ECOLOGIAS DE PROYECTOS TRANSNACIONALES
COMO UNA FORMA DE INTEGRACION DE LAS INDUSTRIAS
CULTURALES Y CREATIVAS EN AMERICA DEL NORTE

Alejandro Mercado Celis™

Introduccion

La bibliografia sobre industrias creativas, en el marco de los tratados de li-
bre comercio en América del Norte, se ha concentrado en analizar, por una
parte, el grado de penetracion de las importaciones (consumo) vy, por la otra,
el desempeno nacional de estas industrias (produccion). Si bien estos estu-
dios ofrecen informacién relevante y enfoques tedricos interesantes, me pa-
rece que es necesario incluir una serie de procesos particulares de este tipo
de industrias, y que no son tan relevantes en otros sectores econémicos como
la manufactura y la alta tecnologia. En particular, mi argumento se centra
en incorporar la “organizacion por proyecto” y la formacién de “ecologias de
proyectos” como formas dominantes de organizacién en estas industrias. A
diferencia de otros sectores econémicos, el predominio de la organizacién
por proyecto nos obliga a mirar como elemento central de su funcionamien-
to las relaciones interpersonales y no las habidas entre empresas ligadas en
cadenas de produccion. En este capitulo propongo un modelo tedrico basa-
do en el principio organizacional por proyecto, el cual resalta el papel de las
redes interpersonales transnacionales y su permanencia en el tiempo para
analizar la integracion de las industrias creativas en Norteamérica.

Por otra parte, la bibliograffa sobre las industrias culturales y creativas
(1cc) mexicanas, en el contexto del TLCAN, recientemente reemplazado por
el ahora llamado Tratado entre México, Estados Unidos y Canada (1-MEC),
se concentra en la industria audiovisual, sobre todo en el cine y, en menor
medida, en la television. Las investigaciones sobre los medios audiovisuales
en México dejan ver que estudiar el impacto del TLCAN tiene una compleji-
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dad metodolégica importante, ya que estdn sujetas a contextos regulatorios,
paquetes de politicas publicas y estructuras econémicas completamente dis-
tintas en los tres paises (Gémez, 2016; Gomez y Larroa, 2014). Por lo anterior, ha
sido muy dificil aislar el efecto directo del TLCAN en el consumo y produccién
de cine mexicano.

Los contextos donde se desenvuelven la industria del cine y la television
(y ahora del streaming) en México y Canad4, explican la posicion defensiva
de Canadd y ofensiva de México. El primero excluye del tratado a las indus-
trias creativas y culturales, mientras que México las incorpora. La posicion
de éste —que se ha sostenido en el nuevo tratado— ha sido explicada por
tres motivos: la distancia cultural de México con Estados Unidos y Canada,
el consumo preferente de productos culturales nacionales y la presencia de
grandes corporativos de las telecomunicaciones en México (Galperin, 1999a;
1999b). La posiciéon mexicana en las negociaciones ha sido altamente criticada
desde el cine independiente, argumentando que es necesaria una proteccion, al
menos en el establecimiento de cuotas de exhibicién, para las producciones
nacionales (Cérdova, 2015).

Si bien es claro que la penetracion de los productos audiovisuales esta-
dunidenses dominan las pantallas del cine, también es cierto que el nimero de
producciones mexicanas ha alcanzado maximos histéricos, incluso mayores a
las de la época del “Cine de Oro” mexicano. En 1958, se produjeron 135 pe-
liculas, la cantidad mas alta en toda la historia del cine nacional hasta ese mo-
mento. A partir de ese mismo afio, desciende para llegar a la cantidad de nueve
peliculas en 1997. La crisis de produccién terminé en 2002, afio a partir del
cual hay un crecimiento sostenido, hasta llegar a 176 peliculas en 2017 (Imcine,
2017). Este fenémeno se ha dado en un contexto de transformaciones estruc-
turales de la organizacion de la industria del cine mexicano y la diversifica-
ci6n de narrativas y estéticas, asi como de las fuentes de financiamiento.

También, en el periodo posterior al TLCAN, ocurri6 el surgimiento de direc-
tores y actores mexicanos reconocidos internacionalmente, lo que, posible-
mente, ha tenido un impacto en la industria nacional. Estos cambios en el cine
mexicano indican que es necesario profundizar en la investigacion sobre el
funcionamiento contemporaneo de esta industria y explorar las interrelacio-
nes histéricamente construidas con las industrias estadunidenses y canadienses.

En Norteamérica, una manera alternativa de explorar la integracion eco-

némica de las 1CC es a partir de que las formas posibles de produccion en este
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tipo de industrias son radicalmente diferentes de las de otros sectores econémi-
cos y, por ende, es posible que generen modos de integracion particulares. En
el resto de este escrito presento, primero, las diferencias en la organizacion
de las 1cc y la necesidad de analizarlas desde el enfoque de organizacion por
proyecto. A partir de esta caracteristica, introduzco la discusién teérica sobre
la existencia de vinculos transnacionales entre conglomerados (clusters) eco-
némicos de icc. Utilizando a la industria del cine como ejemplo, propongo
un esquema de andlisis a partir de cuatro tipos de produccién transnacional:
produccion extranjera (runaway productions), coproducciones, movilidad tem-
poral de creativos y subgrupos transnacionales permanentes formados por la
migracion de creativos. Concluyo con una propuesta de agenda de investiga-
ci6n sobre redes transnacionales de las 1cc en América del Norte.

Organizacion por proyecto y las ecologias de proyectos
en el funcionamiento de las icc

Estas industrias tienden a concentrarse espacialmente en unas pocas ciuda-
des, formando clusters econémicos (conglomerados territoriales de empresas
interconectadas, organizaciones de soporte e instituciones formales e infor-
males de coordinacion).! En Norteamérica existen casos estudiados exten-
sivamente, sobre todo en Los Angeles y Nueva York, que dominan las industrias
del entretenimiento en cine y television, la industria musical, el disefio (aun-
que con caracteristicas distintas en cada una de estas ciudades), la publicidad
(dominada por Nueva York). Otras ciudades estadunidenses figuran en cam-
pos especificos, como Chicago en la arquitectura, o Austin en la musica alter-
nativa, y Nashville en el country, entre otras.

