismo), durante
este ultimo tercio del siglo XX comenzaron a desarrollar estrategias dirigidas a consolidarse en el mercado
internacional. Asf, como algunos autores sefialaron al comienzo de la década, “la tradicional discusién entre
las industrias cinematograficas de Europa y Hollywood se ha transformado en los afios 90 en una discusién
sobre quién se hard con los beneficios multimillonarios provenientes del dominio mundial de los medios
[de comunicacién], en los que el cine juega una parte pequeiia pero significativa”’ (Forbes & Street, 2000: 24).
La dltima etapa, que coincide con la época actual y que describiremos a continuacion, viene a confirmar
estas palabras.

5. Europa y Hollywood ante al reto de la globalizacién (2000 en adelante)

La década presente no s6lo se encuadra en un cambio de siglo —y de milenio—, sino en los albores de una ra-
dical transformacién de la industria audiovisual, marcada por el fenémeno de la globalizacién y la
digitalizacion. La situacién de supremacia de Estados Unidos sigue siendo evidente, como se aprecia al
mirar cualquier ranking de los principales grupos de comunicacién del mundo. La mayoria estdn contro-
lados por intereses norteamericanos y poseen entre sus activos un estudio de Hollywood. En conjunto,
producen el 80% del cine, del 70% de la ficcion televisiva y del 50% de la musica discogréfica distribuidos
en el mundo entero (Dale, 1997: 10; Scott, 2005: 163-166). Sin embargo, no hay que olvidar que estas gran-
des corporaciones estdn —o han estado- participadas también por intereses no americanos (como es el caso
de Sony-Columbia, Fox-News Corporation o Universal-Vivendi).

Entre los rasgos que caracterizan la industria cinematografica mundial, cabe destacar la internacionaliza-
cion del talento, del capital y de las estructuras de produccién; el disefio de peliculas internacionales por su
planteamiento, sus ingredientes o los lugares de rodaje, asi como la creacién de franquicias que permitan
la explotacién comercial multiplataforma; los estrenos mundiales simultdneos, apoyados en vastas cam-
panas internacionales de marketing y distribucion; y, en fin, la consolidacién de un mercado global y de un
espectador cinematografico de perfil internacional (Miller et al., 2001; Acland, 2003; Pardo, 2006). Junto a
ello, el gran reto de la industria de contenidos audiovisuales hoy dia es la consolidacién de nuevos mode-
los de negocio en un entorno digital (Internet), frente a un nuevo tipo de consumidor (Pardo, 2009).
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Todo ello lleva a reforzar la imagen de una creciente “desubicacién fisica” de la industria audiovisual, y en
particular, de Hollywood —el Hollywood global se ha convertido, hasta cierto punto, en un Hollywood vir-
tual (Pardo, 2006: 174)—. Lo mismo ocurre, en menor medida, en el caso europeo, donde el talento y el capital
traspasan las fronteras continentales, e incluso las ocednicas. En este nuevo escenario la interaccién entre
Hollywood y Europa estd siendo mds intensa, como sefiala Jean Chalaby: “Toda gran corporacién americana
ha fijado su vista en la expansion internacional y busca el modo de incrementar sus ingresos fuera del pro-
pio territorio. La hibridacion es la clave del éxito en esta estrategia” (Chalaby, 2006: 46)°.

Asi, durante la presente década, la vieja rivalidad Europa-Hollywood parece haber dejado paso a formas
mas sutiles de cooperacion y competencia, tal y como he tenido la ocasiéon de exponer en otro estudio
(Pardo, 2007). Baste referir sucintamente aqui algunas de estas estrategias. Por ejemplo, los grandes estu-
dios de Hollywood, a través de sus filiales europeas, no sélo distribuyen peliculas europeas, sino también
participan financieramente en su produccion. Al mismo tiempo, bancos y sociedades de capital riesgo eu-
ropeos han financiando la producciéon y las campafas de marketing de grandes producciones
hollywoodienses. En cuanto al intercambio de talento y creatividad, no sélo se aprecia por las continuas
adaptaciones americanas (remakes) de peliculas europeas, sino también por el flujo de directores y actores
entre ambos lados del Atlantico. Finalmente, la industria europea del cine comienza a emular a su rival
americano en la apuesta por peliculas de gran presupuesto y/o rodadas en inglés, y en la creacién de fran-
quicias propias, sin abandonar el fomento de un cine nacional que sigue cosechando un gran éxito popular.

