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EL CINE VENEZOLANO Y SUS

TENDENCIAS: 1984-1986 .

1.

Antes de entrar de [leno en materia,
habria que precisar ciertas acotaciones de ri -
gor, en torno a la investigacién anterior, cuyo
propésito se sustenté en: "El cine venezolano
y sus géneros 1980-1984" (1). Estas aclara-
torias vienen al caso, en tanto, el eje axial de
ésta investigacién prosigue el estudio general
sobre el cine venezolano, en su trienio
84-86. De manera que, resulta insensato
sustraernos de los resultados obtenidos de la
anterior investigacién, independientemente
de que su método de andlisis no sea el mas
acertado para llegar a dichas conclusiones.
Sin embargo, debe de entenderse, que cual -
quier objecién que se le pueda atribuir al mé -
todo de andlisis en cuestién, no implica una
degradacién del mismo, por el afan de parecer
iconoclasta, sino todo lo contrario: el aporte
investigativo es’la via para el perfecciona-
miento de los futuros parAmetros de aprehen -
sién del campo cinematogréfico. Dadas las
advertencias preliminares al caso, ingresemos
frontalmente al estudio del cine venezolano
en su trienio 84-86.

2. , -

El centro de atencién de la semiologia
es el estudio de la forma, de la manera como
se organizan y funcionan los cédigos de un
sistema determinado. A su vez, la semiologia
no sélo se concentra en el estudio inmanente
del sistema, sino que también considera per -
tinente, la cultura para el cual operan los c6-
digos. Esto nos lleva a una primera deduc-
cién: todda forma es ideolégica, y la semiologia
representa la plataforma conceptual, para
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desemascarar la operatividad y organizacién

de esa determinada forma o sistema ideol6-
gica. En este sentido, la semiologla aplicada al
cine concentrara su interés en la exploracién
formal del filme o conjunto de filmes, que ha
determinado para su estudio. Por ofra parte, la
exploracién semiolégica del filme se orientara
en dos sentidos: a.-en seguir la pista de los
cédigos pertinentes que inciden en la signi -

ficacién de la diégesis filmica; b.-y, en explicar
dichos cédigos pertinentes en su interaccién




con la cultura para el cual operan. Supon -
gamos que el objeto de estudio de la se-
miologia fuese el "Expresionismo aleméan”, no
estarla fuera de orden explorar el uso del
cédigo de iluminacién, en tanto, este
desde el punto de vista cinematografico, re-
presenta un recurso distorsionador de la rea -
lidad; obtenido mediante la aplicacién luminica
del claro—oscuro, esto es, mediante el uso

expresivo de la iluminacién, que seméntica --

mente se perfila en destacar, “el fatum®, el
desequilibrio mental de los personajes como
se devela en: "El gabinete del Dr. Caligari* de
Robert Wiene (1919), o, en "Nosferatu el
Vampiro” de Murnau (1922). Pero la semio-
logfa no sélo se limita al estudio inmanente de
la estructura filmica, sino que, como aludimos
antes: el estudio del cédigo de ilumi-
nacién~expresionista, |, trasciende su
estructura, para ubicarse dentro del campo
cultural, del cual emergié como lenguaje. El
cddigo de iluminacién del cine expresionista
aleman, encuentra su génesis en el "Expre-
sionismo en pintura®. Esto explica, entonces,
el uso simbélico con sentido dramatico, del
claro—oscuro en el Expresionismo aleman.
Simbélico, en cuanto, a la atmésfera fatidica
que se le quiere impregnar a este movimiento
cinematogréfico, que, a su vez, proviene del
sentimiento derrotista y tragico de la Alemania
de post-guerra (1914-1918). En este sen -
tido, el proceso psicolégico fatalista, especie
de neurosis colectiva, experimentado por el
pueblo aleman, tal como lo apunta S. Kracauer
(2) se transfirié al campo de las artes, y, por
supuesto, el cine no tardé en ser portavoz del
sentimiento nacional derrotista, mediante el
planteamiento tematico del desequilibrio hu-
mano, en una atmésfera de claro—oscuro y de
escenografia gética.

3.

