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1. Introduccion

De los campos en que podemos segmentar la actividad cinematografica venezolana para su
investigacion, sin duda el campo de los textos de mediacion, es decir. ".. el conjunto de
mensajes publicitarios. informalivos, divulgativos, criticos y Ledricos, referidos a la materia
cinematografica;.." (Marrosu. ININCO 1985. p. 16). concebido como la " . ideologizacién de la
respuesta social al fenémeno cinematografico” (ibid. p. 53) y. dentro de él. la critica
cinematografica. se encuentran entre los menos tratados por la bibliografia existente sobre
nuestro cine. Aqui mismo en la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela.
apenas existe una tesis de grado sobre la critica cinematografica en Venezuela, realizada por
Martha Peinado y titulada Critica y criticos del cine venezolano (1983. tutor: José Miguel
Acosta). Fuera del ambito ucevista hemos encontrado otra titulada La critica cinematografica

en Venezuela, de Sylvia Tarff (UCAB. 1974).

Por su parte, la exploracion de Ambretta Marrosu en la historiografia del cine venezolano
arroja los siguientes resultados: no existe un discurso articulado sobre la critica
cinematografica venezolana, aparte de algunas referencias a revistas de distintas épocas y
distintas ténicas, "... lo que aparece de los textos de mediacion en las obras exploradas se
limita al caracter de apoyo documental de otro discurso, (...). Cuando. en cambio. el objeto
del interés son las publicaciones mismas, nuestros autores -para el caso Roffé (..). lzaguirre
y Labrador- sélo nos consignan una enumeracion.” (Marrosu, ININCO 1985, p. 55). De manera
que el campo de los textos de mediacion en el pais y. especificamente dentro de él. la critica
cinematografica. es todo un terreno por descubrir. Esta escasez de investigaciones en torno
al tema de la critica hace que lengamos una imagen muy preliminar. por no decir
incompleta. de la evolucion y los aportes de nuestra critica cinematografica a la comprension

del fenémeno cinematografico en Venezuela. oy



Esta investigacion se presenta, enlonces. como un intento por arrojar alguna luz sobre la
actividad de la critica cinematografica venezolana, desde una perspectiva historica. Y hemos
escogido a (ine al Dia como objeto de nuestro trabajo por varias razones. La primera de
ellas. y la de mayor peso en nuestra decision. radica en su importancia dentro del proceso de
la critica cinematogrifica en el pais. El momento histérico en que ocurre su aparicion, los
ahos 60. periodo de vital importancia pera Lalinoamérica y Venezuela en mas de un aspecto,
confiere a Cine al Dia una profunda vinculacion con procesos que van mas alla del cine para
alcanzar el campo de la militancia politica y cultural y que representan el paso a la
modernidad de nuestra critica cinematografica. La segunda razon se conecta con dos hechos
que intuimos al iniciar este trabajo y que se vieron confirmados en el transcurso de la
investigacion: existe un silencio velado. tacito. en torno a Cine al Dia. en el medio cultural
venezolano y. por otra parte, ese silencio va indisolublemente ligado a la configuracion de
milos en torno a la revista. Todo esto a pesar de que, o precisamente por esto mismo, la
mayor parte de la intelectualidad venezolana participé del proyecto politico y cultural
conectado con la insurgencia armada durante la década del 60. Ambos hechos tienen algo que
ver con la renuencia del equipo redactor a promocionarse dentro del ambiente cultural y
cinematografico, y con su voluntad de independencia con respecto a cualquier mecanismo de
poder, y por esto mismo son consecuencia del compadrazgo reinante en el medio cultural
venezolano, donde las aclitudes criticas no tienen cabida. Y. finalmente, la tercera razon esta
vinculada al papel desempenado por la revista y por sus miembros. en conjunto y
separadamente, en la movilizacion gremial que condujo a los Proyectos de Ley de Cine. en
cuyas sucesivas redacciones tuvieron un destacado papel. Esto en razon de la particular

importancia que tuvo esta movilizacion dentra del panorama del cine venezolano en general



Sobre la base de estas molivaciones, nuestra investigacion se propone fundamentalmente
establecer un marco de referencia que permita conectar los procesos vividos en
Latinoamérica y Venezuela en los campos politico, cultural y cinematografico. con los
principales planteamientos de Cine al Dia sobre el cine venezolano y latinoamericano, que
fueron los principales objetivos de la mililancia y la reflexion llevadas a cabo por la revista.
No podemos ir més alla de este objetivo porque llevamos a cabo una labor preliminar y

partimos desde cero. ya que no existen otros trabajos sobre Cine al Dia.