En Canada, con un sistema urbano mas pequeno, las industrias creati-
vas y culturales se concentran sobre todo en Toronto, Montreal y Vancouver.
En México, la gran mayoria de las industrias creativas y culturales se ubican
histéricamente en la Ciudad de México, aunque hay dindmicas muy impor-
tantes en Guadalajara y Monterrey, asi como en Tijuana, en la frontera norte,
y en Oaxaca, en el sur del pais. No pretendo dar una lista exhaustiva de ciu-
dades y campos de especializacion, lo importante es visualizar que las 1cc

! Para una descripcién detallada del concepto de cluster, véase Porter (1998); en tanto que sobre
su aplicacion a las industrias creativas, revisese Scott (2010).
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estdn altamente concentradas espacialmente en los paises de la regién, sin
que esto sea una particularidad de Norteamérica.

Existen coincidencias entre las causas socioeconémicas que provocan
la aglomeracién de cierto tipo de industrias de alta tecnologia, algunos secto-
res especializados de manufactura y las 1cc. En general, existen fuertes econo-
mias de aglomeracion para las 1cc, en el sentido de que permiten la formacién
de mercados de trabajo especializados, la existencia de proveedores y servi-
cios de soporte, de organizaciones educativas, de difusion, conservacion y
promocion de los productos culturales y creativos, asf como un conjunto de
instituciones construidas en el tiempo que regulan y facilitan la coordinacién
entre los actores productivos.

Hasta aqui nada distingue la aglomeracién de las 1cc de otros sectores
econémicos. Para visualizar su particularidad, conviene partir de un rasgo
organizativo que muchas veces se pasa por alto, pero que es fundamental: el
trabajo independiente (o free lance) y la produccion por proyecto. Si bien
estos dos elementos no son exclusivos de las 1cc, ya que se pueden encontrar
en industrias como la de la construccion, la extensién e intensidad de su uso,
si son caracteristicas propias de estas industrias; veamos cudles son las de
estos dos elementos organizacionales.

Un trabajador free lance es el que vende su trabajo para la realizacion de
proyectos especificos y con un término fijo, proyectos que involucran la entre-
ga de un producto terminado, la participacion en una etapa de un proceso de
produccién, complementar un equipo de trabajo u otras actividades que no
requieren de un contrato a largo plazo. Otra forma de definir el trabajo libre o
independiente es como una forma de autoempleo, en el sentido de que cada in-
dividuo funciona como una compaiiia que vende sus habilidades y se promo-
ciona utilizando estrategias parecidas a las de una empresa —empresarios de
su propio capital humano— (Gandini, 2016). Por ejemplo, un disefiador gra-
fico o un disefiador de vestuario para el cine comtinmente tienen una empresa
formada s6lo por el trabajador-duefio, que utiliza esta figura para promocio-
narse y cubrir requisitos fiscales. El trabajo free lance permea al conjunto de
las industrias creativas y culturales. Por ejemplo, quien trabaja para la industria
del cine, por lo general no estd empleado por una compaiiia, sino que es con-
tratado para una pelicula, con el objetivo de realizar una tarea especifica: sonido,
edicion, iluminacion, vestuario u otra, o bien para participar en la ejecucion

completa del producto, como en el caso de los productores y directores.
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Otros ejemplos son los disefadores graficos y los ilustradores, contratados
para elaborar cierta imagen; los escritores que venden sus guiones para diver-
sas revistas, o bien escriben textos por “encargo”; los fotégrafos; los organi-
zadores de eventos, etcétera.

Ecologias de proyectos y la formacion
de clusters econémicos

La organizacion por proyecto es la base de las industrias creativas y del tra-
bajo independiente. Implica la formacion de equipos de trabajo para la reali-
zacion de un proyecto especifico, en un tiempo determinado. En uno de los
trabajos pioneros sobre la organizacion por proyecto, que toma al teatro como
caso de estudio, se define este tipo de organizacién como “sistemas temporales
[que retinen] a un conjunto de personas, con especialidades diversas, traba-
jando juntos para llevar a cabo una tarea compleja dentro de un periodo de
tiempo limitado” (Goodman y Goodman, 1976: 494). La organizacién por pro-
yecto se da en sectores donde se requiere de organizar actividades complejas,
no estandarizadas, a partir de equipos de especialistas empleados temporal-
mente (DeFillippi y Arthur, 1998).

Este tipo de organizacion se encuentra en la mayoria de las icc, ya que
los productos de estas industrias tienden a ser tinicos, y para cada cual se forma
un equipo nuevo de trabajo. Existe una gran cantidad de estudios sobre orga-
nizacién por proyecto que toman como caso a las industrias creativas, entre
los que destacan el cine y la television (Cook et al., 2011; Davenport, 2006;
DeFillippi y Arthur, 1998), el teatro (Eikhof y Haunschild, 2007; Goodman
y Goodman, 1976), los videojuegos (Cohendet y Simon, 2007), la musica
(Lorenzen y Frederiksen, 2005; Watson, 2012) y la publicidad (Grabher e
Ibert, 2006).

El concepto central para entender el impacto que este tipo de organiza-
cion tiene en el funcionamiento de las industrias creativas es el de “ecologia
de proyectos” (Grabher, 2002b). Un sistema organizacional fragmentado y en
permanente recomposicién de equipos de trabajo es eficiente cuando se da
una entrada constante de nuevos proyectos, la cual se expande y permanece
en el tiempo. Esta condicion es central, en primera instancia, porque permite

que exista una reserva de trabajadores especializados en diferentes campos,
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capaces de sostener una trayectoria laboral mds o menos constante, al ir
moviéndose de proyecto en proyecto. Desde el punto de vista de los iniciado-
res o lideres de los proyectos, contar con una reserva de trabajo permite iniciar-
los rdpidamente y encontrar opciones y recombinaciones de trabajadores,
de acuerdo con el objetivo de cada nuevo plan (Grabher, 2002a).

