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1. RESUMEN EJECUTIVO

Esta tesis se centra en el desarrollo de la produccién audiovisual de ficcion en Chile durante
los Ultimos cinco afios, buscando comprender la relacion de las empresas productoras
nacionales con la inversién financiera de las plataformas de streaming, asi como los desafios
gue enfrenta la gestion cultural para el sostenimiento econdmico de la industria audiovisual

local.

Para llevar a cabo esta investigacion, se empleé una metodologia mixta que incluy6

autoetnografia, revision bibliogréfica y entrevistas semiestructuradas.

Los resultados revelan diversas alternativas disponibles en cuanto a la sostenibilidad
econdémica. Se destacan las iniciativas surgidas recientemente tanto desde el sector privado
como en colaboraciéon con el Estado, como alternativas a los subsidios tradicionales. Ademas,
se subraya la necesidad de un diadlogo constante entre el Estado y la sociedad civil para
avanzar en regulaciones y politicas culturales del sector. Se proponen conceptos clave, como
estabilidad y crecimiento, priorizacion estratégica y preservacion de la reputacion,

identificados como demandas fundamentales por parte de estos agentes.

Como desafios para la gestion cultural en la industria audiovisual, destacan alternativas
surgidas del sector privado para la sostenibilidad econdémica, resaltando la necesidad de un
dialogo continuo entre el Estado y la sociedad civil, para avanzar en regulaciones y politicas
culturales, enfatizando la equidad en la participacion y la preservacion de la identidad cultural

mediante una colaboracién mas estrecha en el ambito audiovisual.

Palabras clave: Produccién audiovisual chilena, plataformas de streaming, digitalizacion,

industrias creativas, gestion cultural audiovisual.



2. INTRODUCCION

Esta investigacion se adentra en el andlisis de la produccién audiovisual en Chile durante los
altimos cinco afios, un periodo crucial caracterizado por la entrada de la inversion financiera
de las plataformas de streaming y el desafiante contexto de crisis econdmica y social. El
principal objetivo es comprender el estado actual de la industria local y mediante los
resultados obtenidos, enfrentar el desafio de fortalecer la articulacion publico-privada, que
desde el campo de la gestion cultural pueda traducirse en contribuciones practicas para el
mejoramiento de politicas y programas estatales, como también participar del disefio

iniciativas privadas que dinamicen la industria audiovisual.

Este analisis emerge de la trayectoria profesional de la autora como productora independiente
de cine de ficciébn desde 2011, rol desde el cual ha estado involucrada en la busqueda de
financiaciébn para proyectos de cine en el marco de coproducciones nacionales e
internacionales. En 2015, fue una de las fundadoras y la primera presidenta de la Asociacion
Gremial de Productores Independientes de Chile (API) durante sus dos primeros periodos, le
proporcioné un mayor acercamiento al dialogo con el Estado y otros representantes del
sector, para el disefio y mejora de las politicas publicas. En ese contexto, una de las
necesidades detectadas para el cine nacional era la escasez de espacios para la distribuciéon
comercial de peliculas independiente en salas, lo que la llevé, junto a un grupo de productores
de API a formar la empresa DCI. En este emprendimiento se desempefié como programadora
de cine chileno para salas comerciales y alternativas, pero frente a los desafios de sostener
una iniciativa de esas caracteristicas comerciales en un mercado donde las obras nacionales
cuentan con una limitada presencia en la pantalla grande, se vieron forzados a finalizar sus
actividades a comienzos de la pandemia. Desde 2021 a 2023, fue parte de la directiva de la
Academia de Cine de Chile, lo que implicé participar activamente en la creacion de iniciativas
estratégicas para esta nueva organizacion del cine nacional. Ya a comienzos de 2022,
comenz6 a trabajar para la empresa Fabula, donde se vio inmersa en la produccion de
contenido seriado para plataformas de streaming como Netflix, Amazon Prime Video y
Disney+, experiencia le ha proporcionado una capa adicional a su comprension y
conocimiento sobre las dinamicas actuales de la produccién de series disefiadas para
sistemas Over-The-Top (OTT) internacionales en Chile, desde donde fue configurandose la

inquietud que da paso a la elaboracion de esta investigacion.

La evaluacion inicial se orientd hacia las dinamicas vinculadas a la integracion de servicios

de streaming en la estructura financiera de la produccion audiovisual, con especial énfasis en
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el formato de series, que se destacaron como los mas solicitados durante la pandemia. Se
planteé el desafio de entender el impacto potencial de la incursion de estos nuevos actores

provenientes de la industria del entretenimiento estadounidense en la produccion local.

Para abordar los temas explorados, fue necesario establecer definiciones que sentaran las
bases para el analisis propuesto. Se examinaron conceptos clave vinculados a las
plataformas de streaming y la produccién audiovisual, considerando un contexto de creciente
digitalizacion. A partir de estas definiciones, esta tesis desarrolla dos ambitos tematicos

interconectados desde el campo de la gestién cultural.

En primer lugar, se examina la interrelacion entre la producciéon audiovisual y la cultura
econdmica, especialmente en el contexto latinoamericano y chileno. Este analisis implica la
evaluacion de la dindmica financiera de estas producciones y su contribucion a nivel
econdémico, asi como su impacto en las industrias creativas y la gestién especifica del

financiamiento dirigido al ambito audiovisual.

En segundo lugar, se aborda el panorama de la legislacion cultural y las politicas publicas en
Chile, considerando los marcos legales y programas especificos que ejercen influencia directa
en la industria audiovisual. Este enfoque se entrelaza con la gestién cultural, explorando la
interaccion entre diferentes sectores y el potencial de estas politicas para fomentar la
colaboracioén interdisciplinaria, generando oportunidades destinadas al crecimiento sostenible

de la industria audiovisual chilena.

Para llevar a cabo la investigacion, se propuso un marco metodolégico mixto que combiné
varias aproximaciones. Se inici6 con la autoetnografia como enfoque preliminar,
aprovechando la trayectoria y experiencia de la investigadora en el campo de estudio. Se
complementé con la revision bibliografica centrada en la industria audiovisual nacional en un
contexto global. Y se ampli6 mediante entrevistas en profundidad a empresas productoras
chilenas que han colaborado con plataformas de streaming, una ejecutiva de Netflix,
representantes estatales y figuras de la inversién privada y la academia, levantamiento que
agreg6 una dimensién practica y actualizada al estudio, complementando la informacién
tedrica con datos concretos extraidos de la experiencia de los participantes en esta industria.
Este enfoque posibilitd la comprension multidimensional y holistica de la interaccion entre los
diversos elementos que constituyen el campo audiovisual en Chile, permitiendo una vision

integral para el andlisis de los fendmenos abordados en este estudio.



Los resultados de la investigacion revelaron una evoluciobn en tres etapas distintas.
Inicialmente, entre 2019 y 2020, se observdé como las alianzas entre empresas locales y
plataformas de streaming responden al interés de los productores por obtener financiamiento
directo, aprovechando el auge global del VOD y buscando expandir la difusién digital de sus
creaciones. Este periodo destacd tensiones preexistentes con los canales locales y se
fundamenté en el prestigio de las producciones chilenas en mercados internacionales, asi

como en las relaciones previas entre ejecutivos y productores locales.

Durante el segundo intervalo, aproximadamente entre 2021 y 2022, la produccién chilena se
caracteriz6 por el surgimiento de una burbuja especulativa, impulsada por el notable aumento
en el consumo de contenido en linea debido al confinamiento global provocado por el Covid-
19. El hallazgo en esta parte del estudio consistié en identificar que la explosién de dicha
burbuja fue parte de una reestructuracién de la economia a nivel mundial y no se debié a un

bajo rendimiento de las empresas chilenas que colaboraron con estas plataformas.

La tercera etapa, en 2023, enfocé la sostenibilidad de la inversion privada de las plataformas,
donde Netflix se mantuvo como lider en inversion directa. Se destaca la necesidad percibida
por las empresas locales de incentivos financieros por parte del Estado para atraer capitales
extranjeros. A pesar de la inversion existente, la implementacion de incentivos podria
potenciar la produccion audiovisual, principalmente en rodajes mediante servicios de
produccion para empresas extranjeras, generando desafios en términos de especializacion

profesional y fortalecimiento de la infraestructura local.

Finalmente, este analisis de la produccién audiovisual en Chile frente a la inversion de
plataformas de streaming revela un periodo marcado por hitos que en la actualidad muestran
al campo audiovisual nacional en una nueva fase de reajustes e incertidumbre. Los hallazgos
identifican desafios como la diversificacion de fuentes financieras, la regulacion y politicas
culturales, la participacién equitativa y la preservacion de la identidad cultural, que abordados
desde la gestion cultural de manera practica, pueden contribuir al fortalecimiento de la
articulacion publico-privada para la toma de decisiones respecto al mejoramiento de politicas
y programas estatales asi como el disefio de iniciativas privadas para promover la

sostenibilidad econdmica de la industria audiovisual chilena.



2.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

El campo audiovisual en Chile ha encarado persistentemente retos en su desarrollo y
crecimiento productivo, vinculados a las limitaciones derivadas del tamafio de su mercado
local. Esta situacion ha generado cuestionamientos sobre la consideracion del sector como
una industria consolidada, sustentados en la dificultad de cumplir con estandares
convencionales como una organizacién estructurada, produccién a gran escala, conexiones

comerciales sélidas y un impacto econémico y laboral significativo a nivel nacional.

Aunque las primeras peliculas chilenas surgieron de inversiones privadas y extranjeras, la
consolidacion de una industria cinematogréafica nacional a principios del siglo XX se definié
mayormente por la intervencién estatal, que desde modelos politicos nacionalistas
modernizadores concebian el cine como un componente clave para el progreso econémico.
Esto se evidencié especialmente en la fundacién de los estudios Chilefiims en 1942, una
productora estatal que funcioné como epicentro audiovisual bajo distintos gobiernos del pais,

buscando impulsar el crecimiento de esta industria desde esa posicion central.

A partir del golpe militar de 1973, se observd un cambio significativo en el panorama de la
produccion audiovisual, debido a la censura del régimen dictatorial al sector cultural y la
adopcion del modelo econémico neoliberal a partir de los afios 1980, el cual se caracterizé
por la privatizacion de la mayoria de las empresas anteriormente administradas por el Estado.
La industria cinematogréafica se vio considerablemente afectada en los afios 70 con el exilio
de sus principales cineastas y el cierre de centros universitarios de formacion. Ademas, la
intervencion militar en Chilefiims y los canales de television publica, forz6 a muchos
profesionales del ambito audiovisual a ampliar su campo laboral hacia la produccion
publicitaria, dado el contexto de incertidumbre y restricciones. Esta inesperada transicion
provocé un notable aumento en la produccion publicitaria en Chile en los 80, alcanzando cifras
récord incluso a nivel mundial, lo que permiti6 a estos cineastas adaptados al ambito
empresarial acumular recursos financieros y adquirir equipamiento tecnolégico para reanudar
la produccion cinematografica. Paralelamente, se establecieron nuevas asociaciones
gremiales tras un decreto ley, lo que marcé el inicio de una rearticulacién de la sociedad civil
en el campo audiovisual, justo antes de la caida del régimen de Pinochet tras el plebiscito de
1988. Ademas, en el contexto de la privatizacion educativa, surgieron institutos de formacion
técnica que comenzaron a ofrecer programas destinados a formar a una nueva generacion

de profesionales, quienes posteriormente ejercerian en un entorno democratico.



En 1990, Chile inici6 su transicion politica hacia un sistema democrético, al mismo tiempo que
el modelo neoliberal se consolidaba como paradigma econémico y social. A pesar de esto,
desde los grupos gremiales y sindicales del ambito audiovisual se exigia al Estado una
asignacion especifica de fondos para la produccion cinematogréfica. En el &mbito televisivo,
se introdujeron cambios significativos mediante una modificaciéon legislativa que permitio la
participacién de nuevos actores, como los canales privados y la television de pago. En este
contexto, comenzaron a implementarse sistemas de financiacion subsidiaria para la industria
audiovisual, tanto en el ambito cinematografico como en el televisivo, modelo que se vio

reforzado por la promulgacién de la Ley de Fomento Audiovisual en 2004.

A partir de los afios 2000, la industria audiovisual comenzé a experimentar cambios
principalmente a causa de la digitalizacién, observados primero en los procesos tecnoldgicos
de produccién y progresivamente en la etapa de distribucion y explotacién de las obras. La
televisidn en sefal abierta vivid un auge al proporcionar recursos econémicos a productoras
independientes que comenzaron a proveer contenido de ficcidén a sus parrillas programéaticas.
Sin embargo, a finales de la década del 2010, la televisién enfrenté una crisis sostenida a lo
largo de la siguiente década, resultado de la disminucion en la inversion publicitaria que la
financiaba y la pérdida de audiencia, exacerbada por la diversificacion de los proveedores de

servicios, incluyendo las plataformas de streaming.

En contraste, el estimulo al sector cinematogréafico coordinado con diversas instituciones
publicas, demostré la profesionalizacién de sus participantes. Esto se reflejo en el incremento
de estrenos y la internacionalizacién de su trabajo a través de coproducciones, participacion
en instancias de mercado y festivales, proceso que tuvo su apogeo con los triunfos en los
premios Oscar en 2016 y 2018, destacando el reconocimiento global alcanzado por el cine

chileno.

En linea con esta perspectiva, Getino argumenta la necesidad de considerar la produccién
audiovisual como una actividad econémica. Dentro del contexto latinoamericano, las
cinematografias de estos paises oscilan entre un optimismo relativo y una constante
incertidumbre. Se destaca que, en general, ninguno de los paises de América Latina y el
Caribe posee la capacidad de mantener una produccion estable y sostenida basada
Unicamente en sus propios mercados, salvo contadas excepciones que aun requieren del
respaldo estatal. El autor atribuye las limitaciones del cine latinoamericano al fracaso de
modelos de desarrollo predominantes en la region, agravados por la inestabilidad econémica

y politica recurrente en el continente. Esto repercute de manera desfavorable en un sector ya



obligado a competir en desventaja con las grandes corporaciones internacionales. En este
escenario, Getino subraya que el avance de la produccion audiovisual en América Latina
depende de su capacidad para recuperar integralmente las oportunidades del medio y
adaptarse a las transformaciones en las dinamicas de la television y las nuevas tecnologias

audiovisuales (Getino, 1988a).

En sintonia con los planteamientos del autor mencionado, esta tesis se enfoca en el periodo
comprendido entre 2019 y 2023 en la industria audiovisual chilena, un periodo que se destacé
por su caracter transformador. En el afio 2019, el pais experimenté un estallido social que
generd un profundo debate sobre la configuracion de la sociedad chilena tras tres décadas
desde el fin de la dictadura. A esto se sumd, en marzo de 2020, la irrupcion de la pandemia
de Covid-19, interrumpiendo el proceso de plebiscito constitucional y profundizando la crisis
ya existente, que se habia agravado con el toque de queda instaurado desde octubre anterior.
Las restricciones sanitarias impuestas a nivel mundial durante el confinamiento incrementaron
notablemente el consumo de peliculas y series en VOD, generando un fendmeno de aumento
exponencial en las plataformas de streaming. Esta situacion contrasto con las limitaciones de
la industria para producir nuevos contenidos de ficcion debido precisamente a las
restricciones de movilidad impuestas por la pandemia. En este sentido, OBITEL sugiere que,
tras la paralizacién sufrida en 2020, el sector comenzé a transitar hacia una normalidad
incipiente en 2021, aunque posiblemente no sea una vuelta a la normalidad conocida
previamente. Esta evolucion refleja una adaptacion profunda de la industria, mostrando su
capacidad de ajustarse a las cambiantes circunstancias y marcando un nuevo camino en su

desarrollo.

En ese contexto, la produccién chilena dirigida o compartida en servicios de streaming
representa un espacio propicio para la renovacion de modelos, narrativas y tematicas. Aunque
su volumen aun es reducido en comparacién con otros paises, ha experimentado un
crecimiento sostenido mediante producciones de alta calidad, sugiriendo que este sera el foco
central de la transformacion en el sector. A pesar de que las plataformas habian ingresado
previamente a Chile, principalmente enfocadas en la adquisicién de licencias, desde 2019 se
observa un impulso hacia la inversion econdmica para producciones “originales”,
especialmente series de ficcion. Este cambio estuvo influenciado por la pandemia, momento
en el que los streamers aprovecharon el aumento global en el consumo para atraer y retener
suscriptores mediante la creacion de este contenido propio, guiados por las tendencias
identificadas por sus algoritmos. Esto marcé la llegada de un nuevo actor al mercado chileno,

con sus propios métodos de financiamiento y, en consecuencia, una nueva perspectiva en la


https://www.zotero.org/google-docs/?94L8uA

concepcion de la produccion audiovisual, tradicionalmente ligada a la television, junto con la
exploracion de teméaticas dirigidas a audiencias no so6lo globales, sino al menos
transnacionales (Julio et al.,, 2022). En consonancia con estas caracteristicas, el director
chileno Nicolas Acufia destaca el término "glocal", sefialando que "puedes contar la historia
de tu pueblo vy, si lo haces bien, eso puede ser interesante para personas de cualquier parte

del mundo" (Acufa en Gerlach & Sanchez, 2021).

A pesar de estas consideraciones, OBITEL sefiala que la presencia de series de ficcion
chilena hechas especificamente para plataformas de streaming es limitada y muestra pocas
perspectivas de crecimiento. Si bien existen profesionales chilenos en esta area, la mayor
parte de sus producciones no se lleva a cabo en Chile, sino en paises como México, debido
a la mayor viabilidad que ofrecen las plataformas en términos de presupuesto. Por lo tanto, la
particular inversion a la produccion chilena esté relacionado, por un lado, con la intencién de
atraer suscriptores locales y, por otro, con el hecho de que Chile, pese a ser un mercado
pequefio, presenta una alta penetracion en el consumo de VOD. Sin embargo, existen otros
obstaculos locales, entre ellos la regulaciéon del CNTV, que estipula que toda obra financiada
por este ente debe ser transmitida en un canal de television abierta antes de ser difundida en
otras ventanas, como ocurre con las licencias para streaming, que cuentan con varias fuentes
financieras, entre ellas los subsidios estatales. Ademas, estos fondos del Estado representan
s6lo una fraccion minoritaria en los costos totales de produccion de una serie de alto nivel, lo
gue reduce su atractivo para las plataformas. Esta situacion cobra relevancia en un contexto
marcado por la digitalizacion, donde tanto el sistema de producciéon como los encargados de
estructurar y desarrollar proyectos de ficcion televisiva han tenido que adaptarse a una era
donde el streaming y las plataformas marcan el rumbo futuro. Por consiguiente, la produccion
de ficcion televisiva en Chile ha evolucionado desde depender principalmente de los canales
y el modelo tradicional a ser dominada por productoras independientes que han enriquecido
la oferta y promovido la competencia. Aunque existen matices, todas las productoras en Chile

se consideran independientes en cierta medida (Julio et al., 2023).

Por otra parte, a pesar de su impacto dinamizador en el mercado, las plataformas de
streaming que han ingresado con fuerza en el pais en los ultimos afios, enfrentan un
panorama complejo en 2023 a nivel mundial. Este escenario se ve influido por la crisis
economica global, que ha resultado en una disminucidn significativa de suscriptores e
ingresos una vez superada la pandemia. Este declive coincide con la reanudacién de

actividades previamente suspendidas durante los periodos de cuarentena, presentandose

10


https://www.zotero.org/google-docs/?WMxMcm
https://www.zotero.org/google-docs/?2lr1sd
https://www.zotero.org/google-docs/?vdxZzz

ahora como competidoras directas de los contenidos audiovisuales, los cuales eran la

principal opcion de entretenimiento durante los confinamientos.

Ademas, el contexto chileno presenta sus propias complejidades. Por un lado, la industria
nacional ha debido adaptarse a los diversos escenarios que han marcado tanto su historia
reciente como el desarrollo del &rea a lo largo de los afos. Estos cambios han impulsado
significativamente el crecimiento y la profesionalizacion de la industria en el pais (Julio et al.,
2023), lo que representa un punto fuerte para las producciones que pueden financiarse
mediante aportes privados de las plataformas de streaming, las cuales buscan la creacion de

contenido original.

Asimismo, existen limitaciones que afectan el desarrollo local debido al tamafio reducido del
mercado chileno. La escasez de financiamiento publico para potenciar estas producciones es
considerada un factor limitante. Los aportes publicos de financiamiento provienen
principalmente del Ministerio de las Culturas, Artes y Patrimonio (MINCAP), la Corporacién
de Fomento a la Produccion (CORFO) y el Consejo Nacional de Television (CNTV), mientras
la opcién de obtener recursos privados solo cuenta con el incentivo de la ley de Donaciones
Culturales, que pesar de sus recientes reformas, aun presenta restricciones para el
audiovisual. En comparacion con paises vecinos que estan atrayendo inversiones extranjeras
a través de incentivos fiscales, en Chile no se han implementado estrategias similares, salvo
algunas iniciativas de corta duracion. Adicionalmente, han surgido emprendimientos para
fondos de inversiéon o programas de financiamiento mixto como alternativas a los concursos

publicos.

Considerando todo lo expuesto, se evidencia que las fuentes de financiamiento publico
contindan siendo limitadas frente a la creciente demanda de produccién existente. Ademas,
el estimulo desde el Estado para fomentar una mayor inversion privada aun requiere de
instrumentos mas robustos, aspecto se vuelve crucial en el contexto actual, donde ha
ingresado al mercado un nuevo actor que ofrece una forma distinta de inversion para la
realizacién de proyectos en el pais. Por lo tanto, tras la observacion de este panorama es que
surge la pregunta para esta tesis acerca de como ha sido el desarrollo de la produccién
audiovisual en Chile, durante los ultimos cinco afios, frente a la entrada de la inversién de las
plataformas de streaming internacionales y que desafios surgen para la gestion cultural en

relacién con la sostenibilidad econdmica de la industria local.
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2.2 FUNDAMENTACION

Desde el 2019 a la actualidad, se han suscitado una serie de eventos que han transformado
significativamente el panorama de la industria audiovisual en Chile. Tanto el estallido social
como la pandemia han generado un clima de inestabilidad e incertidumbre para la produccion
audiovisual, en contraste con el fendmeno de los streamers como nuevos protagonistas en el
mercado local. Aunque algunas plataformas ya habian incursionado mediante la oferta de
servicios VOD, es precisamente en este periodo cuando comienzan a desarrollar series y
peliculas originales en colaboraciéon con empresas chilenas. Esto implica una inversién de
capital privado en la producciéon local, marcando un hito donde las corporaciones
multinacionales destinan recursos financieros que se suman al financiamiento disponible en
la industria chilena. Este aporte econdmico es crucial, dado que la oferta proveniente de
fondos estatales venia siendo insuficiente para el total de competidores y los costos de las
producciones, y porque ademas, no existe una legislaciéon que incentive de manera efectiva
la atraccion de inversiones extranjeras para impulsar la dinamica productiva audiovisual en
Chile.

Este periodo emerge como un escenario novedoso, desafiante para realizar un diagnéstico
particular sobre la reciente reconfiguracion de la produccién audiovisual nacional, en virtud de
lo cual la presente tesis se propone contribuir a la comprension de las caracteristicas
fundamentales que definen la produccién audiovisual de "Originals made in Chile", asi como
sus desafios histéricos y, principalmente, las oportunidades que se presentan para la
sostenibilidad econémica de la industria audiovisual. Esta investigacion busca examinar el
desarrollo del campo audiovisual tras el impacto que ha significado la entrada de la inversion
privada de las plataformas, mediante la recopilacion de las diversas perspectivas proveidas
por los diferentes actores involucrados en el escenario nacional. Por una parte, debido a la
determinante influencia observada en la participacion activa de los empresarios de la
produccion que lo componen, pues basados en sus experiencias profesionales, han sido un
agente que demanda cambios y promueve iniciativas para su desarrollo. Ademas, es crucial
considerar la participacion del Estado en esta dinamica, pues dentro de un contexto chileno
inmerso en las logicas econdmicas y sociales del neoliberalismo, actia como articulador con
el sector privado a través de politicas publicas que enmarcan el ejercicio de estas actividades
artisticas y productivas. Asimismo adquiere una relevancia indiscutible desde la perspectiva
de la gestion cultural para la bajada practica de los hallazgos del estudio en contribuciones al
trabajo de mejoramiento de politicas y programas del Estado asi como el disefio de iniciativas

privadas que dinamicen la industria audiovisual.
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2.3 PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢, Como se ha desarrollado la produccién audiovisual en Chile, durante los Gltimos cinco afos,

a partir de la inversion financiera de las plataformas de streaming internacionales?

2.4 HIPOTESIS

La entrada de inversion privada de las plataformas internacionales de streaming ha
transformado la produccion audiovisual en Chile en los ultimos cinco afios, pese a la
desestabilizacion del modelo tras la pandemia del Covid19 y la actual crisis econdmica global.
De esta manera, esta reconfiguracion representa para la gestion cultural en el pais el desafio
de fortalecer la colaboracién publico-privada con el propdésito de impulsar mejoras en la

sostenibilidad econdmica de la industria audiovisual chilena.

2.5 OBJETIVOS

2.5.1 Objetivo general

Analizar la produccion audiovisual en Chile, en los ultimos cinco afios, frente a la inversion
de las plataformas de streaming y los desafios desde la gestion cultural para su

sostenibilidad.

2.5.2 Objetivos especificos

1. Describir la toma de decisiones de las empresas productoras locales que trabajan
con plataformas de streaming internacionales.

2. Caracterizar el impacto de la llegada de las plataformas de streaming
internacionales para el medio audiovisual chileno.

3. Proyectar la articulacion intersectorial publico-privada para la sostenibilidad de la

inversion privada de las plataformas de streaming en Chile.
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3. ANTECEDENTES

3.1 PRODUCCION AUDIOVISUAL CHILENA

Explorar los origenes y la evolucion de la produccion audiovisual en Chile es adentrarse en
un panorama donde convergen la creatividad, las politicas gubernamentales y el tejido
empresarial. Vemos como la llegada del cine a territorio nacional a inicios del siglo XX
comenzo influenciada por producciones extranjeras y limitada infraestructura local, y tras afios
de diversos avances tecnolégicos que han generado nuevos medios de produccion y
reproduccién, nos encontramos en un presente marcado fuertemente por la globalizacién

cultural y la expansion de las plataformas digitales.

Esta revision histoérica revela la compleja interaccion entre el Estado, los productores privados
y el devenir de la industria. En particular, se observa cémo la llegada del financiamiento de
las plataformas de streaming a un contexto histéricamente limitado en cuanto a aportes
privados emergio hace cinco afios en Chile como una promesa que podria reconfigurar esta

dinamica.

Este capitulo ilustra la evolucion en la produccién audiovisual chilena, anclada en una nueva
era de apoyos financieros mixtos y en un contexto de oportunidades de redisefio de politicas

publicas respecto a la entrada de inversionistas extranjeros.

3.1.1 Inicios de la produccién audiovisual chilena (1900 a 1973)

A comienzos del siglo XX, el cine chileno dio sus primeros pasos aspirando a que la ciudad
de Antofagasta fuera el Hollywood de Sudamérica. La productividad alcanzé un alto nivel en
la década de 1920, principalmente gracias a emprendimientos privados y extranjeros, pero el
tratar de establecer la actividad industrial del cine sin apoyo estatal, y con ellos la ausencia
de una politica especifica, termind en una pérdida total de las peliculas de esa época. Fue
con la entrada del cine sonoro, que en 1942 el Estado estableci6é su primera medida concreta
de apoyo a la produccién audiovisual, fundando los Estudios Chilefiims (Bettati, 2012),
durante el gobierno radical de Pedro Aguirre Cerda. Este primer apoyo estatal para el cine
nacional, que también aspir6 a construir nuestro propio star system, fue parte de un proyecto
politico y econdémico de tipo nacionalista modernizador. La inversion en Chilefilms estaba
focalizada en fortalecer las condiciones de un modelo de produccién cinematografica y no

necesariamente en la construccion de una imagen nacional en sus contenidos (Peirano et al.,
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2015). Como empresa estatal nace al amparo de la Corporacion de Fomento de la Produccion
(CORFO) y se dedicaba a la produccion, distribucién y exhibicién de peliculas nacionales
(Harvey, 2005), y como sefala Peirano, surge de la CORFO en concordancia a la la
industrializacién como corriente predominante en el pais. Para ese entonces, el cine era

considerado una industria asociada al progreso econémico.

Sin embargo, en 1950 Chilefilms finalizé su produccion, quedando sus estudios destinados
solo para arriendo. Mouesca sefala que las razones para ser declarada en quiebra fueron su
inadecuada administracion de la empresa, la sobreinversion en infraestructura, la carencia de
técnicos especializados y por sobre todo, la ausencia de planes de desarrollo

econdmicamente sustentables (Mouesca en Del Valle, 2014).

Peirano y Gobantes (2015) plantean que este fracaso de proyecto industrial dio paso a otras
maneras y comprensiones del cine nacional. Parte de la reestructuracion de la industria
implicé la formalizacion de distintas organizaciones gremiales, como el Sindicato de
Operadores de Cine y la Asociacion de la Produccion Cinematogréfica de Chile. Esta Ultima
fue la primera agrupacién de la industria que intenté congregar a todos los gremios de la
produccion y que para 1953 derivé en DIPROCINE (Asociacion de Directores y Productores
de Cine), con el fin de promover “todas las iniciativas y acciones posibles para el
establecimiento, desarrollo y protecciéon de una industria cinematografica adecuada a las
exigencias culturales y a la conveniencia econdémica del pais™ (Vega, 1979, p. 39). La
consolidacion de DIPROCINE en este momento evidencié una renovada intencion por parte
de los agremiados por conseguir apoyo estatal, siendo una de sus principales metas lograr

gue se despachara la ley de proteccion al cine chileno (Cortinez & Engelbert, 2014).