Para tales fines, hemos planteado una hipétesis que, de verse confirmada por el desarrollo de
la investigacion. permitiria esclarecer en muchos puntos el proceso seguido por la revista del

primero al ultimo numero. Nuestra hipotesis es la siguiente:

El proyecto politico de la insurreccién armada durante los 60 impregnd fuertemente los
campos cultural y cinematogréafico y, en consecuencia, tuvo gran peso en las circunstancias y
las ideas que motivaron la creacion de Cine al Dia. La revista participé plenamente de las
ideas vigentes en estos tres campos para el momento de su creacion. hecho determinante en
su actitud con respecto al cine venezolano y latinoamericano. Sin embargo, al iniciarse el
periodo de reflujo politico. también verificado en los otros dos campos. las proposiciones de
la revista no se conectan con la progresiva despolitizacion ni con en el retroceso
experimentado por estos sino que. por el contrario, se mantienen en posiciones fuertemente
criticas y politizadas. De esta manera, se produce una ruptura entre la revista y su objeto de
estudio y de accion. hecho mucho mas evidente con respecto a la actividad cinematografica
venezolana. Esta ruptura conduce. légicamente, a un aislamiento y. finalmente. a la

desaparicion de Cine al Dia tal como fue propuesla desde sus inicios. luego del No. 25!

I Posteriormente, los cualro sobrevivientes del equipo redaclor. Ambrella Marrosu, Alfredo Roffe.
Oswaldo Capriles y Fernando Rodriguez. junto con algunos jovenes crilicos. inician la publicacion de
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Nuestra investigacion ha tomado en cuenta fuentes hemerograficas, bibliograficas y
documentales, estas ultimas integradas por entrevistas a algunos miembros del equipo
redactor y cineastas activos para el momento en que comienza a trabajar la revista, ademas
de algunos materiales del archivo de Cine al Dia. los cuales nos fueron proporcionados por
Alfredo Roffé y Ambrelta Marrosu. Hemos encontrado algunas dificultades en la elaboracion
del Panorama Historico-Conceplual (Parle 1), debido a la amplitud de los campos a
considerar y a la extension del periodo histérico lomado en cuenta. Pero las mayores
dificultades tienen que ver con las fuentes documentales, ya que. ademas de enfrentar la
inaccesibilidad de algunos miembros de la Redaccion de la revista (Miguel San Andrés. Alberto
Valero, Luis Armando Roche y Rodolfo Izaguirre no se encontraban en el pais). en muchos
casos la informacion dada por los entrevistados era incompleta o imprecisa debido a las

lagunas que crea en la memoria el tiempo transcurrido desde su vinculacion a Cine al Dia.

A pesar de esto, las entrevistas han aportado informacion pertinente y necesaria y. en
muchos casos, han sido utilizadas como apoyo a nuestro discurso, lo mismo que el material
proveniente de los archivos de la revista, convirtiéndose en elementos de primer orden en la

investigacion.
PARTE 1. Panorama Historico-Conceptual
2. América Latina anos 60, 70 y 80

En los 60 se gesté una actividad netamente politica, de insurgencia. de cuestionamiento. con
aspiraciones a una independencia real de América Latina en todos los campos. que. luego del

fracaso de la lucha armada a fines de esta decada y principios de los 70, fue declinando. Este

Cine-Oja como un medio de resistencia, en un formalo mas reducido. Pero esto ya es olra
historia.



repliegue, reflujo o como queramos llamarlo es verificable en los tres campos tomados en
cuenta para esta lesis, y se caracteriza por un paulatino abandono de la actividad politica y
cultural insurgenle y cuestionadora, la bisqueda de un contacto con la masa exclusivamente
a lravés de los medios de comunicacion, y culmina en la despolitizacion de los campos
estudiados. Esta siluacion empeora en los 80 con la llamada crisis de la deuda externa. que
mina definitivamenle las economias de los paises lalinoamericanos y produce cambios
politicos y culturales cuyas nefastas consecuencias vivimos hoy mas que nunca. En esta
década no solo la despolitizacion es tolal; el campo cultural y el cinematografico sufren una
nolable decadencia y evidencian un enorme servilismo hacia las determinaciones del poder

imperialista. Todo cuestionamiento ha desaparecido. Toda critica también.
2.1. Evolucion politica
2.1.1. Antecedentes de las luchas de liberacion. La Revolucién Cubana como detonante

Los paises latinoamericanos, luego de independizarse de la dominacion colonial espafiola o
portuguesa, enlraron rapidamente en la orbita econdmica de otras potencias que.
aprovechando las estructuras coloniales remanentes, pasaron a ser la nueva metropoli. A
principios de este siglo los Estados Unidos se convirtieron en la potencia dominante sobre
Latinoamérica, interviniendo en todos los aspectos de la dinamica del subcontinente. A
medida que la influencia estadounidense fue evolucionando, en complicidad con las clases
dominantes de cada pais. la politica del imperialismo encontré muchas veces resistencia y
hasta oposicion por parte de la poblacion afectada; movimientos obreros o nacionalistas
actuaron a través de huelgas. movimientos armados o proyectos politicos. Pero siempre de

manera esporadica y con pocas repercusiones fuera de los respectivos ambitos nacionales 0

regionales.