Traigo a colaci6n el tema del "Expre -
sionismo aleman” en cine para exponer mi si -
guiente discrepancia: si este movimiento
cinematografico asimilé "el fatum" de la Ale -
mania de post-guerra, a través de los codigos
de: iluminacién dramética, tematicas patol6-
gicas, actuaciones abigarradas y escenogra -
fias pintadas; si, por otra parte, la semiologia
como ‘disciplina que estudia la forma, pudo
detectar y explicar, al cédigo de iluminacién,
expresionista en su relacién inmanente con
los demés cédigos del sistema filmico, y, en su
asociacion sincrénica con el proceso cultural

para el cual oper6, no logro entender el criterio
de la anterior investigacién que plantea:
*...Vemos entonces que el problema de los
géneros es que no ha perfilado su objeto.
Hay criterios para explicarlos, pero todos son
cuestionables, porque responden a diversas
perspectivas segin la pertinencia literaria,
sociolégica, etc..." (3).

Claramente podemos apreciar que esta
cita omite a la semiologla como disciplina
capaz de establecer su objeto, o lo que es lo
mismo, su pertinencia cinematografica. Es
cierto, que las diversas perspectivas
humanisticas con las cuales podemos abordar
un filme son cuestionables, y, ello se explica

porque esas disciplinas adolecen de los
instrumentos nocionales precisos para evaluar
el mecanismo que se suscita en una

estructura filmica. El lenguaje de la sociologfa

y del psicoandlisis son propicios en la medida
en que se instalan en la forma del contenido
del filme, esto es, en su temética, en su
argumento, en su drama; pero se quedan
cortos conceptualmente al pretender expandir
sus dominios en la organizacién de los

cédigos que disefian el sintagma filmico. No
asl sucede con la semiologia, donde el

analista est4 en condiciones de explorar la
estructura filmica y desenmascarar, de esta

manera, el nivel ideol6gico en su proceso

cinematogréfico. Una vez mas: toda forma es

ideolégica, toda forma es competencia de la

semiologia.

- Merced a esta circunstancia, resulta in -
sensato pensar "...que el problema de los gé -
neros es que no ha perfilado su objeto..." (4).
Asl como cada movimiento cinematografico se

- ha definido precisamente por la eleccién de su

objeto, por la instauracién de sus cédigos
particulares; asf como el "Expresionismo-ale-
méan” se diferencia del "Formalismo ruso”, por
el-uso cultural del cédigo de iluminacién, y,
éste, a su vez, del "Expresionismo" por el
uso—rey del cédigo del montaje; podemos
consignar al género la misma situacién, en
tanto, que siendo .una derivada del sistema
mercantil de! cine norteamericano, ha estan-
darizado su objeto, su pertinencia cine -
matogréfica, en funcién de los intereses
ideologfa dominante. :
¢Pero cudl es el objeto del cine de
género? En principio, lo que se podria acotar
como base nocional, es que cada género se
atribuye su objeto, es decir, su sistema de
cédigos pertinentes, que lo separan, de pla-
no, de un movimiento cinematografico como
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el Neorrealismo italiano, o de un filme de
autor como "Salo” de Pier Paolo Passolini. En
este sentido, discrepo con la investigacién
anterior que se titula: "E! cine venezolano y
sus géneros: 1980-1984". El cine

venezolano no es de géneros y dista mucho
de serlo, al menos que su incipiente industria
se reactive econémicamente hasta el extremo
de competir "face to face" con la industria
cinematogréfica norteamericana, que dicho
sea de paso, monopoliza el mercado mundial.

El aspecto infraestructural emerge
entonces como “objeto” extracinematografico
del cine de género, en tanto, su produccién
masiva legitimiza a la industria hollywoodense,
Yy, por ende, a la ideologla capitalista. Se vis -
lumbra aqui el primer objeto o cédigo del gé -
nero: su enlace con el factor mercantil, razén
por la cual, entre cine de género y consumo
masivo, se paute una estrecha relacién donde
privan exclusivamente los intereses econé -
micos. De manera que, un filme como "El llu -
minado” de J.E. Guédez nunca podra igua-
larse en términos de entrada de taquilla, con
un "Rambo II" de S. Stalone, aunque en ¢a -
lidad temética el primero lo rebase.

Los filmes de género como el western,
los musicales, y los de terror, son pensados
en produccién seriada, y, de hecho, cada
estudio se especializa en un género
determinado: la Wamer Bros se interesa por
los filmes de gansters y de guerra, la M.G.M.
por los dramas psicolégicos y la Universal por
los filmes de terror. B

El segundo objeto del género co -
rresponderia a su "ley".