Por lo tanto, mientras los privados comenzaban a agruparse para trabajar colectivamente en
el mejoramiento del sector, la ausencia de financiamiento estatal directo a la cinematografia
en este periodo parecioé provocar que el volumen en la produccién de largometrajes de ficcién
disminuyera®. Sin embargo, esto no fue sinénimo de que se dejara de hacer cine; el
documental fue en aumento, especialmente en formato cortometraje a partir de 1955, cuando
se fundara el Instituto Filmico de la Universidad Catdlica y en 1957 el Centro de Cine
Experimental de la Universidad de Chile, junto con la realizacién independiente de este tipo

de obras por parte de privados. Ademas, entre 1968 y 1971 se formaron la Escuela de Cine

1 Publicacion oficial de DIPROCINE 1955, en “Revision del cine chileno” de Alicia Vega (1979).
2 Del Valle sefiala que de acuerdo a diversos estudios, no existe un acuerdo sobre el nimero de
largometrajes producidos, porque el recuento, tanto de ficcibn como documental se dificulta frente al

extravio de gran parte de ellos.
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de Valparaiso, el Departamento de Cine de la Universidad de Técnica del Estado, el
Departamento de Cine de la Central Unica de Trabajadores (CUT) y se creo la Escuela de
Artes de la Comunicacion (EAC), de la que pasé a depender el Instituto Filmico de la
Universidad Catélica (Del Valle, 2014). La creacion de estos espacios académicos denota
una preocupacion por atender uno de los diagnésticos tras la crisis de Chilefilms porque, si
bien la productora estatal habia formado a destacados cineastas, estas nuevas escuelas
formalizaron los estudios bajo el alero de instituciones educacionales junto con fomentar la
producciéon misma desde dichos centros. Ademas, las universidades tuvieron un rol central
para el comienzo del desarrollo audiovisual desde una nueva vereda. En 1959 se realizo la
primera transmision televisiva a través del Canal 13, de la Universidad Catdlica de Chile, para
luego sumarse la Universidad Catélica de Valparaiso y la Universidad de Chile. Una década
después comenzaria a funcionar el Canal 7, correspondiente a Televisién Nacional de Chile
(TVN).

Otra sefal de las medidas tomadas por privados en este periodo para volver a impulsar la
produccion con ayuda del Estado, es cuando en 1967, los productores Hernan Correa y
Patricio Kaulen gestionaron el establecimiento de la primera ley de cine 16.617, que permitia
la devolucién de impuestos por cortes de boletos de peliculas coproducidas en Chile y tres
franquicias tributarias para adquisicion de insumos, maquinaria y ejercicio de la produccion .
Se logré ademés establecer el Consejo de Fomento de la Industria Cinematogréfica, que
funcionaba como asesor del gobierno nacional en materias relacionadas con la produccion,
distribucion y exhibicion cinematografica. Su funcionamiento se cimentaba en la idea de que
la industria cinematogréfica requeria del apoyo e impulso de las autoridades para competir en

mejores condiciones en el mercado internacional (Harvey, 2005).

En este contexto, para la llegada del gobierno de la Unidad Popular (UP), el Estado
proporcionaba un beneficio al desarrollo del cine principalmente en términos tributarios, pero
seguia sin contar con una estructura institucional propia para gestionar politicas publicas que
velaran por su desarrollo industrial a mediano y largo plazo. La medida que se llevé a cabo
ante la demanda de los privados fue convertir a Chilefilms en una suerte de Instituto
Cinematogréfico, pese al fracaso del gobierno democratacristiano anterior, de crear
precisamente esta figura para la Industria Cinematogréfica y un Fondo de Fomento para la
Cinematografia, algo que durante Frei Montalva no se concret6 por falta de apoyo de todo el
espectro politico frente a la suspicacia de que un Instituto de estas caracteristicas terminara
al servicio del partido en el poder. Esta decision en el gobierno de Allende se mostré6 como

una entidad ausente de una politica cinematografica, y frente a la falta de unificacién de planes
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especificos existieron mdltiples objetivos, que si bien permitié la pluralidad en cuanto a
discursos y sensibilidades estéticas, su estructura se caracteriz6 por su precariedad
econdmica e institucional que imposibilitaba el desarrollo de la industria cinematografica. Para
ese entonces, la produccién de ficcion se tratdé mayormente de producciones independientes,
en ocasiones con apoyo extranjero de televisoras europeas, y en otras, del Instituto Cubano
del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), que colabor6 intensivamente con la produccion
chilena tras la firma de un convenio de colaboracién con Chilefilms en 1971. Respecto a parte
de las decisiones concretas de Chilefilms, destac6 que su mayor inversién financiera fuera en
dos grandes producciones de corte histérico sobre Balmaceda y Manuel Rodriguez (Del Valle,
2014).

Mientras el area del cine buscaba maneras de articularse y no retroceder, en paralelo para la
naciente televisibn publica, Rolle (2007) destaca cémo los parlamentarios en 1970
promulgaron en menos de un mes la Ley 17.377 para ratificar a TVN como canal nacional,
autorizar a los canales dependientes de las universidades a continuar sus transmisiones, bajo
la condicién de convertirse en corporaciones de derecho publico, y crear el Consejo Nacional
de Televisién (CNTV). Con estas medidas, el autor describe lo dindmico que fue el avance en
este sector del audiovisual. En pocos meses cada canal adopté sus propias estrategias,
identificando al Canal 13 con mayores audiencias y de postura en oposicion al gobierno de la
Unidad Popular, a diferencia de TVN, que se alined al proyecto politico de Allende. Por su
parte, la Universidad de Chile se focaliz6 en transmitir programas culturales latinoamericanos,

ademas de independizarse de la universidad misma.

Sin embargo, todo este dinamismo se vio interrumpido por el golpe militar de 1973. Chilefilms
fue allanado el mismo 11 de septiembre, los canales de television fueron intervenidos y las

escuelas de cine cerradas en meses o0 afios posteriores, ya instalada la dictadura.

3.1.2 Produccion audiovisual en dictadura (1973 a 1989)

La dictadura en Chile transcurri6 entre 1973 y 1989, y el desarrollo audiovisual se vio
interrumpido drasticamente respecto a cdmo venia evolucionando organicamente desde sus
origenes en democracia. Del Valle (2014) relata que los principales cineastas chilenos?®
tuvieron que exiliarse por su vinculacion al gobierno de la UP y en consecuencia esto significd

la detencion de casi toda la produccion cinematografica en el pais hasta fines de los afios

3 Patricio Guzman, Raul Ruiz, Miguel Littin, Sergio Castilla, Héctor Soto, Pedro Chaskel, entre otros.
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1970. Frente a esto, Hurtado (1985) destaca que en el exilio fue cuando los realizadores
chilenos produjeron el mayor nimero de peliculas hasta ese periodo*. Ademas, este
asentamiento en otros paises permitié que dichos actores se vincularan a otras fuentes de
financiamiento y diversos recursos del oficio, que se tradujeron en aumento de nuevas

capacidades para continuar en ejercicio.

Sin embargo, en Chile la produccién cinematografica independiente en esos primeros afios
se redujo también porque el Régimen Militar derogo la ley de 1967 que permitia la devolucion
del impuesto por corte de entrada. Entonces, en palabras de Hurtado (1985), el cine pasé a
existir mediante la television, porque el Estado, a través de ese medio de comunicacion de
masas, administré los medios de produccién y limitd el acceso de los mismos a los cineastas

gue no trabajaban para el sistema imperante.

Segun Lillo y Zufiga (2023) la produccién en este periodo se reformulé con un propdésito
explicito de ser propaganda nacionalista, alineada a la narrativa de justificacion del golpe de
Estado y enaltecimiento al Régimen. Los autores destacan, a partir de 1975 a Alvaro Puga
Cappa, uno de sus ideadores dentro de la oficina de Asuntos Publicos, al director de fotografia
Andrés Martorell y a Jorge Morgado Jorquera, “el primer cineasta de la dictadura”. Este Gltimo
fue un prolifico camarografo y director, que participé de la creacion del Departamento de Cine
y Televisién asociado a la Direccion de Informaciones del Gobierno que luego fue la Division
de Comunicacion Social (DINACOS) del Ministerio Secretaria General de Gobierno
(SEGEGOB). Respecto a Chilefilms, la Junta Militar se encargd de desmantelarla y parte del
personal que se mantuvo y técnicos novatos quedaron subordinados a Morgado, para “rodar
la filmografia del régimen” (Gamo en Lillo & Zufiga, 2023). Este modelo para Lillo y Zafiga
tuvo su apogeo hasta 1983 con la realizacion del cortometraje documental “Chile: obra de
todos”, exhibido por TVN para la conmemoracion de la primera década tras el Golpe. La
principal razon detectada es que la television, y ya no el cine, era el medio de masas donde

el régimen volco su apuesta propagandistica.

Por lo mismo, la television publica estuvo manejada por el gobierno militar durante todos esos
afos. Respecto a las caracteristicas del periodo, Rolle (2007) sefiala que los noticiarios
progresivamente fueron perdiendo influencia mientras la programacién buscaba apuntar a la
entretencién masiva, asociada a la musica, deportes y contenido envasado proveniente de
Estados Unidos, salvo excepciones como el programa de educacion a distancia Teleduc

desde 1977. Precisamente en los noticiarios de los canales de television fue donde mas

4 Hurtado menciona 176 peliculas en 10 afios.
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estuvo presente la censura y tras una serie de jornadas de protestas contra el gobierno en
1984 hace su debut Teleanalisis, originado de la revista Andlisis, cercana al cardenal Radl
Silva Henriquez y a la labor de la Vicaria de la Solidaridad, como medio de difusién audiovisual
clandestino que fue distribuido en formato U-Matic hasta 1988 (Ahumada & Guerra, 2017) y
gue se destaca, para estos efectos de este estudio, por su condicion de produccion

independiente.

En esta coyuntura, la inversion de capital para la produccion de una pelicula fue un factor
privativo para los independientes y ademas de afectar el volumen de la produccién de este
tipo, restringid las posibilidades de fuentes laborales para quienes permanecieron en el pais.
Hurtado (1985) sefala que producto de ello, muchos derivaron a la produccion de publicidad,
actividad que se fortalecié dentro del nuevo modelo econdmico de libre mercado. Para 1980,
la inversiéon publicitaria en Chile crecié por sobre los niveles mundiales®, debido a la
centralidad que cobré la television. Sin embargo, Hurtado resalta el fenébmeno de que nuestra
relativa precariedad técnica, sumada a la competencia de los costos internacionales y el
prejuicio de ese tiempo de que lo extranjero era mejor que lo nacional, provocé que gran parte
de la produccién se realizara en paises vecinos con industrias mas consolidadas, como Brasil

y Argentina.

Para los afios 1980, esta evolucion de la alianza cine-publicidad desde el sector privado dio
frutos, que Hurtado identifica como sefiales de rearticulacion cultural y empresarial. Por una
parte, los realizadores independientes lograron capitalizar lo generado desde la publicidad, lo
gue les permitio la adquisicion de equipos propios de cine y video, y sumado al crecimiento
de su capacidad financiera les abrié la posibilidad, a estos cineastas devenidos en
empresarios, de invertir en proyectos creativos cinematogréaficos de distinta duracion. A esto
la autora suma que la nueva oferta del campo laboral requeria también de nuevos
conocimientos especializados ante la renovacion tecnoldgica. Entonces, siendo este también
un contexto de privatizacion de la educacion en Chile, surgieron nuevos institutos con estudios
técnicos en comunicacién audiovisual, como el IACC (Instituto de Arte y Comunicacion)® en
1981.

5 Informe World Advertising Expenditures. Starch-inra Hooper-1AA, en “La industria cinematografica
en Chile: Limites y posibilidades de su democratizacion” 1986.

6 El Centro de Formacion Técnica IACC paso a ser el Instituto Profesional IACC en 1987 y la
Universidad de Artes, Ciencias y Comunicacién, UNIACC en 1989.

https://www.uniacc.cl/universidad/historia/
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En esta misma linea, a pesar de seguir en dictadura, el fortalecimiento de las redes de trabajo
entre profesionales del audiovisual dio paso a la reactivacién de los movimientos sociales,
como estaba ocurriendo en distintos dmbitos del pais. Esta revitalizacion, descrita por
Hurtado, se advierte en el surgimiento de nuevas organizaciones gremiales a comienzos de
la década de los 80, tras la publicacién del Decreto Ley 2.757 de 1979, que volvié a permitir
la constitucién y funcionamiento de estas asociaciones. En este contexto, surge la la
Asociacién de Productores de Cine y Television (APCT) y posteriormente la Asociacion de
Productores de Cine Publicitario (APCP) y la Asociacion de Profesionales y Técnicos
Audiovisuales (APTA), que confluian en demandas relacionadas al cumplimiento de la Ley de
Television de 1970, asegurar la exhibicion de producciones chilenas en dicha pantalla,
rechazar la censura por razones ideoldgicas y encaminar el didlogo para gestar una nueva

ley de fomento para el cine.

Hacia finales de los afios 80 se privatiza Chilefilms, cuyos bienes consistian en infraestructura,
servicios técnicos para produccion y post produccién cinematografica hasta salas de cine y
teatro (Harvey, 2005). Esto se configura como un hito ilustrativo porque ocurre en 1988,
mismo afio del plebiscito donde democraticamente los ciudadanos chilenos votan por el fin
de la dictadura de Pinochet. Chilefilms, el proyecto ideado como productora estatal en 1942
dentro de un plan de intervencién del Estado en la economia fue sepultado con la
implementacion del modelo neoliberal de los Chicago Boys y la instauracion de una
constitucion politica afin al Régimen que trascendié a los siguientes periodos de transicion a

la democracia.

En 1989, a pocos meses de finalizar su mandato, el Régimen Militar actualizé la ley de
television a través de la nueva 18.838. Un aspecto relevante de la reforma, respecto a su
ambito de competencia fiscalizador fue la inclusion de la television de pago, “que ofrecia
servicios limitados de televisién, por cable o satelital, habia comenzado a operar en el pais a
mediados de los afos 80, por lo que se incluyé en el ambito de competencia” (CNTV, 2019,
p. 21). Ademas se agregaron normas relacionadas al comienzo de las concesiones para la
televisién privada. Esta ley no mencionaba diferencias entre “los canales universitarios y el
canal estatal; y las nuevas empresas privadas de television que comenzarian a operar en un
breve periodo de tiempo luego de la entrada en vigor de la ley citada” (CNTV, 2019, p. 24).
Para finalizar la revision de este periodo, respecto a Chile en un contexto regional, ese mismo
afo se firma en Caracas el Acuerdo Latinoamericano de Coproduccion, al amparo de la
Conferencia de Autoridades Audiovisuales y Cinematograficas de Iberoamérica (CAACI), que

tenia como objetivo promover el desarrollo del sector audiovisual de Iberoamérica e impulsar
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el intercambio cinematogréafico a través del fortalecimiento de la identidad cultural (CAACI,
2008). La participacion de Chile dentro de este nuevo marco legal sera una de las principales
iniciativas para la reactivacion de su produccion cinematografica, de la mano de paises

vecinos que también vivieron el fin de las dictaduras en América Latina.

3.1.3 Transicion a la democracia y la reactivacion del debate (1990 a 1999)

Tras 17 afos de dictadura, la sociedad chilena comenzé a recuperar su libertad politica y la
democracia; para la ciudadania en general el comienzo de la década de 1990 implico la
restitucion de su libertad de expresion, asociaciéon y participacidn en elecciones libres, y para
sector cultural en particular, la rearticulacién del dialogo entre civiles y el Estado para la toma
de decisiones que permitiera su ejercicio libre de intervencion militar y censura. Las
expectativas sobre la reactivacion del apoyo a la produccion cinematogréafica provenian por
parte de los realizadores que volvian del exilio y que hasta entonces habian contado con
fuentes externas de financiamiento, y también por las demandas de la nueva generacién de
directores (Cavallo et al., 1999) formados la década pasada, principalmente a través del
ejercicio de la publicidad en Chile.

En consecuencia, durante los primeros meses del gobierno del presidente Patricio Aylwin se
cred un programa de “créditos blandos” a través de la CORFO. Administrado por el Banco
Estado, permitié financiar proyectos amparados bajo el nombre de Cine Chile, organizacion
formada por los mismos cineastas beneficiados y también favorecer la finalizacién y estreno
de peliculas previamente en los Ultimos afios de la dictadura. No obstante, la debilitada
infraestructura sectorial generd las circunstancias para que este impulso fracasara

prontamente’ (Cavallo et al., 1999).

Mas significativamente desde la institucionalidad audiovisual destacé la reestructuracion del
Ministerio de Educacion Publica en 1990, que permitié que progresivamente surgieran una
serie de iniciativas de apoyo para el desarrollo cinematografico, como la Division de Extensién
Cultural o Division de Cultura, que contaba con un area de cine y artes visuales, y el Fondo
de Desarrollo de las Artes (FONDART) desde 1992, cuya unidad en artes audiovisuales
financiaba creacion, produccion, difusién o formacion. Asimismo, a partir de 1999 la CORFO
puso a disposiciobn otro fondo concursable para la etapa de desarrollo de proyectos

audiovisuales (Harvey, 2005), propiciado por la peticién de la APCT al presidente Eduardo

7 En 1993 solo se estrené Johnny Cien Pesos, que ademas fue la pelicula con mayor taquilla de la

década.
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Frei Ruiz-Tagle de elaborar un proyecto para el Fomento de la Industria Audiovisual en 1994
(Estévez, 2005). Adicionalmente, desde el sector privado en esos afios existio el fondo de la
Fundacion Andes, que financiaba el desarrollo de guiones (Cavallo et al., 1999) y la
promulgacién de la ley 18.985 de Donaciones Culturales en 1990 conocida como Ley Valdés,
mecanismo para la recaudacion de aportes de empresas y personas naturales para proyectos

de esta categoria.

La television, por su parte, experiment6 una novedad al licitar sefiales a entidades privadas,
como consecuencia de la reciente modificacién en su legislacion. El debut lo encabezoé el
canal 9 llamado Megavision S.A, que comenzd sus transmisiones en octubre de 1990 a cargo
del Grupo Claro. En ese entonces, su propietario, Ricardo Claro declaraba su aspiracion a
ser un canal de masas, basando su programacién principalmente en series y telenovelas
mexicanas y reservar la produccion local a los noticiarios y programas de entretenimiento
(Délano, 1990). Luego, en marzo de 1991 a través del canal 4, la privatizada Chilefilms
lanzaba la Red Chilena de Televisién, conocida como La Red, que se destacé “por incorporar
espacios de servicio publico de manera estable en su programacion” (Asociados Anatel, s. f.).
Por (ltimo, la Compaiiia Chilena de Comunicaciones® se aventur6 en agosto de 1995 con el
inicio de transmisiones del canal 2 Rock & Pop. Disefiado como un proyecto multiplataforma
junto a la radioemisora y revista homoénimas, se distinguié por ser la primera propuesta
nacional con audiencia segmentada en la televisién de libre recepcion y con rostros donde la
mayoria eran sub 30. Sin embargo, debido a su administracion, el proyecto televisivo cerrd

abruptamente en diciembre de 1999 (Correa & Pentz, 2018).

Para las sefiales universitarias y del Estado, el nuevo panorama planted el desafio de
adaptarse para poder competir con la nueva oferta programatica del sector privado, dentro de
un reciente marco econémico neoliberal y frente a la llegada del people meter®. Respecto a
las dependientes de los centros de educacion superior, la situacién mas ejemplificadora de
esta crisis fue la del canal 11 de la Universidad de Chile, que sin poder recuperarse de su
situacion econdmica, mediante la sociedad anénima Red de Televisién Universidad de Chile
(RTU) vendio el 49% de sus acciones al grupo empresarial venezolano Gustavo Cisneros en

1993, dando inicio a Chilevisién (Liencura & Thiers, 2012). En cambio el Canal 13,

8 La Compairiia Chilena de Comunicaciones es un conglomerado radial fundado en 1939, siendo la
radio Cooperativa la con mayor trayectoria. Segun la ARCHI, hasta 2010 este conglomerado
concentraba el 55% de las estaciones a nivel nacional.

9 People meter (del inglés “medidor de audiencia”) fue traido a Chile por la empresa Time Ibope. Se
trata de un dispositivo que se conecta a algunos televisores para medir el comportamiento de la
audiencia y asi generar datos estadisticos.
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dependiente de la Universidad Catolica de Chile, que habia conseguido una alta tasa de
popularidad en la década de los 80, pudo continuar vigente tras adecuar su programacion en
base a lo que indicaba este nuevo sistema de mediciéon de audiencia. Por otro lado, TVN
adopté medidas de ahorro, recortando costos y personal, mientras enfocaba sus esfuerzos
en mejorar la calidad de sus programas noticiosos y ofrecer oportunidades de colaboracion a
productoras externas e independientes (Godoy, 2007) . Ademas, las nuevas modificaciones
a la ley lo convirtieron en un canal del Estado chileno ahora normado por un directorio plural,
gue representaria a distintos sectores politicos, junto con tener que comenzar a financiarse

integramente mediante publicidad.

Complementariamente, en 1992 fue creado el Fondo CNTV para “promover, financiar o
subsidiar la produccion, transmision o difusion de programas de alto nivel cultural o de interés
nacional o regional,local o comunitario” (Ministerio del Interior, 1989). Dicho instrumento
favorecio la realizacion de peliculas a través de su linea de telefilmes, factor emparentado
con la inversion que desde 1997 también realiz6 TVN para este tipo de obras y que dio como
resultado que el niumero total de producciones se sumé al promedio de los 3,8 estrenos
filmicos tradicionales considerados para la década, esto sin considerar otros formatos como
mediometrajes, cortometrajes y animaciones. Otra particularidad es que si bien las peliculas
chilenas contaban con una baja asistencia de publico en salas, los canales de television para
la segunda mitad de la década dieron espacio en su parrilla para estos estrenos, generando
incluso disputas por ciertas adquisiciones de titulos entre el canal plblico y Canal 13%°
(Cavallo et al., 1999).

Tanto en un contexto global como por la contingencia chilena, este periodo fue un momento
de apertura y diversificacion respecto a las ventanas de exhibicién audiovisual. Ademas de la
pluralizacion de los actores en espacios preexistentes ya mencionados, para el cine se
presenté mediante la entrada de multisalas de cadenas internacionales, (Larrain Pulido,
2010) y para la television la aparicién del cable, que cuadriplicé su penetracion en 1994
(Godoy, 2007), y luego de la television satelital en 1997, que una década después
representaba casi el 35% de los hogares (Acufia, 2007). Estos recientes fenémenos
permitieron ir ampliando la oferta de contenidos a través de pantallas modernas albergadas
en centros comerciales con mayor calidad técnica y en las pantallas domésticas abastecidos

ahora con catalogos de programacion segmentada, a través de distintos canales

10 Segun Cavallo et al, dos de los casos mas embleméticos de estos “arrebatos” de estrenos por parte

de Canal 13 a TVN fueron “Gringuito” y “El entusiasmo” en 1998.
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especializados, lo que en consecuencia fue facilitando el consumo individual mediante la

eleccién de las visualizaciones por parte de cada usuario.

Durante todos estos movimientos de reactivacion, los realizadores locales continuaron
generando instancias para su fortalecimiento. En 1993 surge la Asociacion Gremial de
Cortometrajistas de Chile (ACORCH) y en 1994 el Sindicato Nacional Interempresa de
Profesionales y Técnicos del Cine y Audiovisual (SINTECI), quienes sumadas a las
agrupaciones ya existentes conformaron en 1997 la Plataforma Audiovisual, para trabajar
junto al Estado en el disefio de leyes especificas. Como sefiala Larrain Pulido (2010), si bien
existia el FONDART y otros apoyos de fomento, se presenté la necesidad de entender mejor
las caracteristicas de arte y de industria del audiovisual, reconocer actores diferenciados a lo
largo de su cadena de valor y la implicancia de costos elevados y procesos mas complejos
respecto a otras disciplinas. Ademas, en relacion a los espacios de formacion superior, en
1993 se oficializé la escuela de cine de la Universidad Arcis y en 1995 surgié la Escuela de

Cine de Chile, sumando en total para finales de la década siete instituciones en total.

Esos ultimos afios predecesores al comienzo de un nuevo milenio demostraron que pese a la
recuperacion de las ayudas estatales, la ampliaciéon de las condiciones de produccion y
circulacion, e incursiones en reconocidos certdmenes internacionales'?, la industria
cinematogréafica mostraba un crecimiento de la inversion atado a una institucionalidad que
aun carecia de nombre propio para el sector audiovisual, mientras la television en especifico
evolucioné vertiginosamente frente a las nuevas reglas del mercado. En este contexto, la
organizacion de la sociedad civil fue clave para propulsar la toma de decisiones a favor de su

dinamizacion.

3.1.4 Profesionalizacion a comienzos de un nuevo siglo (2000 a 2009)

El cambio de siglo y de milenio fue recibido entre debates globales que abarcaban desde la
amenaza de fallos informaticos debido a la confusidon en los digitos a medianoche hasta la
reconsideracion de las profecias de Nostradamus sobre el apocalipsis. Pero en la préactica

este cambio de paradigma se vio mayormente reflejado en el impacto de la globalizacion,

11 Creada por los cineastas Carlos Flores Delpino y Carlos Alvarez, fue el primer centro de estudios
especializado del rubro.

12 Algunos ejemplos de éxito internacional de este periodo: Ricardo Larrain con “La frontera” (1991)
que obtuvo Oso de Plata en Berlin, Tatiana Gaviola con “Mi ultimo hombre” (1996) seleccionada en la
Semana de la Critica del Festival de Cannes y Andrés Wood con “Historias de fatbol” (1997) en el

Festival de San Sebastian.
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especialmente respecto al desarrollo econémico mundial atribuido al impulso innovador de la
humanidad y al avance continuo de la tecnologia (FMI, 2000). Habia transcurrido tan solo una
década desde el fin de la Guerra Fria, mientras la sociedad chilena se encontraba en un
momento en el que no podia determinar con certeza el final de su proceso de transicion
politica. Por lo tanto, al examinar la evolucién de la produccién audiovisual en el contexto
nacional de este ciclo, resulta fundamental tener en cuenta que ya era un pais consolidado
dentro del sistema neoliberal, con un Estado que, si bien tomaba acciones, mostraba un
gradual debilitamiento en torno a su funcién rectora para la industria respecto a su pasado
bajo otros modelos econémicos y en consecuencia, liberaba espacio para el protagonismo se
trasladara hacia los privados como agentes de cambio para el sector. En este escenario, los
tres tipos de acciones movilizadas por los mismos realizadores presentadas previamente - la
asociatividad gremial, el didlogo con el Estado y la formacion académica especializada -

continuaron evolucionando y con ello dando sefiales de mayor profesionalizacion.

Respecto a las organizaciones de la sociedad civil audiovisual, a la fecha habian emergido
principalmente desde las categorias de directores, productores y técnicos, pero tras la
formacion de la ACORCH se fue revelando la necesidad de crear nuevos espacios de
participacién mas especializados, por formatos u otros oficios, para canalizar demandas mas
acotadas. Asi fue como en 2000 se constituyé legalmente la Asociacion Gremial de
Documentalistas de Chile (ADOC), en 2004 la Asociacién Gremial de Directores y Guionistas
de Chile (ADOC) y en 2005 la reinscripcion en la Direccion del Trabajo del Sindicato de
Actores y Actrices de Chile (SIDARTE), que habia sido fundado originalmente en 1967.

La confluencia de este tipo de agrupaciones mediante la Plataforma Audiovisual tuvo como
fruto de su trabajo mancomunado la promulgacion de la esperada ley 19.981 sobre Fomento
Audiovisual en 2004. Este hito sin duda fue piedra angular para el sector, ya que no sélo
comprometia apoyar, promover y fomentar la creacién y produccion audiovisual, sino que
incorporaba con igual énfasis la difusion y la conservacion de las obras asociadas al concepto
de patrimonio, identidad nacional y el desarrollo de la cultura y la educacion. Para su ejecucion
especifica se cred el Consejo del Arte y la Industria Audiovisual (CAIA) como parte del
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA), para ser integrado por representantes de
los organismos publicos®® vinculados al area, asi como los designados por las asociaciones

privadas de profesionales existentes4, cuya conformacioén fue ajustandose posteriormente a

13 El Ministerio de Relaciones Exteriores, el Ministerio de Educacion, la CORFO y el CNTV.
14 Representantes de los directores de largometrajes de ficcion; directores de otros formatos
audiovisuales; de los directores/productores de documental; productores audiovisuales; de los actores

y actrices; de los técnicos; de la actividad audiovisual regional; y de los guionistas.
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través de la misma ley. Ademas oficializaba la existencia especifica del Fondo de Fomento
Audiovisual, alimentado principalmente desde los recursos del presupuesto anual de la
Nacioén (Ministerio de Educacioén, 2004) y dejando de ser parte del FONDART.

A partir de entonces el soporte publico a toda la cadena de produccion del audiovisual se
caracteriz6 por validar su calidad interinstitucional mediante ministerios y un organismo estatal
autonomo. Primero, por parte del Ministerio de Educacion, que acogia al CNCA y albergaba
el nuevo concursable. Segundo, por el Ministerio de Economia, a través de la agencia CORFO
y la implementacion del Programa de Fomento al Cine, que aportaba financiamiento para la
etapa de desarrollo de proyectos. Tercero, por el Ministerio de Relaciones Exteriores, que por
medio de ProChile’® y la inclusién del audiovisual como un bien de exportaciéon, apoyaba
desde la promocion y distribucién de obras hasta su participacion en ferias y festivales en el
extranjero, asi como con la Direccion de Asuntos Culturales (DIRAC), cuyo foco estaba en
financiar la participacion de los realizadores y sus obras en los principales certdmenes
internacionales (Estévez, 2005). Cuarto, de menor tamafio y no especifico para el audiovisual,
el Ministerio del Interior, a través de la Subsecretaria de Desarrollo Regional (SUBDERE) al
incorporar a la ley de presupuestos en 2004 la facultad de subvencionar eventos culturales
hasta por un 2% del presupuesto de cada regién, conocido como Fondo Nacional de
Desarrollo Regional de Cultura (FNDR)® (Bettati, 2012). Y por ultimo, el CNTV, que continud

destinando subvenciones anualmente para contenido destinado a la televisién abierta.

Dentro de la exploracion para la diversificacion de las fuentes de financiamiento destacé
también la incursiébn de BancoEstado en 2004, que a través de una empresa externa
analizaba los proyectos desde distintas variables para estimar la audiencia que podia tener
cada uno y a partir de ello determinar un aporte econémico. Hasta 2009 la institucién apoyé
a mas de 50 peliculas, a las que ofrecia cifras entre los 3 a los 50 millones de pesos a cambio

de su mencion en los créditos iniciales y materiales promocionales (Tirado, 2009).