A parlir de los afios 50 comienza a vislumbrarse un cambio en esla ultima situacion. Poco a
poco se hace palpable una cierla sintonia enlre los movimienlos politicos nacionalistas y
anliimperialistas en varios paises del subcontinente. En Centroamérica se registré un resurgir
de las luchas emprendidas décadas antes por hombres como Augusto César Sandino. En
Bolivia tomé el poder un movimiento reformista-nacionalista que realizé ciertos cambios.
Pero la mas importante manifestacién de este proceso se dio en las guerrillas comandadas
por Fidel Castro para derrocar al gobierno de Fulgencio Batista en Cuba, por el logro de sus
objetivos y por la orientacion socialista que tomd la Revolucion Cubana. Este triunfo
indudablemente sirvi6 de calalizador para los movimientos politicos de tendencia
revolucionaria que venian actuando un tanto aisladamente en el subcontinente y estimul6 su
paso a formas armadas de lucha, asi como para una serie de manifestaciones culturales

entre las cuales el cine fue una de las mas representativas.

La insurreccion armada de la izquierda domind el panorama politico latinoamericano durante
toda la década de los sesenta: con las particularidades que pueda presentar cada pais y. con
muy pocas excepciones, cobrd un caracter marginal a finales de los 60 hasta extinguirse

totalmente ya llegando a mediados de la década siguiente.
2.1.2. Periodo de efervescencia politica

Es dificil definir los limites de este periodo; por convencion los ubicaremos entre el triunfo
de la Revolucién Cubana en 1959 (y la definicién de su caracter socialista a partir de 1961) y
el Golpe Militar que derrocé a Salvador Allende en Chile. en 1973. Pero no solamente los
movimientos guerrilleros fueron los prolagonistas de este periodo. Se dieron tambien
importantes protestas populares y estudiantiles (la huelga minera en Bolivia, las

manifestaciones estudiantiles que culminaron con la masacre de Tlatelolco en México, ete). Y,



finalmente, la actuacion de gobiernos militares de tendencia nacionalista, como el de Velasco

Alvarado en Peru. o el de Torrijos en Panama.

Mientras en el reslo de Latinoamérica son reprimidos. sofocados y derrotados. mas tarde o
mas temprano. los movimientos insurreccionales; en Cuba, con su Revolucion en el poder,

ocurre un proceso politico y cultural imporlantisimo, independiente de la dominacién

imperialista norteamericana.

El proceso cubano

Los primeros dos aflos de este proceso. en el plano interno de Cuba, transcurren entre la
proclamacion y el progresivo afianzamiento del caracter socialista de la revolucion, a medida
que se realizan las expropiaciones y nacionalizaciones de empresas privadas de la burguesia
nacional y de las compafias extranjeras. Esto, por supuesto, genera tensiones entre la
revolucién y los sectores burgueses y pequefio-burgueses, que optan por abandonar el pais,
iniciando un éxodo . Tales acontecimientos afectan las relaciones de Cuba con
los Estados Unidos y con el resto de los paises latinoamericanos hasta llegar a la ruptura de
relaciones diplomaticas y al famoso bloqueo economico que todavia hoy sufre la isla. Por otra
parte, se restablecen las relaciones con la URSS y se firma un acuerdo comercial con este
pais, hacia el cual se efectuara un progresivo acercamiento no siempre beneficioso para
Cuba. Este periodo esta lleno de episodios conflictivos, como la invasion a Playa Giron o la

crisis de los misiles.

A partir de 1963 comienza un periodo donde la planificacion y la organizacion, sobre todo en
la actividad econdmica. son las metas fundamentales: entra en vigencia la segunda Ley de
Reforma Agraria, se inicia un proceso de diversificacion de la agricultura para acabar con el

monocultivo, se firma un convenio azucarero con la URSS, etc... En 1965 es constituido el



Partido Comunista Cubano. También comienza a sentirse la accién de Cuba en el ambito
internacional y sobre lodo entre los paises del Tercer Mundo, con pronunciamientos
antiimperialistas y en favor de las luchas de liberacion. Por otra parte. los asuntos internos
del pais se caracterizan por una evolucion en los aspectos organizativos y administrativos, se
siente una mayor influencia de las Fuerzas Armadas. se presta poca atencion a la
productividad en beneficio de las motivaciones morales, y disminuye temporalmente la

influencia soviética. siendo sustituida por un hibrido "sino-guevarista” mas independiente.

A partir de 1967 se produce una declinacién en la economia cubana: fracasa el esfuerzo de
llegar a los 10 millones de toneladas de azicar. Fidel asume la responsabilidad de este
fracaso y lo explica al reconocer la excesiva concentracion del poder y el aislamiento de la
administracion con respecto a la realidad. Como solucién, propone la separacion de lo
politico y lo administrativo en el seno del partido, un programa de proyectos cientificos,
mayor participacion de los trabajadores en la produccién y la gestion, reactivacion del
proceso de democratizacion en los sindicatos. En el marco de estas mismas reformas se
anuncia el proyecto "Poder popular” que serad puesto en marcha muy lentamente. Por otra
parte, son nacionalizados totalmente los servicios y los establecimientos comerciales. En
politica exterior, Fidel critica a la URSS y se produce un acercamiento a los gobiernos

progresistas de América Latina.

