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PRESEATACION

Nos complace presentar un nuevo nimero monografico del Boletin COMUNICACION dedi-
cado al cine venezolano. En realidad, el anterior (N° 6, Febrero 1976) llevaba por titulo “Cine
Nacional”, con la intencion expresa de subrayar la necesidad de que el cine comercial venezola-
no, por entonces recién nacido, llegara a ser expresion y aporte a la afirmacion de nuestra iden-
tidad nacional. Esa necesidad es todavfavigente, hoy tanto o mas que ayer. El tftulo del presen-
te nimero —"Cine Venezolano"— responde sin embargo a la intencién de subrayar la necasidad
—mds-grave alin, en cuanto condicion primera de cualquier otra posibilidad— de que al recién -
nacido de entonces no se le nieguen ahora las garantias minimas para poder seguir subsistiendo
con dignidad. Los problemas del cine venezolano estdn planteados todav(a en términos de “ser
o no ser”. Incre(ble pero cierto.

La primera parte del presente nimero se inicia con un trabajo sobre las tendencias tematicas
del cine venezolano producido en estos Gltimos afios. A continuacion se estudian los aspectos
econdmicos y de financiamiento que afectan decisivamente a la produccién fflmica nacional.
También se investiga la infraestructura técnica de nuestro cine. No podfa faltar un estudio so-
bre tos aspectos legales del cine venezolano, més concretamente sobre la falta de una Ley de
Cine y el impacto negativo de esa falta para el desarrollo del mismo. Cierra esta primera parte
un interesante ensayo sobre la publicidad del cine en Venezuela.

La parte documental ests integrada en esta ocasi6n por siete trabajos que enriquecen, desde
otras tantas perspectivas, el analisis del cine venezolano. Se abre con el aporte de varios criticos
venezolanos sobre la calidad de nuestro cine. Se estudia la produccion de cortometrajes y el cine
en Super-8. Se ponderan los méritos de la actividad cinematogréfica de fa Universidad de Los
Andes. Se recesionan las principales revistas venezolanas especializadas en cine. Se da cuenta
de un estudio sobre la actitud del mundo obrero en general frente al cing como espectaculo. Fi-
nalmente, se llama la atencién sobre la importancia que el ““Acuerdo de Cartagena’’ puede llegar
a tener para el desarrolio del cine venezolano. .

Nuestra “Gufa Bibliografica” ha quedado convertida en el presente nimero en una “Guia
Filmografica Venezolana’ que incluye la ficha técnica y la cita de recensiones criticas califica-
das sabre todos y cada uno de los largometrajes producidos en Venezuela a partir de 1975.

" Se cierra este namero del Boletfn con una amplia gama de informaciones comentadas, mu-
chas de las cuales hacen referencia también al cine venezolano.

MAYO 1980
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TENDENGIAS ACTUALES EN EL GINE
VENEZOLAKO

Jestis Maria Aguirre

Para el critico cinematografico serfa un error de perspectiva el interpretar las relaciones de
un filme con el artista, con una tendencia, con un grupo, una época, clase social, region, nacion.
inconsciente colectivo, ideologfa, desde un punto de vista situado fuera de un anélisis de iz
obra en sf.

Sin embargo para el socilogo y el comunicador social la ubicacion y funcionamiento de fe
obra en el marco de la produccién-consumo de signos de una sociedad y culture determinadas
resultan las indagaciones més apremiantes.

Nos situamos desde este segundo punto de vista y nuestra intencion en este articulo no es
ol de desarrollar una critica estética, aunque toda apreciacion también debe ser subsumida como
gusto de época, sino elaborar una tipologfa de los filmes venezolanos de la industria cinemato-
gréfica en este Gltimo lustro (1974-1979).

A través de los géneros y teméticas seleccionados por los autores y preferidos por los espec-
tadores trataremos de averiguar las manifestaciones de un determinado gusto en una época.
dentro de la institucién cinematogréfica que congrega productores, autores, espectadores y
criticos (1),

No puede negarse que el autor asume en mayor o menor grado, aun dentro de una actitud
critico-creativa, las expectativas de los publicos y sus gustos, pues el cineasta que comunica a
través de un medio industrializado, es probablemente el creador menos solipsista del mundo ar-
tistico. Y si bien el cortometraje, sea en 35 mm., en 16 mm., o en superocho han abierto inmen-
sas posibitidades a la libre inspiracion de! artista, no es ahora nuestra intencion describir las po-
tencialidades de un cine experimental o paralelo que no ha penetrado el mercado cinematografi-
co.

Pero en todo caso la preferencia del pblico por determinados géneros, sin obviar otras ve
riables como la inducci6n publicitaria, las redes oligopélicas de distribucién, la accesibilidad
econémica de las salas, etc., nos permite ahondar en el problema de la penetracion cinematogré
fica en los pablicos venezolanos.

En este esfuerzo exploratorio describiremos las tendencias dominantes, situdndonos a herca-
jadas de un doble anélisis: el de la caracterizaci6n de los géneros y el de la reactividad de pabli-
co y criticos.

A) Los Géneros cinematogréficos

El problema de los géneros se plantea actualmente en el 4mbito de la tipologfa estructural de
los discuros, de la cual el discurso fllmico no es sino un discurso particular. Como esta tipologfa
estd relativamente poco elaborada los criticos se ven compalldos a usar las cIasnflcacmnes y cate-
gorfas desarrolladas en el émbito literario (2).

Esta utilizacién, de la que también partiremos nosotros, no es, sin embargo, arbitraria, pues,
si bien en un principio el cine se dedic6 a los registros puros y simples de movimientos, antepa-
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sados prehistoricos del “documental”, la necesidad de un elemento narrativo sélo pudo satisfa-
cerse por préstamos tomados de otras artes m4s antiguas, y particularmente del teatro.

Logicamente la obra teatral, no en cuanto espacio cerrado, sino en cuanto historia interpre-
tada por personas que se mueven, resultaba ser el género més proximo, si bien més tarde se reco-
nocieron sus limitaciones (3).

Sin ‘despreciar, pues, las categorfas literarias, trataremos de ubicar las obras a partir de carac-
terfsticas estructurales, utilizando con libertad dichas categorfas, ya que historicamente s han
confundido bajo un nombre tipos literarios con propiedades distintas.

Particularmente tendremos en cuenta tanto las propiedades tematicas como expresivas de los
filmes, definiendo también sus relaciones con los demas géneros existentes, pues los géneros for-
man en el interior de cada perfodo un sistemay se redefinen en cada momento de la historia ci-
nematogréfica.

Uno de los primeros intentos de categorizacion de géneros cinematogréficos en el cine vene-
zolano de este Gltimo lustro ha sido elabiorado por un equipo de la Universidad Catélica Andrés
Bello (Vilma Pedrique, Amarilis Rufz, Ana Cecilia Rojas). Sus clasificaciones, basadas preferen-
temente en criterios literarios, constituyen una primera aproximacion iluminadora sobre los gé-
neros empleados en el cine venezalano (4).

En estos cuadros se recogen las pel fculas producidas desde 1375 a primeros de 1979, sea con
financiamiento estatal o crédito privado. Acumulando los datos de ambos cuadros tenemos los
siguientes resuitados '

GENEROS FIN. ESTATAL FIN. PRIVADO TOTAL
Socio-marginal 8 4 12
Polftic.-guerrilla 2 2 4
Dr. pasional 1 4 5
Dr. infantil 1 1 2
-Dr. histérico 3 - 3
Documental - 1
Humor-critico 2 - 2
Coémico . 2 2
Folklérico 3 1 4
Policial - 1 1
Otros 1 1 2
Total de pelfculas: 21 (64%) 18 (46%) 39(100%)

- Son particularmenta significativas las frecuencias de la temética socio-marginal, polftico-gue-
rrillera e historica (12, 4 y 3) de las cuales 13 recibieron créditos estatales. :

El sector privado, en cambio, si bien financi6 un lote de filmes de caracterfsticas semejantes
(6), sin embargo diversificé mas su produccion a otras vetas como la del drama pasional (4)yel
género cémico (2). Respecto a la distribucion de las modalidades de humor es importante desta-
car que las dos pelfculas de humor-critico fueron amparadas por el Estado, mientras que las
otras dos de comicidad gruesa recibieron el apoyo privado.
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A partir de estas primeras aproximaciones y teniendo también en cuenta otros filmes produ-
cidos a lo largo del afio 1979, consideramos importante puntualizer algunos aspectos sea para
profundizar, sea para complementar. ,

Los |fmites de esta categorizacion provienen de la falta de una criteriologfa unificada en ba-
se a rasgos semiol6gicos. Pero a pesar de cierta confusién entre propiedades teméticas y expresi-
vas permite descubrir las posibles correspondencias entre los géneros cinematogréficos y litera-
rios.

Como gran parte de las realizaciones cinematogréficas se han basado en obras literarias con
una traslacién que ha respetado el género, las correlaciones temaéticas y expresivas, aun con las
variaciones del codigo, son altamente significativas. Asf de la narrativa literaria (novela, cuento,
crbnica) han provenido “Cuando quiera llorar no lloro”, “‘Fiebre”, “Compafiero Augusto”,
“Soy un delincuente”, “Se llamaba SN", “Pafs Portétil”, “El enterrador de cuentos”. También
“E| Cabito”, inspirado en el panfleto de Pfo Gil, se ubica en este mismo universo.

Del teatro se han transpuesto al cine “La quema de Judas”, “Sagrado y Obsceno”, “El
pez que fuma”, y ““La empresa perdona un momento de locura”, aunque ninguna de ellas respe-
ta el mero registro escénico. “Carmen, la que contaba 16 afios"” se basa también en un subgéne-
ro teatral, el de la Gpera, si bien el film no se codifica musicalmente.

Estos doce filmes adaptados de obras literarias venezotanas suponen el 30 por ciento de la
produccibn venezolana de este Gltimo lustro, lo cual manifiesta un notable influjo de la literatu-
ra en nuestro cine como fuente temética. (No incluimos “El Vividor” inspirado en Maupassant).

Por otra parte estos y otros filmes pueden ser clasificados, siguiendo la nomenclatura de la
gramatica cinematografica de Pier Paolo Pasolini, dentro de la categor(a mas global de cine-pro-
sa por su cualificacion proffimica activa con una confianza en la objetividad de lo real {5).

Como rasgo semiol6gico comdn a todos ellos podemos sefialar el que en la reproduccién ci-
nematografica la cémara persigue a los actores como si la realidad actuare en ella. Solamente
“Simplicio’”’ y “Pafs Portatil”, aun siendo melodrama y una saga respectivamente, ofrecen ras-
gos de un cine-poesfa en el que hallamos cualificaciones proffimicas pasivas con una marcada
subjetizacion de lo real por la incidencia notable de fa visién del autor en la eleccion y movi-
miento de las tomas.

La forma surrealista de “Los muertos sf salen” no puede ser conceptuada como cine-poesia,
en cuanto que el registro es también de tipo realista, y la referencia dominante no es la de la
subjetividad del autor sino la de los actores con sus fantasmas y suefios. A su vez “El Rey del
Joropo” adopta una forma testimonial.

El documento histérico, modalidad de cine-prosa ha tenido un exponente valioso en la obra
de Manuel de Pedro “Juan Vicente GOmez y su época”, aunque su construccion en base a mate-
riales de archivo respeta excesivamente la vision de simple registro de los materiales originales.

Otros documentales como “En Venezuela es la cosa”, “‘Esta loca, loca, cdmara”, y en menor
grado “Electrofrenia” degradan el género por su seudorealismo en el que se combinan la preten-
sion objetivista y las construcciones amanadas.

El cine documental de temética indigenista, a pesar del éxito coyuntural de “‘Yo hablo a Ce-
racas” con su denuncia del etnocidio, ain no ha producido un largometraje. Otro tanto cabe de-
cir del rescate documental de la cultura popular, intentado en “Marfa Lionza un culto de Vene-
zuela”, “Descarga”, “El domador” y varios cortos de la ULA.

Otras producciones, particularmente las financiadas exclusivamente por el sector privado,
han tratado de asegurar la recuperacién econémica explotando el binomio de un género humo-
ristico o dramética-pasional y las figuras'del estrellato, pero abandonando toda pretension ideo-
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16gica o estética. ““Pa mf t estés loco” con Joselo, “Hombres de mar” con Bardina, o ““Esa pla-
ya llamada deseo” con la intérprete de Emmanuelle negra, no hacen sino recoger los rastos eco-
némicos de algunos éxitos de la television y el cine.

Ahora bien si analizamos todo el universo ffimico del lustro en forma comparativa nos en-
contramos con que la serie de pelfculas de M. Walerstein (Cuando quiero no llorar no lloro,
Cronica de un subversivo latinoamericano, La empresa perdona un momento de focura), de Ro-
mén Chalbaud (La quema de Judas, Sagrado y Obsceno, El pez que fuma, Carmen fa qus conta-
ba 16 afios, El rebafio de los 4ngeles) y Clemente de la Cerda (Soy un delincuente, El reinciden-
te, El crimen del penalista), quienés han sido los autores més prolificos con mayores éxitos co-
merciales y premigs, se sitda dentro de las coordenadas del cine-prosa con una topica social y
politica que merece nuestra atencién.

B. El Género socio-politico como formula dominante

Sin tener en consideracion los cortometrajes producidos entre 1974 y 1979 hallamos 15 pe-
Iculas (37,5% ) cuyo asunto narrativo gira basicamente sobre la situacion social de grupos y cla-
ses sociales o sobre el proceso polftico del pafs (6). No esun arte por el arte.

Todo el ciclo sobre la marginalidad social, la delincuencis y la prostitucion se plantea la ave-
riguacién cinematogréfica de estas disfunciones sociales. En forma semejante el ciclo sobre la
guerrilla puede ser conceptuado como un cine polftico de indagaci6n sobre los intentos fallidos
de la toma del poder en la década pasada (1960-1970). Mas ain todo el cine de recuperacion
historica desde “Juan Vicente Gomez y su éppcé" hasta “Electrofrenia”, pasando por “Se [la-
maba SN" y “El Cabito”, ha sido plasmado en clave socio-polftica.

Desde esta perspectiva, aungue es posible diferenciar actitudes semanticas e ideolbgicas di-
versas, en todos esos filmes podemos percibir una posicién de critica social, denuncia técita o
abierta, revision pol(tica o basqueda histérica de la identidad.

Asimismo, a pesar del tratamiento estilfstico desigual, coinciden en recurrir prevalentemente
a un codigo narrativo y dramético, propio de la prasa cinematogréfica, en la que predominan las
cualificaciones activas. El cbdigo lingii(stico refuerza esta operacion.

El cometido fundamental de la cAmara es hurgar aquellos ambientes sociales o politicos, ain
virgenes para el cine venezolano, y a la vez plantear algunas visiones que las aparatos ideol bgicos
han silenciado. Por eso las funciones referenciales y conativas prevalecen sobre fa funcién estéti-
ca o poética (7).

Ademds de estas caracter(sitcas estructurales comunes encontramos otros rasgos relevantes,
que han sido-sefialados por varios criticos y que constituyen verdaderos topicos de nuestro cine
actual: la presentaci6n de protajonistas rebeldes y la preferencia por contextos marginales.

1.- El rebelde como protagonista

Diversas investigaciones semifticas sobre los medios masivos y particularmente la television
han detectado que el rol arquetipico- més frecuente es el del conformista social.

Manuel Martfn Serrano en un anélisis reticular de los roles dominantes en la television ameri-
cana, francesa y aspafiola describe tal arquetipo como el de un integrado, convencional, compe-
titivo apasionado, reprimido e impulsivo, socialmente estimado. Estimamos que en el cine in-
dustrial norteamericano que invade nuestras salas se verificarfa la presencia dominante del
misma rol (8).
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Sin embargo en el cine industrial venezolano, especialmente dentro del género socio-politi-
co, los personajes protagbnicos, hombres y mujeres, se caracterizan por su inconformismo so-
cial, en una palabra por su rebeldfa. Vitorinos (Cuando quiero llorar no lloro), Augusto, Zamora
{Compafiero Augusto; Sagrado y Obsceno), Brizuelas (Soy un delincuente; El reincidente), La
Garza, Carmen (E| pez que fuma, Carmen la que .. .), Andrés (Pafs Portatil), Alfredo Alvarado
{Alias el rey del joropo), Alexander (Se solicita muchacha . . .), el Padre Manuel (Manuel), por
no citar més que algunos tipos representativos de diversa extraccion social, despliegan casi todo
el espectro imaginable de personajes inconformistas y antisociales.

A través de ellos se hacen presentes los delincuentes marginales, los malandros, los chulos y
prostitutas, los guerrillaros trabajadores irreductibles, estudiantes contestatarios y hasta sacer-
dotes progresistas. En expresién de Pablo Antilllano se trata de “personajes-respuestas” de un
medio ambiente que luce enfermo y de tipos cuyo denominador comdn es la rebeldfa (9).

A primera vista es posible distinguir en ellos tantas variantes de inconformismo como roles
sico-sociales representan de acuerdo a codigos antropolégicos. Pero las variaciones provenientes
de la actitud seméntica de los creadores exigen supérar el nivel sicosocial para determinar la pers-
pectiva crftica del cineasta y el valor concientizador de fos personajes. Esta superacion supone
otro lectura més bien polftica, capaz de descifrar los sub-cdigos ideoldgicos (10).

En este sentido son excepcionales las pelfculas venezolanas que hayan superado la presenta-
cion de la rebeldfa como mera respuesta contracultural.

Aun en el caso de fos filmes estrictamente polfticos los protagonistas Augusto, Zamora, An-
drés etc., muestran m4s bien una rebeldfa instintiva, la necesidad de venganza, el prurito del ac-
tivismo herdico o una pasion por la violencia brotando del ancestro familiar, mads que una racio-
nalidad revolucionaria puesta al servicio de una estrategia.

Asf al inconsistente ex-guerrillero Augusto lo engullen los espejismos de la Caracas pétrole-
ra; a Zamora no le importa que la guerra haya terminado porque su guerra no concluye hasta
vengar la muerte de sus cuatro compafieros; y a Andrés parece devorarle sobre todo el ardor por
un gesto heroico capaz de permitirle el ingreso al pantedn de sus gloriosos antepasados.

Ahora bien, esta ausencia de comprensidn estructural e histdrica en el relato filmico es mu-
cho més notoria en la serie de filmes, basados en protagonistas antisociales. Los Vitorina, Bri-
zuela, la Garza, Alexander etc., aparecen inmersos en una conciencia ingenua sin que el autor -
abra otras referencias crfticas al espectador. (Y para esto, como ha demostrado Gltimamente
Bertolucci con su “Novecento”, no es menester caer en la propaganda o el panfleto).

Agudamente, Pablo Antillano, aludiendo a este tipo de expresiones contra-culturales de re-
beldfa que cruzan indistintamente nuestro cine y literatura, explica que no llegan a mostrar un
estado diferente de la conciencia en la medida gue nacen de una suerte de intuicion y en todo
caso de una explicacidn més individual que colectiva (11).

Sea por la proximidad de unos hechos cuya evaluacidn polftica apenas esta sobrepasando
los niveles testimoniales, sea por la debilidad constructiva de {os guiones que destacan las accio-
nes aisladas sin una contextualizacion socio-politica o simplemente por la mera ausencia de pro-
posiciones, la mayor parte de nuestros filmes con protagonistas rebeldes no ofrecen una com-
presion social y polftica de los mismos personajes y menos aln de la realidad nacional.

Sociologicamente puede explicarse este “boom” de la rebeldfa contracultural en el cine y su
receptividad por parte del piblico, pues en Venezuela predominan los espectadores juveniles y
jovenes adultos comprendidos entre los 18 y 35 afios. ’

En Caracas, por ejemplo, donde se concentra el 60porciento del mercado nacional, casi el
80 por ciento de las salas estén ubicadas en la zona Este, y a ellas asisten mayoritariamente jove-
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nes de la clase media alta.

Esta juventud es la que ha participado real o emp4ticamente de las convulsiones juveniles de
esta Ultima década: revueltas estudiantiles, aventura guerrillera declinante, hippismo, poder jo-
ven, etc., y es el pablico que se ha identificado con las expresiones de rebeldfa, tomando como
bandera de su afirmacion personal o generacional cualquier proposicion de la contra-cultura.