En paralelo, también hubo avances respecto a mecanismos de coproduccion. Durante la
década pasada ya se habian realizado algunas peliculas en asociacion internacional y para
2005 Chile tenia acuerdos de coproduccion bilaterales vigentes con Argentina, Brasil,

Canada, Francia, Italia y Venezuela (Estévez, 2005). Complementariamente, con el ingreso

15 Institucion del Ministerio de Relaciones Exteriores que promueve la oferta de bienes y servicios
chilenos en el mundo. Gracias a su amplia red internacional, apoyan también la difusién de las
oportunidades para invertir en Chile y fomentar el turismo.

16 La gestion del requerimiento para lograr esta asignacion fue responsabilidad de privados de

asociaciones regionales.
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al Programa Ibermedia pudo acceder a su fondo de colaboracion operativo desde 1998, cuyo
principal objetivo era incentivar efectivamente el desarrollo de la actividad cinematogréfica de
los paises miembros (CAACI, 1997).

Mientras el cine firmaba acuerdos para su fortalecimiento de manera colectiva, el ecosistema
televisivo continu6 fragmentando su oferta a partir de la evolucibn de sus soportes
tecnologicos y la competencia por el financiamiento de la torta publicitaria. Para el afio 2007
estaba constituido por siete canales de sefial abierta'’ y 27 prestadores para el sistema de
pago, predominando entre ellos VTR (tras fusionarse con Metrépolis Intercom), Telefnica y
Direct TV (fusionado con Sky). Respecto a la producciéon de contenidos, se afianz6 la
asociacion de los canales abiertos con empresas independientes para obras de ficcion
distintas a las tradicionales telenovelas. Esta diversificacion de los formatos de ficcion
comenzo a hacer frecuente las series, telefilmes y docudramas, y generé un aumento en la
pantalla de contenido hecho nacional, cuando histéricamente la programacién de ficcién
provenia mayormente de otros paises de Latinoamérica o Estados Unidos. Parte de este
fendbmeno también se pudo observar en que las empresas internacionales Endemol y
Promofilm se instalaron con sucursales, y que en resumen, un importante porcentaje de la
inversion de los canales fue destinado a los profesionales responsables de estas nuevas
producciones hechas en Chile (Fuenzalida et al., 2007). Sin embargo, este auge para las
productoras independientes de ficcién en colaboracién con los canales tuvo una gran crisis
econdmica llamada “subprime” durante 2008 y 2009 que provocé el cierre de las principales
productoras'®, debido a que estas organizaciones contaban con poco capital de trabajo y
dependian de la continuidad de los proyectos que ingresaban a su planificacién (Julio et al.,
2022).

En paralelo a este contraste entre la estructura colaborativa del cine y la fragmentacion
competitiva de la televisiéon, y en sintonia con lo declarado en la nueva ley audiovisual
respecto a la educacion, es que las tres universidades de mayor tradicion, que previo al golpe
de estado contaban con escuelas de formacion cinematogréfica, se sumaron al espiritu
“refundacional” que los institutos privados habian iniciado en los 1990 (Larrain Pulido, 2010).
Asi es como bajo distintas propuestas académicas en 2003 surgen las carreras de Direccion

Audiovisual en la Pontificia Universidad Catolica de Chile y de Cine en la Universidad de

17 TVN, Canal 13, UCV, Mega, Chilevision, Red TV y Telecanal.
18 |_os autores mencionan como ejemplo a las productoras independientes Cine Cien, Roos Film, Nueva

Imagen, Cubo Negro, Buen Puerto, Cinembargo y Calypso.
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Valparaiso, y en 2006 la de Cine y Television en la Universidad de Chile!®. Estas iniciativas
fueron lideradas por realizadores activos con ansias de revivir la tradicion de aquellos centros
de experimentacién del pasado, pero a la vez fueron influenciadas por el perfil de sus re-
fundadores. En cierta medida, que la Catélica y la Universidad de Chile fueran emparentadas
a escuelas de Periodismo, mientras que la de Valparaiso surgiera al amparo de la Facultad
de Arquitectura, ejemplifica también la dicotomia existente en la concepcion de lo que es 'y
precisa para su desenvolvimiento el desarrollo audiovisual, desde las veredas del arte y la

industria, ambos conceptos incorporados en el nombre del debutante consejo sectorial.

El debate sobre este balance entre las caracteristicas artisticas de la disciplina versus su
necesidad de ser financiada también se hizo mas frecuente tras las primeras convocatorias
del Fondo de Fomento Audiovisual. Segun Estévez (2005), estos concursos que solo
aportaban un pequefio porcentaje de lo requerido para una pelicula, generaban que cada
proyecto tuviera que conseguir el resto del financiamiento por otras vias, haciendo una
diferencia para las consideradas “demasiado artisticas” versus las de corte comercial, que
tenian mayores expectativas frente a privados y futura distribucién. Atendiendo parte de esta
necesidad de las producciones en relacién a sus recursos econémicos y visibilidad, es que la
APCT en 2009, gracias al programa de Marcas Sectoriales de ProChile cre6 CinemacChile, la
primera agencia de promocion internacional para el audiovisual nacional, evento que se

configuré como augurio y facilitador para la industria en su siguiente ciclo.

3.1.5 Internacionalizacion del audiovisual chileno (2010 a 2019)

La llegada del empresario Sebastian Pifiera a la presidencia en 2010 supuso un importante
cambio en el escenario politico porque representd un retorno al poder de la coalicion de
derecha tras 20 afios de gobiernos de la Concertacioén de Partidos por la Democracia. Su
mandato implic6 adaptaciones econdémicas y sociales alineadas pero sin representar un
cambio radical en el proceso de transicion democrética. Del mismo modo, la institucionalidad
audiovisual dio continuidad a lo trazado previamente mediante la Ley 19.981 Sobre Fomento
Audiovisual, en un contexto caracterizado por la digitalizacion de los medios y los efectos de

la profesionalizacion vivida por la industria en los dltimos afios.

19 Por esos afios también nacieron nuevas escuelas de cine privadas, como la Universidad Mayor y la
Universidad del Desarrollo en 2006.
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El mundo de la television fue el mas afectado con la crisis financiera internacional que ya
habia provocado el cierre de las principales productoras de ficcidbn independientes,
colaboradoras de las sefiales abiertas en la década de los 2000. En 2010 el recién asumido
nuevo gobernante del pais habia vendido Chilevisién a Turner®, quien a su vez lo habia
adquirido mediante Bancard®* en 2005. Ese mismo afio el empresario Andrénico Luksic
adquirié parte de la propiedad del Canal 13?2 y en 2012 Mega fue comprado al Grupo Claro
por Bethia?®. En este contexto, la inversion publicitaria se estancé de manera prolongada por
el receso econdmico y en consecuencia la definicion de su parrilla programatica fue mutando
por decisiones de sus directivos para contrarrestar la desestabilizacién. En 2014 asumio por
segunda vez la presidencia Michelle Bachelet, se promulgé la ley 20.750 que “permite la
introduccion de la television digital terrestre” (SUBTEL, 2014), obligando a todas las
concesiones a migrar desde el analégico con plazo al afio 2020, mientras seguian perdiendo
espectadores debido a la diversificacion de oferta precisamente por el llamado “tsunami
digital” (Nufiez, 2009). Todos los canales registraron cuantiosas pérdidas pero la mayor
preocupacion era TVN, que desde los 90, tras la modificacion de la ley tuvo que comenzar a
competir bajo las mismas reglas de mercado que los privados para poder autofinanciarse pero
mantuvo la designacién presidencial del directorio junto con proponer otros seis miembros al
senado, provenientes de las dos coaliciones que configuraron el sistema binominal en el
retorno de la democracia en Chile (Araya & Arancibia, 2020). Para salvar a la empresa estatal
en 2018 se proclamé la “ley corta” 21.085 que asignoé la capitalizacion por 47 millones de
délares ademas de establecer la creaciébn de una sefial cultural (SESEGOB, 2018). El
proyecto del “canal cultural y educativo” fue gestionado principalmente por el ex presidente
de la APCT Bruno Bettati durante el gobierno de Bachelet y tras su anuncio en 2015, mediante
el “Seminario TV Publica / Cultural / Educativa: primeras orientaciones editoriales y
programaticas” recogio las opiniones de las asociaciones del sector audiovisual enfocados
sobre todo la linea editorial y la asignacion de recursos directos para el fomento de la
produccion independiente que pudiera abastecer su programacion. Debido fue aprobado en
el segundo periodo del presidente Sebastian Pifiera, Bettati se mantuvo como uno de los
defensores de su disefio original, en cuanto a su condicion de gratuidad, sin avisaje
publicitario y con financiamiento directo del Estado: “Su target son los nifios, nifias y jévenes

del pais, todos ellos vulnerables en el nuevo ambiente digital” (Bettati, 2017).

20 Turner Broadcasting System fue una empresa estadounidense de medios de comunicacion
estadounidense que manejaba el area televisiva del conglomerado WarnerMedia, para desaparecer en
2019.

21 Grupo Bancard es un holding chileno de inversiones.

22 El afio Luksic 2017 absorbio el 100% de la propiedad del canal.

23 Bethia es uno de los mayores conglomerados empresariales de Chile, manejando divisiones retail,

salud, vifias y medios de comunicacion, entre otros.
29


https://www.zotero.org/google-docs/?hLSakW
https://www.zotero.org/google-docs/?XOs0PZ
https://www.zotero.org/google-docs/?Uo9WTn
https://www.zotero.org/google-docs/?e4AjCK
https://www.zotero.org/google-docs/?wQwfBE

Para fines de la década la situacion para la television continué siendo desafiante en el
contexto de la digitalizacién, precisamente porgque incluso los servicios de pago comenzaron
a perder audiencia producto de la fuerte penetracion de las plataformas de streaming
internacionales, siendo Netflix la primera que arribé al mercado chileno en 2011. No obstante,
el fondo del CNTV continud financiando la produccion de contenidos mediante el apoyo a
empresas independientes, y pese a que el progresivo retiro de la inversion de los canales fue
dafando su relacion de colaboracion, en 2014 se presentd un aumento en el volumen en

titulos de ficcién seriadas (Julio et al., 2023).

El cine por su parte vio surgir en 2010 el Area de Programas Internacionales del Consejo de
las Artes y la Industria Audiovisual (CAIA) para atender la internacionalizacion como un
elemento estratégico para el desarrollo audiovisual, dando origen a los programas de apoyo
especificos para la participacién de profesionales del sector audiovisual en Mercados
Internacionales, Festivales, Encuentros y Premios Internacionales. El antecedente de este
diagnéstico proviene del reconocimiento alcanzado por la cinematografia chilena en
certamenes extranjeros y las emergentes oportunidades para la comercializacion
internacional y que desde 2006, mediante la gestion del Nodo Audiovisual UC, el apoyo del
Banco Interamericano de Desarrollo (BID) y del programa InnovaChile de CORFO realizaron
las primeras misiones al Marché du Film del Festival de Cannes e IDFA del Festival
Internacional de Documentales de Amsterdam (CNCA, 2016). A partir de entonces -
productores y directores principalmente- comenzar a viajar con apoyo del Estado a los
eventos mas importantes del mundo, con el objetivo de “mejorar las condiciones de negocios,
distribucion, comercializacién, difusién y distribucién de las obras audiovisuales en el
extranjero asi como también en miras al crecimiento de nuestros profesionales, sector e
industria” (CNCA, 2012) . Se establece ademas que en el caso de algunos mercados habra
coordinacion con CORFO, ProChile y DIRAC, en linea a la articulacion trazada desde la ley
de 2004. Este financiamiento destinado especificamente para la prospeccion y visibilizacion
de los realizadores en el extranjero se complement6 con el trabajo de la agencia de promocion
audiovisual CinemacChile y la posterior integracion de otras marcas sectoriales especializadas:
Shoot in Chile en 2013, ChileanAnimation en 2017 y Chiledoc en 2019, todos convenios
publico-privados con el apoyo de ProChile y las asociaciones gremiales de su respectivo
sector?*. Ademas surgi6 el programa Film Commision Chile (FCCh), que en colaboracién con

Shoot in Chile, trabajo en el posicionamiento internacional de Chile como destino audiovisual,

24 CinemacChile fue creada por la APCT, Shoot in Chile por la APSP, ChileanAnimation por ANIMACHI

y Chiledoc por la ADOC.
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ordenando protocolos y generando alianzas con ciudades y municipios para facilitar los

requerimientos de un rodaje.

Asi como la participacion en mercados internacionales trajo consigo la normalizacion de
conceptos tales como networking, marketing, work in progress, one-to-one, screenings,
players dentro de la jerga profesional, producto del avance de las nuevas tecnologias que
posibilitd la realizacién de largometrajes a precios mas accesibles resonaba el de “cine
digital”. En 2008 surge el Centro Cultural Lastarria 90 (L90)? que mediante una estructura de
coproduccion acompafiaban a proyectos de largometraje en formato digital desde su etapa
de desarrollo a la finalizacion para beneficiarios que en su mayoria provenia de las primeras
generaciones de egresados de las carreras de cine universitarias refundadas la década
pasada. L90 también realiz6é el Laboratorio de Desarrollo Audiovisual Emergente (LADAE),
dentro de una corriente prevalente a nivel mundial en la cual distintos espacios de mercado y
festivales de cine organizaban instancias de formacion y desarrollo de proyectos, dictados por
otros profesionales de la industria para entregar conocimientos sobre aplicacion a fondos
concursables, coproducciones y distribucién. La digitalizacién del cine disminuyé costos
respecto al trabajo en celuloide y su futura distribucién, ademas de abrir espacio a la
experimentacion e improvisacion (Larrain Pulido, 2010), lo que conjugado con la formacion
entregada en escuelas y los distintos programas y fondos concursables al alero de la ley
audiovisual, provocaron la irrupcidon de nuevos realizadores, que con menos de 30 afios
debutaban con sus Operas primas. Sin embargo, la suma de participantes en la industria y el
consecuente aumento de obras producidas demostré que no existia una proteccién para que
todas pudieran estrenarse, en un mercado que ademas presentaba una baja asistencia para
obras nacionales. Una de las medidas para enfrentar la situacion fue la firma del Convenio de
Colaboracién en 2013, entre las cadenas de la CAEM?®, organizaciones gremiales?’,
CinemacChile y la distribuidora de cine chileno Market Chile. Dicho acuerdo inicialmente
establecia reglas para asegurar el estreno comercial de peliculas nacionales en el circuito
multisalas y fomentar la promocion, y en 2015 se modificé para favorecer la permanencia en
cartelera pese a la cantidad de publico obtenido el primer fin de semana de funciones. Ese
afo también BancoEstado lanz6 el Programa de Apoyo al Cine Chileno que premiaba a seis

producciones cinematograficas en dos categorias: industria y de autor.

25 Fue fundado por los actores Felipe Braun y Luciano Cruz Coke, quien también fue ministro de cultura
en el primer gobierno de Pifiera.

26 Asociacion Gremial Camara de Exhibidores Multisala de Chile, que para 2013 integraban las
cadenas Cine Hoyts, Cinemark y Cineplanet.

2T APCT, ADOC, ANIMACHI Y ADG.
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En la medida que este escenario comenzaba a mostrar una mayor madurez mediante su
institucionalidad estatal y la diversificacion de actores, también fueron denotando la presencia
de brechas entre los productores por la reparticion del financiamiento, las ventanas de
distribucién y el acceso a la informacion. Los requisitos para asociarse a la APCT implican un
namero de largometrajes estrenados en salas comerciales o programas de televisiébn en
canales abiertos, junto con el pago de una membresia de alto costo, medidas que dejaba a
los nuevos profesionales excluidos del dialogo y participacion en el desarrollo de la industria
local. En consecuencia, durante el Festival Internacional de Cine de Valdivia 2015 se realiz6
el lanzamiento de la Asociacién de Productores Independientes de Chile (API), quienes
mediante la charla “Panorama actual del cine independiente en Chile” expusieron las razones
de su conformacién con foco en la validacion las distintas escalas de produccion, géneros y
formatos, ademas del reconocimiento de la creacion cultural por sobre la priorizacion de una
utilidad econémica. En paralelo a la APl también surgia la Asociacién Chilena de
Cinematografia (ACC) y en 2016 los primeros encuentros de mujeres que dieron origen a
Nosotras Audiovisuales (NOA) junto con la obtencion del primer premio Oscar para Chile por
el cortometraje animado “Historia de un Oso”, lo que entreg6 pruebas concretas respecto a la
profesionalizacion del sector. De este modo la industria local vio nacer diversas
organizaciones e iniciativas para el fortalecimiento y especializacién de la cadena de valor
audiovisual, con especial énfasis en la etapa de difusion y comercializacién, como las
empresas distribuidoras Storyboard Media y DCI Distribucion?® en 2015, la Red de Salas de
Cine de Chile® y la plataforma de streaming publica Ondamedia en 2017, que existieron
mediante el apoyo financiero de programas o fondos concursables del CNCA. Dentro de este
panorama participativo es que distintos representantes de organizaciones de la sociedad civil
fueron parte de las mesas de trabajo para el levantamiento de informacion y propuestas para
el disefio de la Politica Nacional del Campo Audiovisual, mientras las principales asociaciones
gremiales en especifico evaluaban la posibilidad de conformarse como Federacion, lo que
generd un debate por excluir a los sindicatos y no priorizar la reactivacion de la Plataforma

Audiovisual.

En este periodo CORFO seguia proporcionando apoyos importantes de fomento mediante el
Concurso Audiovisual para el Desarrollo de Unitarios, Series y Desarrollo Empresarial,
cuando en 2017 impulso el Programa de Apoyo a Inversiones Audiovisuales de Alto Impacto

(IFl) “para promover la filmacion de grandes producciones audiovisuales en el territorio

28Storyboard Media pertenece a la misma empresa fundadora del Festival Internacional de Cine de
Santiago (SANFIC), mientras que DCI fue formada por algunos miembros de API.

29 Integrada en 2017 por 10 espacios de exhibicién alternativos a las cadenas comerciales.
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nacional” (CreativeLaw, 2023, p. 30). Este mecanismo conocido internacionalmente como
cash rebate, consistia en el reembolso en un 30% en efectivo de los gastos realizados en
Chile a través de un subsidio estatal, y que junto a otros instrumentos como el tax rebate, tax
credit y tax shelter®®, son conocidos como incentivos fiscales para la atraccion de inversion
privada al pais. Durante los tres afios que estuvo activo, el IFI beneficidé a tres series y un
largometraje de ficcion que estaban en asociacion con plataformas internacionales de
streaming®!, sin embargo, tras el estallido social en 2019 y la posterior pandemia no se volvié
a renovar la convocatoria. Ademas en 2018 se crea el Ministerio de las Culturas, Artes y
Patrimonio (MINCAP), que por una parte amplio las facultades para la institucionalidad pero
coincidi6 con progresivos recortes a su asignacion desde el Presupuesto de la Nacién. El afio
2020 se transfiere al MINCAP el item con el que CORFO financiaba las lineas para desarrollo
de proyectos, que entre 2016 y 2019 ya habian sido reducidos en un 25%%* (MIDESO, 2020)
y como reaccion se articula la Coordinadora Intersectorial Cultural de Emergencia (CICE) bajo
el eslogan “No Recorten Cultura”. Ademas, segun el Observatorio de Politicas Culturales
(OPC), el Presupuesto Cultura 2020 present6é una rebaja del 5% en el fondo de programas
culturales del CNTV®, que para 2019 ya habia disminuido en un 26% (OPC, 2019).

En 2018 la industria audiovisual demostr6é estar cosechando los frutos de la inversion en
internacionalizacién con el premio Oscar a la Mejor Pelicula Extranjera por “Una muijer
fantastica” sumado a diversos galardones en festivales clase Ay el nacimiento de la Academia
de Cine de Chile. Pero desde otra arista, la disminucién estatal de recursos y eliminacion de
programas comenzé a opacar el camino para el siguiente periodo. Ese afio se suspendieron
los Premios Pedro Sienna por problemas de organizacion y luego con la pandemia no se
realizaron, la Film Comission dejé de tener equipo de trabajo quedando abandonada y la
convocatoria de BancoEstado se cancel6 para 2019, restando con ello 200 millones de pesos
anuales a la industria. El Unico instrumento oficial para la inversiéon privada era la Ley de
Donaciones Culturales, gestionado a través del MINCAP, que mediante un tipo de tax credit

tanto empresas como personas naturales pueden aportar dinero a proyectos, pero que en la

30 Tax rebate: beneficio tributario mediante deduccién de un porcentaje del presupuesto de la
produccion. Tax credit: incentivo fiscal que reduce la carga tributaria debida, y que luego de la
deduccion de impuestos, si hubiere exceso, es devuelto. Tax shelter: incentivo fiscal que busca atraer
inversiones de alto valor o firmas de alto pago de impuestos, los que deducen la inversion en
produccion, de sus propios tributos.

31 “Los Espookys” (1ra temporada, HBO) e “Inés del Alma mia” (1ra temporada, Radio Television
Espafiola, MEGA y Amazon Prime) en 2017, “Distancia de Rescate” (Largometraje, Netflix) en 2018 y
“Los Espookys” (2da temporada, HBO) en 2019.

32A través de CORFO los beneficiarios de estos proyectos para el afio 2016 fueron 146, con un monto
de $2.015.869.788; y 65 para 2019, con un presupuesto total de $1.725.000.000.

33 Este fondo habia financiado las exitosas series de ficcion como “Los 807, “31 minutos” y “El

reemplazante”.
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practica para las obras audiovisuales no ha sido exitoso. Por otro lado, con el apalancamiento
de CORFO daba sus primeros pasos Screen Capital, fondo de capital de riesgo ideado por
Tatiana Emden y Joyce Zylberberg, quienes hasta entonces se habian desempefiado como
Directora de Programas Estratégicos y Asuntos Internacionales y Directora de la Comisién
Filmica de Chile respectivamente. Ademas aparece la Banca Etica, que mediante la
plataforma de crowdlending® Doble Impacto busca financiar proyectos de manera ética y
sostenible (Del Campo & Mufioz, 2023).

Durante esta década, que comenzé y termind con el mismo presidente empresario, vimos
como los canales de television abierta pasaron a ser administrados por conglomerados
economicos Y la internacionalizacion de la industria cinematografica se sustentaba en viajes
de negocios a mercados internacionales. Tras 30 afios del término de la dictadura la sociedad
chilena “estallé” en octubre de 2019 producto de la crisis social provocada por la penetracion
del modelo neoliberal, que se consolidd “tanto un sistema econémico como una construccion
ideoldgica anclada en los principios de la economia de libre mercado” y que precisamente fue
el factor clave para la consolidacion de la industria desde los valores de la competitividad y el
emprendimiento (Peirano, 2020). Pero esta madurez asumida por la industria audiovisual
nacional trajo como consecuencia asumir una una mayor responsabilidad en la toma de
decisiones del sector, poco a poco ir prescindiendo del total subsidio del Estado para la
produccién y ser capaz de diversificar las fuentes de financiamiento para la subsistencia de
la produccién en tiempos de crisis. En este contexto es que los llamados “artistas trabajadores
emprendedores” o “trabajadores modelo de la industria creativa” por Peirano, comienzan a
prospectar sus futuras producciones de la mano de las plataformas de streaming que

apuestan por realizar contenidos en Chile.

34 Sistema de micro financiamiento colectivo en el cual las personas prestan pequefias cantidades de
dinero a un proyecto a modo de inversion.
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4. MARCO TEORICO

4.1. Produccion audiovisual y plataformas de streaming

Para comprender la relacién entre las producciones audiovisuales de ficcion y su circulacion
en el ambito digital, es esencial comenzar por definir y diferenciar dos conceptos técnicos
fundamentales: OTT y streaming. OTT (Over-The-Top) se refiere a la transmision sin
restricciones de servicios y contenidos de audio y video a través de infraestructuras de banda
ancha, sin limitaciones impuestas por operadoras y sus redes. Mientras tanto, el streaming
es la tecnologia que permite la transmisién en tiempo real de contenidos a través de internet,
eliminando la necesidad de descargar datos previamente en el dispositivo desde el cual se
visualiza un archivo. Por ende, cuando nos referimos a las plataformas de streaming,
hablamos de empresas que ofrecen este servicio para exhibir sus catdlogos de contenido
audiovisual via internet. Estas plataformas estan asociadas al concepto de VOD (Video-On-
Demand), utilizado para describir la disponibilidad de contenidos audiovisuales “a la carta”. El
VOD permite a los usuarios elegir qué ver, en qué momento y desde ddénde, utilizando
dispositivos conectados a internet y accediendo a un catélogo ofrecido por las plataformas
OTT. Dentro de esta nomenclatura, se distinguen diferentes subcategorias: SVOD
(Subscription Video-On-Demand), correspondiente a los modelos mas tradicionales que
conocemos por suscripcién, como Netflix; TVOD (Transactional Video-On-Demand), conocido
previamente también como PPV (Pay-Per-View) mediante la oferta que ha existido en Chile
a través de catalogos de cableoperadores locales o lo que ofrece internacionalmente iTunes;
AVOD (Advertising Video-On-Demand), servicio de contenido gratuito a cambio la exposicién
a anuncios publicitarios durante la reproduccién, como es Youtube o la chilena Riivi; y

finalmente el FVOD (Free Video-On-Demand), donde el contenido es gratuito y sin publicidad.

El mismo término plataforma posee una doble dimensionalidad, porque son concebidas como
un nuevo modelo de negocios que forma parte de la economia digital dependiente de la
tecnologia de la informacién y también como infraestructuras digitales intermediarias donde
distintos grupos pueden interactuar®®. En ambas acepciones las plataformas se caracterizan
por incrementar su valor conforme crece su base de usuarios, lo que resulta en la recoleccion
y control de datos (Srnicek, 2018). Respecto al estudio de nuevos medios e internet estos
sistemas online de gran escala cominmente se asocian mas a lo entendido por redes sociales

como Facebook, Twitter y Youtube, donde la produccién de contenido proviene de sus

35 Srnicek identifica dentro de estos grupos de usuarios a clientes, anunciantes, proveedores de

servicios, productores, distribuidores y objetos fisicos.
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participantes (Lobato, 2019). Ross (2012) destaca que Youtube fue el primer espacio mas
democratico de circulacion de imagenes, de acceso a informacion de produccion audiovisual
aunqgue fueran tan solo segmentos; que se encontraba fuera de la sala de cine y de la
television tradicional, mientras que Lobato diferencia a las plataformas de streaming porque
carecen de estos rasgos de apertura, colaboracion y sociabilidad. En particular, aquellas
dedicadas al contenido de ficcion, presentan caracteristicas que las distancian de otras
plataformas en linea, asi como también ha debido desarrollar modelos de negocio y atributos

diferenciadores de la television, pese a que “compite en su terreno” (Sanabria, 2021, p. 46).

Con respecto a streamings como Netflix®® que se abordan en esta tesis, Burguess y Stevens
(2021) plantean que si bien ofrecen un gran contenido de cine, ontolégicamente se alinean
mas con la television. En cambio, para Lobato (2018) toda la iconografia asociada a la TV en
las plataformas esta ausente, pese a que en ellas existen series de television. De esta forma,
mientras que la idea de la television es central en las aspiraciones comerciales de Netflix, la
experiencia televisiva no parece ser central en la forma en que esta empresa desea que sus
usuarios imaginen el streaming. Quizas esto se deba a la visiébn degradada de esta y al deseo
de la plataforma de venderse como un servicio premium. En cualquier caso, es una de las
ironias de la television por internet que su medio de referencia, la television, esté siendo
simultdneamente reimaginada, integrada, borrada y remediada a través de la aparicion de los
servicios de streaming. Sin embargo, en sus relaciones publicas, Netflix hace constantes
referencias a la television debido a su familiaridad para los consumidores. Esta conjuncion de
variables se puede reconocer por una parte, a través del disefio de su interfaz, que prefiere
evocar la experiencia del cine; en su modelo de negocio basado en suscripciones que tiene
ecos de la television de pago; y su sistema de recomendacion algoritmica que lo conecta con
las redes sociales, y que permite ademas determinar qué contenidos podrian ser mas
rentables cuando se trata de producciones propias de series y peliculas, en concordancia con
la idea de Srnicek (2018) que considera los datos como materia prima del capitalismo de

plataformas.

Tal y como sefialan Smith y Telang (2016), la era de nuevas tecnologias ha brindado a las
industrias creativas formas de realizar su trabajo y llegar a audiencias que antes no tenian,
especialmente para los creadores independientes, y han ofrecido a los consumidores nuevas

opciones. Pero esto también ha modificado el panorama competitivo, debilitando el control de

36 Durante el estudio también nos referiremos a estas plataformas con sinébnimos como streamers o
servicios de streaming, como también a multinacionales o corporaciones en relacién a su estructura

empresarial.
36


https://www.zotero.org/google-docs/?2845Bl
https://www.zotero.org/google-docs/?OgHIcP
https://www.zotero.org/google-docs/?SC7rRZ
https://www.zotero.org/google-docs/?pa0Im4
https://www.zotero.org/google-docs/?T4Oxy8

los actores establecidos sobre el contenido y los consumidores, y han obligado a los lideres
de estos medios a tomar decisiones dificiles entre los antiguos modelos de negocio y las
nuevas oportunidades empresariales. En ese contexto, dichas empresas han perdido terreno
en los mercados que solian dominar. Al respecto, Miller (2009, en Miller et al., 2014) menciona
cdmo la entrada de internet para la distribucion derribé barreras para las personas que no
pertenecen a la industria, ya sea para acceder gratuitamente a Youtube o Youporn, pero que
hacer ese tipo de predicciones no necesariamente se traducen en pérdidas de audiencia y
poder para los medios tradicionales y las corporaciones, porque la estructura dominante, que
ya esta organizada en base a idioma, riqueza y poder, puede invertir dichos recursos en su
actualizacion y reinvencién, porque como sostiene Srnicek (2018), el sistema econémico
obliga a las empresas a la busqueda constante de ganancias, innovacién en mercados,
materias primas y formas de explotacién para reducir a sus competidores. De esta manera,
Efrain Ascencio destaca las distintas metamorfosis que ha debido sufrir Netflix y otras
plataformas que se relacionan con la creacién del “gusto” en los consumidores y que han
debido incorporar o abordar. Esto se relaciona, légicamente, con la emision de contenidos,
pero también con los derechos de autor, la produccién de contenidos propios, la eliminacion
del catélogo de titulos de baja circulacion, los andlisis estadisticos y predictivos y los

algoritmos que recomiendan contenido a los consumidores (Ascencio et al., 2021).