Desde 1971 y 1972 se produce un repunte en la economia. ocurren Lransformaciones en la
organizacion social. es revisado el Sistema Judicial. Se crea un comité ejecutivo de 10
Primeros Ministros delegados. donde cada uno controla un sector de la vida nacional. Pero es
en el plano de las relaciones internacionales donde se produciran los acontecimienlos mas
importantes: Cuba se reinserla progresivamente en la comunidad lalinoamericana (se

. . . P : Yan: i
reinician las relaciones con Peri, Barbados, Trinidad-Tobago, Argenlina. Venezuela. Panama,



elc.) y se incorpora al Grupo de los 77. Fidel viaja a los paises socialistas y Africa, y Salvador

Allende visita Cuba.

El periodo entre 1975 y 1978 se caracteriza por los avances en la institucionalizacién y la
democratizacion. En 1975 se realiza el 1 Congreso del PCC. Se realizan elecciones nacionales
para los representantes a los érganos del Poder Popular, comienza a funcionar la Asamblea
Nacional del Poder Popular, que proclama a Fidel Presidente del Consejo de Estado. En el
plano internacional se envian tropas a Angola, se restablecen relaciones con Colombia, la
0.EA. levanta las sanciones al pais. es volado un avion de Cubana de Aviacién por un grupo
de exiliados, se extiende el mar terrilorial a 12 millas y la zona comercial a 200. se realiza
la convencion Cuba-Estados Unidos sobre el derecho de pesca en aguas territoriales y se
reanudan las relaciones diplomaticas preliminares entre ambos paises. Finalmente, se inicia

el dialogo con los cubanos exiliados a raiz de la Revolucién.

Novimien lleros. Protes | (udianti]

Ya antes de la Revolucién Cubana existian movimientos guerrilleros en América Latina, sobre
todo en Centroamérica. de manera que no podemos atribuir al triunfo de ésta el origen de
tales movimientos en el subcontinente. Lo que si podemos atribuirle es el impulso que dio a
las formas armadas de lucha y. sobre todo, el papel que jugé en la superacién de su caracter
nacional, confiriéndoles un sentido continental. Ademas de las guerrillas. la década de los 50
también fue testigo de protestas laborales masivas y movimientos populares o, simplemente.
nacionalistas, como la Revolucion Nacional en Bolivia, que instaurd el gobierno nacionalista y
reformista de Paz Estenssoro; la huelga bananera de 1954 en Honduras, seguida en 1356 por
una fuerte rebelion popular y finalmente reprimida por un golpe militar; las protestas contra

la ocupacion norteamericana del Canal de Panama, elc.



Detengamonos un momento en el caso de Brasil. donde a partir de 1956, con la presidencia
de Juscelino Kubitschek. comienza a tomar auge un movimiento politico caracterizado por
una gran aclividad de la izquierda y los sectores populares y estudiantiles. Este proceso se
intensifica entre 1960 y 1964, durante los gobiernos de Janio Quadros y Joao Goulart. Se
discuten "reformas de base”. se producen reclamos de los campesinos nordestinos, el Partido
Comunista Brasileno exige ser legalizado. surgen nuevas fuerzas de izquierda de tendencia
comunista, sindical y cristiana. y aumenta la actividad de esla. el gobierno promulga medidas
antiimperialistas y la actitud general de la izquierda consiste en intentar acelerar el proceso

revolucionario facilitando la toma de conciencia de la poblacién.

En 1964 este proceso se interrumpe con el Golpe de Estado militar comandado por el General
Humberto Castelo Branco. Los partidos politicos pasan a la clandestinidad y son eliminadas
las elecciones directas. En este contexto, la izquierda inicia una reflexion sobre sus
contradicciones internas y sus actitudes burguesas, en medio de la mas atroz represion y
censura. Sin embargo, todavia hasta finales de la década subsisten manifestaciones
insurreccionales, como las huelgas estudiantiles y obreras de 1965 y 1968. o las guerrillas

urbanas a partir de 1967.

Uruguay sufrio una seria crisis economica a partir de 1954, que poco a poco fue
empobreciendo al pais; por otra parte, desde 1964 se registran acciones de grupos armados
urbanos; en 1965, aparece oficialmente el Ejército de Liberacion Nacional. mejor conocido
como los “Tupamaros”, y se producen huelgas, motivo por el cual es declarado el estado de
sitio. La ofensiva tupamara es puesta en marcha en 1966. afo en que el pais regresa al
sistema presidencialista y Oscar Gestido es electo Presidente. Al afo siguiente. la represion
aumenta contra la prensa y los partidos. En 1969 las Lensiones sociales se agravan y. en

consecuencia, mas huelgas y acciones guerrilleras urbanas. La actividad de los tupamaros es
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muy intensa durante 1970 y 1971. En el 71 es eleclo presidente Juan Maria Bordaberry y, al
aho siguiente, el gobierno desmantela las guerrillas. A continuacién, los militares presionan al
gobierno, en deuda politica con ellos, y se crea un consejo de Seguridad con amplios poderes,
al mismo tiempo que es disuelto el Parlamento y son suspendidos los grupos politicos y
sindicales. Esta situacion empeora en los dos anos siguientes, con la generalizacion de la
prohibicion de toda aclividad politica. la implantacion de una linea econdmica liberal y el

total desmantelamiento del Partido Comunista.