Un estudio reciente de Ana Marfa Reyes “La Rebelion del Poder Joven" sefiala entre las
pelfculas mundiales de comienzes de la década que més han gustado a esa juventud: El submari-
no amarillo, La Via Léctea, El pagador de promesas, Zabriskie Point, Woodstook, Lucfa y La
batalla de Argel, pelfculas todas ellas que, aun con diversa dptica polfticareflejan una rebeldfa
contracultural unas veces ingenua o escéptica y otras veces revolucionaria. (12).

Tales preferencias pueden responder a motivaciones de reforzamiento de la personalidad en
una etapa inestable, rebeldfa generacional ampliada por el mimetismo, protesta contra las con-
venciones sociales del status, curiasidad por nuevas experiencias y submundos urbanos, afirma-
cién de los valores nacionales frente al imperialismo etc.

No es casual el que cada una de esas pelfculas extranjeras tenga su correspondiente en cuan-
to a género y tratamiento ideolbgico se refiere.

Los filmes “Santana”, “Los muertos sf salen”, “’La Imagen", “Pafs Portétil”’, “’El rebafio de
los dngeles”, ofrecen numerosas reminiscencias de esos filmes, aunque en versidn criolla.

En conjunto ha habido una tendencia permanente a recluirse-en los codigos del cine comer-
cial, que reproduce un repertorio de clichés, aun contraculturales, perfectamente asimilables por
una sociedad que se resiste al cambio.

No se puede negar que desde ““Crbnica de un subversivo latinoamericano’’ hasta “Pafs Porta-
til"”, pasando por “Los muertos sf salen” y “La empresa perdona un momento de locura”, se
han cosechado aciertos puntuales en el tratamiento de la dimensidn socio-politica de un rebelde
con causa, pero al menos no ha sido ése el denominador comin ds la mayor parte de las pro-
ducciones.

2.- La marginalidad como contexto de la accién

Si en la época roméntica europea hubo un descubrimiento literario de los personajes antiso-
ciales (piratas, bucaneros, amantes mfsticos. . .) y de los submundos (barrios miserables, prostf-
bulos, cérceles . . .), podemos decir que actualmente en Latinoamérica ha habido una explosion
cultural de la temética sobre la marginalidad. _

Cientificos sociales, antrop6logos, economistas, politicos, novelistas, dramaturgos, cineas-
tas, se han dado a la tarea denodada de plasmar la marginalidad como hecho mayor que sacude
a la conciencia latinoamericana (13).

La interpretacin del fenémeno ha implicado a la mayor parte de los artistas atinoamerica-
nos, y hoy no hay cinematograffa nacional que no haya dedicado algunas producciones signifi-
cativas para develar ese fendémeno comin a todo el continente.

Hasta el mismo cine de fa metropoli se ha solazado con una bisqueda roméntica de la margi-
nalidad latinoamericana, que tras el boom literario de las obras de Oscar Lewis sobre la antrapo-
logfa de la pobreza, presagiaba ser una de las vetas exitosas pra el cine comercial. Sin duda
H. Bartlett con ““Los marginados” y ‘‘Los hijos de Sanchez”" ha sabido explotar esta vertiente,
aunque con una visibn folkl6rica, adecuada para el consuma norteamericano. (Aun contando
con la interpretacion de Lupita Ferrer, protagonista exitosa de la telenovela “Esmeralda”, el
film “Los hijos de Snchez" no ha convencido ni al pablico, ni ala crftica).
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En un primer tiempo el impacto tedrico del Tercer Cine en los afios 60, asf como la préctica
del ICAIC en Cuba, enrumbaron muchos esfuerzos venezolanos hacia un tipo de cine paralelo,
generalmente en formato de cortometraje, enclaustrado fuera de las redes comerciales. “Al
pared6n”, “Ojo de agua”, “TO 3", ““Pueblo de lata”, “Venezuela tres tiempos”, “Cahurama-
cas”, “Marfa de la Cruz" y el “Cine Urgenta" se inscriben en esa corriente de inspiracion socio-
polftica, que llega hasta nuestros dfas.

Pero a mediados del 70 la relativa libertad creativa y el otorgamiento de créditos por parte
de Fomento para los largometrajes comerciales, permite asumir a los cineastas venezolanos ]
reto de confrontarse con el gran plblico a partir de la expresion de dos temas obsesivos: la revi-
sion de la aventura armada de la década anterior y la indagacion sobre la marginalidad.

Pero este nuevo cine, sin querer traicionar sus preocupaciones, ni condenarse al ostracismo
cinematografico, intenta la diffcil tarea de cautivar piblicos, recuperar la invarsion, mantener el
beneplécito de Fomento y ofrecer un mensaje socialmente vélido.

Anteriormente hemos descrito fos resultados de este cine en el tratamiento de los personajes
protagonicos, ahora bien écomo se ha plasmado la marginalidad que se hace omnipresente en el
género social? '

Desde la pelfcula “Cuando quiero llorar no lloro”, casi todo el cine que aborda la marginali-
dad se coloca como observador exterior al fenémeno para describirlo, salvo contadas excepcio-
nes, a través de unas situaciones estereotipadas: contorno de los cerros de Caracas y barrios del
litoral, escenas de drogadiccion, orgfas, robos, venganzas de pandillas, corrupcion en los penales,
represion policial . . .

“Soy un delincuente”, la pelfcula més taquillera, constituye el paradigma més notable con
todas las virtudes y defectos de ese esfuerzo. El film parte de una intencion denunciadora, s8
apoya en un best-seller literario, construye un cine naturalista como el de quien pretende aco-
rralar-la realidad con la c4mara, el verismo se acentla con la filmacién de ambientes auténticos
fuera de estudio, se incluyen intérpretes desconacidos y se recoge el lenguaje esponténeo subur-
bano.

Por otra parte acumula casi todos los clichés sensacionalistas sobre la delincuencia marginal
que despliegan las péginas rojas de “El Mundo”, ““Ultimas Noticias”, “2001", “Cronica policial”’
gtc., y desarrolla un montaje lineal repetitive como un juego de policfas-ladrones, que resulta
inteligible hasta para el més analfabeta cinematografico.

Por fin sale al mercado cuando las encuestas de opinidn piblica sefialaban la delincuencia y
la inseguridad como el segundo problema mas sentido por la poblacion. La respuesta del piblico
no se hace esperar y tras un éxito inusitado su denuncia digerible recibe el Premio Municipal.

“E| Reincidente” del mismo autor recoge de nuevo la receta, pero ya evidencia la suprema-
cfa de la intencion comercial sobre {a actitud denunciadora. Avanza la edad de los personajes
pero la interpretacion de la marginalidad queda anclada.

Las variantes que se producen en “Cancién mansa para un pueblo bravo”, “El pez que fu-
ma"”, “Rebafio de 4ngeles”, algunas escenas de “'Se solicita muchacha . . ."”, “Los tracaleros”,
provienen més bien de los cambios de situacion y de los nuevos roles que se introducen. Asi te-
nemos un provinciano gue se integra al hampa, intrigas entre chulos y prostitutas, enrados entre
bohemios y contrabandistas, revueltas de estudiantes marginales, pero no se desarrolla una pro-
fundizacion, ni se ofrece una nueva percepcion.

Se remarcan acumulativamente los rasgos violentos de esa clase, no se indaga sobre los meca-
nismos generadores del fenémeno, se conffa en la objtividad de la cdmara-ojo, la actitud es neu-
tralista y poco empdtica. El espectador asiste a una catastrofe mas de la violencia horizontal y
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se sobresalta ligeramente con las escenas mds sangrientas a base de chuzazos, violaciones y tortu-
ras.

El espectador comn sale del salon con los mismos estereotiposreforzados sobre la margina-
lidad y sin un descifremiento de esa tragedia nacional, convertida en decorado natural de un
film de ambiente.

“Los muertos sf salen” y “Alias, el rey del joropo” constituyen, sin embargo una excepcion,
ya que apuntan hacia nuevas proposiciones cinematogréficas que rompen con un verismo enga-
fieso.

Como explica Roland Barthes, en la histaria de las obras culturales existen dos grandes mo-
dalidades de significaciones posibles. Por una parte nos encontramos con obras que proporcio-
nan sentidos manifiestos, sentidos declarados, y que se dan como sistemas que muestran sus
operaciones de significacion. Por otra parte frente a este dominio se expande otro tan vasto de
signos naturalizados, racionalizadoes, disfrazados que no se manifiestan como tales signos y, pe-
san a través de un cbdigo manipulado, codigo de lo natural; este dominio de la seudo-naturaleza
es el més alienado de los dos imperios ségnicos. En él el narrador desaparece y autométicamente
queda instalado el cadigo narrativo con un hablo de objetividad! (14). Nuestro cine naturalis-
ta ha adoptado esta modalidad.

Pero en “Los muertos sf salen” el surrealismo de las situaciones y el humorismo crftico im-
ponen una nueva mirada diversa de los codigos seudo-naturales. Las rupturas entre lo real y lo
imaginario, 1a vision burlesca de los mdsicos marginales, exigen un juego de connivencia entre el
narrador y el espectador, que es incitado a una sonrisa critica y a una reinterpretacion de fa irra-
cionalidad urbana.

El estilo impone sus riesgos y desgraciadamente al final 1a transformacién simbélica de la
ciudad, ademéas de que confunde al piblico, no aporta una comprension sobre la posibilidad de
alguna alternativa real para la marginalidad.

Més valiosa nos parece la codificacion de “Alias, el rey del Jorapo”, que conjuga el auto-tes-
timonio biografico de un marginal y la aplicacién metddica del distanciamiento.

Al margen de la dispersion narrativa, por una parte logra evidenciar la confrontacién existan-
te entre dos visiones de |a realidad, 1a del marginal protagonista y la de la ideologfa dominante;
por otra parte a través del mecanismo de distanciamiento sobre el proceso de produccion pone
de relieve la posibilidad de manipular fos signos tras una codificacion seudo-natural.Si no pre-
senta explicaciones o alternativas a }a marginalidad, al menos plantea una visién en la que el
sujeto del cambio posible es el mismo marginal.

Por fin otro intento notable con aciertos derivados del guion ha sido el de ““la empresa per-
dona un momento de locura”. La doble lectura impuesta al espectador en forma dialéctica por
Ia vision del obrera y la de la sicbloga, estimulan una relectura de los problemas laborales de la
vida en forma més consciente y critica.

Estas Gltimas pelfculas, con unas exigencias de lectura cinematografica més complejas, aun-
que diffcilmente cautivan a los piiblicos que buscan diversion, encima se han visto blogueadas .
por una mala distribucién. En todo caso son las pelfculas necesarias para un progreso artistico
de la cinematagraffa nacional y para una elevacion cultural de los pablicos.

En resumen habrfa que hablar de toda esta produccion industrial como de un cine burgues
més o menos critico que trata de descubrir a otros estratos de la burguesfa las lacras de esta so-
ciedad, particularmente las heces marginales, pero sin alcanzar a los destinatarios popularas,
cuya imagen en la mayor parte de los filmes es degradada con unos estereotipos negativos.
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C. Conclusion provisional

Para el 31 de Enero de 1978 s6lo 11 de 32 pellculas nacionales habian cancelado sus respec-
tivos créditos al Estado, y de las 11, s6lo cinco lo habfan hecho en su totalidad. Pues bien, estas
cinco pelfculas: Soy un delincuente, Cancién mansa para un pueblo bravo, Los muertos sf salen,
Sagrado y Obsceno, El pez que fuma, pueden ser encuadradas en el cine ilamado socio-politico.

Al afio siguiente se afiadieron otras dos pelfculas de gran éxito comercial: “Los Tracaleros’
y “Simplicio”, de los cuales el primero ofrece las mismas caracterfsticas del género socio-politi-
¢o, bajo la modalidad del humor critico.

Si a estas afiadimos otras financiadas exclusivamente por el sector privado como ““Cuando
quiero Horar no lloro” y “La quema de Judas”, pademos asegurar que el cine venezolano de es-
te lustro, a través de las producciones del género socio-politico, ha lograde romper con el mito
de la imposibilidad de conjugar la rentabilidad econémica con mensajes socialmente vélidos.

A juicio de Ambretta Marrosu, este cine ha seguido la misma férmula exitosa de ““Cuando
quiero llorar no lloro”, cambinando por lo menos tres elementos: “la aspiracion a terminar con
la marginalidad involuntaria del cine venezolano; el hallazga de elementos nacionales caracteri-
zadores, y ta dopcién de las formulas de cierto cine polftico espectacular europeo, del cual Costa-
Gravas es el exponente més exitoso” {15). Habrfa que afiadir fa explotacion de la marginalidad.

En los primeros éxitos el factor nacional ha incidido con fuerza. Eran evidentes entre los es-
pectadores la fascinacion y la simpatfa, producidas por el reconocimiento de unas situaciones,
unos personajes y un lenguaje propios. Los filmes tenfan asegurada cierta plausibilidad inicial,
pero ese encanto ha desaparecido y los espectadores no son chauvinistas cuando lo que intere-
sa es entretenerse.

Esa misma evolucion se ha apreciado entre los criticos, en principio muy generasos en sus
columnas, porque en definitiva, a pesar de los defectos, se trataba de un cine nuestro, ahogado
por la competencia transnacional, y habfa que defenderlo (16).

Pero hoy el futuro del cine venezolano pasa par la criba de la calidad necesaria para abrirse a
los pablicos, incluso extranjeros, donde el carnet de identidad de fa pelfcula no garantiza nin-
gin éxito internacional. En este sentido algunos premias logrados en el exterior son esperanza-
dores. S6lo en 1979 se obtuvieron once galardones.

Por otra parte la recurrencia a la veta del cine politico espectacular y de la explaracion sen-
sacionalista de lo marginal, ya no es una garantfa de éxito comercial o artfstico. Y abundan los

fracasos.

Queda abierto no sélo el abordaje de nuevos temas, sino el reto para crear nuevos codigos
ideoldgicos y estéticos, que no nos recuerden lo que ya conacemos, sina que nos presenten el
mundo venezolano de una forma nunca vista, precisamente para hacernos romper y olvidar la
falsa relacion que tenemos establecida con ese mundo.
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POLITIEA V FIHANCIAMIENTO

(ASPECTOS ECONOMICOS DEL
GINE VENEIOLAKD)

Marcelino Bisbal

El cine sblo puede funcionar como una empresa que elabora “mercancias” propias de la so-
ciedad. E! cine se convierte, dentro de la sociedad capitalista, en Industria Cultural. Se despren-
de de ello la orientacion polftica que se le imprime a la produccidn filmada. La historia de la ci-
nematograffa norteamericana es la mejor evidencia de esta afirmacion pues nace, crece y se de-
sarrolla dentro de las mejores tradiciones y practicas de una sociedad industrial avanzada, en
donde los mensajes comunicacionales se convierten en “mercancfas”.

El cine como industria y como manifestacion cultural se encuentra en relacion con la estruc-
tura social donde &1 se desenvuelve. Los primeros “intentos” de cine en Venezuela fueron rele-
gados a reducidos grupos interesados. Lo poco que se venia haciendo estaba considerablemente
al margen de a gran masa y de la industria, y era necesario comprender que un verdadero desa-
rrollo cinematografico no puede darse sin la directa inclusion de estos dos factores.

Asuminos el cine desde una perspectiva més bien empiricidista, que estructural o historica.
Nuestro interés es tratar como un hecho social y econémico al fenémeno llamado cine desde su
perspectiva del Produccion, Exhibicion-Circulacion y el Consumo.

INTENTOS DEL DESARROLLO DEL CINE NACIONAL

Sin duda, el afio de 1975 constituye un punto de referencia obligado para hablar del inicio
de nuestra Industria Cinematogréafica. Es el momento en que el cine venezalano comienza a pro-
ducir un significativo nimero de pelfculas que conbinan técnicas y estéticas suficientes como
para entrar en la competencia del mercado nacional. La pelicula de Romén Chalbaud, “Sagrado
y Obscena”, estrena una etapa de producciones financiadas por el Estado venezolano a través
de su Direccion Nacional de Cinematografia. Es en este aiio cuando los organismos estatales,
que de alguna manera tienen que ver con el incipiente Cine Nacional, se dan cuenta que las pe-
Ifculas venezolanas pueden figurar entre las diez primeras de las taquillas. Anteriormente se ha-
bfan financiado once cortometrajes, y ahora se otorga un mfnimo, pero creemos que importan-
te, aporte de cinco millones de bolivares para pellculas de largometraje. Durante ese afio, la
politica crediticia que se iniciaba permitfa la produccién de nuevo largometrajes (*‘Compaiiero
Augusto”, Bs. 472.250; “Los Muertos sf Salen”, Bs. 538.208; “‘Fiebre”, Bs. 636.610; “Soy
un Delincuente” s, Bs. 492.450; “300.000 Héroes”, Bs. 452.250; “Sagrado y Obsceno”,
Bs. 452.250; “Cancion Mansa para un Pueblo Bravo”, Bs. 422.100; “La Ruta del Triunfo”,
Bs. 487.410; “’La Invasi6bn”, Bs. 452,250). Inicidbamos una etapa pre-industrial. Los directores
se convierten en sus propios productores.
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Dentro del campo de la economf(a, el cine es una industria {elaboracion, distribucion y ven-
ta) que fabrica una mercancia: fa pelicula cinematogréfica. Las condiciones para que se cum-
pliera este “axioma” empezaba a darse. Pero pronto surgiran los primeros conflictos, a nivel
del manejo que haran ciertos sectores de la vida nacional al presentar a nuestro cine como una
produccion obscena y pornogréfica; y a nive! oficial la indefinicion e incoherencias del Estado
por la ambigiiedad de una Ley Qrganica de la Administracion Central.

PERSPECTIVAS PARA UNA PRODUCCION NACIONAL

Habfa que émpezar a buscar un Cine Nacional con “lenguaje propio”. El cine venezolano
se debfa perfilar a través de una tematica con identidad venezolana, pero sin olvidar que é! de-
bfa llenar requisitos esenciales: pelicula verdaderamente nacional, industrial o comercial y, en
alguna medida, original en su tratamiento temético y cinematogréfico. Nuestro cine debfa de-
jar a un lado la “exposicién de recursos turbados”. Tenfa que ir en busca del pOblico. Hay un
cambio brusco en la temética. Mientras, el Estado el 18 de septiembre de 1976 otorgaba nue-
vos créditos por un monto de once millones de bolivares a 21 productores venezolanos. Se in-
crementaba el monto total del crédito y el nimero de peliculas por producirse, logrando el
més alto nivel de produccion en la naciente historia del cine en Venezuela. Las peliculas que
encontraron esta nueva afluencia de dinero fueron: “El Cine soy Yo", “Los Tracaleros”,
“Muertos al Amanecer”’, “Simplicio”, “El Pez que Fuma”, “Mision Americana”, “Adios Ali-
cia”, “El Cabito”, “Dfa de Ceniza”, “Se llamaba SN", “Los Honorables Caballeros que dejd
la Guerra”, “Compaiiero de Viaje”, “Pais Portatil”, “Las Aventuras de un Rey”, “La Empre-
sa Perdona un Momento de Locura”, “Unos Muertos sin Importancia”, “Juan Topocho”, Sal-
to Angel”, “Puros Hombres”, “Profundo”, “Se necesita Muchacha con Buena Presencia y Jo-
ven con Moto Propia’’.

Sin embargo, para ese mismo afio CORPOTURISMO, quien tenfa inerencia en la polftica
cinematogréfica, contrataba una empresa extranjera para la realizacion de 23 documentales
sobre el pafs por un valor de 2.400.000 bolfvares. Por su parte, los resultados del Cine Nacio-
nal eran alentadores: hasta el 31 de diciembre de 1976, el conjunto de filmes producidos en
el pafs lograban una recaudacion de 30 millones de bolfvares, lo que equivalfa al 21 por
ciento del producto bruto pagado por los espectadores cinematograficos en ese afio que fue
de 146 millones de bolivares (26 por ciento de aumento en relacion a 1975). El Cine Nacio-
nal se constitufa en la Onica actividad cultural que demostraba su rentabilidad. El Estado
vela cémo nacfa una industria que era capaz de valores a si misma: el estimado de recupe-
raci6n econdmica para las pelfculas nacionales en los primeros dos afios de exhibicién era de
un 58 por ciénto en el primer semestre, un 31 por ciento en el sequndo, 7 por ciento en el ter-
cero, y finalmente el 3 por ciento. Pero el reparto de ingresos de taquillas favorece siempre
netamente al distribuidor exhibidor y no al productor.