Las redes sociales cumplen un papel fundamental en la organizacién
por proyecto. Los equipos se forman a partir de las experiencias en trabajos
anteriores y en la informacion que fluye entre los individuos que se mueven
dentro de esa ecologia de proyectos. Por una parte, la continua recomposi-
ci6n de los equipos permite al trabajador individual acumular conocimientos
y reputacion frente a otros colaboradores, reputacion que serd la carta de entra-
da a nuevos proyectos. Por la otra, las redes sociales en espacios de socializa-
cion, paralelos a la ecologia de proyectos, permiten obtener informacién sobre
trabajadores o colaboradores a los que no se conoce directamente, pero que
otros individuos conocen, recomiendan o evaldan (Grabher e Ibert, 2006).

En una ecologia de proyectos, se forman subgrupos compactos de pro-
fesionales, quienes tienden a mantenerse juntos de un proyecto a otro. Dos
aspectos intervienen aqui: por una parte, el trabajo en equipo no sélo requie-
re de una buena capacidad técnica o creativa de los participantes, sino tam-
bién de ciertos rasgos personales que faciliten la interaccion o que engranen
con las personalidades del resto de equipo. Por la otra, la confianza y lealtad
construida entre equipos pequenos de trabajo, que buscan posicionarse de un
proyecto a otro les permite actuar con mayor eficiencia (Manning y Sydow,
2011). Esto ocurre, por ejemplo, en el cine, cuando un cineasta trabaja cons-
tantemente con ayudantes de su confianza, por lo que al conseguir un nuevo
trabajo solicita que su equipo sea contratado junto con €l. Esto también se
observa cuando un director trabaja en repetidas veces con un mismo produc-
tor, mientras que el resto del equipo puede cambiar por completo.

Las caracteristicas descritas sobre las ecologfas de proyectos indican que
las relaciones interpersonales son un recurso esencial en este tipo de organi-
zacion. En otros sectores econémicos, como la manufactura, las empresas son
los actores principales, por lo que las relaciones entre éstas son el elemento
de coordinacion central de su organizacion. Asimismo, dichas relaciones estin
marcadas por las cadenas productivas, es decir, la compra-venta de compo-
nentes y servicios, mientras que en las industrias creativas lo que se “compra”

es, basicamente, “capital humano”.
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Las industrias basadas en ecologias de proyectos tienden a estar altamente
concentradas en el espacio. Los factores que explican la aglomeracién son

a) La necesidad de contar en proximidad con una reserva de trabajo califi-
cado, diverso y altamente localizada, la cual permite allegarse los recursos
humanos necesarios en poco tiempo, hacer ajustes imprevistos y buscar
nuevas combinaciones para generar nuevos resultados (Grabher, 2001a).

b) La transferencia de informacién via redes sociales, en contextos de
sociabilidad en copresencia. La posibilidad de interactuar cara a cara en
espacios de socializacion, fuera de los lugares de trabajo, permite entrar
en contacto con “informantes” con trayectorias laborales y conexiones
personales distintas, lo que amplia la informacién disponible al extender
las redes (Grabher, 2001b). Por otra parte la formacién de comunidades
de prictica, a partir de las ecologias de proyectos, facilita compartir ele-
mentos de evaluacion sobre la informacion que se transmite en las
redes sociales cara a cara (Wenger, 1998).

¢) La construccion de reputacion. Como vimos, ésta es un elemento
central para los trabajadores y los contratistas en una ecologia de pro-
yectos, pues la reputacion estd compuesta por elementos dificiles de
estandarizar y de ser evaluados sélo por medio de instituciones forma-
les, como las certificaciones técnicas (Grabher, 2002a; Grabher y Thiel,
2015). Por el contrario, la reputacién se adquiere por antecedentes
de participacion con otros equipos, asi como por las recomendaciones
personales sobre la “forma de trabajo” y trazas de la personalidad del
trabajador, al interactuar con otros equipos laborales.

d) Construccion de instituciones formales e informales de regulacion.
La transferencia de contenidos en redes sociales, la formacién de mar-
cos de significacion en las comunidades de préctica y la adquisicion de
reputacion requieren de un intercambio de informacién mediado por
c6digos de comportamiento e interpretacion altamente localizados
(Aoyama et al., 2015; Storper, 1997). Esto implica la aparicién de cultu-
ras locales que dan contexto al funcionamiento de las ecologias de pro-
yectos, dando cierta estabilidad a lo que los actores esperan uno de otro
y, por ende, a satisfacer sus expectativas laborales y creativas.

e) Economias de aglomeracion tradicionales. Ademads de los elementos
contextuales ya sefalados, los mercados laborales y las empresas que
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participan en una ecologia de proyectos estdn sujetas también a facto-
res de aglomeracion derivados de la reduccion de costos de transac-
cion y a las ventajas de estar en cercanfa con otras empresas de sectores
complementarios (Cook et al., 2011; Power y Scott, 2004).

Existen grandes conglomerados de industrias creativas en algunas ciu-
dades de Norteamérica que dominan los mercados globales: Nueva York y Los
Angeles contienen un ensamblaje de industrias creativas y culturales que
las vuelven centros de influencia internacional; son emisoras de cédigos se-
miéticos, narrativas y estéticas ampliamente consumidas a nivel global. Méxi-
co y Canada consumen de forma importante los productos culturales de estas
dos ciudades y otras més de Estados Unidos, aunque este hecho no implica
que no se han desarrollado clusters importantes de industrias creativas en
cada pafs. En Canadd, Vancouver, Toronto y Montreal son las ciudades mas
importantes; en México, la capital mexicana concentra, muy por encima de
otras ciudades, a estos sectores (Mercado, 2016). La reproduccién de estos con-
glomerados y la capacidad de extender en el tiempo su influencia en mercados
nacionales e internacionales se basa en sus ecologias de proyectos.