Con todo, el desequilibrio econémico y cultural permanece, aunque sus fronteras sean cada vez mads difu-
sas. A lo largo de la ultima década, el cine norteamericano ha alcanzado una cuota media cercana al 70%,
mientras que las peliculas europeas apenas alcanzan un 5% del mercado estadounidense (Pardo, 2007: 32).
Ante datos tan palmarios, es facil concluir irénicamente con Meers que “teniendo en cuenta la cuota de
mercado del cine americano en los paises europeos, el tinico cine europeo que es realmente popular es el
norteamericano” (Meers, 2001: 143). Sin embargo, como se ha indicado, la internacionalizacién de los re-
cursos y del talento —-movida por intereses estrictamente econémicos— estd provocando un replanteamiento
del concepto de nacionalidad e identidad cultural. De ahi que otro autor como Wasser no tenga reparo en
afirmar: “los dominantes estudios de Hollywood han dejado de ser primariamente americanos, han dejado
de ser instituciones de la cultura nacional” (Wasser, 1995: 423).

9 Este autor continda: “Las companias americanas deben su continua presencia en la regién [Europa] a su entendimiento y adaptaciéon
alas culturas europeas, estableciendo sus bases a lo largo del continente y contratando a personal europeo” (Chalaby, 2006: 48).
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6. Conclusiones

Llegados a este punto, es hora de arrojar algunas conclusiones. Varias han sido adelantadas en forma de
parrafos conclusivos al final de cada una de las etapas vistas. Sin embargo, creo conveniente resumirlas de
un modo transversal, es decir, desde la doble perspectiva econémica y cultural que acttia como eje de toda
esta breve sintesis histérica. Si algo ha quedado claro a lo largo de estas paginas, en palabras de David W. Ell-
wood, es que “la industria americana del cine ha sido percibida por los protagonistas del arte
cinematogréfico europeo (...) como una fuerza mucho mds grande de lo que su mera presencial comercial
o su papel a la hora de crear modelos populares de ocio sugieren” (Ellwood, 1994: 2)°.

Antes de proseguir, me gustaria advertir de nuevo sobre la licencia metodolégica de considerar Europa
como un territorio cinematografico homogéneo, desde el punto de vista de la industria y del mercado, sin
matizar suficientemente la realidad fragmentada y enriquecedora a un tiempo de sus diferentes idiosin-
crasias (es decir, tomamos el todo por cada una de las partes). Pienso, no obstante, que este recurso resulta
valido a la hora de realizar comparaciones con la realidad norteamericana (donde en cambio se toma la
parte por el todo) y ofrecer asi una visién panordmica conjunta. De este modo, se bosqueja un marco con-
textual ttil donde encuadrar futuras investigaciones.

Desde el punto de vista econémico, tal y como se ha visto, en Estados Unidos el cine se entendié desde sus
origenes como una forma de entretenimiento, mientras que en Europa, tras un inicial impulso comercial,
prevaleci6 la vision del cine como obra de arte e instrumento de propaganda politica. Hollywood estanda-
riz6 un modo industrial de produccion en serie a gran escala (sistema de estudios), dentro de un modelo
econémico basado en el libre comercio, en el que prevalecia financiacién privada (capital riesgo). Se trataba
de una economia de escala basada en la integracion vertical, la concentracién industrial y la diversifica-
cioén del producto. Por otro lado, contaba con un mercado nacional amplio y homogéneo. Su primacia en
la conquista del mercado mundial se debié al establecimiento de redes de distribucién internacional y a la
considerable inversiéon en marketing. En Europa, en cambio, prevalecié un modo artesanal de produccién
de menor escala, bajo un modelo econémico mixto, con predominio de dinero publico (subsidios). No
puede hablarse como tal de economia de escala, ni de una tinica y unida industria del cine. Los distintos es-
fuerzos de crear estructuras paneuropeas de produccién y distribuciéon no han dado el resultado esperado.
De igual modo, el mercado europeo, lejos de ser homogéneo, estd muy fragmentado por razones de lengua

10 Y prosigue: “Histéricamente, ha sido mediante esta moda mecdnica, defensiva y politica el modo en que los defensores de las identi-
dades europeas ‘tradicionales’ han intentado crear un equilibrio de poder, para estabilizar un modelo de accién-reaccién entre ellos
mismos y la nueva fuerza de América (el cine)” (p. 3).
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y cultura. Esta misma razon ha llevado al escaso éxito del cine europeo en los mercados internacionales. A
partir de los afios 60, y hasta nuestros dias, los estudios de Hollywood, gracias a su papel de principales pro-
veedores de contenidos audiovisuales de ficcién y entretenimiento, han actuado como catalizadores del
cambio empresarial (formacion de grandes corporaciones medidticas). Europa, en este aspecto, haido a la
zaga, en una escala menor.