La aparicion de la Ley Orgénica de la Administracion Central, el 28 de diciembre de 1976,
que permite el nacimiento del Ministerio de Informatién y Turismo, hace que se presente un
conjunto-legislativo aitn més disperso que distribuye atribuciones en el sector cine tanto al Mi-
nisterio de Fomento y al Ministerio de Informacion y Turismo como al CONAC. Se configura
un marco indefinido propicio para que se paralice el otorgamiento de créditos.

TIEMPOS DE INCERTIDUMBRE

El siete de junio de 1977, la Direccion de Cinematografia de! Ministerio de Fomento, en el
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Teatro del Este, organizaba un Coloquio sobre el Cine Nacional: “El Cine como factor impor-
tante en la integracién socio-cultural del pafs”. Se analizaron todos los aspectos del Cine Nacio-

nal, pero la misma Directora de la Oficina de Fomento, Marianela Saletta, declaraba que ella
misma estaba muy confusa ante la situacién de a quién le corresponde el desarrollo y difusion

de la Industria Cinematografica. No hubo una clarificacion de los problemas: ¢éA quién levaa
pertenecer, 0 en manos de quién va a estar el Cine Nacional? {Como se van a manejar los crédi-
tos de préstamos para el financiamignto de pelfculas?

La Industria del Cine prosiguid su paso. Unos trabajan con dinero del Estado y otros rein-
vierten fo ganado en nuevas pelfculas. El sector privadostambién empieza a interesarse por esta
industria e invierte dinero. Segiin la Direccion de Cine del Ministerio de Fomento, para 1977 se
producen 12 nuevos filmes, lo que presentd una inversion total de Bs. 11.600.000 de los cuales
el Estado aport6 el 60 por ciento (Bs. 6.840.327), y el sector privado la cantidad de bolfvares
4.071.759. (40 por ciento).

No toda es como lo demuestran las declaraciones oficiales. Los cineastas venezolanos
cuestionaron y cuestionan seriamente la plftica
cuestionaron y cuestionan seriamente la polftica crediticia del Estado a la Produccién Cinema-
tografica Nacional, tachdndola de economicista, con una planificacion de acuerdo a modelos
extraios y ajenos con nuestra realidad, con un sistema que beneficia a distribuidores-exhibido-
res y unos contratos de adhesion que obligan al realizador a permanecer a merced del Estado
no sélo en cuanto a los ingresos de taquilla, sino a la misma comercializacién de las pelfculas
que ellos producen.

E! primer semestre del 78 fue rico en acontecimientos cinematogréficos. Por una parte se es-
trenaron nuevas pelfculas favorecidas por los créditos gubernamentales (“Simplicio”, “Alias el
Rey del Joropo”, “La Empresa Perdona un Momento de Lacura”); se constituye la Confedera-
cibn de Asociaciones Cinematogréficas; se celebran los doce afios de la Cinemateca Nacional y
se llevo a cabo la “Primera Muestra de Cine Nacional para la Infancia y la Juventud”. Frente a
estas actividades importantes para el cine venezolano, sin embargo hace ya dos afios que no se
han vuelto a otorgar créditos y diez pelfculas venezolanas, ya conclufdas, permanecen esperan-
do para su estreno. Mientras tanto, los cineastas tienen que cancelar 150 mil bolfvares mensua-
les en intereses al Estado por concepto del crédito otorgado. Hay el peligro de estancamiento
de la industria, porque cada vez que se han entregado créditos-1975 y 1376- se produce un
“boom" de trabajo. Para ese momento todo esté paralizado.

Durante dos afios, el Cine Venezolano se vi6 crecer como Industria. En 1977 se congelaron
40 solicitudes de crédito y no se aprobd ninguna. Las pelfculas nacionales que se vieron en 1978
correspondfan a esas primeras tandas de financiamiento. La burocracia y los impases de los
organismos que tienen que ver con el Cine Nacional amenazan con asfixiar al cine naciente. Se
ve la necesidad de exigir una definicién del Estado en su politica cinematogréfica. Asf, un grupo
de cineastas que conforman el “Grupo Cine Nacional” (Enver Cordido, Alfredo Lugo, Clemente
de la Cerda y Daniel Oropeza) expusieron ante el Presidente siets puntos que recogfan las medi-
das prioritarias para el desarrollo del Cine Nacional: 1) Que los créditos otorgados por el Estado
se ajusten al presupuesto real de cada produccion para cubrir el 60 por ciento de tal presupues-
to; 2) Que cada crédito sea para financiar el cine venezolano y no para colaborar en la produc-
cin dde filmes ajenos que nada tienen que ver con nuestra realidad; 3) Que se elimine o se re-
formule el impuesto del cinco por ciento de taquillas para el Fondo Cinematogréfico Nacional.
Este impuesto deberfa ser pagado no solo por las productores sino también por los distribuido-
res y exhibidores; 4) Que se profundicen las normas de comercializacion del Ministerio de Fo-
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mento; 5) Considerar el Pacto Andino y el Pacto Amazonico como posibilidades de ventas al
extranjero; 6) Que la polftica de co-produccicnes beneficie al Cine Nacional y 7) Que se cree el
Premio Nacional de Cine. '

El Estado tiene una anarqufa y rivalidad entre dos Direcciones de Cine (Fomento e Informa-
cién y Turismo), y a pesar de la Comision Interministerial, la politica de cine nunca ha funcio-
nado: los cineastas ahora también se dividen. la ANAC-Asociacion Nacional de Autores Cinema-
tograficos -que agrupa a la mayorfa de cineastas y el recién constituido “Grupo Cine Nacional”
que se declard en rebeldfa. Este nuevo grupo no parece tener mayor significacion entre los pro-
ductores- realizadares del Cine Venezolano.

El Cine Naciona! atraviesa en esos momentos por una verdadera incertidumbre, pese a que
ya el Ministeric de Fomento nombraba a Claudia Nazoa como Directora de Cinematograffa, y
desde la Comisién Interministerial de Cine se anunciaba un momento de veinte mitlones para fi-
nanciar 18 créditos cinematogréficos. Como consecuencia de! “enguerrillamiento” existente en-
tre las dos Direcciones de Cine y, apoyandose en él, el Ministro de Fomento Luis Alvarez Do-
mfnguez decidié anular dicha entrega. De tal manera que, nuevamente, el productor-realizador
se ve en Ja obligacion de buscar financiamiento apoyéndose en los empresarios que dominan el
mercado nacional y que tradicionalmente han sido opuestos al desarrollo de una cinematograffa
nacionalista que compita con los intereses foréneos que los mismos representan.

VIEJO Y NUEVO GOBIERNO

La necesidad de abrir un espacio econfmico ha obligado al cine venezolano a presentar sus
realizaciones en festivales internacionales. Pareciera que para afirmar nuestra personalidad cultu-
ral tuviéramos necesidad de ser descubiertos por los extranjeros. éCuéntos éxitos externos se
requieren para que se afiance la pol(tica crediticia del Estado y se abra un mercado interno favo-
rable a las realizaciones nacionales?

La lucha segufa. La Junta Directiva de la ANAC, el 16 de enero de 1979, daba a conocer un
documento dirigido a los miembros de la Comision Interministerial para la Industria Cinemato-
gréfica, a la cual acusaban de haber fracasado en: -elaboracion de una polftica cinematogréfica.

También, como representantes imparciales del Estado en el quehacer cinematografico han
sido sordos e incapaces para resolver los planteamientos del movimiento de cortometrajes del
pafs. .

El seis de febrero, apenas faltando cincuentaicuatro dfas para el cambio de gobierno, Carlos
Andrés Pérez dicta dos decretos-3057 y 3058- sobre comercializacion de peliculas. El decreto
3057 se referfa a pelfculas extranjeras y el 3058, a las pelfculas venezolanas. Segiin estos decre-
tos, las pelfculas “especiales” que permiten a los distribuidores un arrendamiento maximo del
60 por ciento deberén ir acompaiiadas de un corto venezolano y devengara el dos por ciento del
ingreso bruto en taquillas. También se reglamentan los porcentajes de arrendamiento para otros
tipos de peliculas y salas. Y se determina, por (itimo, que las pelfculas nacionales tienen que
permanecer en cartelera durante un tiempo mfnimo de 18 semanas.

Estas normas, a los diez dfas de su aparicion, causan gran revuelo. Distribuidores y Exhibido-
res expresan su desacuerdo a las mismas y las acusan de ser “antieconomicas para la industria, a
tal punto, que puede conducirnos en breve plazo a la ruina”. Simplemente, no las acatan. Por
otra parte, y coincidencialmente, han frenado la distribucion de una serie de pelfculas venezola-
nas ya listas, para no hablar de los cortometrajes nacionales. Se crea un Frente Cultural en de-
fensa del Cine Nacional.
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El 14 de junio la Comision de Economfa de la Cémara del Senado en su reunion con la Di-
rectora de Industria Cinematografica del Ministerio de Fomento, considerb que las normas
3057 y 3058 deben cumplirse y que se hace necesario la promulgacion de la Ley de Cine Nacio-
nal para incorporar estas normas y crear otras que protejan la Industria Cinematogréfica del
pafs.

Ya para el 12 de septiembre se cerrd el plazo de 45 dfas fijado por el Presidente de la Repd-
blica Luis Herrera Campins a la Comision de Cine que se encargd de estudiar Jo relacionado a la
comercializacion del Cine Venezolano y la revision de la situacion con las nuevas normas decre-
tadas. Por su parte, la junta Directiva de la ANAC introduce para finales de septiembre una de-
nuncia ante la Fiscalfa General de la RepGblica en relacion al incumplimiento de los Decretos
3057 y 3058. Se denuncia también al Ministerio de Fomento, organismo al que compete hacer
cumplir la Ley en este caso. Hasta finales del afio 1979, la producci6n fllmica nacional estaba
paralizada por la falta de créditos. Algunos realizadores de largometrajes, al margen de la ANAC
crean otra nueva organizacion llamada Camara de Productores de Largometrajes. Se da un
acuerdo entre productores, distribuidores y exhibidores como para abolir el “paralftico” siste-
ma crediticio del Estado. Se dice que Ja asociacion cuenta con 40 millones de bolivares, pero
ella amenaza con desintegrar la fuerza coherente que es necesaria para llevar adelante el Proyec-
to de Ley de Cine.

1980 se inicia con el anuncio de la Direccion de Cine del Ministerio de Fomento del progra-
ma de créditos. Se preveen 13 millones. Igualmente se dan nuevas medidas sobre cuotas anuales
de distribuci6n y exhibicién: Cada sala cinematogréfica tendré que exhibir obligatoriamente 18
pelfculas venezolanas y las empresas distribuidores que operan en el pafs tendrén que distribuir
obligatoriamente un mfnimo de cuatro pelfculas al afio. Las nuevas disposiciones van més all4:
los distribuidores tendrén que cobrar solamente un 20 por ciento sin agregar ninglin gasto o por-
centaje. Las 18 peffculas pueden ser mds en la medida en que aumente la produccién, y si son
pelfculas producidas con créditos de} Estado, la mitad de lo que se gane con ellas es para e pro-
ductor y la otra mitad para pagar el crédito. Igualmente, se constituye un Fondo de Fomento al
Cine Nacional.

Si bien la revista norteamericana “Variety” califico al cine venezolano como el de mas répi-
do crecimiento en América Latina, reconocimiento que enorgullece a los gobiernos, al viejo y al
nuevo, la realidad actual es que los monopolios de la distribucion-exhibicion ponen barreras a su
desarrollo y comercializacion a pesar de su rentabilidad: en 1975 mas de 10 millones de Bs; en
1976, 18 millones; en ochosmeses de 1978 (sin créditos) casi 12 millones y 10 de las pelfculas
més taguilleras en 1977, tres fueron venezolanas. Pero la cinematograffa venezolana espera la
aprobacién de la Ley de Cine que esté en el Congreso desde el 28 de junio del afio pasado. Es

esa la empresa.

ANEXO UNO

Para la elaboracién del presente trabajo se han consultado los siguientes materiales bibliogra-
ficos.

BOLETIN COMUNICACION

COMUNICACION N° 10-11.- “Hacia un Cine Alternativo” (Pagina 123-124).
-COMUNICACION N° 12.- “Ochenta afios de cine sin una Ley Coherente” (P4gina 121-123).
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-COMUNICACION N° 14.- “Coloquio sobre Cine Nacional’ (Paginas 113-115).
-COMUNICACION N° 15.- “Crénica del Nuevo Cine Venezolano” (Pagina 114-121).
-COMUNICACION N° 16.- “Cineastas y Prouduccién Cinematografica Nacional” (Pagina
126-129).

-COMUNICACION Ne 18.- “Estrangulamiento de! Cine Nacional Venezolano™ (Pagina 119-
123).

-COMUNICACION N° 19-20.- “Cancelando los Créditos de Cine” (Pagina 150-151).
-COMUNICACION N° 19-20.- “Paradojas en el Cine Venezolano” {Pagina 146-147).
-COMUNICACION N° 21.- “Cine Venezolano en Huelva” (P3gina 132-133).
-COMUNICACION Ne° 22.- “Panorama del Cine Nacional” (Pagina 127-129).
-COMUNICACION N° 23-24 - “Tragicomedia el Cine Nacional” (Paginas159-162).

CINE AL DIA.-N° 18 y 21 (Encuentro de Cumand y Congreso de FEVEC) - (Especialmente
el diario “'E! Nacional).

1976:

-*“’Crédito por Once Millones Para 21 Peliculas Nacionales” (Manuel Trujillo 18 de Sep-1976
C-9).

1977:

-*’El Espectéculo de las Cifras” (Igor Molina 27 de Feb-Papel Literario).

-“’Los Propios Realizadores Impondrén el Lenguaje Mas Conveniente Para su Calificacion

como Artistas”’ ‘Nabor Zambrano / 5 de Junio-C-14).

-“Momento de Incertidumbre vive la Cinematografia Nacional” (Nabor Zambrano / 8 de Ju-
nio-C-14).

-*Ef Cine Venezolano: Mal negocio para el Cineasta” (Rodolfo Izaguirre / 23 de Nov-A-4).
“Muchos Acontecimientos, pero la Ley de Cine siguid Engavetada” (Nabor Zambrano / 27
de Diciembre-C-16).

1978:
-“Nueve Millones para el Cine Nacional”” {Nabor Zambrano / 13 de Enero).
-“Problemas Internos tienen paralizada Polftica Cinematografica” (Nabor Zambrano / 14 de
Enero-C-15).
-“Cineastas exigen al Estado una definicion de la Politica Cinematogréfica’ (Nabor Zambra-
no / 18 de Febrero-C-13).
-““Tuércele el cuello al Cine” {12 de Marzo-Pape! Literario).
-“’El Cine Venezolano el de més répido crecimiento de América Latina” (28 de Marzo Cable
AP).
-“Reactivar sistema crediticio axigen realizadores de cine” {N.Z / 6 de mayo-C-18).
-Diez Pelfculas sin estrenar tienen los cineastas venezolanos” (4 de julio-C-15).
*¢Esté en peligro el cine venezolano? (24 desjulio).
"“La Polltica Cinematografica” {(Nabor Zambrano / 27 Je julio-C-19).
-*Juramentados nueves Viceministro y Directora de Cine del M.F”" (27xde julio-D-10}.
-*Una semana de plazo tinen cineastas para gestionar créditos estadales” {16 He septiembre-
C-19).

1979:

-“Favoritismo como método de seleccion para otorgar créditos’’ (16 de Enero / C-15).

-“’Normas para la comercializacién de peliculas cinematograficas extranjeras de larga du-

racién’ (14 de febrero / C-8).

-“’Los decretos sobre exhibicién cinematografica son inoperables para la industria nacio-

nal” (Alfonso Molina / 23 de febrero/ D-11).

-REMITIDO (13 de marzo / D-22).

)-“Cuando se desarrolla una campafia contra las normas de Cine . . .” (27 de febrero/ C
1
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Y cuando toca decir qué . . . ** (Nabor Zambrano/27 de febrero / C-11).
-*Hablaron los exhibidores’’ (Rodolfo |zaguirre / 14 de febrero).
-*’Con cierre de salas amenazan los exhibidores” (Nabor Zambrano /'3 de marzo / C-16).
-’No estamos de acuerdo con el cierre dessalas’ {Alfonso Molina/ 7 de marzo / C-18).
REMITIDO (9 de marzo / C-4).
-REMITIDO (15 de marzo, en el Diario EL MUNDO, paginas siete y ocho).
-‘Se gspera algo més que aperitives’’ (17 de marzo/ C-20). -
-“Respaldo a las normas de comercializacion de pelfculas nacionales y extranjeros’” (A. M
21 de marzo).
-“’Cineastas encuentran alternativa de produccién’’ (Pablo Antillanoy 10 de julio).
-“’Cifras’’ (Manuel Trujillo / 17 de agosto / C-19).
-“’Una industria sobre las ruinas de las otras” (Pablo Antillano / E-4).
-’24 millones para el Cine Nacional’’ ‘Maria Josefa Pérez / 14 de diciembre / C-30

1980:

-**13 millones para el Cine” (17 de Enero).

“La ANAC fija posicién ante los planes del gobierno”, DIARIO DE CARACAS, 16 de fe-
brero.
-““Trece millones de bolfvares a la espera”, S. R., DIARIO DE CARACAS, 2 de marzo.




INFRAESTRUGTURA DEL GINE
VENEXZOLANG

Francisco Tremontti
LA PRODUCCION NACIONAL:

Es de todos sabido el hecho de que el Cine Nacional ha tenido un nacimiento sietemesino,
prolong&ndose sus crisis afio tras afio, sin apariencia de una solucion definitiva a corto o media-
no plazo. El problema es complejo, dados los diversos y variados factores que inciden en su
planteamiento.

En primer lugar, no existe una Industria Cinematogréfica Nacional por asf decirlo, sino que
nuestra produccién cinematogréfica se ha limitado a esfuerzos aislados, con un mayor éxito y
calidad. Esto significa, ademés, que al no haber una produccion cinematogréfica estable, tanto .
el personal técnico, como todos los servicios principales o secundarios que participan de la ac-
tividad cinematografica se verén seriamente afectados en su calidad, extension y profesionali-
dad. Esto Gltimo si dichos servicios existen en nuestro pafs. Sin embargo, la falta de una infra-
estructura cinematogréfica industrial no justifica, ni disminuye la responsabilidad de Laborato-
rios, estudios de sonide, etc., para la desidia y falta de atencion profesional y técnica de las pelf-
culas y cortos-venezolanos.

Al no haber una Industria, con la consiguiente formacion de técnicos, directores, guionistas
y actores propios para el cine —al margen de la industria televisiva— la produccion de una pe-
Ifcula venezolana se constituye de por sf en un negacio sumamente riesgoso. A nadie le gusta
meter su dinero en un saco que no sabe si le va a romper, con lo que no pueda recuperar al me-
nos su inversion. Existen buenas ideas, ambiciosas, capacidad humana, sensibilidad . . . pero a la
hora de presentar un proyecto cinematogréfico el cineasta venezoleno, cineastay productor al
mismo tiempo, se tiene que buscar su dinero a base de créditos personales, amigos, etc., si es
que quiere ver sus ideas plasmadas en una pelfcula proyectable. La falta de créditos para el cine
es sintomética de la infancia cinematogréfica industrial en que nos encontramos. Esto Gitimo
hace que las producciones venezolanas funcionen a base de un presupuesto m(nimo, quevaainci-
dir posteriormente en fa contratacion de personal deficiente, tanto artistico como técnico, servi-
cios auxiliares, etc, para la buena calidad de su pelfcula. Habrfa que afiadir en este punto fa
inexperiencia de nuestros directores, actores, guionistas, técnicos, etc., que llegan al largometra-
je sin haber tenido una experiencia seria en industrias paralelas de cortos, series flimicas para
television y afines, como sucede en otros pafses con un desarrollo cinematografico més adelan-
tado y estable.