La organizacion por proyecto explica la aglomeracién de las industrias
creativas en clusters econémicos, pero también abre panoramas, bajo ciertas
condiciones, de que se creen redes de trabajo y produccion translocales y trans-
nacionales. La posibilidad de que se generen ecologias de proyectos transna-
cionales es importante, ya que nos permite hablar de una posible integracion
norteamericana, que ocurre en una dimension diferente de la de la sola compe-
tencia entre los clusters de cada pais o, en otros términos, cuantos productos
culturales importa/exporta cada pafs. Para explicar este punto, me basaré en
ejemplos concretos sobre la del cine en la region, aunque también aludiré a
trabajos sobre la industria de la musica. Conviene iniciar por distinguir las di-
ferentes formas en que el cine entra en procesos de translocalizacion o que a
veces implican o conllevan la transnacionalizacion.

El proceso de produccion de una pelicula se divide en diferentes etapas.
Doeringer et al. distinguen cinco: la primera consiste en el aseguramiento del
contenido, esto es, identificar y obtener los derechos del contenido por fil-
mar. Al asegurar los derechos de autor, el proyecto de la nueva pelicula da
inicio. Posteriormente, se consigue el financiamiento, comtinmente involucran-

do diversas fuentes. Una vez garantizado el flujo financiero, se inicia la prepro-
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duccién, etapa en que se hacen todos los preparativos necesarios para iniciar
la filmacién. Aqui se involucra a los miembros mds importantes, como el di-
rector, los actores principales y de soporte, asi como los encargados de las
diferentes dreas de la produccién. En la preproduccién también se realiza la
exploracion (scouting) para encontrar y asegurar las locaciones, se ubican los
estudios de filmacién necesarios, se detalla el presupuesto a partir de un li-
breto (script) desarrollado con tal objetivo, y en general se completan los
detalles técnicos que varfan con cada pelicula. El siguiente paso es la produc-
cién, aqui se completan los equipos técnicos y demds empleados y servicios
de soporte para la filmacion. En el rodaje es cuando més empleos se generan.
La dltima etapa es la posproduccion, con el material producido en la filmacién
entran a trabajar los equipos de editores de imagen, editores de sonido, musi-
ca, efectos especiales, titulos iniciales y créditos, asi como la edicion de los
trailers y el making of (Doeringer et al., 2013).

Solamente unos pocos miembros del proyecto para realizar una pelicula
permanecen en todas las etapas. Comtnmente suele ser el director y los
productores, el resto de los miembros del proyecto colaboran en algunas es-
pecificas. Como se dijo antes, en la de la produccién se concentra el mayor
nimero de trabajadores en una pelicula, es también aqui donde los equipos
técnicos tienen un peso importante, siendo el resto de las fases en las que domi-
nan los miembros y equipos creativos. En la pre y posproduccion hay trabajo
creativo y técnico, pero se distinguen en las dreas de aplicacion: en la prepro-
duccion domina el equipo de produccion, que tiene tanto un aspecto creativo
(la materializacion del guion), como administrativo (definicién de los recursos
financieros necesarios) y técnico (solucién de problemas de realizacion). En la
parte final de la posproduccién, los equipos de edicion de imagen y sonido, ast
como los encargados de la musica y efectos especiales, son personal altamen-
te calificado en dreas eminentemente creativas, aunque con una base técnica
importante. No hay que olvidar que el director estd presente en todos los mo-
mentos e interactta con los diferentes equipos.

Si bien el proyecto en conjunto para la realizacién de una pelicula estd
embebido en las redes sociales de una ecologia de proyectos, los requerimien-
tos técnicos y creativos de cada etapa tienden a formar redes sociales espe-
cificas. Por ejemplo, los actores forman redes diferenciadas, al igual que los
técnicos, asi como los directores y productores tienden a estar en redes so-
ciales que los acercan. Sin olvidar que se dan espacios de socializacion e ins-
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tituciones que ponen en contacto al conjunto de los trabajadores de una
pelicula, también es visible que la organizaciones laborales y de reconocimien-
to a la industria del cine segmentan y segregan las diferentes areas técnicas
y creativas. Por ejemplo, en cuestiones laborales, existen sindicatos de actores,
escritores o directores, y en los actos de reconocimiento, como en los Oscar,
se entregan premios a partir de las dreas especificas de especializacion.
Hasta aqui he hecho énfasis en c6mo la organizacion por proyecto pro-
duce una dindmica en la que la formacién de una ecologia de proyectos se
da sobre la base de una fuerte aglomeracion espacial. En el caso del cine, la
aglomeracién mas importante e influyente de la regién norteamericana estd
en Los Angeles, en cuya drea metropolitana se halla enclavado el cluster de la
industria cinematografica y televisiva conocido como Hollywood (Scott, 2014).
Existen otros conglomerados igualmente relevantes en Nueva York, Vancou-
very Toronto y, en el caso de nuestro pais, en la Ciudad de México. EI domi-
nio de estas ciudades en sus respectivos paises no ha variado significativamente
en las ultimas décadas, por el contrario, se ha reforzado; no obstante lo ante-
rior, estos clusters generan procesos de filmacion fuera de estas ciudades y
entran en relacién entre si 'y con otros clusters filmicos de Europa y Asia.
Enseguida giramos nuestra atencién a esta otra dimensién de la espacialidad
de la industria filmica, y sus implicaciones para estudiar la integracién econé-

mica cultural y creativa en América del Norte.

Formas de produccion transnacional
en la industria cinematografica

Los clusters de la industria del cine entran en relaciones de produccion transna-
cionales de cuatro formas posibles: via la produccién extranjera, la coproduccion,
la movilidad temporal de individuos talentosos y mediante el sostenimiento
de vinculos interpersonales entre lideres de proyectos separados geografica-
mente. En las cuatro formas de produccién transnacional se generan vinculos
entre ecologfas de proyectos geogrificamente separadas, pero cada una tie-
ne logicas particulares y, por lo mismo, el grado de integracién entre una o mas
de ellas es de diferente intensidad y caracter, por ello, cada forma de produc-
cién transnacional tiene implicaciones diferentes en el impacto que se genera

para cada cluster participante. Enseguida describo cada una de estas formas.
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La produccion extranjera es aquella en la que el rodaje de un filme (de
cierta nacionalidad) se realiza en otro pais; por ejemplo, si una pelicula es-
tadunidense es rodada en México, serfa una produccion extranjera para las
estadisticas mexicanas. En inglés se emplea el término runaway production,
que se traduce como “produccion fugada”. Una produccién extranjera es
concebida y preproducida en un cluster en particular y, por lo tanto, embe-
bida en una ecologia de proyectos localizada.