El caso de Bolivia es un poco diferente, pero conserva el elemento de los golpes militares ya
vistos en Brasil y Uruguay. El gobierno de la Revolucion Nacional, de tendencia nacionalista-
burguesa y reformista (que nacionaliza las grandes minas y se proclama los derechos civiles
para los indios). ocupé todo el panorama politico durante los afos 50. con la actuacion del
movimiento sindical minero. En 1964, se produce el Golpe de Estado luego del cual asume el
gobierno el General René Barrientos. Los ahos siguientes, hasta la muerte de Barrientos en
1969, se caracterizan por el aumento en la influencia de las compahias transnacionales en la
vida del pais y por la accién de las guerrillas, comandadas a partir de 1965 por el Che
Guevara. También en 1965 se produce una huelga minera ferozmente reprimida. En 1967.
luego de una entrada masiva de boinas verdes y agentes de la C.LA. al pais. los generales
bolivianos ordenan la muerte del Che y se produce la masacre del 24 de junio contra los
mineros. El panorama cambia ligeramente a partir de la muerte de Barrientos; Luis Siles
Salinas asume la presidencia y se produce un cambio en las politicas. pero ocurre un nuevo
golpe militar a raiz del cual se nacionaliza la Gulf 0il y se enfrenta a los Estados Unidos. Las
guerrillas son definitivamente liquidadas con el asesinato de Inti Peredo. el sucesor del Che
En 1971 se radicaliza la situacion. se realizan asambleas populares obreras y se organizan

milicias populares. comienza a funcionar la cogestion minera. Los Estados Unidos ordenan un
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bloqueo al pais y. finalmente, se produce un nuevo golpe militar y Hugo Banzer asume la

presidencia. Se inicia otro periodo de represion de los movimientos populares.

Saliendo de las fronteras del Cono Sur y sus regiones aledahas. en México, junto a las
guerrillas, se regisira la actuacién de un movimiento de protesta principalmente estudiantil.
Las guerrillas de Chihuahua surgen en 1965, al tiempo que la policia desarrolla una fuerte
actividad anticomunista. La agilacion estudiantil se inicia intensamente en 1966 y continia
en aumento hasta 1968. aho de la masacre del Tlatelolco. EI movimiento guerrillero continta

su actividad. de manera un tanto marginal y aislada. hasta mediados de los 70.

En Centroamérica y la region del Caribe la actividad de los movimientos guerrilleros, asi
como las protestas populares y estudiantiles, tienen ya antecedentes en la década anterior,
con gobiernos nacionalistas que pusieron en marcha procesos de reformas antiimperialistas,
como en Guatemala durante la década del 50, rapidamente contrarrestadas por la invasion

norteamericana de 1954.

En 1956 estalla en Honduras una rebelion popular acompanada de guerrillas izquierdistas,
seguida de un golpe militar de derecha. También en Panama se hace sentir la agitacion
politica a partir de 1958 con la actuacién del Movimiento Estudiantil Nacionalista, acciones

guerrilleras y manifestaciones contra la ocupacion del Canal por parte de los Estados Unidos.

En la década siguiente esta actividad se intensifica, lo mismo que las reacciones contra ella a
través de golpes militares, represion, censura e intervenciones de los Estados Unidos. En
Haiti. Repiblica Dominicana, Guatemala, Nicaragua y Panama se registraron movimientos
politicos revolucionarios de tendencia socialista, sublevaciones y rebeliones populares,
huelgas. guerrillas o protestas estudiantiles, con gran intensidad hasta 1967 y luego.

decayendo poco a poco. hasta extinguirse a finales de la década. Solo en Nicaragua. donde el
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Frente Sandinista (fundado en 1961) luchara contra el régimen somocista hasta derrocarlo en

1978, continuara vigente la linea politica de los sesenta.