Estos nuevos distribuidores poderosos como Amazon, Apple, Netflix, Youtube y otros, que
pueden usar su espacio ilimitado de almacenamiento para distribuir este nuevo contenido
disponible y que estan utilizando nuevas economias de escala, han alcanzado dominancia en
los mercados de distribuciéon de contenido. También es relevante el que estas plataformas
estan integradas verticalmente en el negocio de elaboracion de contenido original, lo que los
hace depender menos de los grandes estudios para acceder a su contenido (Smith & Telang,
2016). Aqui surge la discusién respecto a los distintos actores de la cadena de valor de las
producciones audiovisuales en las plataformas de streaming. Con el paso del tiempo, el
contenido original se convirtié en la principal estrategia de diferenciacion y fidelizacion de la
television distribuida por internet. Ante la aparicion de mas plataformas, aquella que ofrezca
el mejor contenido atraerd y retendra al publico. Asi ocurrio con Netflix, creada hace mas de
veinte afios como distribuidor de cine y la television, a ser productora de sus propios
contenidos originales. Para ello, utiliza la estrategia Netflix Originals, generando sus propias
y exclusivas producciones mediante diferentes formulas (Heredia, 2022). Este fue uno de los
ejemplos méas profundos en este cambio en el poder del mercado, que muestra como la

tecnologia esta cambiando el mercado del entretenimiento (Smith & Telang, 2016).
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En el contexto latinoamericano esto toma fuerza, puesto que plataformas de streaming han
apostado con fuerza en las producciones originales, como parte de una estrategia de
posicionamiento de mercado. Mas alla de oferta de catalogo que podria ser cubierta con
compra de licencias de producciones externas, de tal manera de sumar suscriptores al ofrecer
una parrilla mas atractiva para consumidores locales; esto como consecuencia que “mas que
uniformar el consumo, las nuevas tecnologias inducen a la fragmentacion del mismo,
promoviendo la aparicion de ‘tribus’ de consumidores” (Getino, 1988b, p. 225). Existen
autores que plantean que las plataformas de streaming han tenido mas éxito en sus series
gue en peliculas “debido a su formato parecido al de las telenovelas, que no sélo son el medio
mas legitimado, sino una forma de reproduccién local con gran impacto ideoldgico” (Martin-
Barbero, 1987 en Ascencio et al., 2021). Pero el éxito del contenido seriado no es exclusivo
de Latinoamérica; es el favorito de las plataformas porque esta formula captura mas horas
del espectador frente a la pantalla y ayuda a fidelizar, lo que no ocurre al terminar de ver una
pelicula: “al terminar se va a otra pelicula o a otra plataforma a ver otra cosa” (Mauricio
Hartard, en Gerlach & Sanchez, 2021).

Previo al panorama actual, Hesmondhalgh (2002) describe cémo América Latina ha
experimentado sus transiciones. Para mediados de los afios 70, primaban los regimenes
militares y autoritarios en el continente, mientras que, siguiendo el modelo estadounidense,
la mayoria de los sistemas de television eran completamente comerciales aunque estaban
sujetos a un control autoritario. Si bien, tanto gobiernos democraticos como autoritarios, a
partir de los 60, buscaron proteger sus incipientes industrias televisivas de las importaciones
estadounidenses y la inversion directa de Estados Unidos, durante los afios 80 y 90 los
intentos con financiamiento estatal estaban en parte desacreditados por asociarse con los
regimenes autoritarios. La reaccion a ello fue la rapida mercantilizacion cultural, lo que ha
favorecido las alianzas entre las empresas dominantes de América Latina y las corporaciones
transnacionales de la industria cultural, hasta llegar al periodo de penetracion de la televisién
por satélite. Finalmente esto lo podemos ver consolidado en el presente, porque al hablar de
plataformas de streaming, hablamos de Netflix, Amazon, Disney, todas inversiones

estadounidenses.

Para Alvaray (2023), la logica de estos intercambios econdmicos y culturales es compleja,
pues combina las estrategias expansionistas de las grandes corporaciones con el deseo de
grupos locales de llegar a audiencias mas amplias. También incluye la re-imaginacion de
contenido local para poblaciones interconectadas en todo el mundo. Y desestabiliza el

contrapunto entre lo nacional y lo global, generalmente representado en oposicion. En otras
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palabras, la nueva logica de intercambios globales incluye la construccion de lo regional y lo

nacional en términos relativos, como procesos méviles en lugar de entidades discretas.

En esta linea, es que la estrategia mas reciente de Netflix se sostiene en la alianza con
productoras locales y talentos reconocidos tanto de cine como television. Esto le ha permitido
diversificar su catalogo, generando mayor proximidad cultural a las audiencias
latinoamericanas, y llevar al escenario global historias locales. Asi han logrado posicionarse
en México y Brasil como lideres en la region para la produccion original, debido a que tienen
“grandes fortalezas en cuanto a produccion, distribucién y consumo de contenidos, tanto de
cine como de television” (Heredia, 2022). Respecto a la primera plataforma que gener6
contenido original en nuestro pais, segun Gerlach y Sanchez (2021) el interés de Amazon en
Chile se debié al alto consumo de SVOD, de acuerdo a un informe realizado por la agencia
Sherlock Communications, a lo que se sumé la presencia de Javiera Balmaceda y Matias
Amocgain, ejecutivos chilenos dentro de la seleccion de proyectos para Latinoamérica. Este
ultimo factor es clave porque entrega luces sobre la configuracion de las alianzas que se
establecieron con empresas productoras especificas para realizar series y peliculas en

nuestro pais.

4.2. Cultura econdmica: Industrias creativas y gestién de financiamiento

Cuando Nick Srnicek (2018) habla del "capitalismo de plataformas", se refiere a una evolucién
econdmica y tecnolégica dentro del sistema econdmico actual, donde las plataformas digitales
desempefian un papel central en la generacion de valor econémico, al actuar como
intermediarias digitales que facilitan la conexion entre productores y consumidores,
controlando el acceso a servicios, bienes o informacién. Bajo esta légica, el modelo de
negocio de las plataformas de streaming se ha vuelto hegemadnico en la medida que forman
parte del dindmico sector de la economia digital, que para efectos de esta investigacion
engloba lo que entendemos por cultura economica, marco utilizado para revisar las

concepciones sobre industrias creativas y gestion de financiamiento.

Como sefiala Cruz-Coke (2012), desde hace algunos afios el término industrias creativas ha
ido distinguiéndose y ampliandose respecto del concepto de industria cultural acufiado por

Theodor W. Adorno®'. Esto ha significado una mutacién desde la comprension de la cultura

37 Theodor W. Adorno describe cémo la produccién cultural en la sociedad capitalista tiende a
estandarizarse y homogeneizarse, convirtiendo el arte y la cultura en bienes de consumo masivo que

refuerzan el control y la uniformidad en la sociedad moderna.
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restringida principalmente al arte y al patrimonio, derivando hacia una de espectro mas
amplio, que estd basada en el talento de grupos e individuos y en ideas asociadas al campo
de la innovacién y la creatividad, contenedoras de algin mensaje simbdlico y protegidas por

la legislacién sobre propiedad intelectual.

Con respecto a la cultura econémica de las industrias creativas, en primer lugar es relevante
seflalar que estas estan envueltas en la creacion y circulacién de productos que tienen
influencia en nuestro entendimiento del mundo, de manera tal que se convierten en agentes
de representacion y cambios culturales (Hesmondhalgh, 2002). Esto se inserta en lo que se
conoce como economia naranja, es decir del sector que recoge actividades que tienen su
origen en la creatividad y que genera riqueza a través de la explotacion de la propiedad

intelectual (Marquez & Arciniegas, 2020), como en el caso de la produccion audiovisual.

De acuerdo a Getino (1988b), la produccién audiovisual de ficciobn es una de las mas
riesgosas comparada con otras actividades productivas de las industrias culturales, y la
proteccion estatal para amortiguar estos riesgos han servido en la mayor parte del mundo. De
esta forma, la sobrevivencia de la produccion depende, por una parte, del respaldo politico de
los gobiernos en cuanto a negociaciones internacionales y principalmente a su articulaciéon o
integracion con otros sectores de la actividad audiovisual y de la economia en general. Los
grandes estudios, ademas, pueden arriesgar inversiones que son amortizadas con
asociaciones empresariales con los sistemas de comercializacion, como es el caso de la
estrategia de “originales” mencionada por Heredia (2022), mediante la cual Netflix y otras
corporaciones multinacionales dedicadas a los servicios de streaming invierten en
producciones propias mediante diferentes formulas, y cuya materia prima son los datos del
algoritmo (Srnicek, 2018). De esta manera, la entrada de las plataformas a la produccion de
contenidos se configura como uno de los ejemplos mas profundos del recambio en el poder
del medio, demostrando que la tecnologia digital estda cambiando el mercado del

entretenimiento (Smith & Telang, 2016).

Las industrias creativas y en particular la produccién de contenidos audiovisuales se
caracteriza por su dindmica competitiva cambiante, debido precisamente a como la
digitalizacion modifica la oferta y la demanda, dentro del capitalismo tardio descrito por
Habermas (1975). Sobre la oferta, ha reducido las barreras en la creacién y distribuciéon de
contenido, mientras que, en el ambito de la demanda, la proliferacién de opciones de ventanas
de visualizacion para los consumidores ha sido impulsada por el acceso ampliado a internet

de banda ancha y mejoras en la infraestructura tecnoldgica. Ademas, se trata de una industria
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multinivel en la que diversos participantes forman parte de varios eslabones de la cadena de
valor. Tal y como sefiala Cabrera (2017), en la actualidad la entrada del e-commerce y
digitalizacion en la industria, complejiza y diversifica, pudiendo clasificarse de varias formas.
Una de la mas generalizada establece tres vertientes; la primera llamada Business-to-
Business (B2B), donde se trata de operaciones digitales entre empresas. La segunda llamada
Business-to-Customer (B2C), que consiste en operaciones electrénicas entre una empresa y
un cliente. Finalmente, una tercera denominada Customer-to-Customer (C2C), que hace
referencia a plataformas de mercado en la que los clientes interactian directamente entre
ellos. Adicionalmente, encontramos otras dos clasificaciones que logran ilustrar de manera
precisa los tipos de e-commerce, por una parte si es que son transacciones de activos
tangibles o intangibles; y por otra parte se pueden clasificar de acuerdo a como se generan
los ingresos; ya sea por publicidad, suscripcion, cuota de transaccion, modelo de ventas o de
afiliaciobn, como ocurre en el caso de las categorias definidas previamente para el streaming
como SVOD, TVOD, AVOD y FVOD. Mediante estos ejemplos, podemos ver cémo esta
proliferacion de nuevos competidores de plataformas en linea han impactado sobre los
hébitos de los consumidores.

Como sostenia Getino (1988a), las problematicas de la produccion, intercambios y mercado
del campo televisivo también se relacionan con la capacidad de usar en beneficio propio las
nuevas tecnologias. Ya no se trata solamente de las que vinculan a la televisién por cable con
las telecomunicaciones, sino con todas aquellas posibilidades tecnolégicas que se ofrecen en
las postrimerias de este siglo y que cambiaran sustancialmente el panorama del audiovisual

en el siglo XXI.

Por otra parte, para enfrentar los riesgos que implica la produccion audiovisual, la
coproduccién ha sido una de las alternativas empleadas habitualmente por productores y
realizadores latinoamericanos para enfrentar la estrechez de sus mercados locales,
especialmente en paises de menor desarrollo que conforman la mayoria de la region,
surgiendo incluso el Acuerdo Latinoamericano de Coproduccién Cinematografica en 1989.
Incluso para paises con mayor capacidad productiva, como Argentina, México y Brasil, han
visto como las coproducciones implican una importancia mayor en el intento de ampliar los
mercados y el correspondiente financiamiento (Getino, 1988a). Al respecto, Getino sefiala
gue existe una carencia de estudios y en muy pocas oportunidades se ha tratado la
problematica del mercado audiovisual latinoamericano, y en cémo incide en materia de
tecnologia, legislacion, mercados, racionalizacion de costos, etcétera. Esto se explicita en la

desactualizacién, ausencia o directa obsolescencia, de politicas, estrategias, legislaciones y
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pautas basicas por parte del sector publico, en relacion a las transformaciones tecnolégicas
experimentadas en el espacio audiovisual.Si se observa particularmente cémo se financian
las producciones audiovisuales, Octavio Getino sefiala que, en contraste con lo anterior, hasta
hace unos afios Estados Unidos continuaba siendo el principal fabricante directo de los
productos que eran consumidos en todo el mundo, contando con una participacion financiera
en paises extranjeros. Y tal como sefiala Ross, en América del Sur la experiencia de la
dominacion extranjera es una condicién que se da no solo en la produccién audiovisual, sino
gue en la mayoria de los sectores econémicos, ya que los productos intentan competir en un
mercado global que favorece a naciones tradicionalmente exitosas del primer mundo (2012).
Estas dinamicas no han desaparecido, pero si mutado en los ultimos afios con la entrada de
los streamers al financiamiento de esta industria latinoamericana. Si bien lo que Netflix
comenzo en Latinoamérica con “Narcos” (Netflix, 2015) fue con un equipo de produccion
norteamericano y un elenco panregional para rodar en Colombia, eso ha devenido en forma
progresiva en producciones originales, con equipos de produccidon enteramente locales
financiados por estas plataformas estadounidenses. Esto ha permitido que incluso este
modelo de negocio para la produccién se implemente en Chile, cuyo porcentaje de inversion
privada en la produccion audiovisual para 2023 sigue siendo reducido frente al escenario de

paises vecinos.

Si bien Chile ofrece condiciones atractivas para las inversiones extranjeras, esto no ha
aplicado necesariamente en lo que respecta a la producciéon audiovisual (Cruz-Coke et al.,
2012). El pais no participa de la competencia internacional por ofrecer pequefios subsidios
como franquicias tributarias, que es la direccién hacia la que el mundo ha evolucionado en
este &mbito de la economia. En cambio, la principal fuente de financiamiento publico para la
televisién abierta viene del fondo del Consejo Nacional de Television (CNTV), lo que conlleva
una serie de problematicas, como retrasos en la entrega de recursos. Pero ademas, en el
panorama actual, dada la relevancia de las plataformas de streaming en su rol de
coproductoras, el CNTV establece como norma que las obras en cuyo financiamiento ha
participado deben ser estrenadas en television abierta antes que en otras ventanas de
exhibicion. Esa condicion resulta conflictiva con las expectativas de socios que hacen aportes
mayores que el del CNTV. Este es uno de los motivos que ha llevado a Fabula, la mayor
productora independiente chilena, a declarar que prefiere no postular a los fondos del CNTV
para no estar sometida a esa condicidon. Esto es particularmente complejo siendo que las
cifras disponibles indican que un 42% de los hogares chilenos cuentan con acceso a una o

mas plataformas de streaming (Julio et al., 2023).
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Para Larrain (2012), el desarrollo de la economia chilena requiere de inversion en cultura
tanto publica como privada, que cree una sinergia donde el sector publico aporte recursos y
actiue ademéas como catalizador de los recursos que aportan los privados. Y estos ultimos
deben responder no solo a la responsabilidad social empresarial o a la filantropia sino que
reconocer el valor intrinseco que tiene la cultura y el aporte que hace al pais y a su economia.
Frente a las posibilidades de articulacién publico-privada para la gestién del financiamiento
del audiovisual en nuestro pais, es clave revisar entonces la configuraciéon del marco legal

gue permite su desenvolvimiento.

4.3. Politicas culturales: Legislacién cultural y politicas publicas

El sistema neoliberal instaurado en Chile trascendi6 al término de la dictadura y se consolidé
en las décadas siguientes, posicionando al Estado mayormente como facilitador para la
interaccion de los participantes privados de la economia. Al respecto, Lloyd Segan (2012)
sefala que existen multiples roles que los gobiernos pueden jugar, tales como las inversiones
de capital, capacitacion de la poblacién local para el futuro, incentivos tributarios en
infraestructura, programas de préstamos que proporcionan capital a los cineastas, etc. Para
el autor, el rol del gobierno es crear incentivos para el desarrollo de esta industria y a través
de ello estimular el empleo local. Esto puede lograrse mediante una amplia gama de medidas,
garantias presupuestarias, bonos para efectos visuales digitales, facilidades econémicas en
el uso de propiedades publicas (como locaciones), fomentar la formaciébn avanzada de
equipos de filmacién, implementar programas de préstamos, eliminar impuestos a las ventas,

o bien mediante rebajas fiscales para gastos generales o para la posproduccion.

Al respecto, Getino agrega el contrapunto de que, mirando ejemplos latinoamericanos, una
gestion estatal o social (sindical) no es, necesariamente una mejor alternativa que la gestion
privada, pues si bien implica “un importante refuerzo a la actividad industrial local, pero en
tanto concebimos al cine como circunstancia integral —econdmica y cultural— la suerte de
tal circunstancia deviene del caracter que asuma el Estado y de la politica que sostengan las
organizaciones sociales” (Getino, 1988a, p. 56). En ese sentido, Felipe Herrera (2014)
sostiene que en especifico en América Latina se necesita de una mejor institucionalizacion
administrativa y legal, para lo cual la comparacion de experiencias a nivel regional es de gran
importancia. Si bien no hay férmulas rigidas para lograrlo, dentro de los aspectos mas
pospuestos es la existencia y efectividad de instrumentos financieros, publicos o privados,

gue tengan una capacidad promotora para la produccion cultural.
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En el continente se impulsoé la creacion de la Conferencia de Autoridades Audiovisuales y
Cinematograficas de Iberoamérica (CAACI) en 1989 con el objetivo de promover el desarrollo
del sector audiovisual de la Regién e impulsar el intercambio cinematogréafico a través del
fortalecimiento de la identidad cultural iberoamericana (CAACI, 2008). Ross sostiene que ha
logrado aumentar el niumero de coproducciones entre paises miembros, y su éxito es una
muestra de como se puede fortalecer la cooperacion audiovisual en la region, proponiendo la
abertura de la cultura cinematica nacional hacia una mirada mas regional (2012). Al respecto,
Getino acota que si bien las tentativas de integracion regional en el continente estaban
presentes hace muchos afios, recién en la década de los 1990 comienza a tener fuerza de
ley con la firma de los primeros documentos formales sobre integraciéon, coproduccion y
mercado comun (1988b). Ross ademas sostiene que las coproducciones en el continente han
tomado un lugar importante. Esta préactica trae consigo la desapariciéon de lo nacional ya que
las producciones cruzan fronteras y en vez de apelar a una identidad nacional singular, se
conjugan varias (2012). La autora cita a Canclini (1995 en Ross, 2012) al vincular este
fendmeno con la reestructuracion identitaria que surge de recursos culturales que en este

caso son usualmente internacionales.

En Chile, en 2004 se promulgé la Ley 19.981 sobre Fomento Audiovisual, la cual implico un
compromiso concreto por parte del Estado para la produccién nacional. Esto se traducia con
el deseo de aferrarse y a la vez promover un cine nacional que tenia fronteras muy definidas,
pero que pudiera proyectarse y asi permitir la interacciébn con elementos internacionales
externos. Ross sefiala que en el contexto del desarrollo de la ley se identific6 como
problematica que la mayoria de las producciones se realizaban en la capital, por lo que se
consideraron clalsulas para incentivar la participacion de actores fuera de la capital y la
incorporacion de acuerdos con otros organismos publicos nacionales, como la CORFO y
CNTV (Ross, 2012).

(Getino, 1988a) sostiene que es necesario entender la produccion audiovisual como una
actividad economica, mientras que las cinematografias de los paises latinoamericanos oscilan
entre el optimismo y la incertidumbre. Al revisar esta actividad en el contexto del continen te,
se puede sostener que ningun pais de América Latina y el Caribe est4 en condiciones de
mantener una linea de produccion estable y sostenida, sobre la base de sus propios
mercados, salvo algunas excepciones, pero que requieren de la indispensable presencia del
Estado para manejar el conjunto de las actividades o para fomentar la produccion, otorgando
créditos blandos o subsidios, regular las cuotas de pantalla, etc. Para el autor, las limitaciones

en el desarrollo del cine latinoamericano se explican principalmente en el fracaso de modelos,
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estilos o tipos de desarrollo predominantes en la region. La inestabilidad econdmica y politica
gue es recurrente en el continente perjudica especialmente a un sector, que ya esta obligado,
como hemos visto, a competir desventajosamente con las trasnacionales. En ese contexto, el
desarrollo de la produccién audiovisual latinoamericana depende de su capacidad de
recuperar la integralidad de las posibilidades del medio y actualizarse en sus relaciones con

la television y las nuevas tecnologias audiovisuales.

Por su parte Segan, (2012) plantea que Chile es un pais que posee un ambiente econémico
favorable, con un gobierno que cree en el sistema de libre mercado, una mano de obra muy
especializada, una comunidad artistica muy talentosa, instalaciones de produccién excelentes
y una topografia increible y muy variada. El impulsar esta industria otorgaria retornos
vinculados con la capacitacion de la fuerza laboral especializada y bien remunerada, el
aumento del turismo, la expansion de una industria limpia, el desarrollo de un empleo
sustentable y la generacién de oportunidades para una mayor expresion artistica. Cuando
existe libertad econémica y los creadores pueden ver que su trabajo se ejecuta de la manera
gue ellos han imaginado y su producto puede llegar a todas partes, entonces no hay duda de
gue el sistema funciona y las personas pueden llegar a hacer crecer la productividad local, al

tiempo que se refuerza la imagen de Chile a nivel global.

Como hemos podido revisar brevemente, existen propuestas para los diferentes roles que los
Estados pueden desempenfiar para el desarrollo de la produccién audiovisual en el pais, como
la promocion de politicas que estimulen la actividad cinematogréfica local y la cooperacién a
nivel regional e internacional, hasta la creacion de incentivos financieros. La intervencion
estatal se considera necesaria para contrarrestar las dificultades econ6micas y politicas que
transita la produccién audiovisual latinoamericana y velar por el sostenimiento de su
desarrollo, lo cual emerge como un elemento fundamental para comprender el entorno en el
gue se desarrolla la gestiéon cultural en el ambito de la producciéon audiovisual para

plataformas de streaming de esta investigacion.
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5. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

La definicion de las estrategias metodologicas de la presente tesis tienen como punto de
partida el proceso de observacién y escucha de la industria nacional audiovisual, en la cual la
propia autora se ha desempefiado profesionalmente como productora, distribuidora y
dirigenta gremial. A partir de este conocimiento registrado de manera auto etnogréfica, el
levantamiento de informacion se realiz6 con un enfoque metodolégico mixto. La primera etapa
fue revision de bibliografia que ha abordado los temas de la produccién audiovisual, las
plataformas de streaming, las industrias creativas, la gestion de financiamiento, la legislacion
cultural y las politicas publicas para el campo audiovisual. Complementariamente, se
realizaron entrevistas semiestructuradas en profundidad a nueve interlocutores provenientes
de empresas productoras chilenas, una plataforma de streaming, un fondo de inversién, de la
investigacion académica sobre la television y representantes de instituciones estatales
relacionadas al audiovisual. Todo con el propdsito de poder identificar, en base a sus
experiencias, las caracteristicas de la produccion audiovisual, en los ultimos cinco afos, tras

la llegada de la inversién de las plataformas de streaming en Chile.

5.1 Autoetnografia

Se escoge la autoetnografia como enfoque inicial en este ambito de la gestién cultural, por la
posibilidad de proporcionar una perspectiva especifica y cercana sobre las complejidades de
la industria sujeta de estudio. En este contexto, se trata de “un enfoque de investigacion y
escritura que busca describir y analizar sistematicamente (grafia) la experiencia personal
(auto) con el fin de comprender la experiencia cultural (etno) (Ellis, 2004; Holman Jones, 2005
en Ellis et al., 2015, p. 250). De esta manera, la investigadora est4 inmersa activamente en el
tema de la tesis, utilizando en parte sus propias experiencias y reflexiones personales para el
levantamiento de datos, con el fin de producir una “descripcion densa, estética y evocadora

de la experiencia personal e interpersonal” (Ellis et al., 2015, p. 255).

La eleccion de esta autoetnografia se sustent6 en la interseccion entre la trayectoria de la
investigadora y las précticas del campo audiovisual nacional. La autoetnografia como método
aporto profundidad en el analisis al ofrecer una ventana particular a las experiencias, desafios
y dinamicas que enfrentan los profesionales del campo audiovisual en esta materia de
estudio, posibilitando la construccion del problema junto con guiar la revision bibliografica y el

disefo de las entrevistas.
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5.2 Revision bibliogréfica

Se llevé a cabo una compilacion de informacion relacionada con la investigacion de temas
fundamentales como la produccién audiovisual en Chile y su contexto latinoamericano, sobre
la llegada y penetracion de las plataformas de streaming, asi como aspectos relacionados
con la cultura econdémica, incluyendo las industrias creativas y la gestion del financiamiento.
Ademds, se examinaron las politicas culturales, centrandose en la legislacion cultural y las
politicas publicas nacionales pertinentes. En paralelo, se dedicé atencién a la gestion cultural,
especificamente en el &mbito de la produccion.

Complementariamente a esta revision bibliogréfica, se hizo un levantamiento de informes,
mapeos y estudios especificos provenientes de instituciones tanto publicas como privadas
vinculadas al &mbito audiovisual en Chile, con el propdsito de respaldar los antecedentes y
cifras presentados en relacién con el caso de estudio.

5.3 Entrevistas semiestructuradas

Esta eleccion metodoldgica posibilitd el acceso directo a informacion primaria proveniente de
profesionales clave dentro de la industria audiovisual, quienes han estado involucrados en el
periodo abordado en este estudio. Al entrevistar a estos participantes, se logré6 complementar
y enriquecer la informacioén recopilada en la bibliografia con datos concretos y actualizados,
extraidos de su experiencia practica en el campo. Esta herramienta se revel6 fundamental
para explorar la entrada de las plataformas de streaming y el vinculo publico-privado en el
contexto del audiovisual en Chile. Ademas, esta eleccion permitié definir las tres categorias

de entrevistados, basadas en un criterio especifico.

a. Empresas productoras chilenas que han trabajado con plataformas de streaming
para contenido licenciado y original
' Fabula: Juan de Dios Larrain (socio fundador y productor) y Angela Poblete (directora
regional del area de television).
' Parox: Sergio Gandara (CEO y productor ejecutivo).

' Maria Wood Producciones / ex Invercine & Wood: Maria Elena Wood (productora).

b. Representantes de la institucionalidad estatal ligada al audiovisual
' Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio: Daniela Espinoza (Secretaria

Ejecutiva del Consejo del Arte y la Industria Audiovisual).
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¢ Corporacion de Fomento a la Produccion: Nicolas Mladinic (Ejecutivo Sectorial de
Economia Creativa).
o Consejo Nacional de Televisiéon: Daniela Gutiérrez (Directora del Departamento de

Fomento).

c. Plataformas de streaming
o Netflix: Nicolle Lafaurie (Gerente de Contenido de Ficcion para Chile y Colombia).
Respecto a otras plataformas, se consideré a Amazon Studios por ser el otro streamer que
mas ha invertido en produccién original en nuestro pais. Hubo conversaciones preliminares
via correo electrénico, tanto con Juan Ignacio Correa (Productor Ejecutivo de Originales CL
/ARG), como con Joana Almeida e Sousa (Studios Economic Development Policy, Senior
Manager, Mexico & Latam), sin embargo, Amazon solicita una certificacion interna, que se
obtiene luego de realizar cursos y talleres, para poder hablar como interlocutor de la empresa,

lo cual no se pudo concretar a través de ellos en este periodo.

Adicionalmente, durante el proceso de este levantamiento, se sumaron dos entrevistados mas

gue aportaron informacion complementaria a este diagnéstico de la industria.

d. Inversién privada

¢ Screen Capital: Tatiana Emden (Cofundadora y Socia Directora).

e. Academia
¢ Observatorio Iberoamericano de la Ficcion Televisiva: Francisco Fernandez (co-

coordinador del capitulo chileno OBITEL).

Las entrevistas se realizaron entre agosto y octubre de 2023, mediante videollamada grabada
por la plataforma Zoom, con una duracién promedio de 60 minutos cada una. Para todas ellas
existié una pauta base, presentes en los Anexos de este documento, con preguntas sobre el
estado general de la produccion audiovisual entre 2019 a 2023, para luego ahondar en temas
mas pertinentes respecto a la experiencia de cada interlocutor y las dudas especificas que

iban surgiendo de la conversacion.

Se optd por comenzar los encuentros primeramente con los productores, para tener sus
testimonios sobre la entrada de este nuevo agente en el campo audiovisual. Y en el ejercicio
de entrevistar, las preguntas en ocasiones dieron paso a objetivos mas especificos, respecto

a producciones propias de cada empresa. En el caso de los representantes estatales, las
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preguntas se cifieron, en general, mas a la pauta original. Y en el caso de Netflix, debido a la
estrechez de agenda de la representante, la entrevista fue realizada en dos dias distintos,

pero que de todas maneras no afecto el objetivo de realizar todas las preguntas planificadas.

Al final de cada pauta, se dio espacio a cada entrevistado para hacer comentarios de manera
amplia a los temas consultados, y satisfactoriamente, en su mayoria estos coincidieron en su

diagnostico sobre el estado de la industria nacional.
Todas estas conversaciones fueron transcritas y posteriormente revisadas por tematica en

concordancia al conjunto de entrevistados para el analisis y la formulacién de los resultados

del estudio.
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6. RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

6.1 La entrada del streaming como inversionista para la produccion local

Como se mencion0 previamente respecto a la internacionalizacién del audiovisual, la llegada
de los servicios de streaming en Chile significO un nuevo actor en el escenario de la
distribucion nacional, siendo Netflix la primera plataforma en penetrar en el mercado
latinoamericano. Fundada en 1997 en Estados Unidos, comenzé como una empresa
dedicada al arriendo de videos a través de correo postal. Diez afios después derivo al servicio
de Video Bajo Demanda por Suscripcion (SVOD) para uso exclusivo mediante computadores
conectados a internet, pero progresivamente se pudo acceder a través de consolas de
videojuegos, televisores inteligentes, reproductores de Blu-ray y dispositivos moviles. Para
septiembre de 2011 Chile era uno de los 43 paises de Latinoamérica y el Caribe en los que
Netflix comenzo a operar y en este contexto su CEO destacaba lo desarrollado de Chile como
pais, “con mucho ancho de banda, muchos usuarios de Twitter. Incluso hay mas teléfonos

celulares que personas. Nos interesa mucho eso como mercado" (Emol, 2011).