"La ley del género” regula la infor-
macién pertinente de cada estructura cine-
matografica. Merced a esta circunstancia, se
suscita el hecho, de que a nivel perceptual,
podamos diferenciar el lenguaje cinema -
togréfico que plantea cada género. Por "la ley
del género” se determina el pacto comu-
nicacional. El espectador al estar condicio-
nado por esta "ley", identificar4, y, por ende,
diferenciara, los cédigos de un filme de
western. con respecto a un musical. De
manera que, esta "ley" plantea a nivel icono -
gréfico particularidades que definen a cada
uno de sus géneros. EIl universo espa-
cio=temporal filmico, ubicado en el oeste
norteamericano del siglo XiX y, comienzos del
XX, el pueblo, 1d cantina o "Salén" de reunién
de los vaqueros, la carcel y su sheriff, los
"apaches”; develan llanamente que nos es -

‘matogréficos particulares

tamos refiriendo al género western.

Por otro lado, la redundancia infor -
mativa de los cddigos particulares que confor -
man cada género, legitimizan de por sf, su
identidad estructural. En este sentido, la
empatia del espectador con un filme de
género, se suscita en la medida en que éste
pueda discriminar un género de otro. El.
espectador establece un pacto comunica-
cional con "la ley del género” y, por tanto,
acepta la verosimilitud narrativa, la iconografia,
los roles esquemauzados que proponen cada
uno de los personajes. En fin, el espectador
ha convencionalizado al género, y, ello se
explica, por el sentido de redundancia infor -
mativa a que éste se vié sometido. Ahora
bien, la ruptura del pacto comunicacional
acaece con el nivel de entropia, con la
transgresién de "la ley del género*. Un
film-western pulveriza de inmediato su ve-
rosimilitud narrativa, iconogréfica, si, por ejem -
plo, espectamos en una guerra entre indios y
vaqueros, la aparicién de un tanque de guerra;
0, en un duelo entre vaqueros, uno de ellos
dispare con una magnum. En resumen: la
redundancia informativa atribuye a cada
género su identidad estructural cinema -
togréfica. En tal sentido, el cédigo de honor
de un vaquero se distinguira del cédigo de un
detective privado, el "Sal6n* de un western
distara iconogréficamente del "billar" del cine
negro. Esto es, la tematica—dramatica deter-
minara la unidad cultural de cada género.
Agreguemos también, que un género se
determina por el uso de los cédigos cine -
. (C.C.P),
reafirma la identidad 'de! género y la autonomia
del lenguaje cinen\atogréfico como tal.
Sabemos que el cine reune las influencias del
teatro, la novela, la musica y la pintura, y, esto
nos llevaba a pensar que el cine adolecia de
un lenguaje auténomo. Gracias a la
semiologia hemos podido identificar el
cddigo que diferencia e independiza al cine
de las demas artes. Ese cddigo engloba las
unidades minimas significatival del cine como
son: los movimientos de cadmara, las escalas
de planos, los cambios de angulo, los efectos
Opticos, la cAmara lenta y rapida, la secuencia
pasada al revés, el desenfocado, el iris, la
sobreimpresién, las imagenes simultaneas, y,
por supuesto, el gran rasgo que diferencia al
cine de las demas artes: las imagenes en mo -
vimiento. Asli, pues, el C.C.P. de un western
seria el movimiento de cAmara, para ser mas
especificos, el travelling—side que sigue a\ma
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carreta o la toma subjetiva desde un caballo,
simulando la visién del vaquero.

Acotados los diversos tépicos del gé-
nero estamos en condiciones de deducir que,
el cine venezolano no es de géneros, razén

_por la cual, discrepo abiertamente con la in-
vestigacién anterior que sostiene lo contrario,
al titularla: "El cine venezolano y sus géneros:
1980-1984".

4.