Como observamos en pdrrafos previos, en esta etapa entran s6lo algunos
de los miembros del proyecto completo de la pelicula, claramente el direc-
tor, el o los productores, los actores principales y algunos otros lideres de las
dreas técnico-creativas. Al ser una produccion que se rodard en otro pafs,
los equipos de las diferentes dreas de la filmacién estaran conformados por
personal que viaja desde el cluster original, asi como por otro residente del
pais de destino. Qué equipos y miembros se mueven desde el conglomerado
original y quiénes son contratados en el pais huésped varfa de pelicula a pelicu-
la, en funcién de su presupuesto, y de acuerdo con el pais de destino, en rela-
ci6n con la disponibilidad del personal calificado.

Una vez concluido el rodaje, se pasa a la etapa de la posproduccion, que
comtnmente vuelve a ser trabajada en el cluster de origen. Al igual que en las
etapas precedentes, algunos de los miembros del proyecto dejan de partici-
par y se incorporan otros, quienes dardn los tltimos retoques a la pelicula.

Las producciones extranjeras involucran a personal técnico y creativo
de dos ecologias de proyectos separadas geograficamente, en particular a
comunidades de proyectos en dos paises distintos, lo cual implica que se da
un proceso de produccién transnacional; sin embargo, la participacion de
cada cluster y su respectiva ecologia de proyectos tienen diferentes pesos y
capturan valor de forma diferencial. Las etapas de mayor valor agregado
se dan en el cluster de origen, e incluso en la parte de la filmacién las posi-
ciones mas importantes y los equipos técnicos de mayor sensibilidad son
traidos de fuera.

Por lo anterior, si bien las producciones extranjeras son una forma de
produccién transnacional que genera beneficios para dos comunidades pro-
ductoras, la captura de valor, conocimiento y experiencia favorece por mucho
a la comunidad original.

Las producciones extranjeras en México no han alcanzado niveles sig-
nificativos, como sf lo han logrado en Canad4. De acuerdo con investigacio-
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nes sobre este tema, se filmaron en promedio seis peliculas extranjeras en
México durante la primera década de este siglo. El niimero es pequefio vy,
seglin se reporta, ha ido disminuyendo como resultado de la inseguridad en
el pais (Martinez et al., 2010). Las producciones extranjeras en Canada sélo
en 2016 incluyeron 128 largometrajes, 156 series de television y 71 miniseries,
programas pilotos y otros tipos de programas de television. El 60 por cien-
to de estas producciones se realizaron en Vancouver, ciudad conocida como
Hollywood North. Del conjunto de las producciones extranjeras, Estados Unidos
es responsable del 70 por ciento 0 261 producciones (cnvpa, 2016).

Estos datos muestran que, por una parte, México, pese a ofrecer costos
de filmacién mucho mds bajos que Canad4, no es un competidor fuerte, prin-
cipalmente por la lejania cultural y estética de sus ciudades respecto de las
de Estados Unidos. Muchas de las producciones estadunidenses suelen ser
filmadas en Canadd porque el medio ambiente construido y el contexto cultu-
ral y estético es similar al estadunidense. En cambio, las producciones extranje-
ras filmadas en México tienden a buscar locaciones especificas relacionadas
con el medio natural o con escenarios de ciudades mexicanas o hispanas.

En otro orden, cabe sefalar que, no obstante el éxito en la atraccion de
filmaciones estadunidenses a Canada y la gran derrama econémica que ello
significa, la produccién de contenido canadiense sigue siendo un drea que re-
quiere ser sostenida e impulsada por el Estado.

Veamos ahora la coproduccion como forma de produccion transnacio-
nal. Esta se define como una pelicula que recibe fondos de dos 0 més pafses;
que al conjuntarlos, la formacién de los equipos que participardn en cada una
de las etapas de la pelicula se pactan tomando como punto de partida la parti-
cipacion financiera de cada pais. Por lo tanto, una pelicula coproducida combina-
ra miembros pertenecientes a diferentes ecologfas nacionales de proyectos. Esta
forma de produccion ha sido fuertemente impulsada desde los gobiernos
nacionales como una via de impulso a sus industrias nacionales.

Aligual que en el caso de la produccién extranjera, las coproducciones
tienden a generar capturas de valor diferenciada para los paises participantes.
Comunmente, el origen del material creativo y de los agentes claves, como
el director, y al menos uno de los productores, determinan cudl es el cluster
dominante. Si bien el de origen tiende a dominar en las posiciones creativas
definitorias, los actores y los equipos técnicos y creativos revelan la composi-
cién financiera de la pelicula. La captura de valor, experiencia y conocimientos,
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en principio, tiene una mejor distribucién que en la produccién extranjera, aun-
que igualmente domina una de las ecologias de proyectos.

La coproduccion en México ha aumentado en los tltimos afios, y Estados
Unidos figura como el principal coproductor con México. Imcine reporta que,
entre 2007 y 2017 se llevaron a cabo 285 coproducciones con 41 diferentes
paises. Entre los que destaca Estados Unidos (el 19 por ciento) y Espafia (el 15
por ciento); mientras que Canadd (el 5 por ciento) inicia actividad de copro-
duccién como resultado de acuerdos firmados con ese pais para fomentar
la distribucion y coproduccion. Sélo en 2017 se realizaron 52, que representan
el 30 por ciento del total de peliculas mexicanas producidas en este afio. Esta
cifra es lamds alta en la historia del cine mexicano. Estados Unidos ocupa el pri-
mer lugar con 13 filmes, Espafia con 6, Colombia 5y Canada 4 (Imcine, 2017).