La llegada a nuestro pais del mayor del servicio de suscripcion mensual a peliculas y series
por internet del mundo en ese momento trajo la novedad de ofrecer acceso ilimitado a lo que
hasta entonces se entendia por television de pago, al ofrecer contenido que ya habia tenido
su primera etapa de explotaciébn comercial en otras ventanas, como el cine, canales de
television, etc (Neira, 2021). Para Latinoamérica dicho catalogo se abastecié a través de la
adquisicion de licencias regionales con grandes estudios, tales como Paramount, Sony
Pictures, MGM, Lionsgate, Summit, Miramax, Televisa, Telemundo, TV Azteca, TV Globo,
Caracol, Telefe y Disney, entre otros (Netflix Inc., 2011). Pero por esas mismas fechas la
marca desde su central comenz6 a buscar maneras de protegerse contra el aumento de los
costos de adquisicion de estas licencias, que segun Ball (2013), habian aumentado un 700%

en los Ultimos dos afios.

De esta manera, la plataforma fue pionera involucrdndose desde el financiamiento hasta su
difusion en proyectos de series o peliculas propias, conocidos en la industria como contenidos
“originales”. Este nuevo enfoque de su modelo de negocios comenzo precisamente en 2011
con la produccién de la serie “House of cards” en EE.UU, estrenada en 2013. Pero para
Latinoamérica el afio decisivo fue 2015, cuando se estrend “Club de Cuervos”, producida
integramente en México, y “Narcos”, hecha en Colombia a partir de la vida de Pablo Escobar,

pero con un valor de produccién mucho mas panregional que el caso mexicano, al contar con
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reconocido elenco de distintos paises que podria asegurar una mayor vinculacion de

marketing con su publico obijetivo.

Ante esta nueva estrategia, Ball propone que las licencias por programa no implicaron un
mayor costo versus producir originalmente una serie, pero la ventaja es que con el tiempo los
aumentos harian que las inversiones continuas en sus propios programas fueran menos
costosas en términos diferenciales. A este punto sumaba dos razones mas: ese contenido
exclusivo de Netflix haria que las personas se suscribieran durante méas tiempo y permitiria a

la empresa aumentar sus precios en el futuro (Ball, 2013).

Tomada esta decision de invertir en un formato de integracion vertical para su negocio, la
plataforma pionera de los streamers fue evolucionando hasta consolidar el perfil de su oferta
actual en torno a tres categorias, segun Neira (2021). En primer lugar, manteniendo la
adquisicion de licencias por territorio, porque se logra fidelizar a los usuarios especialmente
con clasicos de la television. Segundo, con un formato de contenido original “glocal”®, como
se conoce lo producido localmente con un storytelling de implantacion internacional. Y tercero,
las series y peliculas denominadas “for your consideration”, para referirse a obras de ciertas
caracteristicas artisticas que se perfilan como elegibles para premios de la industria. Esto
tltimo fue algo que comenzdé con la nominacion al Oscar del documental “The Square” en
2014, abriendo paso para que otras de sus producciones originales continuaran siendo
nominadas tanto a ese galardén como a los Emmy, The Golden Globes, entre otros (Jerez,
2022).

En esta primera década, Netflix consolidaba su propuesta, mientras Amazon Prime Video y
HBO desarrollaban su participacion en este mercado con sus propios publicos objetivos y
estrategias (Gerlach & Sanchez, 2021). Por su parte, Disney, que en un comienzo fue parte
de los estudios que celebraron el emprendimiento de Netflix porque los favorecia difundiendo
sus catalogos (Aresté, 2021), a fines de 2019 lanzé Disney+, lo que se convirtié en un hito al
lograr mas de 10 millones de suscriptores en sus primeras 24 horas®®. Para esa fecha, solo
Netflix y Amazon Prime tenian més suscriptores; Netflix mas de 190 millones y Amazon Prime
12 millones, pero con la ventaja de que ambas empresas habian debutado como streamers
en 2007 y 2006 respectivamente (Nunan, 2020).

38 Segun Oxford Reference, este término derivado del concepto de “glocalizacion” describe la
integracion fluida entre lo local y lo global. La disposicion y capacidad para pensar de forma global y
actuar localmente.

39 Segun Tom Nunan, las cinco razones del éxito inicial de Disney+ son: su catalogo de clasicos, una
serie original de la franquicia Star Wars en su lanzamiento, estrenos de peliculas audaces y de alta

calidad, contenido diverso y relevante y el Coronavirus.
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Mientras tanto en Chile, para 2018 la penetracion de la oferta de las plataformas iba en
ascenso, algo respaldado por la “Primera Radiografia” realizada por la Subsecretaria de
Telecomunicaciones (SUBTEL) respecto al trafico de datos en Chile. En el caso de las redes
moviles se observé un aumento de un 105% y en la red fija un 40%, ambos totales anuales
respecto al consumo en 2017. Como la razén principal de este crecimiento se debié a los
servicios de streaming, el estudio se refiere al horario prime de consumo como “horario Netflix”
(SUBTEL, 2018). Otro dato sobre las caracteristicas del uso de estas plataformas es que para
2021, Chile junto con Peru, fueron los dos paises de la regibn con mayor porcentaje de

suscriptores de streaming (Arreaza, 2021).

En este contexto, nuestro pais para 2019 ya era parte importante de la audiencia regional del
fenémeno denominado la Streaming Wars*® (Neira, 2020). En abril de ese afio, la productora
y directora Joanna Lombardi, anuncié el comienzo de Movistar Play en Latinoamérica con
sede regional en Lima, Peru, declarando su ambicién de convertirse en el principal productor
mundial de contenidos de ficcidon en espafiol. Esta plataforma de la compafia Telefonica
habia comenzado sus servicios en 2017 en Espafia y comprometia para su lanzamiento la

realizacion de al menos tres series originales en Colombia y Peru (Telefénica, 2023).

Por su parte, Amazon Prime Video, si bien habia comenzado a operar en Chile como parte
de su lanzamiento global en 2016 (Concha, 2016), fue a fines de 2019 cuando localiz6 su
estrategia en nuestro territorio al comenzar a adquirir contenido local en exclusiva (Gerlach &
Sanchez, 2021) y de paso, anuncié también su decision de instalar un data center (El
Mostrador Mercados, 2019). En octubre de ese mismo afio comenzaron las manifestaciones
del denominado “estallido social’ o “revuelta social’** en Chile, abriendo el debate sobre la
necesidad de un cambio constitucional después de tres décadas desde el retorno a la
democracia. Dentro del audiovisual, este dialogo se plasmé principalmente a través de
encuentros sociales llamados “cabildos autoconvocados”, organizados por areas
profesionales o campo cultural para debatir temas politicos (Peirano, 2020), como ocurrié en

el Cabildo Cultural Ciudadano, el Cabildo Audiovisual en Santiago*? y varias instancias mas

40 Elena Neira llama de esta manera a “la ofensiva de varias compafias del entretenimiento (...). Es la
antesala de la television del futuro, de una audiencia cada vez mas fragmentada como consecuencia
de la multiplicacién de contenidos y controlada por grandes conglomerados mediaticos”.

41 Estallido, revuelta, insurreccion...: Y usted, ¢cémo le dice al 18 de octubre?
https://www.latercera.com/la-tercera-domingo/noticia/estallido-revuelta-insurreccion-y-usted-como-le-
dice-al-18-de-octubre/H5LSKS37AJG6Z0UDRFG3V5EQJ4/

42 E| Cabildo Cultural Ciudadano se realizé el 31 de octubre de 2019 en el Centro Cultural Matucana
100, instancia convocada por mas de 30 instituciones ligadas a la cultura y que sumé mas de dos mil
personas para reflexionar sobre el lugar de la cultura y la ciudadania. El Cabildo Audiovisual en tanto,

tuvo su primera convocatoria el 6 de noviembre de 2019, se realiz6 en el Centro Cultural Balmaceda
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a nivel regional, mientras en paralelo el mercado de los servicios de streaming avanzaba
vertiginosamente. Como veremos a continuacion, el anuncio de las nuevas estrategias de las
plataformas presentes en Latinoamérica implicé un nuevo paso para la industria audiovisual
chilena. Tras casi una década desde el inicio de sus acciones especificas para consolidar su
internacionalizacién, coronada con los premios Oscar obtenidos en 2016 y 2018, Chile pasé
de ser un mero espectador a un jugador activo. Aunque inicialmente solo Movistar Play habia
comunicado oficialmente su intencidn de destinar presupuesto para producir contenido
original en Sudamérica, algunas empresas productoras chilenas ya estaban confirmando
acuerdos con Amazon Prime Video. Este hito formaliz6 la entrada de una nueva fuente de
financiamiento para la produccién nacional proveniente de empresas del hemisferio norte, en
un contexto econémico que histéricamente habia mostrado un bajo porcentaje respecto a la
contribucién privada en comparacion con la estatal en la industria audiovisual. Por lo tanto,
esta evolucién no solo amplio la visibilidad internacional de la creatividad local, sino que
también sumo antecedentes a la participacion activa y estratégica de Chile en la produccién
a nivel global.

6.2 Originales Made in Chile: La apuesta del streaming por el mercado local

La irrupcién de las plataformas de streaming en el mercado chileno no solo representé una
nueva opcién de catalogos para el consumo audiovisual, sino también una oportunidad
transnacional para la exhibicién de contenido local. Sin embargo, el mayor impacto percibido
por las empresas nacionales se manifestd en la posibilidad de acceder a fuentes privadas de
financiamiento directo para la creacion de series y largometrajes mediante el establecimiento
de colaboraciones con estudios internacionales. Esta revision se adentra en la materializacion
de esta expectativa, centrandose en como las decisiones tomadas por las empresas

productoras locales facilitaron la colaboracién con dichos streamers.

Fabula tras lograr el premio Oscar por “Una mujer fantastica” en 2018 sumé garantias a la
ficcion realizada en Chile. Esta productora de los hermanos Pablo y Juan de Dios Larrain fue
fundada en 2004, mismo afio de la promulgacion de la ley de fomento del sector, y desde
entonces venia consolidandose como una de las empresas lideres -sino la mas reconocida-

en cuanto a calidad y volumen en el rubro del cine nacional®.

Arte Joven y posteriormente en la Universidad Academia de Humanismo Cristiano. Una de sus
organizadoras fue Tehani Staiger, quien desde 2009 fuera vocera de la Plataforma Audiovisual.
43 Fabula también produce publicidad, como lo hacen varias productoras nacionales y asi tener un flujo

econémico permanente en complemento al financiamiento de las peliculas.
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Pero las consecuencias de este hito no solo comenzaron a mostrar un impacto para sus
proyectos de peliculas. En 2015 se habia integrado a su equipo Angela Poblete, quien fuera
productora ejecutiva en Chilevision y jefa de desarrollo de contenido en TVN, con la misién
de crear una divisién de television para producir contenido con los canales nacionales y en
alianza con la empresa espafiola Secuoya, cuya especialidad eran los formatos**. Los cuatro
afos previos a esta decision venian marcados por la obtencién del Oso de Plata en el Festival
de Berlin con “El Club” y la produccion de la serie “Préfugos” para el canal de cable HBO.
Para ese entonces, el productor Juan de Dios Larrain, declar6 que se estaba entrando al
“peor momento de la television. Hay un tema de transformacién social, que los contenidos se
ven de otra manera. Pero la televisidn siempre va a existir (...) y también los contenidos de
ficcion entretenidos. Y nosotros tenemos vocacidén por ocupar ese ultimo espacio” (Plant,
2015). Ese proyecto, individualizado como otra empresa bajo el nombre Fabula Television,
realiz6 programas para varios canales locales* de corte reality, investigacion periodistica y
documental (Produ, 2021), hasta finales de 2018, cuando anunciaron su asociacion con la
distribuidora Fremantle y la productora argentina Kapow, para producir “La jauria”. Este
proyecto venia apoyado por un fondo CNTV en conjunto con TVN (Hopewell, 2018) y en enero
de 2020 Amazon Prime Video lo comunic6 como una de sus primeras series originales en
Chile (Cooperativa.cl, 2020a). Tres meses después anuncié también la serie “El presidente”,

coproduccién de Fabula, con Kapow y Gaumont (Hopewell & Lang, 2020).

Esta arremetida de Amazon para competir localmente se vio complementada ese afio con la
incorporacion del chileno Matias Amocain como ejecutivo de desarrollo para Chile, Colombia
y Argentina en su planta. Hasta entonces él se habia desempefiado como director de asuntos
creativos en Fabula Television, y por lo tanto, habia participado en las dos primeras series
originales para esta plataforma mencionadas anteriormente, que se estrenaron ese mismo
2020 (Garcia-Huidobro, 2020). Su integracién se sumo a la llegada de otros profesionales de
la industria de origen nacional; en 2017 habia arribado a este streamer la economista Javiera
Balmaceda, quien previamente fue directora de programacion de HBO y que en 2021 asumio
como encargada del contenido original de Amazon para Latinoamérica, Canada, Australia y

Nueva Zelanda (Produ, 2022). En 2021 también hizo su ingreso el ex F4bula Juan Ignacio

44 Segln la RAE, un formato corresponde al conjunto de caracteristicas técnicas y de presentacion
de una publicacién periédica o de un programa de television o radio. Entre los formatos principales
con los que ha trabajado se encuentran programas de entretenimiento, series de ficcion,
largometrajes, realities y transmedia.
45 La Vega (reality que tuvo tres temporadas) y Viral: luces y sombras en la web para TVN; Grandes
pillos (documental), Se busca: asuntos de familia (investigacion periodistica) y El jefe en tus zapatos
(adaptaciéon de Undercover boss) para Chilevision, entre otros programas.
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Correa, como productor ejecutivo para los originales de Chile y Argentina®. Por lo tanto, como
existian personas que conocian la industria nacional dentro del equipo Amazon, esto se
podria entender como una sefial positiva para que el cupo -0 al menos la comunicacion
directa- de las productoras locales con Amazon no se perdiera en este primer periodo de

inversion financiera para originales en Chile.

Angela Poblete*” describe que para concretar los primeros contratos con Amazon, el prestigio

del reciente Oscar colaboro, pero en complemento a otra estrategia.

“Fabula estaba en la cresta de la ola y también creo que supimos atachar al talento
adecuado. Trajimos a Lucia Puenzo a ‘La jauria’, trajimos a Armando B6 (a ‘El
presidente’) y fue bien clave para el impulso de los proyectos. Nosotros podriamos
haber hecho el camino de ir al mercado y presentarnos con todos y partir desde cero,
y lo que hicimos fue estratégicamente asociarnos a una productora argentina. Junto
con ellos salimos a vender y eso nos facilitd un montén, hizo como un fast track, para

que fuera mucho mas rapido el proceso de venta”.

A esto ella agrega el reconocimiento al alto estandar de las producciones chilenas en el

extranjero, a partir de su calidad artistica y técnica, y no caer en una falsa humildad.

Pero antes que Fabula diera el paso a inaugurar su area de television, en Chile existian otras
productoras que venian realizando frecuentemente series de ficcién, destacando entre ellas
Parox*® de Sergio Gandara y Leonora Gonzalez, Invercine*® de Macarena y Matias Cardone,
y Wood®*® de Andrés Wood. Entonces, cuando comenzé esta carrera por acceder al nuevo
financiamiento otorgado por los streamers, estos actores también tomaron lugar dentro de un
panorama que se estaba gestando previo al 2020, principalmente a través de la experiencia
obtenida, o networking, en los mercados internacionales de television y porque la relacién con
los canales locales se habia deteriorado. De hecho en 2016, mientras Fabula Television
llevaba pocos meses de existencia, las duplas de hermanos Cardone y Wood decidieron

fusionarse dando paso a Invercine & Wood.

46 Fechas definidas por perfil de Linkedin: https://www.linkedin.com/in/juanignaciocorrea/

47 Entrevista a Angela Poblete, 27 de septiembre de 2023.

48 Hasta 2016 Parox habia producido las series “Gen Mishima” (2008), “Los archivos del cardenal”
(2011-2014), “El reemplazante” (2012-2014) y “Bichos raros” (2016).

49 Hasta 2016 Invercine habia producido las series “12 dias que estremecieron a Chile” (2011), Bim
Bam Bum (2012) y “La cancién de tu vida” (2014).

50 Hasta 2016 Wood Producciones habia producido las series “Los 80” (2008-2014) y “Ecos del

desierto” (2013).
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Previo a esta sinergia empresarial, Maria Elena Wood® tenia su propia productora
originalmente llamada Ingenio Visual®?, desde la cual realizaba documentales. Ademas habia
trabajado en TVN produciendo programas culturales y periodisticos, y desde el rol de directora
de programacion habia desarrollado series de ficcién financiadas por el CNTV, tales como
“Los archivos del cardenal” (2011-2014) y “El reemplazante” (2012-2014).

“A fines del 2015 nos percatamos que lo que nos gustaba hacer en television eran
series premium para prime time y que iban a sufrir un deterioro presupuestario
importante desde los canales de television, por la situacién econémica de los medios
y en particular de la television abierta en Chile. Entonces con Andrés Wood y Patricio
Pereira, que es productor de los dos, evaluamos si yo volvia a hacer mis documentales
y Andrés sus peliculas de ficcién, o haciamos un intento de internacionalizarnos”. Su
primera accidn al respecto fue hacer participar a la serie “Ramona”, dirigida por Andrés
Wood, en destacados festivales de television en Europa. “Y nos fue increible.
Ganamos premios en distintos lugares importantes. Nos seleccionaron en screenings
muy relevantes en Cannes, en FIPA> nos ganamos el premio a la mejor serie
dramética y mejor actriz. Entonces sumamos a la marca de mi hermano como cineasta
la produccion de calidad en television. Y eso nos abri6 las puertas al mercado

internacional’.

En medio de ese proceso fue cuando tomaron la decision de fortalecer areas que sentian que
tenian méas débiles y que identificaron esencialmente respecto al marketing, lo que dio origen
a su invitaciéon a los Cardone para formar su nueva marca. A través de esta alianza vieron la
luz dos proyectos financiados por CNTV: “Mary & Mike” (2018) junto a Chilevisién y “Dignidad”
(2020)>4, que tuvo estreno simultaneo en Mega y Amazon (Cooperativa.cl, 2020b). Ademas,
desde 2016 ya trabajaban en el desarrollo de “Noticia de un secuestro” (2022), proyecto al
cual Andrés Wood fue invitado por Rodrigo Garcia, hijo de Gabriel Garcia Marquez. Esta serie
se concret6 como el primer original de Amazon en Colombia pero con la caracteristica

particular de que cada departamento era liderado por un profesional chileno.

51 Entrevista a Maria Elena Wood, 30 de septiembre de 2023.

52 En 2020 relanz6 su productora bajo el nombre de Maria Wood Producciones.

53 Festival Internacional de Programas Audiovisuales, Biarritz.

54 “Dignidad” fue una coproduccion entre Invercine & Wood, Story House Pictures (Alemania),

Megamedia y la distribucion de Red Arrow Studios.
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La vision de Poblete®® respecto a su interés particular de trabajar con los streamers concuerda
con la de Maria Elena Wood, identificando como factor inicial la manera en que los canales

de television estaban tratando a las productoras.

“Era un trato muy unilateral. Cuando te empiezan a ver no como un socio, ni siquiera
un empleado, sino que alguien que tiene que cumplir a rajatabla con ciertos
preceptos y no habia espacio de discusion nutritiva respecto a lo que los contenidos
tenian que ser, presupuestos muy acotados, y finalmente terminaban teniendo un
poco impacto por el horario en que estaban siendo programados. Habia una

sensacion de quiebre o de final”.

Poblete describe este contexto como una atmadsfera préspera para que Fabula empezara a
visualizar oportunidades en otros lugares. Un segundo factor en su caso particular fue
evolucionar en lo que la empresa venia haciendo durante 15 afios, es decir, que la ficcién
fuera parte de su nueva area de televisién. Y menciona, como tercer factor, pero no menos

importante, el impacto que significo la penetracion de las plataformas en Latinoamérica.

“La conviccidén nuestra era que si habia alguien que tenia que poner una primera
bandera ahi, teniamos que ser nosotros. Entonces empezamos muy tempranamente,
lo vimos venir desde el norte hacia el sur. Tuvimos la visidn de entender que esto
iba a chorrear hacia abajo y que nos pillara preparados con proyectos interesantes
gue desde lo local pudieran ser atractivos para las plataformas. Y entonces disefiamos
un proyecto muy local, que es ‘La jauria’ y uno mas panregional, que es ‘El presidente’.

Y esas dos fueron nuestras cartas de presentaciéon”.

Por su parte, Sergio Gandara®® tomo la decisién de salir en busca de un cupo frente a la
asignacion de presupuesto para producciones en territorios prioritarios de Movistar Play,

correspondiente a los paises de la costa Pacifico de Latinoamérica.

“Es bien anecddtico y divertido, porque Joanna (Lombardi) asumié su cargo el 1 de
agosto del 2018 y yo estaba en su escritorio el 2 de agosto del 2018. Me tomé un

)

avion a Lima y le dije ‘yo quiero trabajar acé contigo™. El productor de Parox comenta
que incluso en el contexto del estallido social todavia no habia firmado el contrato para

la produccion, para lo cual presionaron, decision en su opinion un poco ‘contraciclica’

55 Entrevista a Angela Poblete, 27 de septiembre de 2023.

56 Entrevista a Sergio Gandara, 22 de septiembre de 2023.
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a lo que estaba pasando en Chile. Respecto a la idea del proyecto chileno a
desarrollar, reconoce que para ese momento no tenia ninguna prioridad especial.
“Pero si desarrollé una relacion con Joanna en la que fui entendiendo los cédigos o
los ingredientes que a ella le interesaban incluir en los proyectos que estaba
produciendo. Entonces yo veia que habia un tema con la historia, como la historia
politico social y la musica que tenian los otros proyectos y asi llegamos a la idea de

que ‘Los prisioneros’ podia incluir todos esos ingredientes”.

La mencién a la relacion directa existente con la contraparte de cada plataforma es una
constante para todos estos productores. Segin Juan de Dios Larrain®/, esto se explica
porque, si bien cambié radicalmente el modelo de negocios, las personas que estan en esas
plataformas siguen siendo las mismas o son reemplazadas por gente de la misma industria.
“Entonces todos cambiamos, nosotros seguimos haciendo lo mismo pero entregandolo a un
cliente que empezé a producir mucho mas localmente, y a través de internet”. Nicolle
Lafaurie®®, actual gerente de contenido para Chile y Colombia, concuerda con esta idea, al
explicar como comenzaron a desarrollar originales en nuestro pais. “Fabula es una productora
lider en Chile, lo mas importante para Netflix es la relaciébn con los talentos, y Pablo
Larrain y Juan de Dios Larrain pues han sido muy cercanos. Por esta misma relaciéon
gue tiene Netflix con el mejor talento del mercado, es que empezé a construirse esa
relacion con Fabula. Y del talento devienen las mejores historias”, comenta respecto a la

filosofia de este streamer.

A partir de los tres casos mencionados - Fabula, Invercine & Wood y Parox - se puede
identificar un rasgo comun: la toma de decisiones de todas estas empresas productoras para
trabajar con plataformas de streaming internacionales proviene del interés de acceder a un
nuevo financiamiento directo para producciones de ficcion, principalmente seriadas. Dicho
interés se justifica por la oportunidad que representaba este fenédmeno global para llevar sus
contenidos a los servicios online de distribucion con otras reglas de geolocalizacion y
exacerbado ademas por la fragilidad en la relacion con los canales locales respecto al
financiamiento y didlogo para el desarrollo y programacién de ideas creativas. La manera en
gue este proposito se logra, por una parte, se debe al prestigioso posicionamiento de las
producciones chilenas en mercados internacionales hasta 2018. Y por otra, consecuente a lo
descrito previamente respecto al factor networking, porque quienes en ese momento son

asignados como ejecutivos para nuestro territorio, y por lo tanto, seleccionan los proyectos

57 Entrevista a Juan de Dios Larrain, 10 de agosto de 2023.

58 Entrevista a Nicolle Lafaurie, 3 de octubre de 2023.
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gue se financian, ya tenian estrechas relaciones de confianza con los productores locales a

partir de experiencias laborales previas dentro de la industria audiovisual latinoamericana.

6.3 Espejismo desvanecido: Debut y despedida de la burbuja por pandemia

La transformacion experimentada por la industria audiovisual chilena a raiz de la entrada de
las plataformas de streaming internacionales marc6 un punto de inflexion significativo en su
evolucion en este periodo. Tal como se observo anteriormente, la llegada de estas empresas
no solo aporté al aumento de la visibilidad de Chile en el escenario global de la exhibicion,
sino que supuso una oportunidad para la produccion local respecto a la entrada de nuevo
financiamiento de origen privado, dentro de una estructura econdmica histéricamente
dependiente del apoyo estatal. A continuacién, se explorard el impacto concreto que estas
plataformas internacionales ejercieron en el medio audiovisual chileno a partir del afio 2020;
cdmo en tan solo cinco afios moldearon la industria, contribuyendo a la reconfiguracién del
panorama audiovisual nacional y la proyeccién internacional de la creatividad chilena en

medio de la crisis sanitaria mundial a causa del Covid19.

Para fines de 2019 la industria chilena experimentd grandes eventos desde dos frentes
distintos. Por una parte, el didlogo politico en el Cabildo Audiovisual, donde mas de 50
profesionales de diversos oficios, mediante dinamicas participativas, compartian opiniones y
propuestas principalmente respecto a la crisis de televisidn publica y el rol del gremio ante la
renovacién de la constitucién (Gonzalez Fajardo, 2019). Paradojalmente, el mismo contexto
del estallido social -que conjugé la prolongacion de las manifestaciones callejeras con
consignas sobre reformas para mejorar las condiciones de vida en el pais y la instauraciéon
del toque de queda- también provocé la disminucion de ofertas laborales y el cierre de las
salas de cine en gran parte de Santiago. Por otro lado, la penetracion de los streamers que
también participaban como financistas de contenidos “originales” en Chile, seguia dando
sefiales de progresivo crecimiento mediante el anuncio de nuevos acuerdos con empresas
productoras locales para la realizacion de series de ficcion. El Gnico caso contracorriente fue
el de Movistar, que en ese mismo periodo dio a conocer su retiro de Latinoamérica aunque
en la practica solo se concreté a fines de 2021 con la modificacion de su estrategia de marca,
pasando de ser Movistar Play a Movistar TV y asi unificar bajo ese nombre su servicio de TV
Paga tradicional y el de streaming (Amaya, 2021). “Los Prisioneros” (2022) fue la Ultima serie
gue se decidié hacer bajo dicha asignacion presupuestaria de Telefénica para la region, lo

gue para su productora Parox se tradujo en el desafio de grabar en horarios cruzados por el
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mencionado toque de queda, extendido al afio siguiente por la prolongacién de la crisis

politica nacional y potenciado por la llegada del Coronavirus al pais.

Durante los primeros dias de marzo de 2020 algunos profesionales del area audiovisual®®
trabajaban en el disefio de la campafia televisiva para el futuro plebiscito que en abril definiria
si se aprobaba o rechazaba iniciar un proceso para la redaccion de una nueva constitucién
para Chile. Pero asi como la pandemia postergd para octubre el referéndum, el Covid19
convirtié al sector audiovisual en uno de los mas afectados, especialmente para la produccién
de ficcion durante los primeros tres meses, ya que la principal medida sanitaria de prevencion
eran las cuarentenas y el distanciamiento fisico, lo que imposibilitaba al elenco interpretar
escenas con cercania, intimidad y contacto (Julio & Fernandez, 2021). Fabula en aquel
entonces era la productora con mas acuerdos anunciados y con dos series a punto de
estrenarse por Amazon Prime Video®. Sin embargo, su productor Juan de Dios Larrain®
califica de “horrible” ese periodo porque implicé un freno al crecimiento sostenido en el que

venian trabajando, especialmente en su area de television.

“Pard la facturacion, nos obligé a endeudarnos. Salieron los primeros FOGAPE®? que
fueron muy salvadores. Desarrollamos harto, hicimos una producciéon que se llamé
‘Homemade'®® que fue bien interesante porque nos permiti6 conectarnos con un
monton de directores super interesantes que hicieron cosas desde sus casas. Y luego
fue un periodo super oscuro, muy negro, muy triste, muy doloroso. Aprendimos a
producir un afio con mascarilla y en overoles®, que era bien dificil también. Al principio

hubo seis meses donde estuvimos parados y empezamos a producir poco a poco”.