En tercer lugar, nos asomamos a la tan discutida comercializacion de nuestres peliculas: dis-
tribucién y exhibicién. E! mercado cinematografico venezolano es un mercado realmente pe-
quefio, aun para las pelfculas extranjeras. Para colmo de males, las peliculas venezolanas tienen
que luchar con el duopolio de exhibici6n y distribucién, que Gitimamente tiene una marcada
tendencia a convertirse en monopolio de dos o tres firmas importantes.
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Los cines, asf como las pelfculas estan clasificados por categorias (A, B, C,). Hay cines de
estrena, cines de reposicion y también salas de tercera categoria. Cada circuito posee varios ci-
nes en cada apartado. Las Distribuidoras de pelfcuias a nivel mundial ponen sus exigencias para
las pelfculas que envian a Venezuela. Estas casas tienen que cuidar no solamente su inversion en
el film, sino también su nombre y prestigio; para sus pelfculas de categoria “A" exigen no sblo
un porcentaje de taquilla, sino también su colocacién en un cine de “estreno” por un determi-
nado nimero de semanas. Los criterios usados para la catalogacion del film depende del nom-
bre de los actores que intervienen, de la direccion, tema, etc., o un conjunto de todos ellos.
La distribuidora mundial exige, ademés, la compra de un paquete, al que van incluidas pelicu-
las de todas las categorias. Si no se cumplen todas sus peticiones . . . simplemente no envian mas
peliculas buenas, quedéndole al distribuidor local el repele de todo lo que sobra a la Distribui-
dora internacional. Lo que a primera vista pudiera parecer una maldad de las grandes empresas
no lo es tanto en realidad si se piensa que se realizan muy buenos negocios por parte y parte.

El problema para las pelfculas venezolanas surge cuando las Distribuidoras (duenas al mismo
tiempo de circuitos de cines) tienen.copada su programacién, sobre todo en cines de estreno,
por compromisos con distribuidoras det exterior. Entonces no hay un lugar apto de estrano para
nuestro cine. Lo que a primera vista parece 16gico no lo es tanto si se toma en cuenta el hecho
de que dicha programacin de cines, tanto del drea metropolitana, como del interior, se puede
prevenir a tiempo, cumpliendo con el compromiso moral y comercial que fos distribuidoras-ex-
hibidores han contraido con el pafs y el cine venezolano.

Lo que sucede aveces es que s6lo interesa el rendimiento econdmico, por encima del progre-
s0 y desarrolio de. nuestro propio ser venezolano. Se ha aludido con mucha frecuencia que el ci-
ne venezolano no es rentable; por lo que los distribuidores —con muy escasas excepciones— lo
catalogan en categorias {nfimas. Es cierto que el bajo rendimiento econbémico sucede cuando no
se ayuda bajo ningln sentido a que la calidad de nuestro cine me;ore cuando se le programa
mal y se le distribuye peor.

Todo esto hace que el cine venezolano, generalmente con una temética demasiado localista,
de mala calidad técnica, sea hoy por hoy una inversion suicida, o poco menos, para la industria
privada. Es cierto que nuestro pablico, seducido por alternativas més agradables y mejor realiza-
das, no acude a taquilla con la suficiente frecuencia como para salvar nuestras peliculas, que de-
penden.econdmicamente precisamente de eso, siquiera para poder subsistir. El Estado Venezola-
no —principal propulsor econémico en un pasado reciente del cine nacional— viene retrasando
con nuevas promesas la concesién de créditos a corto y largo plazo para reforzar el hasta ahora
enclenque y débil cine venezolano. Una de las muchas consecuencias de esta paralizante actitud
oficial ante.la industria cinematografica es también la paralizacién correspondiente de la pro-
duccién nacional: Se oyen rumores entre cineastas de que ipor fin! el Estado va a comenzar
muy pronto con su hueva polftica crediticia a los productores independientes. Algunos cineas-
tas, inclusive, han gestionado con bancos capitalinos la pronta y répida tramitacién de dichos
créditos. Nuestra actitud tiene que ser, al menos por el momento,, “ver para cresr”. La produc-
cién nacional necesita una pronta solucion a sus problemas de financiamiento, especialmente en
un momento en que comienzan a surgir nuevas teméticas, mas amplias, més universales, an un
cine nacional que va madurando lentamente, pero con seguridad.

MALA REALIZACION TECNICA: ¢por qué?

Por desgracia es un hecho cierto que las pelfculas venezolanas, producidas hasta la fecha,
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tienen o, mejor dicho, carecen de una realizacién técnica de calidad minima aceptable. Es cierto
que el sonido directo es malo, que en la proyeccion el calor cambia con cada rollo, que hay de-
. fectos en la iluminacién, fotograf(a, planos de sonidos inexistentes, montaje, direccién y realiza-
cibn deficientes, escasa capacidad de actuacién cinematogréfica en los actores, etc.

Es sin duda éste uno de los flagelos que ha venido azotando al cine venezolano desde su naci-
miento. En opini6n de cineastas amigos y en la mfa propia, hay dos razones principales, sin que
quieran ser las (nicas, para explicar un poco la situacién en que se encuentra el Cine Nacional a
este respecto. Estas dos causas son, en particular, el subempleo a que estén sometidos los cinsas-
tas y personal técnico venezolano, junto con la desidia y mala atencion de los laboratorios y fa-
cilidades técnicas en el pafs.

El Subempleo en el Cine Nacional. .

El Largometraje tiene de por si un lenguaje y una técnica que le son propios y caracteristi-
cos. Serfa diffcil exigir de nuestros cineastas y técnicos venezolanos una experiencia largay de
altura'si muchos de ellos, para comenzar, no intervienen en uno o dos afios en una pelicula. Es
grave la falta de aliciente en la profesion. En este momento no tenemos una escuela de Cine que
pueda llevar el nombre de tal, con lo que se limita la formacion de-nuestros cineastas y técnicos
a esfuerzos esporédicos en el exterior, formacion profesional muy distinta al mercado y necesi-
dad del cine nacignal en el pafs.

Unido a todo esto viene la inestabilidad econ6mica que esto supone para los trabajadores ci-
nematogréficos en Venezuela. Actualmente, en general, la produccion de una pelicula supone
més gasto que ingreso, por lo que ningin cineasta o técnico venezolano puede vivir decentemen-
te de su profesidn, sino que se tiene que dedicar a otras actividades colaterales, como television,
publicidad, etc. En la actualidad existen m4s de 750 profesionales del cine inscritos en el Sindi-
cato, cineastas, fotografos, guionistas, camerdgrafos, actares, etc., de los cuales un maximo de
400 intervienen de alguna manera en un largometraje al afio, y esto solamente durante un mes
o dos como promedio.

Es imposible, por lo tanto, proporcionar a nuestros trabajadores cinematograficos un apren-
dizaje y experiencia acordes con su profesién. En otros pafses con un cine més desarrollado y
una industria més pujante los jévenes directores, fotografos, etc., entran a formar parte del equi-
po de miniseries filmadas para la television, cortos educacionales, etc., hasta llegar a ocupar un
sitio en la produccién nacional de largometrajes, al que llegan ya con una experiencia consolida-
da. Nada de esto se puede encontrar en nuestro pas.

Es sumamente extrafia, también, la situacion de nuestros actores, directores y técnicos, que
trabajan para la television y publicidad. El hecho por demés innegable de que la produccion te-
levisiva nacional es de infima calidad tiene su repercusion en el personal técnico y artfstico en-
vuelto en su realizacion. Se deforman los estilos, se baja el m/nimum standard de calidad y se
adquieren una serie de defectos artfsticos y de lenguaje de caracter crénico, casi impaosible de
erradicar. Es facil de imaginar lo que suceder4 cuando los actores y técnicos de Radio Rochela
se trasladan a un set cinematografice para filmar una pelfcula. Exactamente sucede con la pro-
duccion nacional de teatro, produccion de autores venezolanos o extranjeros, basada en come-
dias u obras faciles, rellenadas con actores de television.

En otro aspecto, la produccién de cortos publicitarios sf mantienen un gran nivel de calidad.
Sin embargo, como todos los géneros cinematograficas, el corto publicitario mantiene un len-
guaje y estructura que le son propios, logrando su objetivo a cabalidad. Es esto aitimo, por
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necesidades econ6micas, a lo que estan mds acostumbrados nuestras cineastas y técnicos vene-
zolanos. El querer trasladar este bagaje profesional y cultural a un largometraje supene un gran
handicap para el cine nacional.

Todo este panorama nos fuerza a mirar de nuevo al Estado Venezolano, quien es el dnico
que puede afianzar la endeble estructura de la Industria Cinematografica Nacional. En la Ley de
Cine introducida al Congreso se contemplan varias posibles soluciones a nuestro problema. La
primera es aumentar el cupo de exhibicion de las pelfculas nacionales y garantizar su cumpli-
miento. Esto Gltimo es algo que se viene haciendo en otros pafses Latinoamericanos, como Co-
lombia, con notable éxito para la industria cinematografica nacional. En segundo lugar, ademas
de exigir una temética y realizacion de mejor calidad, el Estado tiene que incentivar una politica
maés audaz para encontrar mas y mejores mercados para nuestras peliculas en el exterior. Y en
tercer lugar, crear aestimulos y facilidades crediticias a la industria cinematografica para garanti-
zar un minimo de seguridad econbmica para nuestros productores. El Estado Venezolano tiene
la palabra.

Laboratorios y Facilidades Técnicas:

Otro de los problemas de nuestro cine es el pobre servicio que ofrece la infraestructura lla-
mada de “‘servicios cinematograficos”, laboratorios y afines. Actualmente existan cuatro labora-
torios de revelado de pelfcula en el pafs: Bolivar, Tiuna, Caribe y Futuro Films. Por otra lado,
el Gobierno obliga a que el 50% de las pelfculas importadas sean copiadas dentro del pais para
su distribucion. En el caso de los productores independientes nacionales, as( como para distri-
buidores independientes, la obligacién alcanza en la préctica al 100% del copiado de sus pelfcu-
tas. Todo este volumen de copias se lo reparten entre los cuatro laboratarios disponibles para
ello. Al mismo tiempo, varios de estos faboratorios producen y realizan sus propios “noticie-
ros”, distribuidos exclusivamente en los cines de la capital y el interior del pais. En otras pala-
bras, no tienen competencia, como también esta claro que no les interesa el largometraje nacio-
nal, ya que no constituye su sustento semanal, ni mucho menos. Es cierto, para ser honestos,
que alguno de estos laboratarios ha participado como co-productor en varios films venezolanos,
como Tiuna y Bolfvar Films, colaborando en la parte de revelado, sonido, copiaje, etc. Sin em-
bargo, esto no ha sido suficiente para librar al cine nacional de los males técnicos que le ague-
jan, manteniendo practicamente a los cineastas venezolanos impotentes ante el hecho. Hay una
contradiccion, al menos aparente, entre las declaraciones de los presidentes de dichos laborato-
rios, quienes afirman tener el equipo més moderno de Latinoamérica, y el producto que sale de
sus laboratorios, al menos en lo que se refiere a pelfculas venezolanas.

Se comienza por el mal y poco cuidado mantenimiento de los equipos, si es que se utilizan
los mejores para nuestras pelfculas. Esto hace que incluso negativos, imagen y sonido, mezcla-
dos y revelados en el exterior con perfeccion se maltraten y se distorsionen al hacer el copiado
en el pafs. Otras veces los negativos entregados al laboratorio se revelan a continuacion y en los
mismos liquidos que los ““noticieros” semanales, etc. Estos mismos negativos originales se rayan,
se maltratan y se cortan mal en el departamento de montaje, etc., etc., inclusive obligando al
cineasta, con recursos limitados, a repetir alguna o algunas tomas. Esto sin contar el cambio de
tonalidades de color a voluntad entre rollo y rollo. No es solamente la utilizacion de personal
suficientemente especializado {(a veces el personal auxiliar y de limpieza participa en el proceso
de manejo de las méquinas), sino el interés inexistente por ofrecer un buen trabajo y una buena
calidad a nuestros productores cinematograficos de largometraje. Después de todo este panora-
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ma, se podria decir que los laboratorios nacionales tratan por todos los medios de hundir al cine
nacional, de que no se desarrolle, ni pueda hacer sombra en el mercadointerno al queviene im-
portado del exterior. Es algo como para ponerse a pensar.

Si nos referimos a otros tipos de servicios cinematograficos, fusra de los grandes laborato-
rios, hay solamente tres compafifas que ofrecen facilidades para elaboracién de sonidos, tftulos
y dibujos animados. De entre ellos, Minerva Films es quizas la mejor en cuanto a equipos técni-
cos para el procesamiento y grabado de la banda sonora de la pelfcula. Con todo, nos encontra-
mos en estos estudios, dedicados mayoritariamente a la realizacién de cortos publicitarios, los
mismos o parecidos defectos a que aludfamos antes. Es muy dificil lograr de un técnico en estas
circunstancias la necesaria mezcla y diferentes planos de sonido que requieren el tratamiento de
un largometraje. También es cierto que la grabacién de sonido directo, en exteriores, que llega a
veces al laboratorio es tan mala que es casi impasible sacar algo bueno de ella. Uitimamente se
van corrigiendo poco a paco estos defectos inherentes a la falta de experiencia y de preparacién
técnica.

Sumado a la insuficiente preparacion técnica y la desidia del personal de laboratorios y estu-
dios tenemos el hecho de que, debido a la falta de la necesaria competencia, fos precios que pi-
den dichos laboratorios por su material y servicios son onerosos e insostenibles muchas veces
para los productores independientes venezolanas. Un cineasta amigo me contaba que para ellos
es practicamente igual desde el punto de vista econémica el agarrar sus rollos de negativo y su
sonido originales y marcharse a New York una semana a realizar el proceso completo original
de su pelicula. Esto Gitimo, ademds, con la garantfa de que el revelado de negativo y el procesa-
miento de la banda sonora iban a quedar bien realizados. Caba sefialar que esta practica esta to-
mando cada dfa més auge entre los productores independientes venezolanos.

Estos son, a vista de péjaro, los principales problemas por los que atraviesa el actual cine de
produccién nacional. No tocamos aquf otros aspectos de la rama de servicios cinematograficos,
como la industria de alquiler de equipos de filmacién, sonido e iluminacién, con los mismos de-
fectos técnicos y de mantenimiento de que habldbamos antes, por no constituir una pieza fun-
damental en el rompecabezas que tenemos entre manos. El cine es un medio ambiguo de expre-
sibn, ya que es negocio y arte al mismo tiempo. Esté demostrado que el idealismo no quita el
hambre, por lo que tenemos que saber balancear ambas cosas. También esta claro que {a indus-
tria privada del ramo na lo va a hacer (s6lo negacio), por lo que tiene que ser el Gobierno Vene-
zolano el que promueva, exija calidad a fa industria de servicios, e incentive el desarrollo de la
Industria Cinematogréfica Nacional. Ellos tienen la Gitima palabra.
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1A LUGHA POR 1A LEY BE GINE
(Aspectes Juricos del Gine W@@z@ﬂ@m}@)

Marcelino Bisbal

Existen en el pafs 900 salas de cine comercial y 369.000 butacas. Lo que representa un pro-
medio de 4 butacas de cine por cada 100 habitantes (35 por 1000 habitantes). Asisten a ellas
unas 90 millones de personas cada afio. En efecto en el aspecto de difusion, Venezuela ocupa
un excelente lugar en relacién con otros paises del continente: cuarto lugar en la densidad de
asientos, cuarto lugar en densidad de pantallas y quinto lugar en densidad de espectadores.

Estas cifras dan una idea somera de la significacion econdmica de las actitivades cinemato-
gréficas. Como industria, ha pasado de la pequefia empresa individual que en forma artesanal
en el aiio de 1913 comienza a producir cine en el pafs. En los afios cincuenta, se logra una pro-
duccion cinematogréfica casi estable para la época. En la década del ‘60 no hay un auténtico
“despegue” de la cinematograffa nacional. Ella se reduce a obtener sus ingresos a través de ex-
celentes cortos publicitarios y todavfa no esté del todo interesada, por multiples razones, en la
rigurosa produccion argumental.

Pero de pronto, en la segunda mitad de los afios setenta se vislumbra el inicio de un cine
pre-industrial. EI Estado, en 1975, aporta cinco millones de bolivares y se producen nueve
largometrajes. Es realmente a partir de esta fecha cuando los organismos del sector publico, la
Corporacitn de la Pequefia y Mediana industria y la Corporacién Nacional de Turismo tienen
un relativo interés en el desarrollo del Cine Nacional. Posteriormente, surgirén discusiones en
torno a este impulso inesperado que ciertamente entusiasmé a los cineastas de oficio: “Vene-
zolanidad de nuestro cine”, ““Cinematograffa industrial vs. Cinematograffa marginal”, “Len-
guaje del Cine Nacional”, “Cine Venezolano vs. Cine Nacional” . . .

Hay quienes dicen que el Cine Venezolano crecid sobre la base de la improvisacion, con di-
nero inyectado artificialmente a una industria sin bases s6lidas. A pesar de ser cierta esta afir-
macion, se logré hacer un cine con algiin tipo de libertad y originalidad creativa, que el pablico
venezolano, tan acostumbrado al decadente y viejo Hollywood y a las superficiales comedias
italianas, lo recibiera en forma optimista, y permitié que la cinematograffa nacional saliera
adelante.

Sin embargo, Venezuela es uno de los pocos pafses en el mundo que alin no cuenta con una
legistacién cinematografica. Casi todos los pafses medianamente avanzados poseen un cuerpo
legislativo sobre estas actividades. En la regin, pafses como brasil, Argentina, Perd, México,
Chile y Cuba poseen legislacién sobre la materia. El surgimiento y la acogida del cine venezola-
no de la segunda mitad de los setenta es uno de los hechos mas importantes de fa historia cultu-
ral reciente, pero surgen las preguntas necesarias:
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iLegislacién Cinematogréfica: Reglamentacion o Ley?, éCuél Proyecto de Ley? éCuél ha sido
la experiencia juridica-reglamentaria del Cine en Venezuela?
Hoy, estos son los problemas especificos.

VOLVAMOS LA VISTA. HACE QUINCE ANOS

El Estado Venezolano nunca ha tenido una politica cinematogréfica en forma realista, que
proteja la produccion local y que imponga la exhibicion obligatoria del filme nacional. Nuestro
naciente cine siempre ha sido huérfano de leyes que lo amparen. Esta orfandad se inicia en
1965. En este afio se perfilan “primitivas” disposiciones legales respecto a la cinematograffa ve-
nezolana: 1) Resolucitn 2.452 del Ministerio de Hacienda y el Ministerio de Fomento, de fecha
7 de julio y que sblo indicaba que “la actividad cinematografica nacional merece la proteccion
oficial, por cuanto puede aportar al pafs pasitivos beneficios econdmicos y culturales; 2) La Re-
solucién N° 2.424 del 6 de julio del mismo afio, en donde se habla de la implementacién de una
politica de exoneracién de aranceles para-la creacion de la infraestructura técnica del
cine nacional. Estas resoluciones permitirén la entrada de transnacionales del cine en el pas, y
han hecho que hoy dfa existan empresas asociadas por la presencia de capitales extranjeros en
ellas y que controlan el 45,7 y el 41,2 por ciento de la distribucion en el pafs y que impiden
con ese control el desarrollo normal del Cine Nacional.

En 1866, por iniciativa de un conjunto de particulares empefiados en el surgimiento de un
Cine Nacional industrial, se inicia un proceso de “Encuentros Nacionales de Cine”. El primero
de ellos fue en Ciudad Bolfvar. Es para el afio ‘67 cuando el mismo grupo representativo de ci-
neastas nacionales decide ponerle coto a la situacién imperante mediante la redaccién de un
Proyecto de Ley de Cine. La discusion de la misma did origen a los otros dos encuentros, en Va-
lencia y Caracas. Las declaraciones, en contra del Proyecto de Ley, se sucedieron. La més fuerte
de todas firmada por toda la Industria Cultural venezolana (Federacion Venezolana de Agencias
de Publicidad, Cémara de la Industria de la Radiodifusion y Camara Venezolana de Asociaciones
Cinematogréficas). En forma separada, la Camara de Asociaciones Cinematogréficas el 15 de ju-
nio de 1967 también exponfa su oposicion a la promulgacion de la Ley. Muchas cosas se dije-
ron: “El Proyecto de Ley tiene fallas estructurales y est3 divorciado econémicamente de la rea-
lidad” “En el pafs no hay suficiente desarrollo de la Industria Cinematografica para crear una
norma de proteccién que vaya a controlar la poca actividad que se dasarrolla en el orden de la
produccién como de la distribucion y exhibicion”.