Ahora bien, si consignamos la afirma -
cién de que el cine venezolano dista de en-
casillarse dentro de los pardmetros del gé -
nero, y, que cualquier intento taxonémico de
nuestro cine, desde la 6ptica del género,
resulta, por lo demds, infructruoso, ¢cémo,
entonces, proceder a la construccién de un
sistema taxondmico que nos permita tener una
visién global de nuestro cine, y, por ende, en
lo que respecta a su trienio 84-867

No es tarea facil disefar una propuesta
taxondmica sobre el cine venezolano, puesto
que se corre el riesgo de ser demasiado sinté -
tico o en extremo amplio, en las definiciones
que se pretenden aplicar a los filmes se-
leccionados para el estudio. Sin embargo, es -
ta tarea se aminora cuando se esta consciente
de que dicha taxonomia es susceptible a
cambios. Pero lo que no se debe permitir
todo trabajo pertinente sobre el cine, es que
su base conceptual sea inapropiada para
clasificar y definir el corpus de filmes, en cues -
tién. De cualquier modo, abrigamos la espe -
ranza de ser sensatos en esta taxonomia, que
corresponde al trienio 84-86, y, por lo demas,
creemos justo eénunciar desde ya, nuestras
limitaciones taxonémicas, para que se puedan
superar en las futuras investigaciones sobre

nuestro cine.

Esta taxonomia cinematogréafica omitira
el andlisis semiolégico del cine venezolano en
su trienio 84-86, porque ello implicaria, la
exploracién detallada de la estructura de cada
filme, material, que como sabemos, no est4 a
la disposicién inmediata del analista. De ma-
nera que, descartaremos de plano a la se-
miologfa, y, con ello, cualquier alusién estruc -
tural de los filmes en cuestién. Creemos que
en vista de esta grave limitacién, lo mas ade-
cuado serfa abordar a dicho trienio cine -
matogréfico, disefiando una taxonomia que
explore la forma de! contenido, de-cada uno
de esos filmes. En virtud de este proce -
dimiento, podremos recurrir al campo de la so -

ciologla, y, quizas, a otras disciplinas, para es -

tabiecer las tendencias tematicas de este
trienio. .

En tal sentido, la premisa axial de mi
taxonomia sobre el cine venezolano: 8486,
se basa en la hipotesis, de que nuestro cine
es cine de tendencia. Esta afirmacién, de por
sl, no tiene nada de extraordinaria, ni mucho
menos, el término "tendencia” significa un
prospecto seméntico para causar revuelo. Sin
embargo, observo en éste término un grado
de flexibilidad conceptual, que permite
adaptarlo a las constantes tematicas de nues -
tro cine. En este sentido, el signo "tendencia”
no estard eomprometido con ninguna unidad
cultural institucionalizada, como sucede de
plano con el término "género” aplicado al cine.
Esta salvedad, nos lieva a afiliamos al signo
"tendencia”, para referimos a las multiplicidad
de teméticas planteadas por el cine vene -
zolano, que en el caso especifico de esta
investigacién, se consagra al trienio 84-86.

3 "

5. :
El cine nacional
en su edicién: 1984

En el afio de 1984, la tendencia tema-
tica que se impuso fue el testimonial policial,
mediante la produccién de los filmes: "Ho-
micidio Culposo” de C. Bolivar, "Cangrejo I
de R. Chalbaud y, "La muerte insiste" de J.
Blanco. A propdsito de este ultimo filme, des -
taquemos su nexo frontal con los esquemas.
clasicos pautados por el cine policial; mientras
que los dos prmeros, a pesar de adherirse a
ciertas convenciones expresivas del género
plantean un hecho de sangre, que de veras
acaecié .en nuestro contexto. Prosiguiendo
con el orden taxonémico, el drama marginal y
el humor critico resultaron como las ten -
dencias tematicas, que ocuparon en su
produccién de filmes, sitiales idénticos. Con

"respecto al drama marginal tenemos:
*Retén de Catia™ de C. de la Cerday, "Por los
caminos verdes™ de M. Vera. En el caso de
este filme, notamos que su tépico marginal se
inscribe en los conflictos del colombiano en
Venezuela; mientras que "Retén..." se
concentra en develar al marginal venezolano,
en un contexto donde gobierna la inseguridad
personal, la corrupcién al dia y la droga. En la
onda del humor critico campearon: "Agua
que no has de beber" de C. de la Cerda y
*Coctel de Camarones" de A. Anzola. En
cuanto al primer filme, Clemente, sin apartarse
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de la clase marginal, opta por la elaboracién de
un conflicto, cuya anécdota sencilla se afilia en
la tendencia del humor critico. Siguiendo fa
misma linea ‘tépica, Anzola toma como
pretexto vivencial "El dia de la secretaria” para
hacernos reir, en torno a las relaciones
agotadas y dentro de la onda consumistica,
que se pautan las secretarias con sus jefes.
Continuando: tres tendencias tematicas se
ubican, en cuanto a su produccién cinema -
togréfica, en el tercer lugar de esta taxonomfa.
De manera que, en lo referente al drama
coyuntural de los nuevos ricos. A
realiza "Adios Miami*, donde sale a relucir fa
Venezuela saudita del dolar a 4.30, como
marco dramatico y escenografico, para
explorar el proceso de desintegracién de la
familia venezolana amparada en esa clase
social coyuntural. En cuanto al drama
infantil, "Operacién chocolate” de J.
Alcalde disefia con cierto humor, la
perspactiva conflictiva del infante en su
identificacién con una sociedad violenta.” Y
por ultimo, el drama pasional esta
representado con el filme, “La Ultima rosa” de
J. Marquez, donde un cirujano y ex—nazi que
le han violado a su hija tomd venganza.