59 La campafia Apruebo Dignidad era liderada por el cineasta Hernan Caffiero y la investigadora de
esta tesis fue parte del equipo de produccion que trabajo en su realizaciéon en la pandemia. En 2021
esta franja fue premiada en los Napolitans Victory Awards, conocidos como los “Oscar’ de la
comunicacion politica.
60 “E| presidente” y “La jauria”.
61 Entrevista a Juan de Dios Larrain, 10 de agosto de 2023.
62 El Fondo de Garantia para Pequefios Empresarios (FOGAPE), en la linea Fogape-Covid 19, es un
programa de garantia estatal que facilita el acceso a financiamiento de capital de trabajo, en mejores
condiciones (ej. tasa y meses de gracia), a las personas naturales o juridicas, que sean empresarios o
empresas, que se hayan visto afectadas producto de la pandemia, cumpliendo los requisitos que
establece la reglamentacion dictada para esos efectos.
63 “Homemade (2020) fue un compendio de 17 cortometrajes filmados durante el confinamiento global
para Netflix, junto a The Apartment y la distribuidora Fremantle.
64 En septiembre de 2020 el MINSAL, a través de la validacion del MINCAP, aprobé el “Protocolo de
manejo y prevencion ante el Covid19 para las grabaciones y lugares analogos”. El documento fue
elaborado por el SINTECI, el SIDARTE, la APCT, la APCP, la ADOC y la API.
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No obstante, la crisis sanitaria tuvo un efecto colateral para los streamers; el consumo de
contenidos a través de estas plataformas detond un explosivo aumento, debido a que las
personas pasaron mas tiempo en casa e incrementaron notablemente su demanda por el
entretenimiento en linea, lo que se tradujo en mas horas frente a la pantalla en busqueda de
contenido diverso y especialmente en maratones de series. Esto a su vez, desencadend la
necesidad en estas empresas de aumentar la oferta de sus catalogos y acelerar procesos
como la definicion de sus estrategias regionales en relacion a la produccién de originales.
Particularmente en Chile en ese periodo un 80% de la poblacion se divertia principalmente en
su casa, lo que se tradujo en un aumento de uso de redes sociales y de servicios de streaming
(CADEM, 2022). En reaccion a esta tendencia surgié el canal de Youtube “Telenovelas y
series” creado por TVN, que operd como repositorio sin estrategias de interaccion y
transmedia (Julio & Fernandez, 2021), mientras que especificamente para el cine surgieron
varias iniciativas como alternativa al cierre de las salas fisicas. Por una parte, las cadenas y
los espacios independientes implementaron sus propios VOD para ofrecer su cartelera, como
ocurrié por ejemplo con Cinépolis Klic, la Cineteca Nacional y la Red de Salas de Cine,
ofreciendo esta ultima un catalogo de cortometrajes, largometrajes y series en modalidades
FVOD, SVOD y TVOD (El Mostrador Cultura, 2020). También hizo su aparicion en el mercado
el emprendimiento nacional de AVOD, Riivi. En otros casos, hubo peliculas como “Tengo
miedo torero”®, que decidieron apostar individualmente por un estreno en streaming a través
del sistema experimental de PuntoTicket. Pero la experiencia mas destacada de ese periodo
fue la revalorizacion de Ondamedia, plataforma dependiente el MINCAP existente desde
2017, y que para esa fecha ofrecia acceso gratuito® a mas de 300 producciones de ficcion,
documental y animacion chilenas. Dadas las condiciones especificas proporcionadas por el
confinamiento, para fines de 2020 habia aumentado seis veces su cantidad de
reproducciones, pasando de 360.450 en 2019 a 2.254.376 en 2020 (MINCAP, 2021). En este
reposicionamiento, Ondamedia fue dado a conocer como el “Netflix chileno”, sin embargo el
servicio no ofrecia series, situacion que fue cubierta para fines de ese mismo afio con el
lanzamiento de CNTV Play. Administrada por el organismo del mismo nombre, ofrecia

producciones premiadas por el fondo desde sus 28 afios de creacién®’. Por otro lado, para

65 Dirigida por Rodrigo Sepulveda, en septiembre se realiz6 esta Gnica funcion online que vendio cerca
de 55.000 entradas virtuales. Sin embargo, varios usuarios presentaron quejas contra la empresa
Puntoticket por interrupciones en la transmision.

66 Ondamedia ofrecia ocho tickets mensuales por usuario, pero a fines de marzo de 2020 dio acceso
ilimitado a todos sus titulos.

67 Dentro del catalogo destacaban las anteriormente mencionadas “El Reemplazante”, “Los 807, “12

dias que estremecieron Chile”, “La Jauria” y "Dignidad'.
61


https://www.zotero.org/google-docs/?Sa4q7A
https://www.zotero.org/google-docs/?QTQSyy
https://www.zotero.org/google-docs/?6eGH5K

2020 las plataformas internacionales activas con mas suscriptores en Chile eran Netflix,
Amazon Prime Video, HBO y Disney+°% (Julio & Fernandez, 2021).

En el &mbito de la produccion, y més especificamente para las compafias productoras que
venian estableciendo relaciones cercanas con las plataformas de streaming, el aumento de
la demanda implicO una reactivacion econémica. No obstante, ocurri6 en un contexto
sumamente desafiante debido al fuerte impacto del virus y sus repercusiones en el desarrollo

de las grabaciones.

Para Angela Poblete®, ese giro provocado por la pandemia significé un nuevo impulso para
Fabula.

“La primera etapa fue de mucho encierro pero pronto se generd una bisagra donde
todos salimos a hacer los proyectos que habiamos venido desarrollando y ahi se

generd este boom, donde hicimos muchas producciones”.

En 2021 la productora de los hermanos Larrain entré a rodaje de distintos nuevos proyectos
de series con Amazon, como la segunda temporada de “La jauria” y “El presidente”, junto con
“Sayén”, su primera trilogia de peliculas de accién; con Netflix hicieron “Ardiente paciencia” y
“42 dias en la oscuridad”, sus primeros originales para cine y series respectivamente, mientras
que para HBO realizaron el servicio de produccion de la segunda temporada de “Los
spookys”’?. Sumado a todo esto, tras concretarse el acuerdo con Starz/Pantaya’® para realizar
la serie “Seforita 89” en México, decidieron abrir una sede en su capital’?, por ser el pais

donde mas recursos eran destinados por los streamers para contenido en espafiol en el

68 CDF Estadio es mencionada como la quinta plataforma por los autores, sin embargo no se contabiliza
para este estudio por no corresponder con el tipo de contenidos analizados. En cuanto a la suscripcion,
Netflix estaba presente en un 88,7% de los hogares con al menos un servicio de streaming, luego
Amazon Prime Video con un 40%, Disney+ con 23,3%, HBO GO con 17,6%, CDF Estadio con 8,1% y
otros con 11,3%.

69 Entrevista a Angela Poblete, 27 de septiembre de 2023.

70 La serie “Los spookys” (2019-2022) fue un servicio de produccién para HBO. Los rodajes de la
primera temporada y segunda fueron apoyados por el IFI Audiovisual Nacional de CORFO 2017 y 2019
respectivamente.

71 Starzplay era una plataforma internacional que desde fines de 2022 cambié su nombre a Lionsgate+,
salvo para paises como EE.UU o Canada. Por su parte, Pantaya fue un servicio para espectadores de
habla hispana en Estados Unidos con un catédlogo abastecido también desde Lionsgate y que en 2022,
tras su adquisicion por parte de TelevisaUnivision fue fusionado con Vix. Con ambas empresas, Fabula
realizé la serie de ciencia ficcion “El refugio” (2022), ambientada en México pero rodada en Santiago
de Chile durante la pandemia.

72 La decision fue tomada en 2020 y ya contaba con un espacio fisico, sin embargo esta oficina fue

inaugurada oficialmente para la industria en 2022.
62


https://www.zotero.org/google-docs/?pgThyx

continente. Juan de Dios Larrain’™, quien en 2017 ya habia instalado oficina en Los Angeles
para producir cine dirigido por realizadores de Latinoamérica y Europa, comenta los pros y

contras sobre la toma de decisiones en ese tiempo.

“Lo recuerdo como un momento que nos hizo pensar mucho qué haciamos, como
sobrevivir, fue un espiritu de sobrevivencia, pero también un momento complicado
porgue como la gente estaba en sus casas consumia mucho contenido, entonces las
plataformas comenzaron a necesitar mucho contenido. Pero era muy dificil hacerlo y

tomaba mucho tiempo y era mas caro”.

Efectivamente, la apuesta por aumentar la oferta frente a la demanda de entretenimiento en
linea tenia nuevas implicancias como consecuencia de rodar en plena crisis sanitaria, porque
por ejemplo, “antes de la pandemia no existia un seguro Covid, entonces las producciones
no tenian ese rubro analizado en sus presupuestos y uno creeria que es un detalle menor,

pero no, porque por supuesto fue altisimo”, afiade Nicolle Lafaurie” desde Netflix.

Mientras Fabula aposté por su expansién internacional, en 2021 Parox cerr6 el acuerdo para
“Vencer o Morir”, la primera serie de Amazon en Chile de produccién original, que fue rodada
entre noviembre del 2022 y febrero del 2023 y cuyo estreno se proyecta para 2024. Por otra
parte, la sociedad Invercine & Wood ese mismo afo realizd “Noticia de un secuestro” en
Colombia para Amazon, pero desde 2020 los hermanos Wood habian retomado su camino
con sus propias empresas para futuros proyectos. Mientras la productora de Andrés Wood
tuvo que reducir drasticamente su tamafio debido a la crisis, la de Maria Elena Wood se
mantuvo en su tamafio pequefio, con los tres integrantes que ya la conformaban pero
trabajando desde sus casas. En cuanto a las caracteristicas de este cambio en la industria

local, esta productora’® ejemplifica como percibié la dindmica en su relacién con Prime Video.

“Cuando nosotros partimos la negociacion con Amazon, nuestra contraparte estaba
en Los Angeles, si bien Javier Serna era argentino, vivia en Los Angeles. Y en un
momento dado aparecen personas especificas para los mercados. Javiera Balmaceda

gue toma América Latina, contratan a Matias Amocain para ver Chile, Argentina y

73 En 2020, Espafa y Brasil, sin considerar las coproducciones, fueron los principales productores de
series para plataformas de streaming, con 41 y 37 titulos, y en 2019 con 29 y 23 respectivamente. En
2020 siguieron creciendo y superaron a México que se mantuvo en los 18 de 2019. Anuario OBITEL
2021.

74 Entrevista a Juan de Dios Larrain, 10 de agosto de 2023.

> Entrevista a Nicolle Lafaurie, 3 de octubre de 2023.

76 Entrevista a Maria Elena Wood, 30 de septiembre de 2023.
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Uruguay, a Camila Misas para ver Colombia y México. Entonces nos empezamos a
entender con locales latinoamericanos, no me entendi mas con Los Angeles. Entonces
ahi hay un crecimiento claro y un interés claro. Pero posteriormente, a fines del 2021,

ya la cosa se esta viendo compleja para las plataformas y viene una retraccion”.

La vision de Angela Poblete sobre este rapido auge es que se debe a que “se cre6 una ilusion
de que podiamos consumir en estas plataformas mas de lo que realmente somos
capaces de consumir en un escenario de vida real’. Como sefalan los autores del
capitulo “Chile: Archivo, streaming y recuperacion en camara lenta”, tras la paralisis de 2020,
el 2021 significé un regreso a una “nueva normalidad”, dentro de un contexto pais que ademas
seguia fuertemente marcado por el proceso de una nueva constituciéon desde 201977 (Julio
et al., 2021), y del mismo modo el resto del mundo comenzé a recuperar sus rutinas pre
pandemia y con ello se pudo reencontrar con otros panoramas de entretenimiento fuera de
su hogar. El andlisis de Juan de Dios Larrain sobre este rdpido cambio de paradigma en la
industria audiovisual es lo que se ha conocido coloquialmente como “la burbuja”, referido a
dicha ventana de tiempo en que las plataformas comenzaron a producir originales y licencias

en paises como Chile, que hasta hace pocos afios no eran un objetivo dentro del mercado.

“Los streamers generaron una burbuja, crearon un montdn de trabajo que mucha
gente se incorpord a esta industria, y ahora se estan contrayendo. Y eso trae por
consecuencia que se produce mucha cesantia, y que hay menos proyectos. Es un
movimiento permanente, un devenir de lo audiovisual, que se produjo bajo un modelo
de negocios que era ‘produce mucho contenido, mientras mas contenido produzcas,

mAas suscriptores vas a tener’ y de la plata no te preocupes”.

De igual manera, Sergio Gandara® considera lo ocurrido como consecuencia de un “sobre

stock” de contenido en las plataformas.

“Finalmente no cambi6 drasticamente la proporcionalidad del mercado para cada una
de ellas. O sea, siguio siendo preponderante Netflix, Amazon logré encontrar una
tajada del pie, digamos acotada, y HBO también. Surge esta experiencia que esta
como focalizada en el norte de América que es Vix, que tiene esta unién entre Televisa

y Univisién, pero en realidad no se modific6 de manera dréstica el panorama, por lo

77 Situacion prolongada hasta 2023, ya que en diciembre de este afio se realizara un nuevo plebiscito
respecto a la segunda propuesta de carta magna en tan solo cinco afios.

78 Entrevista a Sergio Gandara, 22 de septiembre de 2023.
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tanto muchos sobre produjeron para poder ganar una tajada del mercado y a la hora
de tener que pagar tuvieron que esconder ese contenido. Porque ese contenido
también implica un gasto en impuestos, y sobre todo afectan los balances. Si tu
guieres tener un liderazgo en la bolsa, no puedes aparecer con pérdidas permanentes,

entonces para no aparecer con pérdidas, mejor esconder en lo que gastaste”.

En mayo de 2022 Fabula estrend “42 dias en la oscuridad” en Netflix y se registr6 como el
mayor éxito de una serie nacional producida para plataformas, llegando a ser la séptima mas
vista entre las de habla no inglesa’®, mientras que en junio comenzé el rodaje de “LIévame al
cielo”, primera serie original para Disney+. Pero en contraste a estas sefiales de avance para
la produccion local, internacionalmente Netflix comenz6 a mostrar fracturas en abril cuando
experimentd la baja de 200 mil suscriptores, lo que resultdé en una fuerte caida en el mercado
bursatil. Esta tendencia se repitié en julio, cuando perdi6é casi 1 millon de usuarios, aunque
las proyecciones iniciales eran el doble de esta cifra. Durante el segundo trimestre, la empresa
se vio envuelta en controversias debido al despido de méas de 300 empleados como parte de
una estrategia para reducir costos. A pesar de estos desafios, la compafia afirm6 que
esperaba recuperarse de estas pérdidas para el siguiente trimestre (Jerez, 2022). Ademas en
Chile, a diferencia de la situacién de 2021 cuando la entrada de HBO Max y Star+ no la habia
afectado significativamente, ese afio se observo una notable disminucion en las suscripciones
de Netflix junto con un importante crecimiento de HBO Max y Star+. A pesar de esto, se
mantenia como la plataforma con mayor presencia a nivel nacional, aunque Prime Video se
encontraba a solo dos puntos de diferencia (Julio et al., 2023). Disney+ por su parte, para
noviembre de 2022 si bien siguié superando las estimaciones en nuevos suscriptores, su
propietaria The Walt Disney Company tuvo una caida en sus acciones debido precisamente
a la inversion realizada para crear contenido y competir en el mercado del streaming (J.
Hurtado, 2022).

Como resultado, se evidencia que el impacto de las plataformas de streaming internacionales
para el medio audiovisual nacional en este periodo se caracteriz6 principalmente por la
generacion de una “burbuja” producto del aumento del consumo de contenido en VOD durante
la pandemia. Como enfatiza OBITEL en su capitulo "Tema del afio: la ficciébn en tiempos de
pandemia”, el Covid19 acelerd procesos que venian germinando de afios anteriores (Julio
et al., 2021), lo que pudimos observar a través de la inversion de dinero propio para rodajes

locales por parte de los principales cuatro streamers presentes en Chile®, desde mediados

79 Dato proporcionado por el Anuario OBITEL 2023, obtenido a su vez de la cuenta de Netflix Chile.

80 Netflix, Amazon Prime Video, HBO y Disney+.
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de 2020 hasta mediados de 2022. El receso o enlentecimiento de la produccién que prosiguio
en 2023, y que revisaremaos a continuacion, obedeci6 a una crisis global del sistema, es decir,
a la explosién de dicha burbuja, y no producto de un mal desempefio por parte de las

empresas chilenas que han trabajado con estas plataformas.

6.4 Navegando el 2023: Reformulacion estratégica de la industria en crisis

Tras el volatil escenario presentado en el capitulo anterior, concluido con la explosién de la
burbuja generada por la pandemia respecto a la expansion del streaming, la industria
audiovisual nacional recibié el 2023 inmersa en la incertidumbre en torno a su toma de
decisiones. Este nuevo capitulo se adentra en la posible reformulacion estratégica del sector
frente a la crisis experimentada por las plataformas a nivel global, que en especifico
exploraremos mediante el enfoque de proyectar la articulacién intersectorial pablico-privada,
destacando su relevancia para la sostenibilidad de la inversion privada en este ambito dentro
del contexto chileno. Este andlisis busca exponer las dinamicas y estrategias emergentes que
persiguen establecer un camino hacia la estabilidad y el crecimiento en un periodo afectado
por la crisis social y sanitaria que ha forzado, en apenas cinco afios, a la constante

reconfiguracion del panorama de la produccién audiovisual.

Como resultado de tendencias de largo plazo y movimientos ciclicos, Srnicek (2018) sefiala
gue estamos inmersos en una sociedad capitalista donde la competencia y la busqueda de
beneficios establecen pardmetros generales a nuestro entorno. La caida en el mercado
bursatil que afect6 progresivamente a todos los oferentes de servicios de streaming, se debid
a que los efectos de la pandemia se desvanecieron en la sociedad y las personas regresaron
a la oficina para trabajar, junto con la inflacion que también afect6 fuertemente a los
consumidores, reduciendo el gasto discrecional (Forbes, 2022). Respecto a las tres empresas
lideres a nivel global®!, para Prime Video y Disney+ la situacion se distingue de la de Netflix
principalmente porque estas dos plataformas son divisiones de los conglomerados
multinacionales Amazon y The Walt Disney Company, respectivamente, lo que implica que
enfrentan la crisis desde perspectivas distintas. Segun estimaciones de Jeremy Bowman

(2022), Amazon destina la mitad de los ingresos de membresia Prime® en su plataforma de

81 Segun FlixPatrol, fuente que examina periédicamente las compafiias con mas suscripciones, Netflix
es el servicio de streaming con mas clientes en 78 paises. Lo secunda Amazon Prime Video, con 200
millones de miembros, manteniendo ademas su liderazgo en 5 paises, incluidos Estados Unidos y
Canada. Disney+ es el tercero, con casi 162 millones y lider solo en India.

82 Bowman calcula $30 mil millones en ingresos provenientes de Prime y otros negocios de suscripcion

como Kindle Unlimited, Audible y Amazon Music. Por lo tanto, estima que Amazon esta dejando solo
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streaming, gastando aproximadamente $15 mil millones de délares en contenido audiovisual
en 2022, superando a sus competidores, incluido Netflix del que se esperaba $13.6 mil
millones de dolares de inversion de forma amortizada. Pese a que Prime Video no monetiza
directamente, salvo en casos particulares de TVOD, el argumento de este enfoque
diferenciado es la visién de utilizar este beneficio para atraer a miembros de Prime, o como
dijo alguna vez su fundador, Jeff Bezos: “Cuando ganamos un Globo de Oro, nos ayuda a
vender mas zapatos"®. En el caso de The Walt Disney Company, tras la pandemia el
crecimiento mas destacado se ha visto en su division de Parques, Experiencias y Productos®
(Maas, 2023), mientras Disney+, tras una alta inversion para la produccion de originales,
perdié $1.500 millones de ddlares durante el Gltimo trimestre del afio pasado (J. Hurtado,
2022) y 4 millones de suscriptores en los primeros tres meses de 2023 (Maas, 2023). Luego
del reciente periodo de prosperidad, y con la certeza que el factor coman de este modelo de
negocios se mide en niumero de suscripciones (SVOD), cada plataforma ha probado diversos
métodos para afrontar la crisis, mediante los recortes de sus producciones originales, el retiro
de contenido de sus catalogos, la cancelacién de proyectos y mas recientemente, la
introduccion de planes con publicidad (AVOD), ademas del aumento de sus tarifas de
suscripcion (Tones, 2023). Netflix por su parte, tras la retirada de 970.000 suscripciones a
comienzos de 2022, reforz6 su decision de terminar con el modelo anterior de cuentas
compartidas y aplicar un cobro adicional por persona fuera del hogar principal (BBC News

Mundo, 2022), en coherencia a su calidad de empresa dedicada exclusivamente al streaming.

Amazon Prime Video fue el primer streamer en apostar por la produccion de originales en
Chile, algo gue para comienzos de la pandemia se consolidé con la asignacién del ex Fabula
Matias Amocain para el desarrollo de contenidos en nuestro territorio. La decision de tener
ejecutivos regionales es parte de una estrategia para alcanzar un mejor conocimiento de local
cultural, de tendencias y comportamiento del mercado, asi como facilitar la negociacion,
coordinacion y gestion con las productoras de aca. Sin embargo, a finales de 2022 esta
estrecha relacion sufrié un duro golpe con la subita muerte de Amocain, evento que se sumo
al dramético descenso en el precio de las acciones de Amazon®. En consecuencia, Camila

Misas, quien hasta entonces se desempefiaba como ejecutiva para contenidos originales de

USD $15 mil millones para otros beneficios de Prime, como envio en dos dias y devoluciones gratuitas,
el principal impulsor de la membresia.

83 Segln Angela Watercuttet en Wired, la cita fue dicha en 2016, durante la Conferencia Vox Code.
https://lwww.wired.com/story/amazon-old-school-hollywood/

84 La reactivacion y crecimiento para este tipo de negocios es una clara sefial de la actual priorizacion
de panoramas recreacionales tras los recientes afios de encierro, lo cual desplaza a los domésticos
como el consumo de VOD.

85 Segln Forbes, el 8 de julio de 2021, las acciones de Amazon alcanzaron un maximo histérico de

USD $186.57. Luego cayeron a USD $95.50 al 1 de diciembre de 2022.
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Colombia, asumié también para Chile y Argentina a comienzos de este afio, junto con la
instauracion de un nuevo enfoque de austeridad de la compafia mediante el cual se
suspendieron cerca de 27 proyectos en América Latina®®. Asimismo, Disney a nivel global se
propuso eliminar 7 mil puestos de trabajo, provocando la reducciéon de planta en la sede
regional de Argentina y el cierre de las oficinas de Chile®” y de Colombia a finales de junio de
este afio (Mezzera, 2023). Por su parte, en paralelo a este escenario de retraccion, Netflix
apostd por la continuacion de los originales, asignando a Nicolle Lafaurie®® como ejecutiva de

series y peliculas especificamente para Chile y Colombia en octubre de 2022.

“La ventaja que tiene Netflix, a diferencia de otros streamers o plataformas, es que
ha tenido un camino mucho més antiguo que las otras. Esta es una empresa content
driven ¢Eso qué quiere decir? A diferencia de los otros streamers que tienen mas
patas de negocio, Netflix basicamente vive y respira para que cada suscriptor, lo que
paga directamente, lo vea reflejado en las producciones. Es como una
responsabilidad que nosotros de este lado siempre tenemos que buscar, cOmo
hacemos para mantener la satisfaccion y que la gente que esté pagando vea que su
dinero esté invertido en el lugar correcto. Netflix cada vez va mas a lo local y a lo
chiquito para que puedan funcionar mejor sus producciones. Mediante la estrategia
de “countrificar’®® hizo mucho mas sentido dejar México aparte y pues no hacerlo por
género vertical de género, sino por pais. En Chile particularmente, lo que mas
queremos es hacer contenidos de Chile para Chile. Entonces, en esa medida las
historias que hemos venido trabajando y escogiendo en el caso, pues de Fabula, que
ha sido nuestra productora y partner mas valiosa de la region. Trabajamos en ‘42
dias’®®, en un caso inspirado en hechos reales, que todo Chile conocié, con el que
se conmovio y por supuesto, se llevé a cabo de una manera respetuosa, sensible y
buscando ese thriller y true crime llevado con tono chileno para chilenos y funcion6
muy bien. De ahi ya fue anunciada el ‘Baby Bandito™®!, también inspirada en hechos
reales, en el robo del siglo de Chile, y tratado con sabor chileno, elenco chileno,
talento completamente chileno, para resaltar y exaltar desde la cultura, para que la

audiencia se vea reflejada en estas historias”.

86 Dato obtenido en conversaciones informales de trabajo. Se utiliza de referencia pese a no poder dar
con la cifra exacta mediante entrevista con Amazon.

87 En Chile funcionaban areas de Adquisiciones, Ad Sales, Afiliados, Marketing y Finanzas.

88 Entrevista a Nicolle Lafaurie, 3 de octubre de 2023.

89 Anglicismo corporativo proveniente de la palabra country, referido a la localizacion por paises. Hasta
2022 la segmentacion de ficcién para Latinoamérica era por géneros: comedia, drama, Young Adult
(YA) y Kids & Family, siendo esta Ultima eliminada en el dltimo periodo.

% La serie “42 dias en la oscuridad” fue estrenada en 2022.

91 Serie de género heist rodada a comienzos de 2023 y con estreno proyectado para 2024.
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Las dos series mencionadas por Lafaurie demuestran que este streamer no ha dado sefiales
de retirada sino de estabilidad en su volumen de produccién, algo que también se comprueba
en el nimero de peliculas que ha realizado con Fabula entre 2021 y 20232, Un antecedente
a este sostenimiento podria justificarse en que, pese a las criticas que enfrentd su sistema de
suscripciones, a comienzos de 2023 repunté en cuanto a nuevos miembros y es la Unica
plataforma que ha declarado ganancias en el segundo trimestre (Neira, 2023). Sin embargo,
el balance general del afio sigue siendo de incertidumbre, especialmente para las empresas
locales respecto a las posibilidades de mantener el interés en Chile en relacion al
financiamiento privado por parte de los streamers para la produccion nacional. La postura de
Maria Elena Wood®*® es que este afio el mercado se ha estabilizado a costa de inversiones
mas pequefias, entonces “ahi es donde nos vemos todos afectados”. Desde Parox, Sergio
Géandara® agrega el factor de que las grandes empresas de telecomunicaciones del mundo
comenzaron a absorber los estudios y los servicios de streaming, condicionando mucho el

mercado y enlenteciendo la demanda de contenidos.

“Yo creo que en este momento cada streaming esta decidido a detenerse en la
inversion y estan buscando su identidad propia. Y en esa blsqueda de la identidad,
los productores tenemos muy poca informacion de cémo ir acercandonos a las

plataformas para ofrecer nuevos contenidos”.

No obstante, su visién se contrapone en cierto sentido con la de Angela Poblete®, que

subraya otros puntos a favor y en contra sobre la misma situacion.

“Las plataformas han ido sofisticando sus sistemas de estudios, ‘su algoritmo’. Y
cada una ya tiene un poquito mas claro cudles son sus aspiraciones, hacia dénde
va, cudles son sus publicos, cual es el publico al que pueden llegar y por lo tanto
también los briefs son mas claros, lo que hace es que se restrinjan un poco las
oportunidades creativas mas experimentales, pero por otro lado, trabajamos también
con mas data, con mas certezas en definitiva. Algo que es bien importante es que
las plataformas siempre nos ven como un socio creativo, como un portador de un

valor creativo”.

92 Los tres largometrajes originales de Netflix son: “Ardiente paciencia” de Rodrigo Sepulveda, rodada
en 2021, “El conde” de Pablo Larrain en 2022 y “La homicida” de Maite Alberdi en 2023.

98 Entrevista a Maria Elena Wood, 30 de septiembre de 2023.

94 Entrevista a Sergio Gandara, 22 de septiembre de 2023.

9 Entrevista a Angela Poblete, 27 de septiembre de 2023.
69


https://www.zotero.org/google-docs/?1WUkiT

Desde la experiencia trabajando con los streamers, la directora del area de television de
Fabula valora la consideracion que existe hacia las productoras como socios clave, a
diferencia de la relacion competitiva que anteriormente tenian con la television abierta
tradicional, ya que las plataformas dependen de sus servicios para producir este contenido
original en los distintos territorios mientras que los canal también producian. Sin embargo,
respecto a las posibles restricciones creativas en este nuevo ciclo se enlaza con lo observado
por Maria Elena Wood, que a modo de ejemplo menciona la decision de Amazon de no hacer
mas series y dedicarse solo a peliculas, en especial de géneros mas especificos.

“Hay una decision de ir por contenidos masivos y a mercados masivos. ;Y eso qué
implica? Implica que la seleccion de contenidos empieza a ser muy similar a la de la
television abierta. Lo que era mayoritariamente presupuestos dedicados a ficcién, un
poco documental, hoy dia estan abiertos a hacer reality, hacer programas de juegos,
de concursos. O sea, el non script. Entonces esa evolucién la vas viendo también en
los mercados. Por ejemplo, Conecta Ficcion® que se dedicaba antes solo a series de
ficcién, ahora le pusieron ‘Conecta Ficcion y Entretencion’. Entonces hay pitch de

programas de entretencion, llAmese reality, concurso, etcétera”.

Juan de Dios Larrain®” también reconoce este cambio de direcciéon en la naturaleza de los
contenidos previstos para un futuro cercano por parte de las plataformas, advirtiendo que los
proyectos estan adoptando un enfoque mas “televisivo”, inclinandose hacia géneros como
comedia o terror, perdiendo asi la sofisticacion y la curaduria que antes los caracterizaba.
Esta transicion sugiere una resistencia por parte de los productores que originalmente
prospectaron estas alianzas para crear series de ficcibn mas afines a la tradicion
cinematografica de autor que ha destacado a Chile a nivel internacional, pero con la ventaja
del ingreso de este financiamiento privado y la capacidad adquirida por estos modelos de

produccion afines a los codigos de Hollywood. De este modo complementa:

“Yo creo que lo que ha aportado Netflix y Amazon a Chile, y Apple en México, es que
hay una cultura de producir, de reportar, el tema de la contabilidad de los cierres. La
industria se ha escalado mucho por practicas que vienen de afuera. El ejercicio de

filmar siempre se ha hecho de manera similar, pero todo el manejo de los nUmeros se

9% Conecta Fiction & Entertainment es una instancia de mercado profesional e internacional enfocado
en la creacién, desarrollo, produccién, financiaciéon, emisién, marketing y comercializacion de
contenido televisivo y se realiza anualmente en Espafia.

97Entrevista a Juan de Dios Larrain, 10 de agosto de 2023.
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ha profesionalizado mucho. Nosotros cuando hicimos ‘Profugos’ era todo muy a

pérdida. Hoy en dia es todo online, hay mucha rigurosidad”.

A este antes y después de la llegada de los streamers como inversionistas a la industria
nacional, Sergio Gandara agrega una mirada mas critica sobre como se han capitalizado las

experiencias de estos Ultimos cinco afos por parte de las productoras nacionales.

“Para serte bien sincero, yo soy bastante pesimista, porque creo que nos encontramos
un poco de sopetdn con esta realidad de que venia gente con mucha plata a financiar
cosas con mucho despliegue de produccién, y por lo tanto hubo un universo
audiovisual que se hiper especializd. Efectivamente hoy hay capacidad logistica y
técnica de nivel global pero no se desarrollé ningin modelo de negocio que le diera
cierto soporte a esta experiencia de crecimiento de técnicas especializadas, entonces
no tenemos hoy los instrumentos que todos los otros tienen para poder hacer de Chile
un territorio atractivo. Chile no es competitivo en el contexto latinoamericano para ser
un polo de produccion interesante, y no por la calidad técnico-artistica, sino que porque
no existe un desarrollo de politica publica que le de soporte a eso. O sea, lo Unico
atractivo realmente de Chile para poder hacer producciones audiovisuales
internacionales es que la moneda es relativamente estable, pero es una condicion muy
especifica. Para decirlo de alguna manera explicita, Chile no es territorio prioritario

para nadie”.