La produccién extranjera y la coproduccién son formas limitadas de pro-
duccion transnacional en la industria filmica. Tienen la caracteristica de
que ponen en contacto a dos 0 mds comunidades pertenecientes a diferentes
ecologias de proyectos. Cada cual mantiene un cardcter claramente nacional,
entran en contacto de forma estratégica, planificada. Los equipos transnacio-
nales asf formados se concentran en la etapa de la produccién vy, por lo mis-
mo, quienes se encuentran en el pais huésped estan subordinados creativa
y técnicamente.

En otro orden, estos equipos se forman y disuelven para regresar a su
cluster original, lo que refuerza su caracter temporal y distanciado. Las pro-
ducciones extranjeras son limitadas, en el sentido de que no necesariamen-
te forman ecologfas de proyectos transnacionales, es decir, redes estables de
colaboracién en proyectos compartidos.

Desde el punto de vista del trabajador que se contrata en una produccién
extranjera, ésta le representa la “chamba” que le permite tener un ingreso
complementario, mientras consigue sus objetivos creativos personales. Para
quien filma en el extranjero, los equipos contratados resuelven los problemas
de estar fuera del pais de origen.

Movilidad temporal y subgrupos
transnacionales permanentes

Los siguientes dos tipos de produccién transnacional son diferentes en tan-
to que sugieren la posibilidad de formar ecologias de proyectos transnacio-
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nales; es decir, no sélo contactos temporales entre dos comunidades, sino
de establecer una integracion estable y duradera entre dos ecologias de pro-
yectos. Los dos tipos de produccién transnacional a los que me refiero son
propuestas recientes y que propongo como una nueva agenda de investigacion.
El primero, la produccion transnacional via la movilidad temporal, ha sido
recientemente desarrollado por Watson y Beaverstock; el segundo, es la pro-
puesta original de este capitulo, es aquél que se da mediante las relaciones
interpersonales de lideres de proyectos, proceso que también llamaré “sub-
grupos transnacionales permanentes”. Enseguida explico estas dos formas
de integracién y su importancia tedrica para entender el caso especifico de
América del Norte.

La movilidad temporal de individuos con reconocimiento internacional
entre clusters de produccion creativa es otra forma de produccion transna-
cional en las industrias creativas. En este caso, un individuo que participa en
una ecologia de proyectos en un determinado lugar y pais es contratado para
participar en un proyecto hospedado en una ecologia de proyectos de otro
pafs. A diferencia de las otras formas de produccion ya descritas, el contac-
to es personal, no estd medido por cuotas por coproduccién o por aspectos
practicos de un rodaje en otra nacion. El reclutamiento de un individuo perte-
neciente a otro pais se hace con base en la reputacion (en sus diversas dimen-
siones), es decir, se da de igual forma a que si el individuo perteneciera a una
ecologia de proyectos local (Watson y Beaverstock, 2016). Si bien el trabajo
de estos autores consiste en documentar y teorizar sobre la formacion de eco-
logias transnacionales, su propuesta, basada s6lo en la movilidad temporal,
debe complementarse para explicar la formacién de ligas interpersonales a
nivel transnacional y la construccion de confianza, y de mecanismos capaces
de transferir y acumular informacién, en particular sobre la reputacion de los
potenciales colaboradores.

Para responder a los dos puntos anteriores, debemos partir no sélo de la
movilidad temporal, sino incluir la migracién permanente o de largo plazo.
La primera es, efectivamente, un mecanismo que permite que haya una ecologia
de proyectos transnacional, mas no explica cémo es que se formé. En otras
palabras, la movilidad temporal es un dato empirico de que una ecologia de
proyectos existe, pero no de las posibles formas en que se ha constituido. Te6ri-
camente, puede haber una ecologia de proyectos sin movilidad temporal, ya
que diferentes fases del proceso productivo no requieren de proximidad
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espacial. Asimismo, es posible que equipos lideres dentro de la ecologia de
proyectos estén separados espacialmente, pero que hayan acumulado expe-
riencia en algin punto de sus carreras. A continuacion desarrollo esta idea.

Migracion permanente o de largo plazo y la formacion
de ecologias de proyectos transnacionales

Los conglomerados econémicos dindmicos de cualquier actividad tienen la
caracterfstica de ser centros de atraccién de recursos provenientes de otras
geografias. El capital y los recursos humanos son los principales bienes que
un cluster dindmico atrae con fuerza. Por ejemplo, la migracion de cientifi-
cos e ingenieros de altisima calificacion al cluster de alta tecnologia de Silicon
Valley estd ampliamente documentada. Igualmente, la atraccién de inver-
si6n de otros paises y de otras regiones de Estados Unidos han alimentado
por décadas la expansion y dominio de esta gran aglomeracién econémica.
La de capital y recursos humanos se da por la dindmica de expansion interna de
estos sistemas econémicos, asi como por su dominio en los mercados inter-
nacionales a lo largo de prolongados periodos.

En la industria filmica ocurre lo mismo. El conglomerado econémico
de Hollywood es un centro de atraccién de inversion y de recursos humanos
a nivel internacional. Dentro de Estados Unidos, quien quiere hacer una
carrera en el cine, ya sea como actor, director, guionista o cualquier otra es-
pecializacién, tiene muchas mas posibilidades de lograrlo si migra a Los Ange-
les que en cualquier otra ciudad. De igual manera, las empresas que ofrecen
servicios complementarios a la industria del cine tienen mayor probabilidad
de encontrar clientes en esa urbe. Incluso el capital extranjero que desea entrar
en la industria del cine encuentra mayor oportunidad invirtiendo e insertan-
dose en el cluster de Hollywood que compitiendo con éste desde fuera. El
ejemplo més conocido es el de Sony Pictures, empresa de capital japonés que
invirtié en Los Angeles como una forma de encontrar acceso a la ecologia de
proyectos de la regién y a sus pricticas narrativas y estéticas.