Otros paises donde se registro actividad insurreccional fueron Colombia y Perii, dentro del
marco de sus particulares circunslancias politicas y sociales. El pais donde mas tardiamente
surgieron movimienlos guerrilleros fue Argentina, luego de varios gobiernos militares durante
los 50 y los 60, y con la presencia del peronismo como fuerza politica. A partir de 1966 y
durante el gobierno de Ongania (resultado de un golpe militar), la clase obrera y la clase
media se radicalizan. aliandose y buscando nuevas alternativas politicas. Por otra parte, la
izquierda cobra fuerza en los medios universitarios e intelectuales, y en los sectores mas
recientemente incorporados a la clase obrera. 1968 es un ano de huelgas estudiantiles y
obreras. En 1969 se producen dos importantes insurrecciones populares y estudiantiles, el
“Rosariazo” y el “Cordobazo”, también huelgas y agitacion obrera. Ya para este momento
distintos grupos armados actuaban en el pais: las Fuerzas Armadas Peronistas, los
“montoneros” (de la iglesia) y las Fuerzas Armadas Revolucionarias (de tendencia

izquierdista).

Entre 1970 y 1973 la violencia aumenta. Nuevos grupos armados actian, entre ellos el
Ejército Revolucionario del Pueblo (marxista) y los peronistas de izquierda; continia la
agitacion laboral y las huelgas. El gobierno decreta pena de muerte para los actos terroristas
y los secuestros. Luego de un nuevo Golpe de Estado, una Junta designa presidente al General
Roberto Levington y. en 1971, Alejandro lanusse es nombrado presidente. Al aho siguiente
regresa Peron y. en las elecciones de 1973 triunfa el Frente Justicialista de Liberacion
(peronista) con Héclor Campora como candidalo presidencial. Este renuncia y. luego de
nuevas elecciones, Peron asume la presidencia. Entre tanto, la accion guerrillera continua en

un panorama bastante confuso donde los movimientos armados peronislas y los montoneros
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pasan a la clandestinidad. y se inician las acciones lerroristas de derecha. Luego de la
muerte de Perén en 1974, su esposa asume la presidencia y se intensifica la actividad
guerrillera (de izquierda) y terrorista (de derecha) en medio de una fuerte crisis econémica
hasta que en 1976 otro golpe de estado lleva al General Videla a la presidencia e iniciando

una de las mas brutales dictaduras militares en la historia de América Latina.

El Gohierno de la Unidad Popul hil

Para concluir este breve panorama de la efervescencia politica durante la década de los 60.
es imprescindible hacer referencia al proceso que lo cierra en ultima instancia: el gobierno

de la Unidad Popular en Chile, entre 1970 y 1973.

Los 60 fueron relativamente tranquilos en Chile, a pesar de las huelgas del afio 61 y la
violencia politica que surgié en 1967, acompafiada de una huelga general contra el gobierno
de Frei (Presidente desde 1964 hasta 1970). En 1969 continia la disminucion del caudal
electoral de la Democracia Cristiana, mientras crecen las fuerzas de los Partidos Comunista y
Nacional. Finalmente, en 1970 es electo presidente y ratificado por el Congreso Salvador
Allende, con el apoyo de socialistas, comunistas, radicales, izquierda cristiana etc.. agrupados

bajo el nombre de Unidad Popular.

Las politicas y las medidas tomadas por el gobierno de Allende inmediatamente comienzan a
atacar los intereses de las clases dominantes y del imperialismo: ya en 1971 son
nacionalizadas las minas, el gobierno adquiere industrias y compra bancos. son expropiadas
mas de un millon de hectareas al mismo tiempo que se inicia la aplicacion de la Reforma
Agraria. La reaccion de los sectores afectados no se hace esperar: se inicia la fuga de
capitales y los Estados Unidos exigen indemnizaciones. Los confliclos continuan al ano

siguiente, cuando la Unidad Popular pierde terreno en las elecciones complementarias Kl
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Congreso. que le es adverso. hosliga a Allende y son llamados al gobierno representantes de
las Fuerzas Armadas A raiz de la revelacion de las maniobras llevadas a cabo por la ITT.
para impedir el ascenso de Allende a la presidencia. este denuncia ante la ON.U. una
conspiracion de las mullinacionales conlra su régimen y, en 1973, nacionaliza gran parte de
las posesiones de esa compafia en el pais. Los conflictos politicos se van agudizando, se
produce un intento fallido de golpe de estado. a esto sigue una huelga de camioneros y la
paralizacion de la economia nacional. Fl General Carlos Prats, uno de los pocos mililares en
apoyar a Allende. es forzado a renunciar por las Fuerzas Armadas y, finalmente, estas se
rebelan. bombardean el Palacio de La Moneda. aplastan la resistencia popular y asesinan a
Allende. El General Augusto Pinochel asume la presidencia e inicia una dicladura militar que
a fuerza de represion, sobre todo conlra la izquierda y los sindicatos. y de aplicar politicas
econémicas de corte liberal, devolvera a las multinacionales y a la burguesia chilena todos

los privilegios que temporalmente les arrebalté el gobierno de la Unidad Popular.
2.1.3. Periodo de reflujo

Tal como el periodo anteriormente descrito, la determinacion de los limites de este proceso
de reflujo en la actividad politica anliimperialista latinoamericana presenta problemas. tanto
para el conjunto como para cada pais por separado. Convencionalmenle. y como ya dijimos.
hemos dado al golpe militar del 73 en Chile el caracter de fecha simbolica que marca el fin
definitivo de un periodo y el inicio del otro. Sin embargo, cada pais presenta particularidades
y diferencias que no pueden ser ignoradas y que. bastante someramente. mencionaremos &

continuacion.