Dentro de las ventajas de Chile como polo de produccion internacional, Juan de Dios Larrain
destaca el nivel de los técnicos y la diversidad de climas para la oferta de locaciones. No
obstante, también menciona como problemas nuestra lejania geogréfica, la capacidad actual
en infraestructura que “no resiste mas de tres o cuatro producciones grandes en simultaneo”,
pero por sobre todo, comparte el mismo diagnéstico expuesto por Gandara sobre la necesidad
de mayor participacion del Estado para la sostenibilidad de la industria frente a los streamers.
Todos los productores entrevistados para este estudio coinciden en que el principal desafio
siempre ha sido el tamafio del mercado en Chile con sus 18 millones de habitantes, en
comparacion con paises mas grandes de Latinoamérica como México y Brasil, pero que si
puede existir un crecimiento del sector mediante el impulso de incentivos fiscales para atraer
inversiones extranjeras. Sobre este punto, Angela Poblete enfatiza la urgencia de que la
industria audiovisual sea considerada como un sector relevante de la economia, y por lo

tanto establecer politicas publicas que nos permitan atraer mas inversiones al pais.
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“Toca poner incentivos de otra naturaleza, porque de lo contrario nuestro ancho de
banda va a ser muy limitado, vamos a quedar en un margen de lo que nosotros
seamos capaces de traery no un esfuerzo conjunto por hacer crecer esta industria.
No vamos a ser capaces de traer producciones internacionales grandes y que miren
a Chile como un competidor interesante en comparacion con otros paises de la regiéon
gue si tienen incentivos sUper importantes, que hoy dia se estan convirtiendo en los
polos méas importantes de produccion en paises alin mas pequefios que el nuestro,

como por ejemplo Uruguay, o de u tamano similar como Colombia”.

Una de las medidas tomadas desde la asociatividad para dialogar con el Estado al respecto
fue la reunion que se celebr6 en julio de este afio con el vicepresidente de CORFO, José
Miguel Benavente, solicitada para exponer argumentos en relacién a la reactiva cioén del
instrumento denominado Programa para Iniciativas de Fomento Integrado (IFI) en su linea
Programa de Apoyo a Inversiones Audiovisuales de Alto Impacto, dependiente de la Gerencia
de Redes y Territorios, promulgado el 20 de junio de 2017 y que se descontinué a fines de
2019. En dicho encuentro participaron representantes de la Academia de Cine, APCT, APl y
CinemacChile®, donde se abordaron los éxitos de la extinta herramienta IFI en Chile y el cash
rebate en la industria audiovisual mundial, resaltando la importancia de fomentar la
diversificacion de las fuentes de financiamiento, sobre todo abriendo oportunidades desde el
sector privado con normativa proveniente del Estado. Por su parte Benavente, ya familiarizado
con el tema, expresé su preocupacion por evitar el dumping, como se conoce al uso de fondos
publicos para subsidiar empresas extranjeras. Maria Elena Wood, presente en esa reunion,
comprende la aprehensiéon por parte del representante de CORFO, pero recalca que los
incentivos fiscales presentes en otros paises de la regién, como el tax y cash rebate, han
demostrado que tienen valor porque potencian el desarrollo de varios sectores econdmicos,
como el turismo, ademas de generar mas fuentes de trabajo en el sector audiovisual. “Si no
guieren dar ese incentivo tributario que caiga sobre corporaciones extranjeras, bueno,
creemos un sistema de incentivo que genere valor a la produccion audiovisual local. Pero
generemos algo”. Juan de Dios Larrain, que también asistio a esa discusion, recalca que

existen 111 programas en el mundo con beneficios comprobados.

“Pero en Chile, mas alla del color politico de quién esté gobernando, se hace muy
dificil poder avanzar en estos temas, porque no es prioridad, porque cuando es

prioridad es muy criticado, porque la gente piensa que el sentimiento generalizado es

98 Los asistentes fueron Josefina Undurraga y Maria Elena Wood por la Academia de Cine, Juan De
Dios Larrain y Andrés Wood por APCT, Ximena Baeza por Cinema Chile, y Miguel Soffia por API.
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gue se esté beneficiando una actividad en particular en algo econémico, cuando se
deberia apoyar al teatro y al ballet y al libro de la misma manera. Pero la mirada de

pais se convierte en algo mucho mas estrecha”.

El resultado de la reunién fue el planteamiento de dos posibles soluciones a esta demanda:
adaptar herramientas existentes en CORFO para este proposito o trabajar en la creacion de
una nueva ley. Sobre la primera opcion, Nicolas Mladinic®®, ejecutivo sectorial de economia
creativa de esta institucion, entrega su vision sobre los motivos de por qué no se dio
continuidad al IFI. Primero, porque probablemente se vio que este instrumento destinaba
inversiones muy altas a solo uno o dos beneficiarios, independientemente si los beneficiarios
indirectos eran mayores; por lo tanto se decidi6é priorizar a otras areas desde un aspecto
presupuestario, posiblemente debido a la transicion de crisis social a crisis sanitaria. Segundo,
porque también se han planteado dudas técnicas sobre la idoneidad de estos instrumentos
para intervenir en un sector especifico desde la perspectiva de ciertas autoridades de
CORFO. Recalca que histdéricamente en Chile no ha habido gran interés en generar este tipo
de incentivos, tanto por consideraciones constitucionales como politicas, y no solo para la
industria audiovisual, sino para varias otras. Dada la discusién en torno a una reforma
tributaria y la dificultad de ofrecer beneficios fiscales a empresas internacionales con grandes
ingresos anuales como son las plataformas de streaming, Mladinic ve complicado promover

este tipo de incentivo en el actual escenario politico.

“Mi opinion es distinta en ese sentido. Soy alguien que de manera individual ha
estudiado profundamente el modelo de incentivos a nivel mundial y tengo hartos
reparos de cOmo se hace en otros paises, pero creo fuertemente en que es la gran
politica que humaniza, que dinamiza el sector audiovisual. La autoridad de turno, si
bien entiende el instrumento y le ve el valor al instrumento, tiene reparos porque cree
gue es una politica que no se puede dar. Una, que no puede ser permanente, en el
sentido de que si una industria es sustentable no debiese por qué tener instrumentos
permanentes, que me parece un cuestionamiento super valido. Y lo otro, es que
incluso si existiera, no debiese ser una politica que se debiera de mirar de manera
individual, sino de manera mas colectiva y mas de ecosistema. Es decir, bueno.
Ademas de tener un incentivo, ¢qué otro tipo de politicas podemos tener? ¢ Podemos
incentivar la creacion de estudios? ¢ Podemos incentivar la creacion de infraestructura
si quienes van a ser los privados que se van a hacer cargo? Si. ¢, Cémo estamos viendo

el nivel de la profesionalizacién del sector? ¢Quién se esta haciendo cargo de esa

99 Entrevista a Nicolas Mladinic, 29 de septiembre de 2023.
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brecha? ¢Quiénes pueden apoyar, apalancar desde el sector privado ese tipo de

brechas también?”.

El ejecutivo de CORFO sefala que el nivel de exigencia que el streaming ha impuesto a la
industria local ha sido beneficioso para mejorar estandares, proporcionando una perspectiva
sobre como escalar negocios desde modelos de referencia donde la inversién privada es
fundamental, a diferencia de lo que han sido la predominancia de la subsidiariedad en
Latinoamérica y la Union Europea. Como una respuesta significativa al nuevo escenario
destaca el Fondo de Inversiones de Riesgo de Screen Capital, iniciativa respaldado por el
apoyo estatal de CORFO. Se trata del primer fondo de capital de riesgo en esta area y alcanza
cerca de 20 millones de dolares, de los cuales 13,3 millones son de CORFO en complemento
con inversiones privadas (Fajardo, 2022), iniciativa que desde el punto de vista de Mladinic
ha permitido al pais mostrar un compromiso estatal en el aspecto financiero de proyectos,
generando confianza frente a las plataformas. Su cofundadora y socia directora Tatiana
Emden?®, explica que este fondo de inversiéon en capital de riesgo busca desarrollar la
industria a través de vehiculos de inversidn para luego captar proyectos mediante alianzas

estratégicas y productores que de alguna forma son socios.

“Con la pandemia obviamente nos retrasamos harto en la partida, teniamos el
fondo levantado y se fren6 todo. Pero nos sirvid a la vez para evaluar como iba
cambiando la industria, co6mo se iba adaptando y sobre todo asentar nuestro
discurso, para romper lo que desde los Ultimos afios o la relacion que se ha
generado en los ultimos afios con estas grandes plataformas, estudios o llamalos
como quieras, en donde salen a buscar contenido, con una cartera infinita, y de
alguna forma toman tu propiedad intelectual, te la compran 100%, te entregan un
margen para producir y luego desaparece de la vista del creador, del productor y

de todo lo que sabemos conlleva atras una produccion”.

Este fondo se caracteriza por estar disefiado para producciones de gran escala que cumplan
una serie de requisitos para asegurar una pronta recuperacion de la inversion, lo que lo hace
accesible para pocos proyectos aun pero que a la vez es una condicion que apunta a la
diversificacion de fuentes segun el tamafio de cada iniciativa dentro de un mercado como el
chileno, que cuenta con pocos recursos provenientes del sector privado. Emden enfatiza que
en la modalidad actual de asociacion con las plataformas solo algunas pocas empresas

locales lograron la confianza con dichas corporaciones para tener un flujo de trabajo constante

100 Entrevista a Tatiana Emden, 6 de octubre de 2023.
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y por lo tanto, frente a la reconfiguracion del panorama, el modelo requiere de otra parte de
financiamiento para ampliar el volumen de la produccién, en lugar de solo “originales”. Ya que
en este modelo la propiedad intelectual es 100% del streamer, recalca que el margen que
obtienen las productoras se ha visto reducido debido al estricto control presupuestario de las
plataformas, por lo que el 10 o 15% de ganancia que pueden llegar a recaudar actualmente
apenas cubre la mantencion de costos administrativos de la empresa y no existe otra entrada
a futuro para ellas puesto que el total de la explotacion queda en manos del inversor pese a

haber sido las creadoras de ese contenido.

Respecto a la segunda solucién propuesta en la reunion con CORFO, la secretaria ejecutiva
del Consejo del Arte y la Industria Audiovisual, Daniela Espinoza?®?, sefiala que este afio, en
el contexto de conversaciones con las autoridades del Ministerio de las Culturas, las Artes y
el Patrimonio y el de Hacienda, se ha planteado la posibilidad de crear un mecanismo para
incentivos fiscales. A pesar de la dificultad por la falta de personal para dedicarse a ello en
especifico, se estd avanzando en la elaboracion de un estudio tributario que evaluara la
legislacion chilena, los requisitos, contratos y se comparara con otras naciones para respaldar
una eventual ley. Aunque se inici6 el proceso con el anterior ministro, Jaime de Aguirre, se
detuvo a la espera de validaciones y hace pocos meses se retomé con la respectiva
aprobacién para llevar a cabo la investigacion. Espinoza, junto con declararse totalmente
partidaria de esta iniciativa, vislumbra que de concretarse algun tipo de apoyo, iria mas por el
camino de la devolucién de impuestos que la de efectivo, por la tradicion mas estricta y
suspicaz que caracteriza la toma de decisiones financieras en nuestro pais. Como una
alternativa a esta carencia menciona la reciente existencia del Fondo de Inversion Audiovisual
(FIA)? disefiado para fomentar la inversion extranjera en proyectos asociados a productoras
chilenas, cubriendo el costo de los servicios de preproduccién, produccién y/o postproduccién

gue se ejecutaran en territorio nacional, con el objetivo de impulsar la reactivacion del sector.

“A raiz del financiamiento de FIA a ‘Los mil dias de Allende’'®, a mucha gente se le
prende la ampolleta de decir: oye, voy con mi serie a esto, porque como no tenemos
cash rebate aun... En el fondo es lo que se le puede ofrecer a alguien como una

especie de cash rebate, pero que es concursable y que siempre va a serlo”.

101 Entrevista a Daniela Espinoza, 27 de septiembre de 2023.

102'] a primera convocatoria fue realizada en noviembre de 2022 y la segunda el mismo mes de 2023.

103 Serie de Parox, coproducida con la empresa espafiola Mediterraneo, ademéas de Aleph, Mente
Colectiva y HD Argentina. Ademas del FIA, recibidé financiamiento del CNTV en la categoria de series

histéricas y fue estrenada en septiembre de 2023.
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Ademas, Daniela Espinoza revela que otra de sus gestiones desde su rol en el CAIA ha sido
intentar ser una interlocutora con esas empresas extranjeras para facilitar la ejecucion de los

rodajes de los streamers en Chile, debido a la actual inexistencia de una comision filmica.

“Cuando me toca ir al Festival de Cine de Cartagena de Indias a la reunion de
Ibermedia, me pongo en contacto con Pierre (Emile Vandoorne) de Netflix y después
me contacta Joana (Almeida e Sousa) de Amazon!®*. Y con ellos tengo una
conversacion y digo, mira, yo sé que no tenemos nada que ofrecer en este momento,
pero tenemos toda la disposicién. Entonces, antes de tomar una decision, de evaluar
sacar un proyecto de Chile, de evaluar llevarselo, conversemos para ver qué se
puede ir haciendo en cada caso. Como ‘no se vayan, por favor’. No estoy ofreciendo
plata, jamas, porque no tengo. Pero si diciéndole que nos interesaba mucho tener
cash rebate, entonces también que ellos me pudiesen ayudar con la informacion,
los datos que tuvieran. Y ambos me pasaron los estudios que me recomendaban. En

el fondo hemos tenido una relacién de harto trabajo”.

Desde una mirada mas institucional con comprension del funcionamiento interno del Estado,
Espinoza rescata que tras estas conversaciones con los encargados de politicas publicas de
las plataformas existe “mucho mito” en lo que se conversa localmente. “Yo creo que una
cosa no quita la otra, tienen que tener con qué poder relacionarse. O sea, nosotros no
tenemos incentivos fiscales y estamos filmando igual en Chile, o sea, igual Amazon esta
produciendo y Netflix estd produciendo sus propias series y peliculas sin incentivo y sin
fondo”. A esta reflexién se suma la postura de Netflix, tal como explica Nicolle Lafaurie!®

respecto a su modelo de negocio y la entrada a nuestro territorio.

“Va a ser un alivio en el momento de producir y va a ser que las cosas sean mas
eficientes si, pero no va a ser determinante para hacer una o dos o tres producciones
al afio en Chile con respecto a Argentina o Colombia. La Unica razén por la que nos
seguiriamos, honestamente, es la audiencia. Y si a la audiencia le gusta el ‘Baby
bandito’ al punto en que abre como una expectativa, nos vamos a ver obligados a
satisfacer esa necesidad. Entonces no vamos a poder hacer solo thrillers, vamos a
tener que también tener accion, young adult, coming of age y tal. Eso es lo que va a

determinar producir o no”.

104 pPierre Emile Vandoorne, director de Politicas Publicas de Netflix y Joana Almeida e Sousa, jefa de
Politica de Desarrollo Econédmico de Amazon Studios.
105 Entrevista a Nicolle Lafaurie, 3 de octubre de 2023.
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Sin embargo, la declaracion de Netflix se vincula exclusivamente al modelo de originales, sin
considerar a los services o servicios de produccion de ficcion, en donde se terceriza la
logistica del rodaje de producciones extranjeras que eligen filmar en un pais diferente al de
origen. Las empresas facilitan la realizacion de proyectos proporcionando asistencia en
permisos, locaciones, equipos y otros aspectos necesarios para la filmacién, como ocurri6 en
el caso de las dos temporadas de la serie mexicana de HBO “Los spookys”, realizadas por
Fabula en Chile entre 2018 y 2022. Por lo tanto, si la demanda general es aumentar la
atraccion de capitales extranjeros para rodajes en Chile en general, la existencia de un
incentivo fiscal tendria un impacto directo en este segundo tipo de producciones, en
concordancia con lo que observé en la reciente version de Iberseries® la directora de

fomento del CNTV, Daniela Gutiérrez%.

“Las plataformas por sobre todo son un negocio y en Latinoamérica no somos
nosotros nomas. Por ejemplo, si hay un 100% total para invertir, el 45 % se da a
México, el otro 45 % se da a Brasil y el 10% restante se reparte entre Chile, Argentina,
Colombia, Peru y creo que un poco Ecuador, estaba con todo Ecuador en Iberseries.
Entonces estamos hablando que este 10 % se reparte en Chile junto con Argentina
y Colombia que son tremendos polos de produccion, que tienen los tremendos cash
rebate. Si, yo creo que efectivamente, en particular el cash rebate es el mecanismo
gue tienen casi todos los paises y que no tener en Chile es una desventaja super
concreta. Por ejemplo, yo escuché conversaciones como, ‘ya, bueno, pero
deberiamos grabarla en Uruguay. Si, esta serie esta buena, chilena, todo, pero
grabémosla en Colombia.” Esas conversaciones se dan.Y eso es super malo para
nosotros como pais, porque estamos hablando de recursos que no se van a gastar
en nuestros profesionales, en la banquetera, en el turismo chileno, no gquedan

capacidades instaladas. Son cosas que se pierden, super importantes”.

En 2021, Chile fue excluido del ranking global de incentivos para el sector audiovisual al no
contar con un cash rebate, ausencia que afecta la percepcion internacional del pais como
destino atractivo para inversiones en la industria audiovisual (CreativeLaw, 2023). La

representante del CNTV afiade que, pese a esta desventaja, aln se mantiene como punto

106 |berseries & Platino Industria es un evento para el mercado iberoamericano de largometrajes y
series en espafiol y portugués. Estd organizado por la Entidad de Gestién de Derechos de los
Productores Audiovisuales

(EGEDA) y Fundacién Secuoya.

107 Entrevista a Daniela Gutiérrez, 10 de octubre de 2023.
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diferenciador la buena reputacién de Chile en el extranjero, que se caracteriza por ser

reconocida como seria, estable y por su produccion de alta calidad.

Frente a una crisis el capitalismo de plataformas siempre determina su reestructuracion
(Srnicek, 2018) para recuperar su rentabilidad econdmica y el volatil escenario generado por
el levantamiento de las restricciones de la pandemia dieron paso a un 2023 que se ha
caracterizado por aires de lenta recuperacién econdémica, al igual que la reconfiguracion de
las expectativas y toma de decisiones de la mayoria de los participantes de la cadena de valor
audiovisual en Chile.

Por una parte, los servicios de streaming han probado distintos métodos para superar la crisis,
mediante ajustes en sus tarifas o recortes en su produccion de contenidos y catalogos. Pese
a que una de las decisiones mas radicales fue la de Netflix, que dio término a las cuentas
compartidas, ha logrado consolidarse como lider mundial a nivel de suscriptores y la Gnica
empresa de esta categoria en terminar el periodo con nimeros positivos. Esto justifica
también por qué precisamente esta plataforma es la Unica que en Chile ha mantenido su
proyeccion en volumen de produccion respecto al pasado auge para los contenidos originales,
al mismo tiempo que Amazon ha dado sefales de retraccion respecto a sus estrategias en

nuestro pais.

Para las empresas productoras locales por otro lado, la urgencia actual para la reactivacion
econdmica del sector es contar con la voluntad del Estado para la creacion de una ley de tax
rebate o cash rebate que dinamice la atraccion de capital extranjero para rodajes en territorio
nacional. Si bien los representantes del CAIA y CORFO comparten la evaluacién respecto al
aporte que significaria para el desarrollo de la industria contar con incentivos fiscales, también
destacan la existencia de otros mecanismos vigentes para el levantamiento de recursos
privados internacionales. Sin embargo, la vision de Netflix en relacion a su modelo de negocio
disipa un poco la teoria de los productores locales, ya que para esta plataforma contar con
ayudas estatales aportaria eficiencia pero no es un factor determinante para decidir sus

inversiones en nuestro pais versus otros de la region.

La respuesta a si la devolucion de efectivo o impuestos ayudaria a superar la recesion podria
explorarse diferenciando la busqueda de financiamiento privado segun si el tipo de produccién
es un original y un servicio. Mientras los rodajes de originales estan intrinsecamente
vinculados a la creacion de contenidos por parte de la productora chilena, los segundos

precisamente son servicios de produccion que se ofrecen a empresas extranjeras que
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tercerizan la mano de obra localmente bajo su liderazgo creativo desde roles claves; por lo
tanto, al momento de escoger un territorio para dichas grabaciones, entran en juego factores
tales como la oferta de locaciones, la capacidad técnica y los beneficios econémicos de tipo
exencion o retorno de la inversion en proporcion a lo gastado. Por lo tanto, en esta proyeccion
respecto a la articulacion de las demandas privadas hacia la institucionalidad, se podria decir
gue la generacion de nuevos mecanismos de financiamiento si podrian potenciar el aumento
del volumen de la produccion, pero principalmente generando una diferencia respecto al
panorama actual mediante la via de prestacion de servicios a terceros, ya que la realizaciéon
de originales esta mas condicionada a las decisiones corporativas de las plataformas respecto
al contenido para cada territorio. Ademas, en concordancia al prestigio y reconocimiento
internacional sobre la calidad de las producciones chilenas, es probable que a medida que el
mercado global se recupere de la crisis, los streamers continden trabajando en Chile, lo cual
a futuro, de existir un crecimiento en el nimero de rodajes se genere un nuevo “problema
feliz’, como podrian ser la necesidad de mayor especializacion en ciertos roles y la capacidad

de la oferta en equipamiento e infraestructura local.

6.5 Desafios para la gestion cultural audiovisual en Chile

El presente analisis de la produccion audiovisual en Chile frente a la llegada de la inversion
de las plataformas de streaming se enmarca en un periodo caracterizado por potentes hitos;
comienza en el afio del estallido social en Chile, se desarrolla principalmente durante la
pandemia que trajo consigo la burbuja especulativa para el mercado global de los streamers,
y concluye en el devenir de una crisis econdmica global, todo lo cual nos posiciona en un
presente de incertidumbre y reajustes para el campo audiovisual nacional. Este apartado final
busca contribuir a la comprension del fendmeno estudiado mediante la sistematizacion de
experiencias, proporcionando una actualizacién sobre el estado de la produccién audiovisual
de ficcién en Chile y la creacién de conocimiento que a la vez, pueda contribuir a la generacién
de futuras propuestas de mejoramiento para la industria y fortalecimiento de procesos de

desarrollo cultural.

6.5.1 Sostenibilidad econémica

Las empresas de streaming exhiben variaciones en sus niveles de inversién para la
produccion audiovisual dado que operan dentro del marco de las reglas econémicas del

mercado, en conexidbn con las dindmicas bursatiles. Al tratarse de corporaciones
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multinacionales, su principal objetivo radica en obtener beneficios econémicos con sus
actividades, lo que incide directamente en el ajuste de la asighacién de recursos financieros
para iniciativas como las producciones audiovisuales en Chile, que ademas no es un territorio
prioritario en volumen respecto al total de la inversion en Latinoamérica. Ademas, pese a que
en la dltima década hemos comprobado que la industria audiovisual nacional se ha destacado
principalmente por la profesionalizacion de los emprendedores que trabajan en ella, la
configuraciéon histérica los ha mantenido expectantes de los subsidios estatales como
principal fuente de financiamiento para su ejercicio y el porcentaje de inversion privada no ha
crecido pese al contexto normado por la rentabilidad econdmica propia del neoliberalismo.
Por lo tanto, frente al aumento de participantes en contraste a la insuficiencia de fondos
concursables y la variabilidad de la inversién de los originales para streaming, queda
demostrada la importancia de continuar trabajando desde la gestion cultural para la
diversificacion de los mecanismos de financiamiento para ampliar la oferta segun tipos de
proyectos junto con el mejoramiento de los instrumentos existentes, que en algunos casos
desencadenan la atraccién de inversiones privadas como las de las plataformas. A partir de
la sistematizacion realizada en este estudio, se identifican las siguientes alternativas y
posibles limitaciones para el financiamiento de series y largometrajes en Chile, tanto desde el

sector privado como en colaboracién con el Estado.

Segun definiciones de Antoine (2023), el mecenazgo cultural se relaciona al aporte de
recursos econdémicos o0 en especie para el financiamiento de proyectos solo por razones
altruistas no comerciales y vinculado al concepto de donacién mas que al de inversion,
mientras que la idea de patrocinio se asocia especificamente a la contribucién de una
empresa, marca u organizacion a actividades culturales. En el contexto del mecenazgo
cultural para el audiovisual, estos conceptos se amplian mediante los mecanismos
actualmente disponibles en Chile, que incluyen las donaciones individuales de personas
naturales o juridicas, asi como el financiamiento colectivo conocido como crowdfunding. En
el primer caso, el instrumento oficial es a través de la Ley de Donaciones Culturales, que tiene
como objetivo principal fomentar el desarrollo de la cultura y las artes, incentivando a las
empresas y personas a realizar donaciones a proyectos a cambio de beneficios tributarios.
Sin embargo, en el caso especifico del financiamiento para el audiovisual, esta ley presenta
limitaciones para su aplicacion, en parte porque los beneficios ofrecidos por proyectos
culturales y artisticos de otras areas ofrecen un impacto social mas cuantificable. También
porgue los costos de una pelicula o serie son elevados y lo recaudado no logra ser suficiente
para su concrecion, o porque la rentabilidad de la inversion puede ser incierta en comparacion

a otras disciplinas. Adicionalmente, los porcentajes de crédito ofrecido como devolucién por
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parte de esta ley igual implica un gasto adicional por parte del donante ya que no cubre el
100% de lo aportado, razones principales por las cuales las producciones nacionales no
frecuentan esta via como opcién de financiamiento. En el segundo caso, el crowdfunding es
un sistema de financiamiento colectivo 0 micromecenazgo en el cual varias personas aportan
a un proyecto para su realizacion y que se puede clasificar en cuatro categorias: las de
donacion, consistente en aportes monetarios sin esperar retribucién o donde los aportantes
reciben un regalo o preventa de algun producto o servicio; y las de inversién, como el equity,
donde los inversionistas obtienen participacidén de las ganancias o el crowdlending, en el cual

reciben intereses y pago de capital a plazo (Del Campo & Mufioz, 2023).

Actualmente existen varias iniciativas de crowdfunding por donacion mediante plataformas
intermediarias gestionadas por privados, pero los aportes pocas veces logran recaudar un
porcentaje relevante respecto a los presupuestos para series o largometrajes de ficcion, en
parte justificado por la poca tradicion filantropica en Chile especialmente para el audiovisual,
similar a lo ocurrido con la Ley de Donaciones. De igual manera, en septiembre de este afio
el Programa ChileCreativo de CORFO en colaboraciéon con LAWGIC Abogados y el Banco
Interamericano de Desarrollo (BID) public6 un estudio que se enfoca en el mecanismo de

matchfunding’®

, €l cual propone en tres escalas segun perfil de proyecto, la combinacion de
fondos publicos, apalancados desde CORFO, MINCAP o Sercotec, en conjunto con privados
a través de estructuras de crowdfunding. Lo planteado en el informe aln requiere de una
bajada para que se materialice para un préximo periodo, sin embargo emerge como un
modelo innovador dentro de las tradicionales estructuras de financiamiento colectivo, al sumar
al Estado como propulsor de cada iniciativa. Adicionalmente, en la actualidad existen dos
modelos concretos de inversion privada que a pocos afios de implementacion ya comienzan

a mostrar resultados para un segmento de las producciones audiovisuales nacionales.

o Screen Capital. Esta administradora de fondos de capital de riesgo con apalancamiento
de CORFO no invierte directamente en los proyectos sino que a través de vehiculos de
inversion, y ofrece una doble ventaja respecto al financiamiento directo de los streamers
para contenidos originales. Por una parte, protege la propiedad intelectual de los
productores reconociendo la pertenencia de sus derechos patrimoniales. Y por otra, como
requiere habilidades de negociacion mas alla de la simple licencia a la plataforma, implica

expansion internacional, convirtiendo otros territorios en oportunidades de negocio para

108 F| informe “Match-crowdfunding. Factibilidad de mecanismos innovadores para el financiamiento
de las industrias creativas en Chile” analiza diversos modelos de matchfunding en paises como

Espafia, Francia y Reino Unido, como referencia para una futura implementacion local.
81


https://www.zotero.org/google-docs/?7bQdvC

atraer inversion, ya sea mediante el capital privado del fondo o por otros medios. El
objetivo es hacer que esos territorios resulten atractivos para aquellos que no estan
suscritos a la plataforma, transformandolos en una participacion valiosa en el modelo
general, porque segun su co directora, Tatiana Emden, el grueso de los retornos
resuelven su explotacién principal en un 90% los dos o tres primeros afios. A la fecha
ha gestionado peliculas como “Memory” del director mexicano Michel Franco que fue
estrenada en Venecia y la mexicana de Fabula “Maquillame otra vez” (2023), escrita y
dirigida por el chileno Guillermo Calderon, lo que demuestra que Screen Capital busca
proyectos integrados por elementos creativos y talentos de alto reconocimiento

internacional que puedan asegurar su rapida financiacién y recuperaciéon econémica.

Banca Etica Latinoamericana. Mediante la plataforma Doble Impacto ofrece una cartera
de proyectos, que tras ser analizados respecto a factores como sostenibilidad financiera,
capacidad de gestion del equipo y viabilidad econémica, estan disponibles para que
inversionistas escojan dénde destinar su dinero, con el compromiso de un futuro retorno
financiero. Segun el “Reporte de Impacto 2016-2020” de esta institucién, mas de 80
millones de ddlares han sido gestionados por su cartera de créditos en Latinoamérica y
un 29% de los 26,78 millones totales del sector de Cultura y Educacion!® pertenecen a
las Industrias Creativas (Banca Etica Latinoamericana, 2023). En Chile a la fecha se han
apoyado 5.900 millones de pesos en el area de Industrias Creativas (Del Campo &
Mufioz, 2023) y dentro de los proyectos audiovisuales méas recientemente financiados,
los dos con mayor asignacion presupuestaria corresponden a largometrajes de Fabula,
por aproximadamente 200 millones de pesos cada uno''°. Por otra parte, la Banca Etica
también ofrece créditos a empresas del sector con el fin de adelantar el flujo de caja de
fondos publicos ya adjudicados o en casos de proyectos con plataformas que requieren de
desembolsos previos al pago de la empresa internacional. Tanto en el caso de las
inversiones de terceros como los créditos bancarios, es importante considerar que se
tratan de préstamos con tasas de interés y plazos determinados para su devolucion, que

varian segun cada evaluacion comercial, por lo tanto los proyectos deben responder a

109 | as tres areas de financiamiento son Naturaleza y Medio Ambiente; Desarrollo Social e Inclusién; y
Educacién y Cultura, esta tltima compuesta por Industrias Creativas, Turismo Sustentable y Educacion
de Calidad.