Un organismo estatal, el INCIBA, se postuld como patrocinante del Proyecto de Ley y en tal
virtud Sim6n Alberto Consalvi al frente del INCIBA dijo que lo introduciria al Congreso. José
Agustin Catala, a nombre de la Cdmara de la Industria Cinematografica se manifesté a favor de
la Ley para el Cine Nacional: “Demostramos documentalments ante los sefiores diputados el
fracaso del Ministerio de Fomento en su intencion de promover el desarrollo de esta industria
en el pafs; ratificamos la necesidad de promulgar un instrumento legal que foments, protejay
regule el Cine en Venezuela”. También los senadores y diputados emitieron sus opiniones. Es-
pecificamente, Hilarion Cardozo y Luis Herrera Campins se mostraron a favor de la iniciativa
de los cineastas. Por diversas circunstancias, entre las que se contaron presiones publicas y priva-
das, de sectores eligopélicos interesados en la pervivencia de un cine dependiente de la impor-
tacién, distribucion y exhibicion de los filmes extranjeros, el Proyecto fue archivado.

Es bueno sefialar la importancia de fas tomas de posicion del entonces Presidente del
INCIBA, de los entonces senadores y diputados y del entonces Ministro de Fomento en favor de
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la tan ansiada Ley de Cine. Lo que nunca se lleg6 a decir es como y cuando el Gobierno pasarfa
de la “accion persuasiva” a las “medidas enérgicas”. Eso lo esperaba y lo espera la incipiente
industria que nacfa.

ENTRANDO EN LA DECADA DE LOS ‘70

Un silencio que durb tres afios. Venezuela segufa desprovistade algo que en realidad pudiera
ser llamado Cine Nacional. Hasta bien entrados los afios setenta, el cine venezolano encerraba a
través del nombre herdicos y aislados intentos de personas, que contra todas las circunstancias,
pretendieron realizar algo que cinematogréficamente pudiera considerarse como nacional. Lo
poco que se hizo estuvo relegado a reducidos grupos, al margen de la gran masa y de la indus-
tria.

Asf, en 1972 surgen otras normas legales del Ministerio de Fomento: la Resolucion 1712 del
28 de abril, que disponfa que la planificacién, promocién y control de la Industria Cinematogré-
fica seré efectuada a través de |a Direccion de Turismo del Ministerio de Fomento. Esta nueva
Resolucién no podfa planificar, ni promocionar, ni controlar a una actividad que no habfa al-
canzado un verdadero desarrollo. Pero implicaba alguna “resonancia” en los sectores guberna-
mentales. Posiblemente fuera por las declaraciones y la labor de los propulsores del Ante Pro-
yecto de Ley presentado hacfa ya cinco afios.

Hasta ese momento, la “industria cinematografica” habfa recibido poco tratamiento por par-
te de los Legisladores salvo en las Ordenanzas Municipales de Espectaculos Pablicos y las genéri-
cas Resoluciones de Hacienda y Fomento del aiio 1965.

Casi un afio después, 16 de abril de 1973. se produce la aparicién sucesiva de una Resolucion
del Ministerio de Fomento (N° 1666), llamada “Normas sobre la Industria Cinematogréfica”.
Estas normas contienen de nuevo informacion e ideas que fueron sacadas en su gran mayorfa,
en forma parcelada y fuera de contexto del Proyecto de Ley que habfa sido entregado.

Se dicta también el 22 de junio de 1973, la “Ley de Turismo” y que contiena un sdlo artfcu-
lo relativo a la Industria Cinematografica. Se trata del Articulo 35, que establece que la Indus-
tria estaré a cargo de la Corporacién de Turismo de Venezuela. Como sefiala el abogado y perio-
dista Rall Aqudo Freites, ni en dicha Ley, ni en las normas hay ninguna referencia a aquellos as-
pectos del cine que integrados, constituyen el fenémeno especifico de dicho medio de comuni-
cacion: definicion de una pol(tica cinematogréfica dentro de parémetros culturales de fomento,
proteccibn y conservacion; la problemética de la distribucion del cine nacional; |a inexistencia
de normas restrictivas contra los abusos de distribuidores y exhibidores.

A siete afos de aquel primer encuentro, los cineastas nacionales convocan a nuevas reunio-
nes esta vez bautizadas como “Jornadas Nacionales de Cine”. La intencién fundamental era ac-
tualizar el viejo proyecto, darle todos los nueves matices que necesitara, hacerlo realmente
efectivo y por supuesto lograr por todas los medios la pronta aprobacién del mismo por parte
del Congreso Nacional. Cumané y Caracas, en marzo y mayo de 1974 respectivamente, fueron
los escenarios de estos nuevos encuentros. El mismo organisma oficial, pero con otro nombre:
CONAC, vuelve a “patrocinar” el actualizado y reformulado Proyecto de Ley. En el CONAC
se nombra una comisién para implementar el sector cine, esta comisién practicamente fracasa
en su proposito, aunque queda establecido el principio de que el Proyecto seré presentado por
el CONAC al Congreso. Tal ofrecimiento nunca se did. Segufamos sin tener una verdadera re-
glamentaci6n pablica en un campo absolutamente invadido por intereses comerciales privados,
nacionales y extranjeros: En Venezuela, en ese afio se produjeron peliculas que no encontraban
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salas de exhibicibn; en cambio ingresaron al pafs 500 filmes extranjeros que recaudaron en ta-
quilla 100 millones de bolivares. Un dfa cualquiera de 1974, la cartelera que se anunciaba pre-
sentaba 52 pelfculas en total, de las cuales el 71% (37 pelfculas) eran de Estados Unidos, el 9%
{9 peliculas) eran italianas y solamente el 1,7% (1 pelfcula) era de produccién nacional.

Una Resolucion conjunta de los Ministerios de Fomento y Hacienda, vino en junio de
1974, a aplicar por primera vez el requisito de licencia previa a la exportacion de peliculas.

Nace la ANAC-Asociacion Nacional de Autores Cinematogréficos-, al mismo tiempo que la
Asociacién de Criticos de Cine y que la Federacién de Centros de Cultura Cinematogréfica, co-
mo una forma de enfrentar toda una serie de problemas que empiezan a surgir con el paso de
una etapa preindustrial para alcanzar répidamente niveles més industriales en el Cine Nacional:
Los créditos, Avales bancarios, Decretos y Ley de Cine, Distribucién Comercial, Contraros Co-
lectivos, Relaciones Estado y Cineastas. Resoluciones Cinematograéficas.

Pero a pesar de todo ello, la Ley que surgieray por la que se luchaba debfa considerar y uni-
ficar las complejidades de la circunstancia cultural y las complejidades de la industria cinemato-
gréfica. El instrumento legal deb(a considerar la inclusién de estos dos factores.

1975 Y EL CINE NACIONAL: UNA NECESIDAD, UNA LEY

1975 representb un afio importante, no porque se vislumbrara la tan necesaria Ley de Cine,
sino porque el Estado Venezolano instrumentaba un sistema crediticio para la realizacion del
cine nacional. Corpoturismo y Corpoindustria posibilitaban la transformacién de nuestros ci-
neastas en productores. Tales créditos, si bien eran insuficientes, empezaban dinamizar la inicia-
tiva de los productores. Esto obliga a que un afio después, el 8 de octubre el Ministerio de Fo-
mento, en la Resolucion N° 5776 dicte las primeras Normas para la Comercializacion de Pelfcu-
las Cinematogréficas. Aqui se establecen porcentajes mfnimos para las peliculas venezolanas de
largo metraje en entreno, turnos posteriores, y reestrenos, se.establece también la obligacion,
para los cines de Venezuela, de exhibir un minimo de dos pel fculas anuales de produccion vene-
zolana. Pero como sefiala el abogado Agudo Freites, tales disposiciones se anulan practicaments
con el -establecimiento simulténeo de una excepcion tan amplia que hace inoperante |a regla ge-
neral. En efecto, el artfculo 6 de dicha Resolucion establece que “cuando la produccion nacio-
nal no sea suficiente para cubrir la cantidad mfnima exigida”, los distribuidores y exhibidores
quedan exceptuados del cumplimiento de la mencionada obligacion.

En 1976 se volvib a reactualizar el Proyecto de Ley de Cine y es el mismo que el 28 de junio
de 1979 entra al Senado de ta Reptblica para su discusién y aprobacién. Pero ese afio-1976- se
presenta confuso y !leno de conflictos para el naciente cine venezolano. Aparecen tres organis-
mos que tienen acciones directas en la gestién cinematogréfica: Por una parte el CONAC, el Mi-
nisterio de Fomento y el nuevo Ministerio que nacfa: Informacion y Turismo. Surgieron impa-
ses entre estos sectores que obligaron a que el 11 de octubre de 1977 se creara un Comité In-
terinstitucional de Cinematograffa integrado por las tres instituciones involucradas y por repre-
sentantes de Corpoindustria y Corpoturismo. El Comité tendré las funciones de resolver todos
los asuntos concernientes a la materia cinematogréfica y fijaré las acciones del Estado al respec-
to, determinando las formas de participacion de cada institucion y formando comisiones de tra-
bajo para el otorgamiento de créditos, produccién del mensaje oficial, distribucién, proteccin
y formaci6n profesional. Este Comité nunca funciond, porque los organismos involucrados en
él se constituyeron en bandos contrarios y no en equipo coordinador y unificador de Trabajo.
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EL NUEVO GOBIERNO: ENTRE PLANES Y ENFRENTAMIENTOS

Antes de dejar el Gobierno, Carlos Andrés Pérez dicta, el 6 de febrero de 1979, dos Decretos
para normalizar la comercializacién de pelfculas cinematograficas extranjeras de larga duracibn
(EI 3057 y 3058). En los respectives artfculos sobre pelfculas “especiales” se permite a los dis-
tribuidores un arrendaiento méximo del 60%, éstas deberén ir acompafiadas de un “corto ve-
nezolano”, de una duration no mayor de diez minutos, pelfcula que devengaré el 2% del ingreso
bruto en taquilla. Igualmente, se raglamentan los porcentajes de arrendamiento para otros tipos
de pelfculas y salas. Se determina que las pelfculas nacionales tienen que permanecer en cartele-
ra durante un tiempo minimo de 18 semanas.

Apenas salen a la luz pablica estas medidas, los monapolios de la disttribucion y exhibicion
venezolanos desataron una campaiia de intimidacion tendiente al bloqueo de fas normas, que en
definitiva interfieren el dominio impuesto por 1os monopolios extranjeros y favorecen alos pro-
ductores venezolanos.

Los exhibidores objetan que tales normas, “producto de la improvisacidn, son inoperables y
que los llevara a la ruina”. Por la otra parte, |la Presidenta de la ANAC, Josefina Jordén, ratifica
la aplicacion inmediata de los decretos 3057 y 3058 y la comprobacion de su eficacia a través
de la préctica. Pero insiste en que los mismos no reflejan todas las aspiraciones del sector cine-
matogréfico referentes a la totalidad de la problemética cultural y econdmica de nuestra cine-
matograffa, y que la aprobaci6n inmediata de la Ley de Cine vendr4 a llenar ese vacfo.

iMarcha a trés? El 11 de mayo de 1979, apenas a dos meses de la toma de posesién del nue-
vo gobiemno, el Ministerio de Fomento abre un perfodo aproximado de 45 dfas para estudiar la
“factibilidad” de esos decretos. Se dieron presiones del sector comercial y se actud ilegalmente
desde el punto de vista jurfdica porque la factibilidad de un decreto reside fundamentalmente
en la determinacion del Estado para hacerlo cumplir por una parte, y por la otra, los decretos
son Leyes de la Repiblica y deben cumplirse hasta tanto sean derogados por nuevas disposicio-
nes.

Entre tanto, en junio del mismo aho, se crea un Frente Cultural en defensa del Cine Nacio-
nal y la Presidenta del Ateneo, organismo donde se efectud la primera reunion del Frente, en-
fatiz6 que ya es hora de empezar a luchar en conjunte por un problema que, a fin de cuentas,.
nos ataie a todos los que tenemos que ver con la cultura nacional. Es una responsabilidad his-
torica. También en el mismo mes, la Directora de Cine de Fomento manifestaba anta la Comi-
sion de Economia de la Cémara del Senado que fa industria del cine nacional debe ser protegi-
da en lo crediticio y en la exhibicién. Los parlamentarios, como siempre lo hacen, concluye-
ron que se hace necesario la pronta promulgacion de la-Ley de Cine Nacional. EI 28 de junio
de 1979, después de una larga y penosa historia, entra al Senado el Proyecto de Ley de Cine.

En principio, se puede suponer que habré una continuidad por los compromisos adquiridos
por el anterior Gabierno en lo relativo a los Decretos 3057 y 3058, segiin las afirmaciones del
Presidente Luis Herrera en su discurso de Fin de Afio diciendo “que ahora sf le vamos a entrar a
la Ley de Cine”, pero la falta de decisiones enérgicas frente a los empresarios disbuidores y ex-
hibidores que tienen el temor a la Ley, nos hacen suponer que en este afio-y con este Gobierno
habra nuevos planes y enfrentamientos.

Esta ha sido la trayectoria en bisqueda de una Ley de Cine. Todavfa no se haencontrado.
Lo buscado en definitiva es la implementacion de un Cine Nacional a gran escala con una sélida -
industria que lo sostenga y una Ley gue lo proteja. Esésta la intencion. Nuestros gobiernos
nunca se han caracterizado por la presencia de una auténtica y efectiva polftica en el campo de
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la comunicacion social. Las formulaciones sobre esta politica tendrén que hacerse sobre circuns-
tancias précticas, lo fundamental, es buscar la implantacion de una Ley de Cine y que se cumpla
por los invdlucrados. Es esa la empresa.

ANEXO UNO

CRONOLOGIA DE LOS PRINCIPALES HECHOS SUCEDIOS EN LA BUSQUEDA
DE UNA LEY DE CINE

1913

‘La Dama de las Cayenas’ es el primer largometraje cinematografico enteramente producido
en el pafs. Se trata de una produccién artesanal, representando el esfuerzo personal de determi-
nados profesionales.

1965

Dos Resoluciones 1)} Resolucion Ne 2452 (Ministerio de Hacienda y Ministerio de Fomen-
to {7 de julio de 1965): ‘'La actividad cinematografica nacional merece la proteccion oficial por
cuanto puede aportar al pafs positivos beneficios econémicos y culturales”

2) Resolucién N° 2424 (Ministerio de Fomento) (6 de julio de 1965): Se establece una Co-
mision Consultiva de la Industria Cinematogréafica con la finalidad de asesorar al Ministerio de
Fomento en la estructuracion del desarrollo de la Industria del Cine en Venezuela y en ta defini-
cion de una polftica de exoneracion de aranceles para los equipos necesarios.

1966

Primer Encuentro Nacional de Cine en Ciudad Bolivar. Organizado por un grupo de cineas-
tas nacionales. Se nombra una Comision redactora de un Proyecto de Ley y que quedara inte-
grada por Alfredo Roffé, Segio Facchi, Rodolfo 1zaguirre y Antonio Pasquali. Este proyecto se-
ré discutido en el Segundo Encuentro Nacional de Cine.

1967

Segundo Encuentro Nacional de Cine en Valencia (Edo. Carabobo). Patrocinado por la Uni-
versidad de Carabobo. Se sumaron a la Comision redactora del Proyecto de Ley: Lorenzo Gon-
zalez lzquierdo, José Agustin Catala, Francisco Lunay Daniel Oropeza, y como asesores jur{di-
cos fueron nombrados Oswaldo Capriles y Ramén Losada Aldana.

Tercer Encuentro Nacional de Cine en Caracas. Patrocinado por la UCAB y el INCIBA. Co-
menzO en mayo de ese afio. El Encuentro fue precedido por un remitido publicado en los pe-
riddicos y firmado por la FEVAP, CIC, CAMIRD y la Camara Venezolana de Asociaciones Ci-
nematograficas. El remitido estaba contra el Proyecto de Ley que se habfa redactado.

Se abre un debate por la prensa. El diario El Naciona! da cabida a los que apoyan el Proyec-
to de Ley y los opositores encuentran tribuna en El Universal.

Simoén Alberto Consalvi, Presidente del INCIBA, se hace el propulsor de la Ley.

El Proyecto de Ley de Cine fue aprobado por el 111 Encuentro que presidio el Padre Barnola,
el cual entregd el Proyecto al Presidente del INCIBA, Simon Alberto Consalvi. Este anuncié a su
vez que lo remitiria a CORDIPLAN, Fomento, Educacién y Hacienda. Y reiterd que pronto se-
rfa introducido en el Congreso.

Amilcar Gomez Presidente de la Comisién de Administracién y Servicios Pablicos de la Ca-
mara de Diputados inicid una serie de soncultas en esa Cédmara a rafz de la entrega de otro Pro-
vecto de Ley de Cine, redactado por Arturo Plasencia. E debate continuara en la Prensa.

El 15 de junio de ese afio la Camara de Asociaciones Cinematogréaficas se oponfan alapro-
mulgacion de la Ley ante la Comisiéon de Diputados.

El Representante de la Camara de la Industria Cinematogréafica, José Agustin Catala el 16
de junio, manifestaba su apoyo al Proyecto de Ley.
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Hilarién Cardozo y Luis Herrera Campins hacian declaraciones en favor de la iniciativa de
los cineastas. Otros Disputados manifestaron la conveniencia de escuchar a otros sectores.

Los Exhibidores y Distribuidores se comprometieron ante la Comision de Servicios, a elabo-
rar un “‘memo’’ para exponer su oposicion al Proyecto de Ley. Otra Asociacion de Exhibidores
argument6 también contra la Ley.

Finalmente el Proyecto de Ley fue engavetado.

“La planificacién, promocién y control de la industria cinematografica la efecturara el M.F., a
través de su Direccion de Turismo’'.

1973

Nuevas Resoluciones: 1) Resolucién N° 1.666 (Ministerio de Fomento) {16 de abril). Esta
Resolucion contiene a grandes rasgos la creacion de la Comision Oficial de Cinematograffa con
sub-comisiones de trabajo en problemas especificos; la elaboracion de registros de ténicos y em-
presas cinematogréficas; la definicién de pelicula nacional y la distribucién y exhibicién de las
mismas; la elaboracién de copias en laboratorios nacionales; la creacién de un archivo riacional
de cinematograffa; la realizacidn de co-producciones con la participacion técnica, artistica y fi-
nanciera.venezolana; la elaboracién de estadisticas de cine; la formacién de un Instituto de ense-
fianza cinematografica y el estudio de las formas de financiamiento para la produccién nacional.

Hasta este momento, la Industria Cinematogréfica habfa recibido poca atencién por parte de
los Legisladores salvo en las Ordenanzas Municipales de Espectaculds publicos y las genéricas
Resoluciones de Hacienda y Fomento del afic 1965.

El 22 de junio de este afio, se dicta la Ley de Turismo. Esta Ley en su articulo 35 dice que:
“"En tanto se dicte la ley especial sobre la materia, la planificacion control, promocion, fomen-
to y desarrollo de la Industria Cinematografica estaré a cargo de la Corporacién de Turismo de
Venezuela. Esta Ley sancionada es derogatoria de la Ley de Turismo de 1938. En realidad, es-
ta nueva Ley venia a formalizar el estado de cosas sancionado por las mencionadas “normas” en
el sentido de definir, a posteriori que la Industria Cinematografica se integra a las actividades de
fomento tur(stico.

1974

Es la polftica de Carlos Andrés Pérez y Marianela.Saletta. En Marzo de ese afio se realiza la
Primera Jornada del Cine Nacional en Cumana. La Ley vuelve a discutirse. Reactualizaciones de
forma, pero no de fondo.

En mayo de este afio se sucede la Segunda Jornada del Cine Nacional en Caracas y auspicia-
da por el Sindicato de Cine. Radioy TV.

El CONAC anteriormente INCIBA, vuelve a patrocinar la Ley. La Comision Parlamentaria
de! CONAC emite una segunda version del Proyecto de Ley. En las sesiones de redaccion parti-
ciparon: Oswaldo Capriles, Manuel D Punceles, Rodolfo Izaguirre, Igor Medina, Margot Benace-
rraf, Marianela Saletta y Leopoldo Palacios.