En cuanto al punto de vista cultural, el cine americano, anclado por lo general en una visién optimista y es-
peranzada, ha funcionado desde le principio como medio de evasion (Hollywood como “fabrica de suenos”).
Sus historias, nacidas en una nacién de inmigrantes, poseian atractivo universal y, gracias a la popularidad
del star-systemy de la eficaz maquinaria de marketing, lograron “americanizar” los gustos del ptiblico en el
mundo entero. Europa, en cambio, formada por una amalgama de diferentes culturas e idiosincrasias, in-
capaces de fundirse en el crisol de una misma nacion, ofrecia un cine de autor mds tragico y existencialista,
alejado de los gustos del publico nacional e internacional.

Esta influencia cultural del medio cinematografico no pasé desapercibida al poder politico a ambos lados
del Atlantico. En Estados Unidos se estableci6 pronto la alianza entre Hollywood y Washington. El cine pasé
a ser una industria estratégica, primero desde el punto de vista econémico y luego cultural. El hecho de que
las peliculas americanas actuaran no s6lo como embajadores de valores democréticos, sino también como
vendedores y exportadores de productos autéctonos hizo que se desarrollara una politica comercial ex-
pansionista, dirigida a conquistar los mercados internacionales. Por su parte, Europa vio también crecer la
relacién entre el poder politico y la industria cinematogréfica, solo que en su caso, el cine fue considerado
ante todo una industria cultural méds que un negocio de entretenimiento. En consecuencia, la intervencion
estatal ha sido més explicita en forma de medidas proteccionistas (apoyo al cine nacional y barreras de en-
trada al cine americano), con una estrategia mas defensiva. Asi, los principales esfuerzos europeos han
estado dirigidos a combatir el dominio americano y no tanto a “vender” la propia cultura fuera.

Por otro lado, tras contemplar cada una de las etapas que jalonan este primer largo siglo de existencia de la
industria cinematogréfica, puede concluirse que Europa y Hollywood se han movido en una dindmica de
“amor-odio”. La clave estd en determinar hasta qué punto este peculiar romance puede considerarse un
“matrimonio de conveniencia” o mdas bien un caso de “dormir con el enemigo” —en especial, en lo referente
a Europa (Pardo, 2007: 115). A este respecto, se entiende que en Europa hayan surgido voces criticas que ad-
vierten de los peligros de la americanizacion o hollywoodizacion de nuestra cultura (Segrave, 1997: 282;
Chalaby, 2006; Siefert, 2007). En Estados Unidos, por otro lado, se denuncia el empobrecimiento de la cul-
tura autéctona, que pierde sus sefias de identidad para adaptarse al mercado internacional a cualquier
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precio (Miller, 2000: 152). Finalmente, no faltan quienes, al pensar en la migracién de talentos europeos a
Estados Unidos, los remakes de peliculas europeas llevadas a cabo por los estudios hollywoodienses e in-
cluso la financiacién de peliculas americanas con capital europeo -mencionados antes— hablan mds bien
de la europeizacion de Hollywood (ver Pardo, 2006: 179).

El debate sigue abierto, y sus implicaciones econémicas y culturales también. La fisonomia de la industria
cinematogréfica mundial estd cambiando. La internacionalizacién del negocio del cine estd llevando a di-
fuminar las fronteras entre la nacionalidad de las empresas y de las peliculas. Asi, Allen Scott augura un
futuro “panorama audiovisual mds multicéntrico y poliglota” (Scott, 2005: 171), es decir, no basado en un
Unico centro neurdlgico (Hollywood). De igual modo, la naturaleza de algunas peliculas recientes —verda-
deras simbiosis de talento, dinero y creatividad multinacional’’- ha hecho que expertos como Thomas
Elsaesser proponga sustituir la tradicional dualidad de “cine europeo” versus “cine americano” por el tér-
mino genérico “cine del mundo (world cinema)” (Elsaesser, 2005: 485-511). Sea como fuere, la rivalidad
entre Hollyood y Europa persistird bajo nuevas formas cada vez mds imbricadas de colaboracién y compe-
tencia. Sin Europa, Hollywood pierde uno de sus principales mercados y de su fuente de talentos; sin
Hollywood, Europa careceria de la maquinaria de produccion y distribucién necesaria para competir in-
ternacionalmente.
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