Liquidacién de | - "
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La liquidacion de los movimientos guerrilleros es el primer elemento que indica un reflujo en
la actividad politica revolucionaria en Ameérica Lalina. ya que esta tuvo como principal factor
de aglutinamienlo y movilizacion la esperanza de acceder al poder a través de la insurreccion

armada para asi iniciar procesos de cambio similares al cubano, de tendencia socialista y

antiimperialista.

En la liquidacion de las guerrillas intervinieron distintos elementos. En algunos casos. el
aislamiento politico. unido a la falta de arraigo en las bases, jugé un rol preponderante. En
otros. golpes militares seguidos de brutales dictaduras que eliminaron toda posibilidad de una
oposicion armada o no armada. En la mayoria de los casos. como por ejemplo Bolivia o
Argentina, la ayuda militar prestada por el gobierno norteamericano a los gobiernos locales

(seudodemocraticos o militares) fue el factor decisivo.

Un caso atipico lo constituye Brasil, donde las guerrillas comenzaron a actuar luego del golpe
militar del General Castelo Branco, en medio de una represion y una censura brutales, y
fueron borradas del mapa alrededor de 1970 con el asesinato de sus jefes maximos (Narighela
y Lamarca). En Uruguay. los Tupamaros son desmantelados definitivamente en 1972 y poco
tiempo después el pais cae bajo otra brutal dictadura militar. En Argentina la actividad
guerrillera, de tardios inicios y accién bastante accidentada en medio de un contexto de
violencia politica de derecha, concluye con el golpe de 1976. En otros paises la situacion es
un poco mas dificil de definir. En Centroamérica, por ejemplo. a pesar de que la insurreccion
armada sufrié serios reveses a finales de los 60, en Nicaragua. Honduras y Guatemala esta se
mantuvo. En Nicaragua. ademas, esta triunfé en 1978 con la victoria del Frente Sandinista y
el derrocamiento del régimen de Anastasio Somoza. En México la insurreccion armada v
estudiantil se vio gravemente afectada por la masacre de Tlatelolco. pero aun en 1974 se

registraron acciones guerrilleras controladas muy pronto por el gobierno.
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¢Qué ocurre luego de la casi total desaparicién de los grupos guerrilleros en América Latina?
Los paises gobernados por dictaduras militares (Chile, Brasil. Argentina, Uruguay. Bolivia,
algunos en Centroamérica) fueron total y progresivamente despolitizados a fuerza de
represion, censura y aplicacion de polilicas econdmicas de corte liberal. Estos gobiernos
militares cortaron loda posibilidad de formacion y manifestacion de movimientos politicos
opositores. Todos aquellos con vinculaciones politicas, sobre todo de izquierda, opuestas a las
dictaduras, fueron sislematicamente asesinados, encarcelados. desaparecidos o tuvieron que

optar por el exilio.

Gabi it e Lendencia nacionalis

Un fenémeno importante lo constituyen los gobiernos militares de tendencia nacionalista en
Perii (1968-1975) y en Panama (1968-1978). durante los cuales en ambos paises se dieron
importantes manifestaciones antiimperialistas. En el caso de Peru, el General Juan Velasco
Alvarado encabezdo un Golpe de Estado e inicio un gobierno autoproclamado como
revolucionario. El nuevo gobierno toma medidas como la nacionalizacion del petréleo y
realiza expropiaciones; promulga una nueva Ley Organica de la Banca (esta es posteriormente
nacionalizada) y otra Ley de Reforma Agraria, reforma el Poder Judicial, crea la Empresa
Nacional de Comunicaciones al mismo tiempo que establece un Estatuto de Libertad de
Prensa. En 1970 asume la presidencia Juan J. Torres, y continda con la orientacion de su
predecesor: el gobierno pasa a monopolizar la produccion minera, se establece la cogestion
obrera y se dicta la Ley de Industrias. En 1972 son nacionalizadas las concesiones de fosforo
y potasa, la radio y la TV pasan a ser controladas por el Estado. Al ano siguiente se produce
una confrontacion con los Estados Unidos y el gobierno denuncia la accién de la CLA. Se
firman acuerdos comerciales y crediticios con la URSS. y con olros paises socialistas, son

expropiadas las minas del Cerro del Pasco. En 1974 son prohibidos los partidos politicos y
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expropiados los diarios. Hay que aclarar que. si bien se lograron ciertos avances con la
politica antiimperialista del régimen. nunca se llegé a expropiar los bienes del imperialismo y
la burguesia, cuyas fuerzas en cierto momento lograron aislar a los sectores nacionalistas. En
1975 la presidencia pasa a manos de Francisco Morales Bermudez. quien inicia una revision y
modificacion de las medidas nacionalistas dictadas por su antecesor. En 1978 se realizan
elecciones para designar a miembros de la Asamblea Constituyente, con triunfo del APRA y en