En el caso particular de Norteamérica, el cluster de Hollywood ha atraido
con fuerza y velocidad al talento mexicano y canadiense. A lo largo de la his-
toria del cine mexicano, cineastas, actores y técnicos han migracion a Los

Angeles, ya sea porque individualmente buscan suerte o porque, debido a
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su éxito en México y a un reconocimiento internacional, son directamente
invitados a hacerlo. Desde grandes iconos, como Dolores del Rio, hasta los
exitosos directores y actores mexicanos del fin de siglo xx y principios del xxi,
pasando por una pléyade de otros actores y cineastas menores, que lo han in-
tentado y logrado éxito en diferentes medidas. En este momento, Hollywood ha
visto el ascenso de directores, guionistas, actores y demds, a las més elevadas
capas de su ecologia de proyectos. Recordemos que, en los tltimos afios, los me-
xicanos han aparecido continuamente en las nominaciones al Oscar y los
Golden Globes, ambas instituciones centrales en su ecologia de proyectos.

En el caso de las industrias de alta tecnologia, la atraccion de trabajado-
res calificados es generalmente vista de forma negativa y se califica como
una fuga de cerebros; no obstante lo anterior, se ha documentado que la mi-
gracion de trabajadores altamente calificados pueden generar, en el largo
plazo, impactos importantes en sus paises de origen. Saxenian (2007), en
The New Argonauts, ilustra con detalle cémo los migrantes calificados llega-
dos en los afios setenta y ochenta a Silicon Valley contribuyeron decisiva-
mente al desarrollo de la industria de alta tecnologia en sus paises de origen.
En su estudio de caso, los migrantes de China, Taiwén, India e Israel, han
impactado en sus pafses principalmente por dos vias: 1) por la migracién de
retorno, con el objetivo de abrir empresas en sus paises de origen y 2) por
haber abierto empresas en Silicon Valley que facilitan la interaccién econé-
mica con sus comunidades de origen. Saxenian (2007) concluye que se ha
pasado de una fuga de cerebros a una circulacién de cerebros.

Ese estudio nos permite plantear la hipétesis de que la migracion de ta-
lento creativo mexicano a Estados Unidos tendria una incidencia positiva en
México, aunque de forma distinta, por las particularidades de organizacio-
nales en las industrias creativas.

La migracion de talento creativo entre conglomerados de diferentes pai-
ses facilita la construccion de una ecologia de proyectos transnacional. Esto
es posible si se dan dos condiciones bésicas: por una parte, que el migrante
haya pasado tiempo en el cluster emisor y, por lo tanto, que haya estado inmer-
so en sus relaciones sociales y, por la otra, que haya construido relaciones
de confianza y colaboracion estrechas con individuos o grupos especificos.
Si ambas condiciones se dan, el migrante lleva consigo la experiencia, infor-
macién y contactos necesarios para continuar proyectos en ese cluster; es de-
cir, la cercanfa social, institucional y cultural no se pierde al dejar de darse la
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proximidad espacial (Boschma, 2005). Por la otra, ya que una de las carac-
teristicas de una ecologfa de proyectos es su latencia, la separacion espacial
no requiere de una continua presencia, los contactos, los equipos de trabajo
y los recursos técnicos pueden ser reconstituidos en cualquier momento.

Por ejemplo, cuando un cineasta es atraido a Hollywood, es porque ha
destacado en su trabajo y, por lo tanto, ha sido formado en la ecologia de pro-
yectos de su pais. Esto implica que ha estado inmerso en el sistema de in-
formacion y reputacion de las redes sociales locales, y que por lo mismo tiene
contactos cercanos con lideres en diferentes dreas de la ecologia de proyec-
tos de su cluster originario. Al migrar e insertarse en el nuevo conglomerado,
el cineasta entra y se vincula con una nueva ecologia en la que desarrollara su
trabajo. Si el cineasta migrado no rompe el vinculo productivo (que al finy al
cabo se basa en sus relaciones personales) con el cluster originario, se puede
convertir en un puente entre dos ecologfas de proyectos y, por ende, ser vehicu-
lo de una integracion transnacional.

La integracion de clusters via migracion permanente o de largo plazo
genera una mejor distribucién de valor que otras formas de integracién pro-
ductiva, como la produccién extranjera, la coproduccién y la movilidad tem-
poral. Cuando el migrante se ubica en posiciones clave en la produccién
cinematogréfica, como en el caso de los directores, ellos son capaces de po-
ner en contacto a actores en etapas de alto valor agregado, y por lo mismo dar
mayor influjo de recursos tangibles e intangibles y visibilidad a las produc-
ciones del cluster emisor.

Con un enfoque similar al que propongo aqui, Lorenzen y Mudambi
(2013) han documentado cémo la didspora india ha impactado positivamente
al conglomerado de la industria del cine conocido como Bollywood. Ellos, ade-
mas de reconocer la relevancia de las relaciones personales entre creadores
de la misma nacionalidad en diferentes clusters, le dan un peso importante
a las diasporas nacionales y sus patrones de consumo, como fuentes de in-
formacion e innovacion para los creadores en sus pafses originarios.

La figura de Guillermo del Toro nos permite ilustrar los procesos a los que
he hecho referencia, pero para el caso de México. Este director se formé en
Guadalajara y en la Ciudad de México. Entre 1986 y 1992, particip6 asumiendo
diferentes roles en algunos cortometrajes, y como productor y disefiador de
efectos especiales de maquillaje en diversos largometrajes, entre los que des-
tacan: Dona Herlinda y su hijo de Jaime Humberto Hermosillo (1985),
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Goitia, un dios para si mismo (1988), Morir en el Golfo (1990), Cabeza de Viaca
(1990), Bandits (1991), Sélo con tu pareja (1991) y Mi querido Tom Mix (1992).
En 1993, filmé6 La invencién de Cronos, su primer largometraje como direc-
tor y guionista. En esta primera etapa, Del Toro se insert6 en la ecologia de
proyectos de la Ciudad de México y estreché vinculos con algunos de los
colaboradores con quien trabaja. Una de las relaciones profesionales que per-
manecerdn en el tiempo es la que tiene con la productora Bertha Navarro.
Ella participé en el equipo de La invencion de Cronos, y a partir de esta pro-
duccién ambos realizardn diversos proyectos a lo largo de los afios.