El cine venezolano
en su edicién: 1985

El cine venezolano de 1985 valoré pri -
mordialmente: la tendencia tépica pasional,
cuyos matices draméticos oscilaron entre lo
psicolégico y lo existencial. Cuatro peliculas
se vinculan a esta tendencia: "Macho y Hem -
bra” de M. Walerstein, "Profesién vivir" de C.
Rebolledo, "Oriana™ de F. Torres y "La hora
Texaco" de E. Barberena. Walerstein relata el
conflicto amoroso, poco usual, suscitado en -
tre un hombre y dos mujeres, en convivencia
cotidiana. Rebolledo en "Profesién..." narra,
también, siguiendo la ténica de la relacién de
parejas, el deterioro progresivo de un cineasta
alienado por la coyuntura social, en la que se
ve directamente implicado como creador. F.
Torres con su "Oriana” explora la temética del
incesto entre una pareja de hermanos. Y en
"La Hora Texaco" se plantea: el amor no
correspondido entre un periodista y una pe-
trodiplomatica, y la relacién de infidelidad
iniciada por la esposa de un trabajador pe -
trolero. Pasando a otro nivel taxonémico, en lo
que respecta al humor critico dos filmes re -
presentan esta tendencia: "La hora del tigre”
de A. Lugo y "Ratén de ferreteria® de R.

Chalbaud. Hagamos la salvedad, de que este
ultimo filme establecié su propésito tematico
en el humor sustancial, dejando relegado
cualquier |ntento critico—social. En tanto que,

"La hora..." reflexiona en torno a la muerte,

mediante un trio de ancianos implicados en
situaciones inverosimiles pero de gran carga
alegérica, al tocar el tema del poder nor -
teamericano, desde una éptica humoristica.
La tendencia del testimonial policial esta
integrado por dos films: "El Atentado” de T.

Urgelles y "Més alla del silencio” de C. Bolivar.
Urgelles arma una historia basada en el suceso
real del crimen de un penalista. Bolivar sin
apartarse de los esquemas archiconocidos del
cine policial, nos relata paralelamente dos his'-
torias: la de un policia, y la de un profesor de
tres sordos mudos. La tendencia del drama
margmal esta representado por: "La gra -
duacién de un delincuente” de D. Oropeza y
"Diles que no me maten" de F. Siso. A pro-

pésito del primer filme, un joven marginal, in -
cauto, obtiene un titulo que carece de algun
valor, se cree alguien, y arranca de esa su-
posicion su racha de mala suerte, al querer go -

.bernar la sociedad a su antojo. En "Diles que

no..." el universo marginal se ubica en el
campo, en donde, se devela el confiicto de un
campesino: quiere salvar de inanicién el poco
ganado que posee, pero su compadre se
niega a prestarie ayuda. .El drama.infantil lo
encontramos en "Panchito Mandefua® de S.
Manrique. Cabria destacar que dicho filme se
basa en el cuento homénimo de José Rafael
Pocaterra. Al margen del cine de ficcidn,
timidamente el documental venezolano
se manifesté en la pantalla grande. "El rock
venezolano® de L. Gilberto, nos muestra un
documental sobre conciertos, y, "Un solo
pueblo” de M. de Pedro promueve un juicio
critico de nuestra cultura.