En este afio se produjeron cinco pelfculas venezolanas que no encontraban salas de exhibi-
cién

A partir de este afo, es cuando los organismos del sector publico, la Corporacién de la pe-
quefia y Mediana Industria y la Corporacién Nacional de Turismo se interesan realmente por el
desarrollo de un Cine Industrial Nacional.

Una Resolucién conjunta de los Ministerios de Fomento y Hacienda, vino en junio de 1974,
a aplicar por primera vez el requisito de licencia previa a la exportacién de peliculas.

Nacen la Asociacion Nacional de Autores Cinematograficos (ANAC), la Asociacion de Criti-
cos Cinematograficos y la Federacién de Centros de Cultura Cinematogréfica.

1975.
Un minimo aporte crediticio del Estado Venezolano: 5 millones de Bs. Esto permite el sur-

gimiento de una etapa pre-industrial.

1976 1977
Una nueva Resolucion, la N° 5776 (8 de octubre) del Ministerio de Fomento. A través de
ella se dictan las primeras Normas para la Comercializacion de Peliculas Cinematogréficas, don-

33



de se asignaba un. 60% de la entrada de estreno al producto nacional, en siete ciudades de Vene-
zuela y un 50% para todos los demas turnos. Y en el resto de las ciudades un 50%y 40% respec-
tivamente. Asi mismo se le asignaba un 20% a los distribuidores en el caso de peliculas venezo-
lanas y una cuota minima de distribucion de cuatro filmes venezolanos anualmente. La cuota
para las salas de cine era de 12 peliculas, a menos que con un nimero menor alcanzaran el 30%
de la programacion anual de la sala, pero se exoneraba a los distribuidores en el caso de que la
produccion nacional no cubriese el requerimiento minimo; el tiempo de exhibicién se basaba en
que el promedio bruto de taquilla fuese igual o superior al obtenido por la sala el afio anterior.

En diciembre de este afio. la Ley Organica de la Administracidn Central decretada por el
Congreso Nacional, asignaba la materia cinematografica a dos Ministerios simultaneamente: Mi-
nisterio de Fomento e Informacion y Turismo. £n la Gaceta Oficial N° 1932 con fecha 28 de di-
ciembre de 1976 establece entre las actividades que corresponden al M. F. (Art. 28, aparte 12)
“la planificaciéon, promocion, fomento, desarrollo y control de la Industria Cinematografica’.
En el mismo documento en su Artlculo 36, aparte 13, se establece como actividad det Ministe-
rio de Informacion y Turismo a través de su Direccion de Cine “la colaboracion con los otros
organismos competentes del Estado en la formulacion de la Politica de Gobierno Nacional en 1a
materia de Cinematografia”. Surgen los conflictos entre ambas direcciones. Asf, el 11 de octu-
bre de 1977 se crea una Comision Interministerial integrada por’el MIT, quien la presidira, por
el MF y por sendos representantes de CORPOINDUSTRIA y CORPOTURISMO. La pregunta
que surgfa: ¢a qué Ministério quedarfa definitivamente adscrita la Direccion Nacional de Cine-
matograffa que dirigfa Marianela Saleta . . . ? Dicha comision tendria a su cargo lo relativo a la
planificacion, promocion, fomento,y desarrollo de la Industria Cinematografica y cursar las so-
licitudes de crédito. La misma, nunca funciond.

Los cineastas y otros trabajadores del cine emitieron un documento enviado al Presidente
Carlos Andrés Pérez en donde sosten(an en relacién a la competenma de funciones entre MF y el
MIT: ““Consideramos que el cine debe adquirir su autonomia y estar adscrito al MF, ya que, co-
mo hemos dicho, ademas de ser un medio de expresion cultural, es una industria de gran impor-
tancia que requiere de gran atencion por parte del organismo encargado de la cinematograffa na-
cional. Es por esto que no consideramos adecuado que e! cine desde el punto de vista industrial
dependa del presupuesto de Informacién y Turismo, organismo que se encargara de proyectar la
imagen del gobierno, siendo la funcién del cine el proyectar la imagen de! pafs, de sus realida-
des, idiosincrasia, cultura, etc”’. Nunca hubo respuesta y siempre tuvimos una direccién de Cine
en el MF, una direccién de Cine en el MIT y un Area de Cine en el CONAC. Actualmente la si-
tuacion persiste :

Se discute de nuevo el Proyecto de Ley, esta vez en la Colonia Tovar. Se incorporan modi-
ficaciones sugeridas por los gremios y se separan del texto los elementos que podrian ser mate-
ria de Reglamentos Posteriores. Este es finalmente el Proyecto de Ley, que bajo 1as reactuliza-
ciones de 1976 y esta Gltima de forma, se introduce en el Senado el 28 de junio de 1979.

1979

El 6 de febrero se dictan los tan discutidos Decretos 3057 y 3058 que intentan normalizar
la comercializacion de peliculas cinematograficas extranjeras de larga duracion.

Una fuerte campafia por parte de los D|strlbu1dores y Exhibidores. Hay temor a la Ley de
Cine.

Eil 11 de mayo, apenas dos meses de la toma de posesién del nuevo gobierno, et Ministerio
de Fomento abre un perlodo aproximado de 45 dfas para estudiar la “'factibilidad’’ de esos de-
cretos.

El 18 de julio la Dnrectlva de la ANAC, a través de su Presidenta Josefina Jordan, anuncia
la vigencia y apoyo de los decretos 3057 y 3058. Su aplicacion se hace cada dfa mas necesaria.
Pero sefiala que solamente la aprobacién de la Ley de Cine vendra a llenar el vacio que existe
en la actual Industria Cinematografica nacional.

El 15 de junio la Comision de Economia de la Camara del Senado considero en su reunién
con la Directora de Industria Cinematografica del. MF, Claudia Nazoa, que las normas de co-
mercializacion Decretos 3057 y 3058} y distribucion del Cine que han emanado de ese despa-
cho deben cumplirse . . . Finalmente, los parlamentarios concluyeron que se hace necesaria la
pronta promulgacion de la Ley de Cine Nacional, para incorporar estas normas y Crear otras
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que protejan la Industria Cinematografica del pafs.

E| siete de junio se constituye un Frente Cultural en Defensa del Cine Nacional. El mismo
esta integrado por los respresentantes de los gremios y agrupaciones culturales del pafs. Allf se
aprueba: —Campafia para promover la discusion y aprobacion de la Ley de Cine Nacional y
—Se daran a conocer, en la segunda reunion, documentos informativos sobre la situacion real de
la comercializacion del Cine Nacional. '

Después de trece afios de espera, la Ley de Cine entra el 28 de junio al Senado. Este proyec-
to de Ley es el resultado final de multiples deliberaciones mantenidas entre las distintas agrupa-
ciones cinematograficas del pafs (ANAC, FEDERATEL, ASOPROC, Asoclacién Musical, Sindi-
cato, FEVEC, AVCC, CONAC), y es en esencia el mismo que naclé hace trece afios en el Primer
Encuentro Nacional de Cine. Este Proyecto contiene los siguientes aspectos fundamentales.

—Proteccion y Fomento a la produccion, enmarcado dentro de una politica cinematografica
definida;

—Conservacion y difusion del patrimonio fflmico nacional; -

~Proteccibn a organismos de difusion de cultura cinematografica;

—Polftica de estimulo a la produccion (créditos y subsidios)

—Protecci6n al Publico: clasificacién, proteccion a la infancia, etc.

La investigacion vy la redaccién inicial de este Proyecto de Ley de Cine se inici6 en 1967. Se

hicieron reactualizaciones en 1974, 1976 y 1977.

1980 '
En su Mensaje de Primero de afio, el Presidente Luis Herrera Campfns anuncié que an este -

afiose iba “ameter de lleno’ ala aprobacion de la Ley de Cine.
Para la publicaciéon de este trabajo, todav(a se espera que se hagan realidad las paiabras del
Presidente.

ANEXO DOS

Para la elaboracion del presenté trabajo se han utilizado los si§uientes elementos bibliografi-

cos:
PRENSA (Especialmente el diario "'El Nacional’’)

1976
—El Universal’. “Una Ley de Cine con nombre y apellido” (8 de Sep/1-18. Juan Corrales

—El Unlversal “Los Cineastas no han sido Consultados” (8 de Sep/1-18. Marfa Josefa Pé- ‘

rez).
—El Nacional: “ElI CONAC entrogb a los Cineastas la Ley de Cine’’ (16 de Sep/C-18. Sin

firma).
—EI Nacional: “Personalidades del mundo cinematogréfico que han pamcuudo en las discu-
siones del Proyecto de Ley Cinematogréfica” (Remitido) (16 de Sep/D-8). )

1977 :
—EI Nacional: ““El la Confusién y los Conflictes” (Rodolfo lzaguirre).

—EI Nacional: “Batalla de Ministerios: ¢Quién Maneja el Cine?’ (Pablo Antillano).
—E1 Nacional: “Hemos Esperado més de 10 afios” (1 de Diciembre/Alfonso Molina).

1978 ’ .
—EI Nacional: “Una vez més: La Ley de Cine” (12 de Abril/A-4) (Rodolfo Isaguirre).

1979
—ElI Nacional: “Lucha por la Ley de Cine con los Estudiantes y Obreros” (2 de Mayo/C-15).
—Ei Nacional. “Los problemas del Cine no pueden ser enfrentados caprichosaments POR

EL Estado” (3 de Mayo/Nabor Zambrano).
—El Nacional: “El Gobiemo revisarfa las Normas de comercnlizumbn de pelfcules por pre-

siones del sector comercial” (14 de mayo).
—EI Nacional: “Constituido Frente Cultural en Defensa del Cine Nacional” {7 de junio/-

C-4) (Marfa Josefa Pérez).
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) —E| Nacional: “Debe protegerse al Cine Nacional, concluyd Comision Parlamentaria’ (15

de junio/D-20). .

—El Nacional: “La Ley de Cine entra hoy al Senado” (28 de junio/Pablo Antillano)

—El Nacional: “Gremios Culturales apoyan proyecto de Ley de Cine” {29 de junio/D-16)
{Pablo Antillano). _

—El Nacional. ““Entregado al Senado’’ (29 de junio/D-16) (Pablo Antillano).

—El Nacional: “La ANAC si tiene competencia en los aspectos econémicos del Cine Na-
cional” (18 de julio/C-19) (Amelia Hernandez).

REVISTAS . '
—Revista SUMMA: N° 85-del 2 de mayo al 17 de mayo-Afio V-1974: “El Cine Nacional:
Una Ley, una Necesidad’” (César Miguel Rondén). .
" -Revista SIC: Afio XLII-N® 416-junio 1979 “El Cine Nacional” (Toda la Revista estd
dedicada al Cine Nacional). o
~Revista CINE AL DIA: “Jornadas Nacionalas de Cine”, junio, 1974, n.18.
~Revista COMUNICACION: Cine Nacional, Febrero, 1976, n.6.

LIBROS Y TESIS DE GRADO

—FREITES, Raul Agudo. “La Reglamentacion Legal de la Comunicacion en Vla.” Edicio-
nes de la Facultad de Humanidades y Educacién (UCV), Caracas, 1976.

UNESCO. “Las Pollticas de Comunicacién en Venezuela”UNESCO, Paris 1977.

-ININCO. “Actas de! Il Encuentro Nacional de Investigadores de la Comuniacion”
ININCO, Caracas, 1977. .

- Garcfa, Vilma Pedrique; FUENTIS, Amarilis Rufz; FILLIZOLA, Ana Cecilia. “Cinco
Dimensiones del Cine Venezolano™. Caracas, 1979 (Tesis de Grado: Escuela de Comunicacion
Social UCAB).




PUBLICIDAD SOBRE GINE ER VENEIUELA

Este somero anélisis tiene por finalidad brindar algunos indicativos sobre la publicidad que
sabre cine se hace en Venezuela, en el medio prensa. Tomando en cuenta las limitaciones del ca-
s0, se ha dividido el aspecto formal del conceptual. De! primero se extrajeron las conclusiones
en base al nimero de pelfculas publicitadas por zona capitalina, por tema y por dfa de la sema-
na, en los principales diarios de Caracas.

En el aspecto conceptual, se emiten una serie de juicios valorativos sobre el caudal publicita-
rio, y su relacién con el mercado cinematografico nacional, en tanto refiejo de éste.

Especial atencion ha merecido el impase surgido entre El Nacional y los distribuidores/exhi-
bidores. Este asunto presenta un cuadro demostrativo de los resortes que mueven las acciones
empresariales.

ALGUNOS ASPECTOS FORMALES DE
LA PUBLICIDAD SOBRE CINE

De 75 cines en funcionamiento que se cuantificaron durante la semana del estudio (8 al 13
de enero de 1980), s6lo 43 publicitaron sus filmes, aunque este nimera vari6 segin el dia de la
semana. El miércoles aumentd, por ser dia de estreno, al igual que el sabado y el domingo.

La siguientes es la relacion entre el dia de la semana, el nimero de pel{culas que se exhibfan
y la cantidad que se publicitaba

DIA PELICULAS EXHIBIDAS PELICULAS PUBLICITADAS
Martes 8 39 15
Miércoles 9 42 30
Jueves 10 42 26
Viernes 11 44 27
Sébado 12 68 33
Domingo 13 77 32

Al nimero de peliculas anunciadas, hay que agregarles fas que promacionan con el cintillo
PRONTO 6 MANANA—ESTRENO, que no fueron tomadas en cuenta en la primera tabulacién:

DIA PELICULAS ANUNCIADAS AUN NO EXHIBIDAS

Martes 8
Miércoles 9
Jueves 10
Viernes 11
Sébado 12
Domingo 13

WoowWwMNND
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Generalmente, la publicidad de una pelicula comienza entre una y dos semana antes de su
estreno, a menas que se piense va a ser todo un suceso, en cuyo caso el lapso se alarga.

Otra forma de hacer publicidad —seguramente a menor costo— es aprovechando el marco del
aviso global del circuito exhibidor, para insertar frases como”Pronto estard aquf “El tesoro de
los piratas” 6 “’Cuando llama un extrafio . . ! El suspenso del afio”.

Las pelfculas tildadas de "pornograflcas —censura D21— reciben escasa promocion, no es
muy aventurado intuir que no 1es hace falta, ya que tienen pablico asegurado. Por sdlo tomar
un dfa como ejemplo, el sébado 12 se exhibieran diez filmes de ese estilo; dnicamente “‘Ceni-
cienta para adultos” (Centro Plaza) recibi6 publicidad.

El grueso de la cartslera en sabado y domingo lo conforman las funciones de matiné, dedica-
das a los nifios. Pero, a pesar de que el viernes se exhiben 44 peliculas y el sébado 68, la canti-
dad de avisos no aumenta en la misma proporcidn: de 27 el viernes, sube sélo a 33 el sabado.
Esto quiere decir que, para los exhibidores, los nifios no constituyen un piblico lo suficiente-
mente rentable como para dedicarles un gran despliegue publicitario. Esto, aparte de la conside-
raci6n de que muchas veces no se proyecta precisamente lo mds apropiado para el Gblico menu-
do.

Comparando la publicidad cinematografica de EL DIARIO DE CARACAS con otros peri6-
dicos capitalinos, se encontré que:

Las péginas dedicadas a este tipo de publicidad estan acaparadas por Cines Unidos, Circuito
Radowsky y Exhibidores Asociados, El primero anuncia tanto como los otros dos juntos. Es 16-
gico: a Cines Unidos.pertenecen 26 salas de un total aproximado de 90, que hay en Caracas.

Mi Cine La Piramide apenas coloco un aviso durante la semana en cuestion, en El Diario de
Caracas, de 4,5 cm/col. Cinemateca Nacional, Cine Prensa y Cine Universitario no tuvieron fun-
ciones durante el lapso; pero, revisando entregas anteriores, se comprueba la inconstancia de sus
avisos, lo cual quizés tenga mucho que ver con la inconstancia de su funcionamiento en general
(cuyas causas no son objeto de este trabajo). Lo que sf es interesante acotar es que esta deficien-
cia queda compensada por los comentarios que de fas peliculas que alli se exhiben escriben Ro-
dolfo lzaguirre, en El Nacional, y Susana Rotker, en El Diario de Caracas.

Los Martes Clasicos del cine Las Américas, y el cine Obelisco en su nueva etapa como sala de
arte y ensayo, sf estin muy bien promocionados.

Son raros los cines del oeste de la ciudad que publicitan sus filmes, a menos que cobren diez
bolivares por entrada. No se encontré ningdn aviso de los cines Catia, Impacto y Pinar en los
peribdicos mencionados. En cambio, si se encontré en diarios como Ultimas Noticias y El Mun-
do. Las razones de esta diferencia son obvias: las clases socio-econémicas que leen a los Gltimos,
constituyen en su mayorfa el pablico de los cines del oeste.

El Universal publicita los cines en el cuerpo deportivo, lo que mas o menas seiiala el criterio
con el cual se maneja el concepto “cine” en el periddico de Nafiez Arismendi. De los diarios
analizados, es el Gnico que no incluye ni siquiera una somera critica de las mejores peliculas en
carteleras, y aunque no incumbe exactamente a este anélisis, salta a la vista que es el que menos
caso le hace al cine en sus paginas culturales.

Eso no es todo: EIl Universal practica, en las Gltimas paginas del cuerpo 4, un tipo de critica
cinematogrifica un tanto sospechoso. Entre el maremagnum de avisos clasificados, destacan
unos comentarios —con fotografia y todo— sobre peliculas de recién o proximo estreno, que son
siempre, por mera casualidad, una maravilla del séptimo arte.

El Nacional mantiene su polftica, puesta en prictica desde hace ya varios meses, de no in-
cluir publicidad cinematogréfica desplegada, a rafz de un impase surgido entre la empresa edito-
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ra y los exhibidores. Sélo publica una gufa a medias de algunos cines, advirtiendo que “es una
cortesfa de El Nacional a sus lectores”. Al final de este trabajo se encuentra un analisis mas de-
tenido de esta situacion.

Por cierto que El Nacional, en sus columnas HOY POR HOY y CARTELERA UNIVERSI-
TARIA, menciona las obras que se exhiben en los cine-clubes, en la Cinemateca y en la sala de
la UCV, lo cual podria catalogarse como una publicidad adicional a favor del buen cine. Esta
pauta ha sido sequida por el Diario de Caracas, a través de informaciones sueltas.

CONTENIDO DE LA PUBLICIDAD SOBRE CINE

Una vez expuesto el analisis formal de la publicidad que sobre cine publican los periodicos
capitalinos, se hace necesaria una revisién de su contenido.

En el nimero 20 de la revista Cine al Dfa, correspondiente a febrero de 1976 —la situacion
no ha variado mucho desde entonces—, se lee que * . . . a Venezuela no llega nada de la pro-
duccion (cinematogréfica) de otros pafses del Tercer Mundg, nada de la produccién socialista y
nada de la produccidn independiente europea, norteamericana o mexicana. Esta situacion se ha '
agravado en los Gltimos afios, ya que el total monopolio sobre las salas de exhibici6n les permi-
te a los importadores-distribuidores traer cada vez menos pelfculas y explotar cada vez mas la
menor cantidad de tftulos que traen, por malos que sean’’. Mas adelante sigue. “El derecho a la
informacion vy el conocimiento de las experiencias de otros pueblos y grupos enfrentados con la
misma tarea historica de la transformacion de las estructuras hasta que éstas posibilitan el logro
de objetivos éticos, es una reivindicacién impostergable y que implica la modificacion profunda
de las actuales condiciones de importacion, distribuci6n y exhibicién en Venezuela”.

4En qué forma afectan estas condiciones imperantes en el mercado del cine la publicidad
que sobre el mismo se hace? '

La gufa LOS MEDIOS DE COMUNICACION, en su nimero 8 da la respuesta: . . . hay
una publicidad terriblemente sofisticada que pregana el producto para venderlo . . . General-
mente es una publicidad embalada made in USA, que nos trata como espectadores neutros, sin
identidad cultural o antropoldgica.-0 como auténticos estipidos”.

Estas premisas son fécilmente corroborables, mediante una simplé ojeada a los avisos de
prensa, o a las vallas que se colocan en sitios estratégicos de la ciudad. O poniéndole atenci6n a
las trailers.