Del Toro migr6 a Los Angeles en 1994, pero no ha dejado de participar
en proyectos de peliculas mexicanas. Su opera prima, La invencion de Cronos,
tuvo un gran reconocimiento en la critica nacional e internacional, lo cual
le abri6 oportunidades para continuar su carrera fuera de México. Desde esa
fecha es residente permanente en Estados Unidos, y el cluster de Hollywood
ha sido su base de actividad filmica; no obstante lo anterior, a lo largo de su
carrera y hasta el momento en que escribo este texto, Del Toro ha participa-
do en 53 proyectos cinematograficos, de los cuales el 23 0 el 42.6 por ciento
registran a México como pafs de origen.? Si extraemos de éstos las peliculas
que ha dirigido y aquéllas en las que sélo ha sido productor, tenemos que, de
trece peliculas dirigidas, el 46.2 por ciento registra a México como pais
de origen y de aquellas en las que tiene créditos como productor, el 45.8 por
ciento de 24 peliculas senalan a México como pais de origen (a partir de in-
formacién de imps, 2018).

Podria esperarse que, a medida que pasa el tiempo desde que salié del
pais, los proyectos de Del Toro que involucran a México irfan decayendo. Esto
no es asi, entre 1994 y el afio 2000, estuvo en dos proyectos con México; en
la primera década del siglo xxi, participé en siete proyectos, y posterior a
2010y hasta el 2018 ha realizado tres mas con México. Como lo muestran estos
ndmeros, la participacion ha sido constante, manteniendo a Del Toro como
una importante figura no sélo en Hollywood, sino también en su pais (con in-
formacién de iMpB, 2018).

Un actor clave que ha permitido vincular la ecologia de proyectos de la
Ciudad de México con Del Toro en Hollywood es Bertha Navarro. Ya men-
cioné que esta productora colaboré con él en su opera prima, La invencion

2 Esta cifra incluye coproducciones de México con otros paises.
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de Cronos, y a partir de ese proyecto no han dejado de hacerlo en muchos
mads. Navarro ha estado involucrada en los largometrajes que Del Toro ha pro-
ducido en México y dirigido en Espana. En México, las peliculas en que han
colaborado son Ayotzinapa, el paso de la tortuga (2018; México), La delgada
linea amarilla (2015; México), Rabia (2009; México/Espana/Colombia), Cosas
insignificantes (2008; México/Espana), El laberinto del fauno (2006; Espana/
México/Estados Unidos), Crénicas (2004; México/Ecuador), El Espinazo
del Diablo (2001; Espafia/México), Un embrujo (1998; México) y La inven-
cion de Cronos (1993; México). Es la tnica colaboradora que aparece en
todas las peliculas, lo que indica claramente lo estrecho de su colaboracion
profesional durante todos estos afos. La relacién con Del Toro también mues-
tra qué vinculos interpersonales construidos antes del momento de migrar
pueden ser sostenidos (e incluso fortalecidos) una vez que se ha dado la se-
paracion geogréfica. De igual manera, indica que cada uno estd posicionado
en una ecologia de proyectos distinta y que, a través de su relacion personal, se
puede activar la formacion de equipos para cada uno de los proyectos siguien-
do las ventajas de los conglomerados en una u otra ciudad.

La asociacion Del Toro-Navarro es lo que llamo un subgrupo transna-
cional permanente, uno de los posibles existentes en la actualidad, que en la
préctica forman una ecologia de proyectos transnacional entre Estados Unidos
y México. Ademads de jalisciense, existen otros migrantes altamente visibles
en la industria del cine que han formado subgrupos transnacionales, como
los directores Alfonso Cuarén, Alejandro Gonzélez Ifidrritu, el cinefotégra-
fo Emmanuel Lubezki, los actores Gael Garcia Bernal y Diego Luna (por
mencionar a los mds conocidos). Todos ellos han sostenido, de una u otra
forma, relaciones productivas con México a lo largo de sus carreras, no obstan-
te que han migrado permanentemente o que encuentran en el extranjero
su principal fuente de trabajo, por lo que pasan la mayor parte de su tiempo
fuera del pafs.

Conclusiones

La tesis planteada en este capitulo es que la migracién permanente o de largo
plazo de talento, aunada a la organizacién por proyecto predominante en las

industrias creativas, permite la formacién de vinculos productivos entre con-
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glomerados de diferentes paises y, por lo tanto, la formacién de ecologfas de
proyectos transnacionales. Si bien se requiere de mayor trabajo empirico para
sustanciar esta tesis, el enfoque que propongo permite analizar el funciona-
miento de las industrias creativas en América del Norte, més alld de qué tanto
se consume un bien cultural en uno u otro pafs.

En otro orden de ideas, este enfoque cambia el centro de atencion de las
relaciones entre empresas (por ejemplo, de las productoras y distribuidoras)
a las relaciones interpersonales y su papel en el sostenimiento de redes de pro-
duccién transnacional. También implica una vision dindmica, en el sentido de
mirar los proyectos de produccién creativa transnacionales no como hechos
tnicos, sino latentes, que aparecen y desaparecen con frecuencia en el con-
tinuo de una ecologia de proyectos.

La coproduccién y las producciones extranjeras son dos formas impor-
tantes de colaboracion en la produccién cultural entre paises, pero hay que
agregar la movilidad temporal y la formacién de subgrupos transnacionales,
que son formas de colaboracién menos visibles, pero igualmente importantes.
Estos procesos son menos visibles porque las estadisticas nacionales sobre
el cine dejan fuera mayormente estas formas de integracion. Los vinculos in-
terpersonales entre actores no siempre se reflejan en proyectos de coproduc-
cion, varias de las colaboraciones de Del Toro-Navarro son peliculas registradas
s6lo como mexicanas, o mexicano-espanolas, dejando fuera la insercion de
Del Toro en el cluster de Los Angeles.

También el trabajo temporal de algunos creativos y técnicos mexicanos
en producciones realizadas en Estados Unidos no se toman en cuenta como
formas de colaboracion e integracién econémica. Debido a lo anterior, ne-
cesitamos emprender investigacion empirica que permita visibilizar y medir
la extension y alcance de estos fendmenos, tanto en el cine, como en otras
ramas, asi como en la formacion de redes entre México y Estados Unidos, o
entre México y Canada.
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