El cine venezolano
en su ediciéon: 1986

y s
La tendencia que redundé este ano

fue el humor pero en sus diversas variantes.
En "Anita Camacho" de A. Anzola, a pesar de

que se devela su apego a la comedia (como
también sucede en "Noche de machos" y en
“Seguro esta el infierno”) se plantea el tema

de los desposeidos —~una servicio- con el
humor critico que lo caracteriza. No asi su-
cede con "Noche de machos” de T. Rojas y
"Seguro esta el infierno” de J. Alcalde. En
ambos filmes notamos el género puro de la
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comedia sin comprometerse con una critica
social. De nuevo, el interés por el testimonial
policial se pragmatiza en los filmes:
nocturno” de J. Cortés y "La matanza de Santa
Barbara™ de L. Correa. Apuntemos, que este
filme se basé en un hecho sangriento entre
familias donde campeé la corrupcién y el
poder. Por su parte, Cortés construye su fime
de acuerdo a los parametros del género
policial, y en ella involucra a un joven signado
por la psicosis. Prosiguiendo con la taxono -
mia, el drama pasional estuvo representado
por: "De mujer a mujer” de M. Walerstein y
"Manén" de R. Chalbaud. Asi pues, mientras
en el primer filme, la combinacién de sangre y
sexo abrigan a dos mujeres que enloquecen
por un joven llegado de la ciudad; en "Manén"
se invierte el drama: una mujer signada por el
“fatum"” desequilibra la conducta de los hom -
bres. Eldrama histérico-social se perfil6
en: “Reinaldo Solar* de R. Restifo. Filme que
nos sitda en los afios veinte, para narrarnos las
inquietudes sociales y politicas de! joven
Reinaldo, fantaseador e inconstante a pesar
de su inteligencia. El drama marginal se
vincula con "Pirahas de Puerto” de G. Walfen -
zao. En el submundo del Litoral Central Ve-
nezolano se desarrolla esta trama, donde un
joven musico se inicia en la violencia para
liberar del retén a su padrino. ElI drama infantil
estaria representado por: “Carpién milagrero”
de M. Katz y "Pequedia Revancha" de O.
Barrera. Ambos dramas tiene en comun, el
ambiente rural, en el cual se desarrollan, y,
que los nifios son sus protagonistas. Katz nos
devela a un Carpién con poderes sobrena -
turales que rompe con la cotidianidad de un
pueblo de pescadores; mientras que Barrera
nos plantea la lucha contra la dictadura militar,
eligiendo como centro la participacién de unos
nifos, que deciden ejecutar su pequena re -
vancha. Por Ultimo, el drama juvenil se
asocia con "La generacién Halley" de T.
Urgelles. En. este filme, Urgelles trata de
plantear con sentido critico, los conflictos
generacionales, el joven y el sexo, el joven y

el rock, el joven y la droga.

De forma general, las tendenclas que se
Impusieron, en el cine venezolano,
durante el trienio 84-86, fueron:

Con siete filmes igualaron y despun -
taron, el testimonial policial, el humor critico y
el drama pasional. El segundo lugar, corres-
pondié al drama marginal con un nimero de

!

cinco filmes. El tercero favorecié al drama in-
fantil con cuatro filmes. El cuarto lo ocupé el
documental con dos filmes, mientras que en el
quinto lugar hubo un triple empate entre las
tendencias dramaticas: juvenil, coyuntural (los
nuevos ricos de la Venezuela "saudita”) e
histérico. .

En virtud de los resultados obtenidos
en esta taxonomia, estamos en condiciones
de formular algunas interrogantes, sobre el
fenémeno de imposicién que ejerce una ten-
dencia sobre otra. De manera que, épor qué
durante tres afios, el testimonial policial, el dra -
ma marginal y el pasional, dirigieron la pro-
duecién cinematogréafica nacional? ;cuél fue la
causa de que el drama juvenil, histérico y co-
yuntural no se reiteraran como tendencia en
dicha produccién? Por otro lado, ¢por qué el
documental venezolano no se equiparé en
importancia con el cine de ficcién?

Resulta evidente que para contestar a
estas interrogantes se precisan de una serie
de factores que implican: a.-el sistema infraes -
tructural que abarca: lo politicojuridico, lo
econémico, la tecnologfa, los recursos huma -
nos de que se disponen, la distribucién y ex-
hibicién de los filmes; b.-la red comunicacional
cinematogréfica, que incide en el perceptor, y
por ende, en sus gustos; ¢.-al cineasta como
creador, que puede plantear una ideologia
convencional: para legitimizar al sistema
infraestructural.
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