En lo que se refiere propiamente al medio prensa, es importante destacar que la publicidad
es copiada de su pafs de origen. Ya viene hecho el arte final del aviso, y lo Gnico que hay que
hacer es traducir. Seguramente, se le agregan al texto muchos signos de admiracién y puntos su-
pensivos, y si es el caso, algin comentaric —por supuesto, favorable,tomado de Newsweek o
Cosmopolitan, y ya esté listo para ser impreso. Asi, se puede leer:

o) “Con estos no se salvan ni las moscas” (Dos superlocos en apuros)

o) “Ellos son capaces de destruir todo lo que se interponga en su camino” (El poder de los
intocables).

“Cuando’la violencia es demasiado para un sélo hombre . . . siempre llaman a los 7 Profe-
sionales . . .!" {Los 7 Profesionales).
o) “POR DIOS...! No entre a esta casal” {Aquf vive el horror). )
o) "Para que Harry Lasiter mate a alguien . . . incluyéndolo a usted . . . s6lo hay que pagarle
bien .. .” (Asesino por Contrato).
“Lo que Ie sucedlb a ellos puede sucederle a usted. En cualquier cludad . en cualquier par-
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te!” {Infierno en la ciudad). Es evidente la manipulacién que hay detrés de estas frases. La ex-
plotation de los més oscuros instintos humanos no es nueva como ardid publicitario. Y este es
un sello que lleva toda pelfcula del género “‘catastréfico”, que tan bien se ha sabido vender en
Venezuela.

“GEORGE PEPPARD . .. En la fuga més espectacular jamas filmada . ..!" (La gran fuga).
La ilustracion que acompafia este texto muestra un hombre que cae abatido a balazos.

Para promociondr “Cuando llama un extraiio”, se publicaron dos juicios “de gran profundi-
dad”, supuestamente extrafdos de Times y Daily News. Decfan “’Definitivamente la pelicula de
més terror y suspenso jamés llevada a la pantalla”, “Ya esta aquf . . . la mejor pelfcula del
aiio!”’.

Susana Rotker anotd en su critica: ““Cuando llama un extrafio es una de esas pelfculas basa-
das en las pesadillas del piblico, fieles al lema ‘‘esto le puede pasar a usted en cualquier noche
solitaria’. El argumento se inspira en una noticia de prensa y extrae el panico que puede sentir
cualquier hijo de vecino ante las insistentes llamadas de un psicépata desconocido”. Como se ve,
hay un abismo entre la lamada ““‘mejor pelfcula del afio” y el juicio que merece por parte de la
critica local.

La violencia y el terror son, pues, el comGn denominador en la mayorfa de los filmes exhi-
bidos. Sin descartar otros géneros, como el “picaresco” (comedias de enredos pseudo-eraticas),
que son anunciadas con frases como:

“Una comedia para dislocarse la mandfbula de risa . . . Casados . . . solteros . . . divorcia-
dos . . . Presenten armas . . . y afinen su punterfa porque . . .LA SENORA QUIERE GUERRA"
(La sefiora quiere guerra).

Se utilizan en cantidades industriales los epitetos grandilocuentes: “grandioso”, “jamés fil-
mado”, “‘espectacufar”, “explosiva”. Se explotan los nombres famosos, como Charles Bronson
o Walt Disney. Los titulos de los filmes no se corresponden siempre con el original. Por ejem-
plo, “Dos superlocos en accion” es, en realidad, “I’'m for the hippopotamus”. Quizas se trat6
de utilizar el prefijo “super” porque estd de moda y supuestamente vende més. No fue la Gnica
pelicula que lo incluy6 en el tftulo. “Un superpolicfa en Africa” y “Secretos sexuales de un
superhombre” trataron también de emular las ventas de la millonaria Superman que hasta ha-
ce poco se exhibio en Caracas.

Por cierto que en los titulos se repitan las constantes alusivas a la violencia: “‘Violacién”,
“Justiciero Implacable”, “El Gitimo golpe de Bruce Lee’, “Asesino por contrato”, “Knockout”;
a desastres: “Infierno en la ciudad”, “El desastre de Casandra”, y al horror o al asco: “Aquf
" vive el horror”, “’El tesoro de las pirafias”, “El imperio de las hormigas gigantes”.

Un promedio de siete ilustraciones diarias muestran armas de fuego, casi todas en primer
plano. En cuanto a las imégenes “escabrosas”, éstas han disminufdo junto con la publicidad des-
plegada de las pelfculas eroticas, aunque aiin perdura la explotacién de la libido a través de la
mujer (Sofia Loren y Liza Minelli son aprovechadas en la promocion de El poder de los intoca-
bles y Cabaret, respectivamente, en cuyos avisos aparecen mostrando sus cualidades anatdmicas)
y de las escenas que “muestran todo sin ensefiar nada"’,

CASO EL NACIONAL

Mencién aparte merece el caso.de El Nacional. Para explicarlo, es necesario remontarse a
1962, cuando Miguel Otero Silva se negb a secundar una campafa de los medios de comunica-
cién en contra de Cuba; el baicot publicitario encabezado por Sears puso en peligro !a estabili-
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dad del diario, y los Gnicas que mantuvieron fielmente sus avisos —seguramente porque para
.ellos era més productivo mantener la publicidad que unirse al boicat—, fueron Antonio Blanco
y los hermanos Uliv(, de Blancicay MDF, respectlvamente R
El Nacional sobrevivio a la crisis gracias, en parte, a la publlcldad cinematogréfica. En com--
pensaci6n, rebajo a la mitad las tarifas  para Clrcmto Radowsky y Cines Unidos, situacién que se
mantuvo durante 17 afios. Hasta que en 1979, con la nueva directiva, se consider6 que ya esta-
ba bueno de regalfas y emparejaron las tarifas con las de Pelimex, Decimoveca y Korda Films.
Es decir, se acabaron las consideraciones especiales. Pues no. Los sefiores dlstrlbmdores exhibi-
dores decidieron que eso era mucho abuso y elummaron la publicidad:” o
Indudablemente, esta situacion lds afecta mds a ellos que a El Naciohal. =~ - .- .-
Enel penbdlco de El Silencio se ha hecho correr el rumor de que esté atravesando una crisis
ecanbmica. Quizés es porque se esta discutiendo .l nuevo contrato colectivo, y quieren curarse
en salud contra las exigencias salariales. Lo ciefto es que no se han preocupado mucho por re-

cuperar las pégmas que antes llenaban Radwsky y Cines Unidos. W3
- e - S SebastléndeLaNuez




U [10D0 DE PRODUCEIO
_GIREMATOBRAFIGA

Alfredo J. Anzola

“El cine imperfecto puede ser también divertido. Divertido para el cineasta y para su nuevo
interlocutor. Los que luchan no luchan al margen de la vida sino dentro. No se lucha para ‘des-
pués’ vivir. La lucha exige una organizacién que es la organizacion de lavida"”

Julio Garcfa Espinoza suelta en este pérrafo tres ideas, entre otras, con las cuales voy a tra-
tar de explicar una manera de hacer cine.

EL CINE IMPERFECTO compite en el terreno del ““cine”, pero no se trata de que sea como
éste; es decir, hacemos pelfculas, pero porque tenemos un cuento que echar y lo podemas hacer
de muchas formas. Creo que tiene sentido el documental muy sencillo en blanco y negro con un
mensaje urgente, proyectado en la calle y 1a pelfcula espectaculo proyectado en los cines; ningu-
na de ellas debe quedar sin hacerse y es necesario inventar formas de hacerlo. Es necesario poder
separarnos de un modo de produccion cinematogréfico que ha producido las pelfculas “perfec-
tas”', americanas, grandes, estereofonicas. Ese modo de produccidn se basa en una organizacion
del trabajo dividida en “productores” y asalariados que no participan ni de la idea, ni del pro-
yecto, ni de los posibles beneficios, ni del “suefio” de una pelicula. En esa forma de producir se
asume la existencia de grandes inversiones —es el negocio del cine— gigantescos gastos, personal
y equipaos.

El cine que pretenda cuestionar un mundo que se basa en un esquema similar al menciona-
do, mal podrfa surgir de una organizacibn como esa, donde el trabajo sea alienado. Este cine
usualmente no contara con recursos ilimitados, pero como decfamos, no puede ‘quedar sin ha-
cerse. -

NO SE LUCHA PARA “DESPUES” VIVIR; es necesario que esa manera de producir peliculas
incarpore aquello que creemos, que empiece a ser un ensayo de la utopfa. Si vamos a hacer peli-
culas para la lucha, para la esperanza, es necesario que no reproduzcamos un esquema de pro-
duccion capitalista en el que unos son los artistas, los jefes, los propietarios y los otros aportan
su trabajo por necesidad. Entonces adquiere sentido la idea de “hacer peliculas juntos” donde
todos los participantes lo sean realmente, donde las relaciones internas sean entre iguales, don-
de el trabajo y el esfuerzo produzcan un fruto querido y la amistad sea posible, donde se cuente
con companeras no sélo para una pelfcula sino para las demads; donde el que participd en el pro-
yecto de otro sepa que ahf estan los que luego participaran en el suyo, donde hacer una pelicula
pueda ser ““divertida para el cineasta”. )

LA ORGANIZACION DE LA VIDA debe entonces concretarse. Permitaseme referirme a un
caso especifico, el grupo PPCA, que es el que canozco y sobre el cual no estaré hablando en las
alturas de la teorfa.

— El aspecto econdmico. Era necesario conseguir una manera de resolver la subsistencia de los
participantes; para ello una productora de cine parece ser lo sensato. Pero eso trae sus difi-
cultades parque supone gastos en equipos y de funcionamiento y la principal fuente de tra-
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bajo cinematografico remunerado es la publicidad. En nuestro case esa alternativa fue des-
cartada desde el principio y aunque logramos sobrevivir la presion economica nos condujo a
deshacer el grupo estable, como luego explicaremos.

Con algunos documentales, el trabajo “free lance” fuera del grupo, el servicio de personal y
equipos y los créditos que en un momento dio el Estado logramos “producir” durante varios
afios. La presencia del grupo y los equipos permitieron la realizacion de cortos con bajos cos-
tos realizados por miambros del grupo sobre diversos temas o producidos por organizaciones
populares como el movimiento cooperativo. También fué posible que otros realizadores ter-
minaran sus trabajos con ayuda de.personal o equipos de PPCA CINE.

Se realizaron 3 largometrajes: “Santana”, “‘Fiebre”, y ‘“Se Solicita Muchacha de Buena Presen-
cia y Motorizado con Mato Propia”. El primero como fallida posibilidad de obtener dinero
para realizar otras pelfculas, pero también como prueba de la capacidad del grupo para en-
frentar proyectos de esa magnitud sin abandonar la que consideramos la manera razonable
de hacer pelfculas. Los otros dos largometrajes se hicieron con créditos del Estado que sélo
cubrian un porcentaje del costo total, pero gracias a la forma como estdbamos organizados
logramaos cancluirlos sin aportar ningan dinero.

Esta historia parece exitosa, pero no lo-era tanto en |la medida en que no producfa ingresos
para que los miembros del grupo y sus familias sobrevivieran, y el grupo estaba bajo el cons-
tante acecho de acreedores, bancos, tribunales y todas esas cosas creando enorme tension en
todos, hasta el punto que dejaba de ser “divertido”.

La diferencia de funciones. Al principio crefamos que era sensato pensar en “‘obras colecti-
vas”’. La préactica nos demostré que lo que hace colectiva una obra es el hacerla juntos, traba-
jarla, aunque sea la “obra” de alguien. No se trataba entonces de que todo el mundo "diri-
giera” una pelfcula, sino més bien de que un grupo de personas, realizando distintas funcio-
nes participen como iguales; donde la opini6n de un electricista o un actor sea valida. Se hi-
z0 evidente que hay éreas de preferenciay asf se vera que alguien tiende a aparecer repetida-
mente en los créditos como camardgrafo o sonidista y no por eso dejar de ser realizador de
sus propias obras, sin que esto sea una condicibn necesaria.

La funci6n del productor se nos aparece entonces como importantisima, sea como el que se
hace de los medios para realizar una pelicula o coma el arganizador o “jefe de produccion”
que asume el aspecto logistico, que es sumamente importante en una organizacion donde el
poder no se deriva de la propiedad de la pelicula. Es evidente que esta capacidad no es el
fuerte de todos los miembros de un grupo con estos fines. Es importante para que este mo-
delo tenga sentido la discusién y conocimiento previo de la “obra” por parte de todos los
participantes; se da entonces la decision de participar.

La nueva manera. Los enunciados anteriores nos condujeron a una nueva formulacidn del
trabajo: estar todos juntos todo el tiempo era como estar casados y creaba innecesarias so-
bredosis de.los unos para los otros. Simultineamente y en alguna medida, ésto reducia la po-
sibilidad para cada uno de trabajar con otros, que era una deseable manera de ampliar la can-
tidad de gente con que se podrfan repetir experiencias similares. El casto de los equipos y
del funcionamiento, en vez de facilitar la existencia econdmica de cada uno, aumentaban la
carga enormemente sobre todos, partiendo de! hecho de que teniamos un “negocio” malo
entre manos.
- ¢Qué hacer con todo esto si al mismo tiempo disponfamaos de un grupo de personas que han
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desarrollado grandes capacidades técnicas y creativas y unidos por profundas amistades? La
solucién fue repartirnos los corotos, mantener la propiedad comdn de nuestras obras y que
cada uno saliera por el mundo a buscar fortuna, pero manteniendo la posibilidad de unirnos
en proyectos concretos. El primer intento-fue la realizacion de “MANUEL".

_Se trataba de realizar una pelicula con muy poco dinero, que el gasto fuera cubierto por el
adelanto de. distribucién que eventualmente obtendrfamos de los distribuidores. (Cosa que
estuvo a punto de no suceder; y hubiéramos tenido que comernos la pelicula y escondernos
de los acreedores). -

Se concibié un guibn brillantemente hilvanado por Gustavo Michelena en el que muy pocos
personajes desarrollaban una pelfcula en locaciones que no: distaban mas de 5 minutos unas
de otras. - - - : *

Se reunlb un grupo —muy reducldo de actores y técnicos que estuvneron en posicion de
arriesgar un-par de meses, enamorados de su-obra, y que aiin no han recibido ni un centavo
por su trabajo; y un laboratorio {Futuro Films) que corrié el mismo riesgo.

La figura jurfdica que encontramos es-la “asociacion de cuentas en participacion’’. Varias
partes aportan dinero o trabajo para una realizacién concreta y son socios para esa obra, Es

. asf que “MANUEL" es de todos Jos técnicos, los actores, la compéﬁ fa productora y el labo-

ratorio. .
Con una sola obra el riesgo que corren las partes —que necesitan subsistir— es muy grande
pero al mismo tiempo es la (inica férmula que nos puede permitir muchas realizaciones, gran
libertad creativa y no renunciar a la poslbllldad de vivir ahora un nuevo modo de produccién
cinematogréfica.

3
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POCUMENTOsS

CINE VENEZOLANO:
LOGROS Y PROPUESTAS

Javier Conde
Jorge Villalba

Raalizar un sondeo para conocer cuéles son las mejores obras del cine nacicnal es una em-
presa cuyas implicaciones deben trascender la particularidad de un film para obtener una vi-
sion glogal del verdadero contexto en el cual surgen. .

Este contexto estd determinado no sélo por la realidad socio-cultural del pafs, sino por la ba-
talla que cada cineasta ha debido librar contra los efectos de la transculturizacién en los espec-
tadores, los intereses comerciales de los exhibidores y distribuidores y contra la indefinicion del
estado venezolano. v

Venezuela, como pafs Latinoamericano, precisa reencontrarse con su identidad nacional. En
este sentido, el cine, entre otras manifestaciones culturales, debe nutrirse de nuestra herencia
popular como Unica alternativa para combatir los efectos del neo-colonialismo cultural que ha
pretendido destruir nuestra autenticidad.

Dentro de este &mbito, el cine nacional no puede analizarse desde la perspectiva de ‘'produc-
tos acabados”. Es decir, por una sofisticada tematica y calidad técnica, sino por cuanto se ubi-
que en la lfnea ya sefialada. .

Por esta razon, en esta encuesta se ha hecho una diferenciacion importante. Por una parte,
aquellos largometrajes concebidos como ““obras en sf mismo’’ y que representan. en la mayoria
de los casos, un cine de autor. Y, por otra, parte, aquellos filmes enmarcados dentro de una ten-
dencia de blsqueda e investigacion.

Dentro del primer grupo, los “‘encuestados” ubicaron La Balandra Isabel Llegd esta tarde,
Arayay El Pez que Fuma.

Y en el segundo grupo, se ubicarfan Pafs Portatil, El Rey del Joropo, Se Solicita Muchacha
de Buena Presencia y Motorizado con Moto Propia, Juan Vicente Gémez y su Epoca.

LAS ENCUESTAS

Rodolfo lzaguirre, Director de la Cinematica Nacional y critico en “El Nacional”’.

No es facil establecer cuél o cudles son las mejores peliculas realizadas en el cine venezolano
ya que si devolvemos la mirada atras encontramos numerosos titulos muy atractivos perG no las
pelfculas que, desafortunadamente, se perdieron en incendios, por mala conservacion o arrastra-
das por el turbién de caudillos y dictadores.

Sin embargo, de las que conocemos habra que destacar el extraordinario documento— testi-
monio que Edgar Anzola realizé sobre Armando Reveron hacia fines de los afios treinta, asi co-
mo el cortometraje titulado Taboga. de Carlos Ascanio y Rafael Rivero. que inicia en el cine ve-
nezolano la era del parlante con aquel Negrito Chapuzén y la Orquesta de Billo’s Happy Bosys.

Uno puede recordar como 1os mejores films en la historia del cine venezolano a La Balandra
Isabel llegb esta tarde, del argentino Carlas Hugo Chistensan, 19590, no tanto por sus méritos es-
pecfificos filmicos {que no los tiene mucho) sino porque se trataba de una obra de cierta cohe-
rencia narrativa (la novela de Guillermo Meneses) que se enfrentaba en cierto modo a proble-
mas y situaciones que en algo tenfan que ver con nosotros mismos. Ademas de que la fotogra-
fia de José Marfa Beltran resultd excelente, al punto que recibié uno de los pocos premios ob-
tenido en este campo por el cine nacional, en el Festival de Cannes.

45



Araya, desde luego, sigue y seguira siendo una obra de innegable perfeccién tematica y for-
mal. El sentido de la composicion y del ritmo alcanzado por Margot Benacerraf y el esmero de
Giuseppe Nizzoli en 1a fotograffa no han vuelto a encontrarse en el cine venezolano. En fechas
més recientes Romén Chalbaud, con El Pez que Fuma y Antonio Ligrandi e lvén Feo, con Pafs
Portatil enriquecieron ia filmograffa nacional. El Pez que fuma no solo es la mejor obra de Chal-
baud, hasta el momento, sino que sus proposiciones y lecturas resultan interesantes en la medi-
da en que rindiendo homenaje burlén al cine mexicano logré componer la vision de un prosti-
bulo que, en cierto modo, es también la de todo un pais. Por su parte, Feo y Llerandi realizan la
primera gran pelfcula que traza la fulgurante imagen y proceso de cien afios de historia venezo-
lana a la manera de un fresco de luchas y compromisos politicos contra la godarria. Recrean-
do el vibrante universo de dudas, afectos, violencias, ensofiaciones y frustracuones puestas alli en
su novela por Adriano Gonzélez L.ebn.

En otro orden de ideas y con proposiciones muy audaces y replanteando incluso la drama-
turgia y la concepcién tradicional del cine nacional, Thael man Urgelles y Carlos Rebolledo rea-
lizaron Alias el Rey del Joropo, -posiblemente uno de los films venezolano mas interesantes que
hayamos visto.

Pablo Antillano jefe de la pagina de Arte de el Diario “El Nacional"".

Los tres largometrajes mas importantes del pafs deberian ser aquellos que concilian especffi-
cas cualidades cinematograficas con ura cierta proporcion de incidencia afectiva en nuestro de-
venir social y cultural.