110 Se trata de “Maquillame otra vez” por $218.114.921, con una tasa de interés nominal anual de
12,40% y plazo de pago a 21 meses y “Brujeria” por $210.705.645, un 9% de interés y 36 meses de
plazo. Le siguen en monto de inversion solicitado dos proyectos de serie animada de las productoras
Typpo y Pajaro, una pelicula en coproduccion de Yagan y dos series documentales financiadas por el
CNTV, de las empresas Lafken y Punta a Cabo respectivamente, todos con distintos plazos y tasas de
interés.
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una conjuncion de garantias de rentabilidad més criterios sociales, ambientales y éticos

para ser escogidos.

Complementariamente y en relacion a lo sugerido por varios de los interlocutores de esta
investigacion, se presenta como oportunidad el desarrollo de incentivos financieros para la
atraccion de inversion extranjera, siendo el cash rebate y tax rebate los mas utilizados en
Latinoamérica. Mientras el primero es un instrumento de devolucion de dinero proveniente de
una parte de los gastos elegibles de una produccién audiovisual realizada en una localidad
especifica, el segundo se refiere a un descuento o crédito fiscal que se otorga sobre los
impuestos a pagar basado en esos gastos. A partir de lo propuesto en el informe encargado
por CORFO titulado “Consultoria para el estudio de resultados de incentivos territoriales Cash
Rebate para la generacion de producciones audiovisuales con capital extranjero”, en Chile
seria aconsejable considerar la viabilidad de adoptar un modelo hibrido similar al
implementado en Colombia, que inicialmente introdujo un Cash Rebate y posteriormente
complementd el sistema de incentivos con un Tax Rebate, con el fin de ampliar la atraccién a
producciones audiovisuales de mayor escala (CreativeLaw, 2023). Conforme a lo recopilado
en esta investigacién, desde la institucionalidad estatal se menciona la realizacion de
reuniones interministeriales sobre un posible disefio de ley especifica para el sector, pero a
la fecha no existe un respaldo oficial de avances, entregando sefales de que aun no ha sido
prioritario por parte de las autoridades de turno. En cuanto al Programa IFI Audiovisual de
CORFO!!, seglin lo expuesto en la carta al vicepresidente ejecutivo de esta institucion para
su reactivacion y en la cual la investigadora participé como firmante!!?, los cuatro proyectos
gue lograron ser apoyados por este instrumento de reembolso en efectivo se tradujeron en
una inversion extranjera cinco veces mayor a su aporte inicial. Los beneficios también se
expresaron en un 25% del gasto directo en contratacion de personal artistico y técnico por
parte de las empresas productoras locales, recaudaron mas de $700 millones en IVA y mas

de $200 millones en impuestos a la renta, el 30% de la inversion se realiz6 en regiones,

111 Programa para Iniciativas de Fomento Integrado — IFI en su linea Programa de Apoyo a Inversiones
Audiovisuales de Alto Impacto dependiente de la Gerencia de Redes y Territorios de CORFO,
promulgado el 20 de junio de 2017 y descontinuado a fines de 2019.

112 | a carta a José Miguel Benavente fue enviada por la Academia de Cine de Chile el 18 de mayo de
2023y los firmantes fueron: Juan de Dios Larrain (Productor Fabula, nominado y ganador del Oscar a
Mejor Pelicula Extranjera con “No” y “Una Mujer Fantastica”); Maite Alberdi (Directora, nominada al
Oscar como Mejor Documental con “El Agente Topo”); Patricio Escala (Productor, ganador del Oscar
al Mejor Cortometraje Animado por “Historia de un Oso”; Sebastian Lelio (Director, ganador del Oscar
a Mejor Pelicula Extranjera con “Una Mujer Fantastica”; Sebastidn Freund, Presidente de la APCT;
Bernardita Ojeda (Presidenta de la ANIMACHI); Miguel Soffia (Presidente de API); Florencia Larrea
(Productora de “Tengo Miedo Torero”); y el directorio de la Academia de Cine de Chile Giancarlo Nassi
(Presidente), Maria Elena Wood (Vicepresidenta), Michelle Cervera (Tesorera), Lorena Giachino

(Directora) y Rebeca Gutiérrez (Secretaria Ejecutiva).
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impulsando economias locales como Valparaiso, Calama, Valdivia, Los Lagos y Araucania; y
derivé en otros ingresos para el Estado proveniente de impuestos por cerca de 50 mil dolares
en visas de trabajo temporales. Dicha misiva afiade que Chile se encuentra en desventaja
comparativa con otros paises latinoamericanos en el ambito audiovisual que si cuentan con
cash rebate, como por ejemplo Colombia, México, Uruguay, Argentina y Republica
Dominicana, que han experimentado un crecimiento exponencial en su produccién
audiovisual los ultimos afios, en concordancia con lo expuesto por parte de los entrevistados
previamente. En este panorama, el ejecutivo sectorial de Economias Creativas de CORFO
Nicolds Mladinic, sefiala que una oportunidad mas concreta de cash rebate durante los
proximos afios podria ser por la gestion de los gobiernos regionales mediante recursos del
Fondo Nacional de Desarrollo Regional (FNDR), como se ha visto en el piloto de IFl anunciado
recientemente para la Region de Valparaiso!®. Sin embargo, la partida presupuestaria para
Cultura 2024 correspondiente a Gobiernos Regionales no hace mencion a este fondo
existente desde 2005 (OPC, 2019).

6.5.2 Regulacion y politicas culturales

La dinamizacién de la produccion audiovisual en Chile, ya sea mediante apoyos financieros
publicos o privados, requiere de la existencia de legislaciéon especifica. Por lo tanto, asi como
se promulgé en 2004 la Ley de Fomento Audiovisual para el disefio de politicas, planes y
programas del sector, el principal desafio para la gestion cultural en este ambito es contribuir
permanentemente a la articulacion del dialogo entre el Estado y los actores de la sociedad
civil para el continuo desarrollo y mejoramiento del “arte y la industria” audiovisual.
Especificamente en referencia al financiamiento para la produccién, dicha tarea debe abordar
la fragilidad del modelo actual, destacado por la burbuja que produjo el streaming para la
produccioén local y la crisis econdémica global generada por la pandemia, generando iniciativas
a partir de un diagnostico que efectivamente reconozca las distintas perspectivas de sus
agentes y logre formular propuestas que integren la cobertura de las necesidades

primordiales actuales en base al conocimiento histérico empirico vinculado a cada tipo de

113 Para el IFI Audiovisual de Valparaiso se anunciaron 200 millones de pesos destinados a subsidiar
producciones de largometrajes, series de television, contenido transmitido via OTT. Especificamente,
este programa buscara atraer inversiones audiovisuales internacionales de alto impacto; promover
producciones audiovisuales en distintas locaciones chilenas; promover la contratacion de servicios
logisticos y audiovisuales contratados a proveedores locales; fortalecer el desarrollo y dinamizacion de
la industria audiovisual chilena a través de la generacion de empleos directos e indirectos y del aumento
de las exportaciones de servicios audiovisuales y, promover el programa en redes internacionales
vinculadas a la industria.

https://www.corfo.cl/sites/cpp/sala_de prensa/regional/movil/01 09 2023 ifi valpo
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actividad. A partir de los testimonios recopilados, se identifican los conceptos que abarcan las

principales necesidades de los representantes del sector privado y publico al respecto.

o Estabilidad y crecimiento. Por parte de los productores destaca la necesidad de mayor
seguridad en el modelo de financiamiento audiovisual, enfatizando la definicion y
aumento de un presupuesto anual para Cultura, fechas de apertura claras para
postulaciones y la estabilidad de programas como el IFl Audiovisual para el fomento de
la inversion internacional como lo han sido los ultimos cinco afios las plataformas en
Chile. Segun el informe de CreativeLaw (2023), la variabilidad con la que se implement6
el IFlI generd dificultades en la planificacion de presupuestos para las productoras,
limitando su capacidad para evaluar la viabilidad de los proyectos, frente a lo que se
recomienda establecer porcentajes claros para faciltar la estimaciéon de
contraprestaciones y buscar otros medios de financiamiento. Ademas se sefala que la
gestion administrativa del programa resulté complicada para los beneficiarios, sugiriendo
la necesidad de un manual instructivo para reportes financieros y modelos de rendicién,

disponible en espariol e inglés, entre otros detalles técnicos de su puesta en marcha.

o Priorizacion estratégica. La jerarquizacion y reduccion de metas y objetivos se
vislumbra como un aspecto crucial para los representantes estatales, quienes desde su
entendimiento sobre el ritmo de funcionamiento interno y las posibilidades que ofrece
cada institucion buscan poder llevar a cabo una gestion mas eficaz. En particular, se
examina el impacto de la reciente Politica Nacional del Campo Audiovisual 2017-2022,
que pese a ser parte de un disefio quinquenal de politicas sectoriales no ha sido
renovada. Su enfoque ademas ha sido objeto de criticas debido a que su contenido
abarcaba numerosos ejes sin jerarquizacion para una planificaciéon concreta. Por lo tanto,
para disefiar mejores estrategias y cumplimiento de metas y garantizar su consecucion,
los ejecutivos del sector publico resaltan lo fundamental de establecer prioridades aunque
eso no represente medidas concretas a corto plazo para todos los ambitos de accion del

audiovisual.

s Preservacion de lareputacion. Un tercer concepto en el que converge la vision privada
y publica es la percepcion de que la produccién chilena ha logrado posicionar
internacionalmente una identidad profesional vinculada a la estabilidad econémica y
social, la seriedad de sus gestores y la calidad artistica y técnica de su trabajo. No
obstante, este prestigio construido sobre una base de meticulosidad y formalidad,

conlleva una postura conservadora que afecta la toma de decisiones y adopciéon de
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decisiones innovadoras, especialmente en lo referente a la legislacién destinada a
incentivar el crecimiento econémico dentro de este ambito especifico. En palabras del
académico y colaborador chileno para OBITEL, Francisco Fernandez!4, “llegamos muy
tarde, llegamos tarde a todo y esto es bien curioso, somos tan isla aqui en Chile que
incluso cuando pasan cosas fuera, nosotros decimos que ‘eso no nos va a pasar a

nosotros”.

6.5.3 Participacion equitativa

Ante la llegada de la inversién por parte del streaming se comprobd que solo algunas
empresas productoras cuentan con el capital social, econémico y cultural para establecer
relaciones de confianza con estas corporaciones internacionales para asignacion financiera.
En parte la madurez de una industria puede reconocerse por la subespecializacion en su
ejercicio, que en el caso del audiovisual se expresa en diversidad de escalas de produccion,
géneros y formatos, ademas de nuevas instancias de organizacion de la sociedad civil en
torno a oficios, territorialidad, diversidades de género, entre otros'!®. Sin embargo, bajo la
expectativa de conseguir avances respecto a la sostenibilidad econdmica del sector mediante
regulacion y priorizacion en el disefio de politicas estatales, se presenta como desafio
concebir el compromiso de Descentralizacién declarada en la politica sectorial tanto desde la
territorialidad como el disefio de instrumentos accesibles para el incentivo de otro tipo
producciones en complemento a los proyectos para plataformas. En este contexto, los
ejecutivos del CAIA y CORFO coinciden en la relevancia de los programas de fomento para
el fortalecimiento de empresas que mediante concursabilidad han apoyado a diversos

emprendimientos de la industria los Ultimos afos.

6.5.4 Preservacion de la identidad cultural

Un ultimo aspecto que se propone como desafio para la gestién cultural audiovisual frente a
la penetracion del VOD es velar por la mantencién y promocion de las creaciones culturales
nacionales frente a la influencia dominante de los sistemas industriales de las plataformas
con los que estandariza la produccién para su eficiencia para cumplir con sus estrategias

comerciales corporativas. La necesidad de regulaciones especificas que fomenten la

114 Entrevista a Francisco Fernandez, 29 de septiembre de 2023.

115 Por ejemplo, tras el nacimiento de la Asociacion Chilena de Cinematografia surgié Lumbre
Colectiva, agrupacién de directoras de fotografia chilenas que apuesta por la visibilizacién y formacién
de cineastas mujeres y disidencias de género, ademéas de la preexistencia de la red Nosotras

Audiovisuales.
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creacion, distribucién y preservacion del audiovisual chileno junto a los streamers, sin coartar
la innovacién y adquisicién de practicas foraneas que dinamicen la economia local, se vuelve
aln mas relevante para salvaguardar la identidad cultural chilena frente a las dinamicas
economicas globales. Daniela Gutiérrez'*® del CNTV rescata positivamente la posibilidad que
otorgan los servicios de streaming de llegar a otros publicos “como un ejercicio de imagen
pais, exportacion del talento”. Pero también menciona como riesgo la posible
homogeneizacion de los contenidos en base a la demanda del mercado, en un momento en
gue ademds las producciones seriadas chilenas no cuentan con pantalla suficiente en su
propio territorio producto de la crisis de los canales de television y la poca asistencia de
publico a salas en el caso del cine nacional. Adicionalmente, la mayoria de los participantes
de este estudio enfatizaron el impacto que la inversion para contenidos de originales por parte
de las plataformas ha tenido respecto a la Propiedad Intelectual de las obras nacionales. Para
Maria Elena Wood!!’, el balance no es tan positivo, porque si bien ese dinero asegurado
100% de una sola fuente permite producir creativamente en plazos menores al que toma
financiar una licencia, no se quedan con participacion de la explotacion y entrega muy poco
margen de ganancia a largo plazo para la empresa local. Ante esta problemética, Sergio
Géandara!'® menciona su cambio en el plan estratégico de la empresa, con la que a partir de
‘Los mil dias de Allende” (2023) apostd por conservar la propiedad intelectual. Tras
adjudicarse el fondo del CNTV disefié la serie como un evento programatico involucrando
como licenciantes a TVN y la plataforma nacional Riivi como TVOD para su estreno en
simultaneo, pero debido a lo reciente de experiencia aun no revela un balance oficial de la
propuesta. Desde Screen Capital, Tatiana Emden!'® recalca la necesidad de que las
estructuras financieras de los proyectos provengan de fuentes alternativas para preservar la
diversidad y la autonomia en la creacion cultural. Por su parte, Francisco Fernandez lo grafica
a través de una conversacion que se sostuvo en el marco de la reunién técnica de OBITEL

en Buenos Aires en 2022.

“Nos reunimos con productores argentinos, y claramente es otra industria mucho
mayor que la nuestra. Sin embargo ahi estaban, mostrando unos nimeros muy fatales,
porgue se habia una cierta situacion amenazante de parte de las propias plataformas
de streaming, en el sentido de que se instalan como buques factoria en el puerto de
Buenos Aires, mandan a buscar a todos los talentos, insumos, etcétera, para poder

hacer la serie, yfinalmente se la llevan y no queda riqueza en ese lugar. Luego Netflix

116 Entrevista a Daniela Gutiérrez, 10 de octubre de 2023.
117 Entrevista a Maria Elena Wood, 30 de septiembre de 2023.
118 Entrevista a Sergio Gandara, 22 de septiembre de 2023.

119 Entrevista a Tatiana Emden, 6 de octubre de 2023.
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la expone pero no dentro del marco de Argentina para el mundo, sino en Netflix

para el mundo, con lo cual genera otro efecto”.

El académico finaliza agregando que salvo por algunos estudios puntuales sobre la
representacion de la identidad chilena en el audiovisual, seria un aporte a la comprensién de
este impacto la caracterizacion del efecto que puede tener “una buena serie” respecto a su
contribucién en vernos reflejados en un espejo de alcance internacional como son las

plataformas de streaming.

En conclusion, este apartado final rescata como desafio permanente para la gestién cultural
audiovisual los compromisos de Evaluacion y Seguimiento sefialados por la Politica Sectorial
(CNCA, 2017, p.16) para verificar el avance y cumplimiento de todas las medidas
implementadas. De esta manera, tras la identificacion de esta serie de desafios se espera
poder aportar a la comprension del fenbmeno estudiado mediante la sistematizacién de
experiencias, proporcionando una actualizacién sobre el estado de la produccién audiovisual
de ficcién en Chile y crear conocimiento que pueda contribuir a la generacion de futuras
propuestas de mejoramiento para la industria y fortalecimiento de procesos de desarrollo

cultural.
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7. CONCLUSIONES

Tras el analisis de la produccién audiovisual en Chile durante los ultimos cinco afios frente la
llegada de la inversion de las plataformas de streaming, los resultados de la investigacion
entregaron un diagndstico del panorama actual de la industria local tras el contexto de crisis
economica y social, para luego proponer una serie de desafios desde la gestion cultural
respecto a su sostenibilidad econémica y mejoramiento de sus politicas, velando por la
participacion equitativa y la preservacion de la identidad cultural mediante el fortalecimiento
de la articulacién publico-privada del sector.

El enfoque de este estudio parti6 de una perspectiva especifica y detallada sobre las
complejidades de la industria, basada en la experiencia directa de la investigadora como
productora, distribuidora y lider gremial. En particular, se considerd su reciente incursion en
el &rea de produccién de series para plataformas en Fabula, experiencia que le permitié una
comprension del acelerado auge de proyectos seguido por la rapida crisis del modelo en
cuestiéon de pocos meses. De la evaluacion gue surgié en este proceso de escucha, se tomé
la determinacion de investigar las dinamicas vinculadas a la integracién de los servicios de
streaming en la estructura financiera de la produccién de obras de ficcion, priorizando el
estudio de las series, reconocidas como el formato mas solicitado durante la pandemia.
Ademas, se plante6 el desafio de analizar detalladamente el posible impacto que la incursion
de estos nuevos actores, provenientes de los sistemas de estudios asociados a la industria
del entretenimiento norteamericano, podria tener especificamente en el ambito de la

produccion.

En el periodo inicial, comprendido entre 2019 y 2020, se logr6 describir la toma de decisiones
frente a las alianzas de empresas locales con las plataformas de streaming en torno al negocio
de “originales”. Se destaca en este enfoque el fuerte interés de los productores por obtener
financiamiento directo, motivado por la oportunidad que ofrecia el auge global del VOD para
expandir la difusion digital de sus creaciones, ampliando su alcance geografico. Este interés
se ve acentuado por las tensiones existentes en las relaciones con los canales de televisién
locales, tanto en la asignacion de recursos econdémicos como en el dialogo para la concepcion
y programacion de ideas creativas. La consecucion de este propésito se fundamenta en dos
pilares significativos. En primer lugar, radica en el reconocido prestigio que ostentaban las
producciones chilenas en los mercados internacionales hasta el afio 2018. En segundo lugar,
se vincula estrechamente con el hecho de que los ejecutivos asignados en aquel momento

para nuestro territorio, encargados de la seleccion y financiamiento de proyectos, previamente
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mantenian estrechas relaciones de confianza con los productores locales por su participacion

en distintas actividades de la cadena de valor de la industria audiovisual latinoamericana.

Durante el segundo intervalo, comprendido aproximadamente entre 2021 y 2022, se
caracteriz6 el impacto provocado por la llegada de plataformas de streaming internacionales
en el panorama audiovisual chileno. Este momento se distinguié por el surgimiento de una
burbuja especulativa, impulsada por el notable aumento en el consumo de contenido en linea
debido al confinamiento global provocado por el Covid19. Para la industria audiovisual local,
este fendmeno se reflejo en la significativa inversion en rodajes realizada por los principales
streamers internacionales presentes en Chile: Amazon, Netflix, Disney+ y HBO, lo cual se
tradujo en un importante aumento en la produccion de ficcion chilena. Sin embargo, conforme
el mundo se adaptaba a una "nueva normalidad" tras el levantamiento de las restricciones de
la pandemia, la oferta de VOD volvié a competir con otras actividades de entretenimiento, lo
gue provoco un derrumbe al modelo de negocio y con ello la desaceleracion en la inversiéon
local por parte de las plataformas. El hallazgo en este tramo fue identificar que la explosion
de la burbuja fue parte de una reestructuracion de la economia a nivel mundial y no se debid

a un bajo rendimiento de las empresas chilenas que colaboraron con estas plataformas.

El tercer fragmento emergié de 2023, donde se examiné la sostenibilidad de la inversiéon
privada de las plataformas de streaming en Chile mediante la proyeccién de la articulacion
intersectorial publico-privada. Se identificaron las diversas estrategias que los streamers han
aplicado para enfrentar la crisis econémica desde el afio pasado, escenario en el cual Netflix
se mantiene como lider mundial en suscriptores y como el Unico en sostener la inversion
directa, y en consecuencia, el volumen de la produccion de contenidos originales en Chile.
Respecto a las empresas locales, estas consideran como factor clave para la reactivacion
economica del sector la necesidad de que el Estado propicie instrumentos permanentes de
incentivo financiero para la atraccion de capitales extranjeros, siendo el cash rebate el
mecanismo mas mencionado porque se ha implementado con éxito en varios paises de la
region. No obstante los representantes estatales coinciden con Netflix en que dichos
estimulos aportarian a la dinamizacion de la industria local, también destacan que la inversion
de las plataformas ha existido sin necesidad de dichos estimulos en Chile. En consecuencia,
se detecta que la creacion de mecanismos como los incentivos financieros podria potenciar
el aumento en el volumen global de la produccion audiovisual pero con la particularidad de
verse reflejado particularmente en un mayor impacto respecto al volumen de los rodajes por
servicios de produccién a empresas extranjeras. Ademas, a medida que el modelo de

negocios de las plataformas se estabilice tras sus actuales reestructuraciones, se espera que
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estas corporaciones contintien trabajando en Chile, lo que en conjunto con la implementacion
de un cash rebate, podria aumentar los rodajes y generar nuevos desafios para el sector,

como mayor especializacién profesional y fortalecimiento de la infraestructura local.

Los hallazgos de este estudio sugieren la relevancia de diversificar las estrategias de
financiamiento para la produccion local y flexibilizar las expectativas respecto a las alianzas
con corporaciones regidas por la rentabilidad de los mercados globales. Ademas, dado que
la producciéon audiovisual de ficcibn es una de las mas riesgosas comparada con otras
actividades productivas de las industrias culturales, acorde a lo propuesto por Getino la
proteccion estatal es clave en el modelo chileno para amortiguar sus desbalances. En
respuesta al analisis de las condiciones existentes, surgen por lo tanto distintas
observaciones, que pueden ser abordadas como desafios para la mejora de la gestion cultural

en el campo audiovisual.

En primera instancia respecto a la sostenibilidad econ6mica, se presentan las alternativas
disponibles alternativas a los subsidios tradicionales, que han surgido los Gltimos afios tanto
desde el sector privado como en colaboracion con el Estado. Luego, se menciona la
necesidad de un diadlogo constante entre el Estado y la sociedad civil para el avance en cuanto
a regulacion y politicas culturales del sector. Para ello, se proponen los conceptos: estabilidad
y crecimiento, priorizacion estratégica y preservacion de la reputacion, que engloban las
principales demandas reconocidas por parte de estos agentes. Asimismo, como desafios para
el mejoramiento de la gestion ante la penetracién de las plataformas internacionales, se
menciona la importancia de velar por la participacion equitativa y la preservaciéon de la

identidad cultural mediante el fortalecimiento de la articulacion publico-privada del sector.

Asimismo, se desprende de la investigacion la probleméatica de Chile como un pais con un
mercado limitado en tamafio, pero que puede transformar dicha restriccién en una ventaja por
la posibilidad de gestionarlo a escala humana, aprovechando el talento de sus propios actores
para identificar y adaptarse a las necesidades especificas. Ejemplos como la persistencia del
cine en la dictadura, la promulgacion de la ley de fomento impulsada por la asociatividad
gremial - sindical y la atraccion de nuevos negocios como las plataformas de streaming,
demuestran el rasgo distintivo de la identidad chilena en términos de profesionalismo
sostenido por el talento local. La afirmacion de Amocgain en el Bogota Audiovisual Market
(BAM) en 2018, “Fox, Netflix, Paramount, no son corporaciones solamente, son personas. Se
trata de quimica y confianza. Hay seres humanos al otro lado, personas con obsesiones,

historias familiares, gustos personales, cosas que los mueven y valores que los inspiran”
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(Garcia-Huidobro, 2020), confirma lo revelado en este estudio: en la industria audiovisual, ya
sea a pequefia, mediana o gran escala, los individuos que la componen son el recurso

fundamental para mejorar la gestion cultural en este ambito.

En cuanto a la identificacion de los destinatarios de este estudio, se reconocen como
principales los profesionales de la gestion cultural con interés en trabajar desde la articulacion
publico-privada. Se espera que el andlisis proporcionado sea una contribucion al
conocimiento existente y sirva como insumo para la toma de decisiones respecto al desarrollo
de legislacion cultural y politicas publicas, asi como en el disefio de iniciativas privadas con
especial énfasis en la diversificacion y fortalecimiento de las vias de financiamiento para la

produccién audiovisual.

Para terminar, frente a los cambios que ha provocado la digitalizacién en las industrias
culturales y sus multiples consecuencias sobre la produccion audiovisual, emerge interés en
principalmente dos lineas de investigacion, derivadas de observar la penetracion de las
plataformas de streaming. Por una parte, la necesidad de actualizar las normativas en cuanto
corporaciones multinacionales puedan absorber la mayor parte de un ecosistema bajo
estructuras verticales, haciendo desaparecer a los agentes locales de la cadena de valor y
prime la estandarizacion en sus resultados creativos. Teniendo en cuenta lo ocurrido con los
canales de television abierta hoy manejados por grandes empresas, sin alternativas
exclusivas dedicadas a contenido artistico-cultural como ocurre en otros paises, se puede
trabajar en el fortalecimiento de procesos que velan y protegen la diversidad del ejercicio. En
segundo lugar, si bien no se hizo referencia a lo dicho sobre la huelga de los guionistas y
actores de Hollywood por parte de los entrevistados en este estudio, el impacto que tendra
progresivamente la inteligencia artificial se presenta como un desconocido abanico de

implicaciones dentro del campo de estudios de la gestidn cultural.
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9. ANEXOS

PAUTA GENERAL DE ENTREVISTAS

Muchas gracias por aceptar mi invitacion. Mi nombre es Rebeca Gutiérrez Campos y estoy
investigando el comportamiento de la produccién audiovisual chilena para plataformas OTT,
entre los afos 2019-2023, como parte de mi trabajo de tesis para finalizar mis estudios en el
Magister en Gestion Cultural de la Universidad de Chile.

Estoy trabajando en la caracterizacién y analisis de los criterios financieros, empleabilidad y
volumen de produccién previo, durante y post crisis sanitaria por COVID19 respecto al
contenido chileno para plataformas online. Como parte del proceso de investigacion, estoy
realizando una serie de entrevistas con productores, institucionalidad estatal y representantes
de plataformas internacionales de streaming presentes en Chile, con el objetivo de conocer

sus experiencias y analisis sobre el estado actual de la industria a nivel nacional.

Su opinién serd muy valiosa para comprender su trabajo y le agradecemos enormemente su

buena disposicién a participar.

En términos practicos, la entrevista tendra una duracién de aproximadamente 45 minutos y
sera registrada mediante Zoom, para luego ser sistematizada. Es posible que la informacion
suministrada que los temas o resultados de esta conversacién sean publicados, por lo que
es conveniente solicitar confidencialidad si alguno de los temas asi lo requiere por parte de
la organizacion que representa; tiene libertad para no responder alguna de las preguntas o
cerrar la entrevista en el momento que no se encuentre a gusto y de igual forma puedes
consultar o rectificar la informaciéon en cualquier momento de este encuentro. Si esta de
acuerdo, comenzamos ahora. (Para este momento se debe activar la grabacion indicando

fecha, hora y nombre de la persona entrevistada).
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1. Presentacién del/la entrevistado/a:

Ciudad de residencia, institucion y cargo, profesion, recorrido para llegar a este tema.

Explique brevemente ¢ Cual fue su trayectoria (biogréfica y profesional) para trabajar

produciendo contenidos para plataformas de streaming internacionales?

2. Organizacién e implementacion:

Cuéntenos sobre la empresa productora / plataforma / institucién que representa:

¢ En qué modelo se inspira su proyecto?

¢,Cuales son sus caracteristicas? Financieras, empleabilidad, produccion.

¢, Cudles son sus objetivos actuales?

¢, Qué acciones realizan?

¢,Cémo han convocado a los posibles socios para producir contenido original para
streaming?

¢ Qué dificultades, desafios y oportunidades vieron desde su comienzo y a la fecha?

3. Sobre el comportamiento de la produccidén para plataformas antes, durante y después

de la pandemia:

Segun su experiencia:

¢ Cudles eran las principales caracteristicas de la produccién chilena para streaming
antes de la pandemia? ¢ Cudles son las principales caracteristicas post pandemia?

¢, Cudl ha sido el comportamiento de la produccién para plataformas desde 2019 a la
fecha?

¢, Cudl ha sido el comportamiento del consumo de sus producciones desde 2019 a la
fecha?

¢ Cudles son las principales tendencias de consumo solicitadas por las plataformas
online?

¢ Qué ha variado en la planificacion de la produccion previo, durante y post pandemia?
¢Logran identificar algun hito o variacién importante en este tipo de produccion desde

su inicio a la fecha?
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4. Balance y evaluaciones:

e ;COmo evalla la situacion actual de este tipo de producciones?

e ¢Desde su experiencia: ¢ Cudles son los principales desafios para la produccién de
contenido original para streaming? Fortalezas, oportunidades, debilidades y brechas
del sector.

e A sujuicio ¢Cudl es la proyeccion en cuanto al aumento, mantenimiento o disminucion
en el volumen de la produccion?

e ;CoOmMo cree que impactara a mediano y largo plazo que la produccion nacional se
realice en asociacion a plataformas online?

5. Cierre
¢ Quisiera agregar algo mas que no haya sido mencionado en esta conversacion y que
considere relevante para conocer y analizar la produccion de contenido audiovisual para
plataformas online?
Muchisimas gracias por su colaboracién y tiempo, sus aportes seran muy relevantes para,

a través de esta investigacion, conocer mejor el estado actual de la produccién nacional

para streaming.
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