La mayor(a de nuestras pelfculas cumplen con la segunda condicién y muy pocas se asimi-
lan a ciertos modelos de calidad cinematogréafica continuamente reivindicados por'la “cultura
cinematografica. Los patrones de valoracion son a nuestro juicio discutibles, problema que he-
mos abordado otras veces en otras partes. Por lo pronto, dirfamos que las peliculas mas impor-
tantes son: EL PEZ QUE FUMA, en primer lugar, aunque no separada del resto de las peliculas
que forman la filmograffa de Roman Chalbaud. Sus tematicas, sus tipos humanos y ambientes,
y fundamentalmente el matrimonio entre las anécdotas y las formas en que son narradas cine-
matograficamente hacen del cine de Chalbaud una expresion cultural fascinantemente enraizada
en una suerte de complicidad colectiva y nacional, ain cuando no pretende falsas originalidades
ni sucumbe a veleidades experimentales. PAIS PORTATIL, la ubicarfamos en segundo tugar.
Discutible en muchas de las nociones que empujan la anécdota y algunos excesos formales, es
sin duda la mas alcanzada de nuestras producciones en materia de actuacion, de fotografias, de
produccién y de densidad narrativa.

En tercer lugar, ubicarfamos un grupo de peliculas, de facturas parejas y de singular impor-
tancia para la cultura venezolana: 'Se Solicita muchacha . . ."" de Alfredo Anzola, ""Reconco-
mio’ y ““Los Muertos Sf Salen” de Alfredo Lugo, "Compaiiero Augusto’’ de Enver Cordido,
“Juan Vicente Gomez y su época’’ de Manuel de Pedro, “El Rey del Joropo'' de Urguelles y Re-
bolledo, “Cancién Mansa' de Giancarlo Carrer, todas ellas de alto valor cultural en la medida en
que transitan hacia las condiciones de auto-reconocimiento de nuestro pais en la pantalla.

En épocas anteriores podrfan sefialarse peliculas que marcaron grandes e importante saltos
desde que los hermanos Trujilio Duran hicieron la primera pelicula venezolana a finales del siglo
pasado. Diria que éstas pelfculas fueron. “‘La Balandra Isabel”, ““Carambola’, “Taboga", “'La
Escalinata’” y "Araya’’.

SUSANA ROTKER, critica de arte de E| Diario de Caracas.

Casi de "“misién imposible”’ puede calificarse la tarea de seleccionar “‘las tres mejores pelicu-
tas venezolanas de todos los tiempos’. Si el criterio fuera el de mencionar a las tres mas famo-
sas, la eleccion se simplificarfa alrededor de un viejo tftulo como el de ‘'La Balandra Llegd Esta
Tarde””, basada sobre el relato de Guullermo Meneses y ganadora de una emocion en el Festival
de Cannes de la epoca o la Iegendarla 'Araya’de Margot Benacerraf y su cimulo de premios; o,
mas recientemente! El Pez que Fuma,'de Roman Chalbaud, quizé el largometraje mas logrado
en s{ mismo, como estilo, en el cine nacional.

Sin embargo, si el criterio de seleccidn se refiere a las peliculas que 'han creado escuela”. el
andlisis se dificulta, quedando tal vez sdlo Chalbaud.como el Unico cineasta que ha influfdo un
tanto en algunos realizadores. Pero en el pafs cada largometraje parece terminar en si mismo,
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aunque a cada nuevo director se le quiera exigir mayor calidad que a los anteriores, como si la
experiencia ajena fuera acumulativa per se, como si existiera un sélido movimiento cinemato-
grafico.

El problema es que —fuera del grupo de los cortometrajistas y el de los cineastas del Depar-
tamento de Cinede la Universidad de Los Andes—, en Venezuela practicamente no existe un sec-
tor creativo unificado que aporte posiciones y proposiciones para un lenguaje propio, como
ocurrib, por ejemplo, con el cinema novo brasilefio. La misma Asociacion Nacional de Autores
Cinematograficos (ANAC), sirve mas a fines gremiales y financieros, para movilizarse en caso de
créditos o legislaciones nunca aplicadas, que al intercambio artfstico.

Asf, quedan un tanto descolgados, los aportes en cuanto a lo que hace unos afos se llamé
“la estética de lo palurdo” de “Soy un Delincuente”, de Clemente de la Cerda (la mas taquille-
ra), la busqueda del personajes popular en Alias el Rey del Joropo de Carlos Rebolledo y Thaell
man Urguelles o en ““Se Solicita Muchacha de buena presencia y motorizado con moto propia”,
de Alfrgdo Anzola; los mtentos de un cine "polfticos” de Wallerstein; el simbolismo vy la pica-
resca de Los Muertos Sf Salen'de Alfredo Lugo; aproximacion al cine histérico-poligico en "Pars
Portatil’’ de lvan Feo y Antonio Llerando.

De todos modos, algin criterio hay que establecer y si para ello se selecciona el de los largo-
metrajes que tienen valor no tanto como productos acabados, sino como proposiciones para el
futuro de una cmematograffa propia, quiza entonces se pueda hablar, por el momento, de"Alias
el Rey del Joropd, Se Solicita muchacha . . % y "Pafs Portatil” ¢ Razones?. Simplificando: las dos
primeras por traducir un anhelo de denuncva y transformacién social a través de los personajes
propios de la imaginer(a popular; la sequnda, por intentar hacerio a través de una vision mas glo-
‘bal --histéricamente hablando— de la sociedad venezolana.

ALFONSO MOLINA, Critico de Arte.'

‘La intencién de seleccionar los tres mejores largometrajes y otros tantos mejores cortos, en
el plano del cine venezolano, resulta de entrada una empresa insatisfactoria y poco vinculada a
los factores reales que intervienen en’el proceso histérico de formacion de una cinematografia
nacional. Se torna inexacto el acto de elegir los mejores filmes, porque las excelencias o defi-
ciencias pertenecen no sblo a las posibilidades creadoras del realizador y su equipo productor,
sino fundamentalmente a las propias condiciones de desarrollo del universo flimico del pafs.
Que un cineasta, en Perd, por ejemplo. dirija una gran obra, de ex traordinaria calidad si se quie-
re, puede ser indicativo del talento del autor, pero no del movimiento de creadores del film en
ese pafs latinoamericano, gue, como Venezuela, no cuenta aun hoy con las condiciones mini-
mas estructurales para la construccién de su cinematografia. Entonces, elegir las tres mejores pe-
Ifculas peruanas o venezolanas o nicaraglienses se convierte mas en una apreciacion individual y
aislada que ‘‘nacional”. Luego, no vale la pena establecer, asf, globaimente, un triunvirato de
obras magnas. . Es preferible apreciar los momentos mas importantes de ese desarrrollo, en tan-
to filmes y en relacién a las tendencias que se desplazan y se consolidan.

En el campo de largometraje puede apreciarse el abanico de tendencias que brotan antesy
después de 1975, afo de otorgamiento de los primeros créditos del Estado para la produccion
nacional. Es posible definir dos razones fundamentales: la del “‘cine de autor”, europea y tradi-
cionalmente entendida, esto es, definicion de una trayectoria personal de trabajo que alcanza
puntos de madurez en una o varias piezas determinadas; y la de “cine de investigacién y busque-
da’’, es decir, los intentos formales de ofrecer nuevos cauces al lenguaje y normativa cinemato-
grafica a través de obras experimentales que se alejen de los marcos establecidos tanto, del cine
de autor como del camercial.

En esa primera zona se, ewdenctan como los trabajos mas logrados dos pelfculas de distintas
épocas y diversas técnicas: Araya de Margot Benacerraf, y 'E) Pez que Fuma, de Roman Chal-
baud, cada uno en su vertiente propia e fntima desarrolla su cosmovisién, sintetizando en cada
film los valores mas significativos de sus trayectorias. Ambos realizadores ofrecen su obra mas
completa, méas fiel a su manera de hacer cine, como puntos maximos —hasta ahora— de su parti-
cular madurez creadora En la segunda zona, el nimero de pcezas se torna mas amplio: "Aljas el
Rey del Joropo ‘de.Carlos Rebolledo Y, Thaelman Urguelles. 'Pais Portatil,'de Antonio Llerandi
e Ivan Feo;"Se Solicita Muchacha . .* y'Manuel, ambas de Alfredo J. Anzola. Tales fimes encie-
rran hoy las propuestas mas interesantes a desarrollar por sus autores, con las posibilidades cier-
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tas de estructurar un marco de trabajo e influencias mayor, en relacion a otros cineastas ubica-
dos en el mismo camino.

PERAN ERMINY, critico de arte de la Cinemateca Nacional.

En mi opinién, .los tres largometraies mas importantes de ta produccién nacional son los si-
guientes PAIS PORTATIL, es una buena interpretacion cinematografica de una novela muy va-
liosa e importante en la nueva literatura venezolana. En la pelicula, como en la novela, se sien-
te una indagacion y una expresidon genufna de ciertas raices de nuestro comportamiento vene-
zolano.

ARAYA: una obra muy bella y poética, ain cuando se aleja de lo que eran y siguen siendo
las realidades sociales, histéricas culturales de la poblacién de la regién de ARAYA.

En tercer lugar, JUAN VICENTE GOMEZ Y SU EPOCA, de Manuel de Pedro. Resulta tan
interesante por la riqueza de los documento$ cinematograficos auténticos que se utilizan en el
montaje de la pelicula. Aunque lamento que se hubiera empobrecido por “los cortes’” que le
hiciera la censura de sus productores por complacer 0 por temor ante las opiniones de connota-
dos gomecistas que aparecian originalmente en situaciones muy poco enaltecedoras.

JACOBO PENZO, realizador y colaborador del Cuerpo E de El Nacional.

ARAYA: porque este film constituye un tipo caracteristico de cierta cinematografia del
Tercer Mundo en la cual se producen obras aisladas de singular calidad que luego devienen en
sucesos'a nivel internacional, pero que no tienen practicamente influencia sobre el desarrollo

ulterior de la cinematograffa de sus pafses de origen, debido a las particulares condiciones his-
téricas en que surgen. Un fendbmeno semejante se produjo en Brasil con una pelicula de Mario

Berxoto. Ambos casos reflejan la gloria y la miseria de dos valientes producciones de paises sub-
desarrollados que brillan momentdneamente en las metrépolis pero que no se ligan al desarrollo
posterior del cine de sus paises de origen.

EL PEZ QUE FUMA: Porque representa la obra mas acabada del Unico autor nacional que
ha Togrado crear un mundo personal a través del cual interpreta la realidad que le rodea. El no
estar de acuerdo con su concepcidn, con el de/sarrollo. total de ésta, no impide que reconozcan la
madurez del cine de Chalbaud.

PAIS PORTATIL .
Lo principal en ella es que se puede intuir el surgimiento del cine venezolano del futuro.

LISTA DE CORTOS MAS IMPORTANTES DEL CINE NACIONAL

Rodolfo lzaguirre: Es mas dificil establecer una selaccion de los mejores documentales o de
cortometraje, ya que en este campo existe un sélido movimiento coherente y de avanzada en el
que figuran cineastas como Jesus Enrique Guédez, Mario Handler, Josefina Jordan, Carlos Azpu-
rrua 0 Jacobo Penzo. Pero es un hecho que “El Domador’’, de Joaquin Cortés, es hasta el mo-
mento, el film documental de cortometraje mas perfecto que se haya realizado.en el pafs.

Susana Rotker. Una dificultad simiiar se produce en el caso de los cortos nacionales, aun-
que por motivos distintos. En todo caso, mas que a una peticula, se puede nombrar a dos movi-
mientos y a un directo: el grupo que hizo cine militante en la década del 60 {Guédez, Anzola,
Arrietti, Mitrotti, Solé, Santa, Toro y Jordan), el grupo que esta produciendo filmes de rescate
y defensa de la identidad nacional, con obras como ‘Yo Hablo a Caracas’’ de Carlos Azpuria,
“El Afinque de Marin’* de Jacobo Penzo o “Las Turas’” de Ana Cristina Henriquez, por mencio-
nar s6lo tres. Y finalmente, como mejor realizador de documentales a Joaquin Cortés por “'Sor-
te' vy “Et Domador”. )

Alfonso Molina. Es imposibie hablar de una normativa tradicional en e! corto venezolano.
Sin embargo podemaos sefalar las siguientes peliculas que expresan una via a continuar:
“'Dos puertos y un cerro’’, de Mario Handler, ''La venganza o qué bellas son las flores”” de Thael-
man Urguelles, “'El Afinque de Mar(n’’ de Jacobo Penzo. ‘‘El Domador’’ de Joquin Cortés, Yo

48



Hablo a Caracas” de Carlos Azpurda “Manzanita” de Armando Arce, “’E|l Ins6lito Asalto al Ro-
yal City Bank’’ de Alfredo Lugo y ‘‘Et Cine somos nosotros’’ de Andrés Agustin.

Peran Erminy: “Yo Hablo a Caracas” porque provocéd una gran polémica; ‘El Domador”,
por la elocuencia de sus imagenes; “Pueblo de Lata”, de Jesis Enrique Guédez, obra ejemplar
de un cine comprometido con los conflictos de nuestra sociedad; 'Sobre los Conflictos de Cara-
cas, cine urgente, aporte novedoso y valido del cine usado como instrumento de las luchas po-
pulares.

Jacobo Penzo: 'Y o Hablo a Caracas’ y “’Salvador Valero™.

)2
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EL CORTOMETRAJE:
UN GENERO NECESARIO

JACOBO PENZO

E| cortometraje, y sobre todo el documental, ha tenido una singular importancia en el desa-
rrollo del cine nacional. Basta examinar la copiosa produccidén de los afios sesenta, para consta-
tar la importancia de un género que en esos momentos fue la Gnica via de expresion de los ci-
neastas nacionales. Cuando alin no se pensaba en la posibilidad de una produccién permanente
de largometrajes, y sélo algunos pioneros realizaban peliculas largas que se quedaban engaveta-
das después de una breve exhibicion, el cortometraje se desarrollaba y se difundfa a través de las
vias alternativas que representan los Circuitos Populares de Cine. En las fabricas y barrios, en las
universidades y casas de cultura o en plena calle, esperando la llegada de la policia, los integran-
tes de los Circuitos Populares hacfan escuchar las voces de la disidencia, del testimonio y la de-
nuncia. "’La Ciudad que nos ve'’ de Jesus Enrique Guédez, “Al Paredén’ de Mario Mitrotti, T
Venezuela' de Jorge Solé, “Santa Teresa’' de Alfredo Anzola, “Estallido” de Nelson Arrietti, y
muchas otras peliculas nutrian al arsenal de una cinematografia militante que tenia su caracte-
ristico modelo en "'La Hora de Los Hornos” de los cineastas argentinos Fernando Solanas y Oc-
tavio Getino. El momento de efervescencia politica que se vida a la integracién de muchos nue-
vos realizadores a la produccion de cortometrajes, destinamente y que se proponia ser un auxi-
liar para la accién polftica directa.

Dos elementos histéricamente relevantes para el desarrollo del cortometraje deben ser sefia-
lados. por una parte de la creacion del Departamento de Cine de la Universidad de Los Andes
en 1968 por iniciativa dé Carlos Rebolledo y el Rector Pedro Rincdn Gutiérrez, y por otra el
espéctaculo "‘Imagen de Caracas”, realizado en 1967 como homenaje a la capital cuatricentena-
ria. Este espectdculo de enorme allento creativo contribuy6 en gran medida a la integracién de
muchos nuevos realizadores a la produccion de cortometraje.

Josefina Jordan, Juan Santana, Fernando Toro y César Cortés fueron algunos de los nuevos
directores que comenzaron a realizar cortos después del relativo fracaso de “‘Imagen de Caracas”
debido a presiones politicas.

Los sucesivos ‘reveses sufridos por las fuerzas progresistas en Latinoamérica determinaron
una correlativa disminucion de la produccién del cine politico. En Venezuela este reflujo se hi-
zo sentir, aunque paulatinamente se evidencié el surgimiento de una nueva generacion de corto-
metristas, ubicados ahora en un contexto diferente al de sus predecesores.

E1 desarrollo de la produccion cinematogréafica nacional a través del sistema de créditos esta-
tales al largometraje, cred un conjunto de nuevas condiciones, que son las que determinan hoy
la produccién de cortos. Estas nuevas condiciones se refieren tanto a una necesidad de mayor
calidad en la elaboracién fflmica, como a una ampliacién de la gama de temas y proposiciones.
Iguaimente los realizadores de cortos han visto la necesidad de plantearse con urgencia los pro-
blemas de cormercializacion de sus producciones.
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Mientras el cortometraje fue marginal, las necesidades expresivas se sometfan a las limita-
ciones de la urgencia y de la eficacia. El cortometraje cumplia entonces una labor semejante al
volante, al panfleto, al discurso polfitico directo y sin medias tintas; igualmente, su caracter con-
tra-cultural le daba una singular validez al planteamiento de los circuitos alternativos de exhibi-
¢idn como Gnica via de difusiéon. Sin embargo, en estos momentos el cortometraje deviene en
util instrumento para la discusion, el anélisis y el experimento, a través de obras de notable ca-
lidad, logrando un lugar importante como expresién de preocupaciones e intereses colectivos
que exigen su exhibicién masiva.

Sin embargo, hasta ahora el corto nacional carece de fuentes seguras de financiamiento y de
una proteccién juridica que garantice y norme su comercializacién. A pesar de ello, la produc-
cién de cortos sigue aumentando en ndmero y calidad. A los catorce cortos financiados por el
INCIBA en 1975, entre los que se cuentan obras significativas: “Dos Puertos y un cerro’” de Ma-
rio Handler, ""El Béisbol” de Alfredo Anzola, 'Los Juegos y la Vida" de Josefina Jordén y
“Campoma’* de Jesus Enrique Guédez, vienen a unirse las producciones realizadas gracias al pro-
grama de subsidios creado por la Comisién de Cuttura del Concejo Municipal del Distrito Fede-
ral en 1976. Dicho programa, el Unico-que contempla un financiamiento permanente al corto,
ha permitido la produccién de trabajos notables por su contenido y factura técnica. Entre estas
nuevas producciones podemos mencionar: “Moloch” de Eduardo Barberena,”’El Cuatro de Ho-
jalata” de Alberto Monteagudo, 'Y o hablo a Caracas” de Carlos Azpurua y “’El Cine Somos No-
sotros’’ de Andrés Agusti, que desde dpticas diversas abordan las multiples facetas de nuestra
conflictiva realidad. _

Por su parte el equipo del Departamento de Cine de la Universidad de Los Andes, un ngcleo
permanentemente activo, ha producido Gltimamente “Manzanita’ de Armando Arce, ‘La Ban-
dola y el Rey” de Fernando Gavidia y se aboca actualmente a terminar otro lote de cortos.

Pero gran parte de esta produccioén se encuentra imposibilitada de llegar al publico nacional
hasta que no se hagan cumplir las normas establecidas por la administracién anterior, que obli-
gan a la exhibicién de cortometraje nacional de diez minutos. Como es sabido dichas normas
no han sido cumplidas por jos exhibidores, para quienes llevan a cabo actualmente una campafia
para que sean derogadas. Esta situacion ubica la lucha por el cortometraje dentro del contexto
general de reinvindicaciones que exigen todos los cineastas al Estado y que se sintetizan en la
necesidad de que sea aprobada la Ley Nacional de Cine.
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ULA: ONCE ANOS DE AGTIVIDAD
CINEMATOGRAFICA

Septiembre de 1968:

La Universidad de los Andes y la Asamblea Legislativa de Mérida patrocinan la Primera
Muestra de Cine Documental Latinoamericano en la que participan obras de realizadores como
Fernando Solanas, Blauber Rocha, Jorge Sanjinés, Nelson Pereira Dos Santos, Humberto Solas,
Santiago Alvarez, Tomas Gutiérrez Alea, Julio Espinoza y los venezolanos Donald Myerton,
Jesus Enrique Guédez, Luis A. Roche, Muguel San Andrés, Juan Santana, Mario Robles, Carlos
Rebolledo, Nelson Arrieti.

Marzo de 1969

Pedro Rincon Gutiérrez, rector de la ULA, anuncia la creacién del Centro de Cine Docu-
mental, sobre la base de un proyecto elaborado por Carlos Rebolledo, quien es nombrado direc-
tor. En el primer afic de existencia, se producen siete cortometrajes, nimero que sélo lograr(a
alcanzarse ocho afios después. El equipo queda integrado por Jorge Solé, Ugo Utive, Donald
Myerston, Fernando Toro, Roberto Siso, Ramén Arellano, Ubaldo Zambrano, Américo Denda-
rien, Alberto Torija.

1971

Comienza la etapa de los peores afios para la productividad. De