1980 Fernando Belaunde Terry es electo presidente.

Por su parte. en Panama. el régimen de Omar Torrijos. a partir de 1968, luché sobre todo por
oblener la soberania de su pais sobre el canal. controlado por los Estados Unidos. Torrijos
asume el poder en 1968 e inicia un programa de reformas: modernizacion del Estado.
Reforma Agraria, cooperalivas rurales, servicios sociales. etc. En 1971 reanuda las
conversaciones con los Estados Unidos sobre el problema del Canal. En 1973 la O.N.U. estudia
el conflicto entre ambos paises por la zona del Canal y al aho siguiente se llega a un acuerdo
que pone fin al tratado vigente desde 1903. En 1975 Panama recibe el apoyo de Colombia.
Costa Rica y Venezuela en su reclamacion sobre el Canal y en 1976 los Estados Unidos
reconocen la soberania de Panama sobre éste. En este mismo ano es firmado el tratado
Torrijos-Carter, segin el cual el pais controlara casi el 70% de la zona y tendria soberania
total en 1990. En 1978 ambos presidentes intercambian instrumentos legales de ratificacion
del nuevo tratado. Finalmente, en 1981, Torrijos muere en un accidente aéreo ocurrido en
extranas circunstancias. Durante su gobierno, sobre todo en sus primeros tiempos. se produjo

un clima de reflexion, en particular sobre la influencia de los medios de comunicacion

norteamericanos sobre la vida panamefa.

Cobi il | Cano §
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Los gobiernos mililares de corte derechista y tendencias fascistas ocupan un enorme espacio
en este periodo. Establecidos con influencia o participacion directa de los Estados Unidos
como una medida para eliminar el ambienle de lucha politica antiimperialista (Chile) o
aprovechando una siluacion de caos que podria haber favorecido el desarrollo de las mismas
(Argentina), estos gobiernos se concentraron principalmente en el llamado Cono Sur,

alcanzando también a Bolivia y Brasil.

En primer lugar, estos gobiernos militares se ocuparon de prohibir toda actividad politica y
sindical (principalmenle de izquierda). apoyando esta prohibicion con las armas de la
represion y la censura. En Brasil fueron los "Actos Institucionales” dictados por el gobierno
del General Castelo Branco los encargados de reglamentar estas prohibiciones. En Uruguay, a
la prohibicion de toda actividad politica en 1974, sigue en 1975 el desmantelamiento del
partido comunista. En Bolivia fue reprimida brutalmente la actividad sindical de los mineros.
En Chile el principal blanco de represion fue la izquierda, junto con los sindicatos vinculados
al gobierno de Allende. Finalmente, en Argentina, luego del golpe del 76 se inicia un régimen
de terror comandado por el General Videla que se ocupa. como en los paises vecinos, de
prohibir, reprimir y perseguir toda actividad politica, principalmente aquella con
vinculaciones de izquierda. En Brasil y Chile la iglesia denuncia las torturas realizadas por los

militares y la represion brutal ejercida contra la poblacion.

Al mismo tiempo, casi todos estos paises enfrenlaban serias crisis econémicas. agravadas por
la aplicacion sistematica y absurda de medidas de corte liberal. En Uruguay. estas politicas
se inician a partir de 1975; en Argentina, tan pronto como comienza a actuar la Junta
Militar; lo mismo que en Chile. En el marco de esas crisis se presentan las renegociaciones de
la deuda externa con el Fondo Monetario Internacional. otro factor que agrava la ya dificil

siluacién econémica imperante en la region, ya que los gobiernos aplican medidas
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econémicas ain més absurdas para salisfacer las demandas del Fondo. en perjuicio de las

masas populares y las clases medias de eslos paises.

Dos acontecimientos importanles en el campo de la politica internacional estuvieron
relacionados con eslos gobiernos mililares: el conflicto entre Chile y Argentina por las islas
del Canal del Beagle. y la guerra de las Malvinas. Fsta guerra, por innecesaria y por haber
fracasado a un allo costo. generé una crisis en el régimen militar que acelero,

indudablemente, la salida de los militares del gobierno.

A finales de la década comienza a sentirse el rotundo fracaso (sobre todo en el campo
econdmico. aunque no en el de sus clarisimos objetivos politicos) de los militares en Brasil,
Argentina y Uruguay. En Uruguay los militares intentan legitimar su gestién con un plebiscito
realizado en 1980 para instrumentar una nueva Constitucion, pero esta es rechazada; Lres
ahos después son restablecidos los derechos civiles con miras a futuras elecciones
presidenciales, que se realizan en 1984 siendo electo Julio M. Sanguinetti. En 1983 se realizan
elecciones en Argentina, resultando electo presidente Ratl Alfonsin, de la Unién Civica Radical.
En Brasil. durante 1984, se realizan manifestaciones populares reclamando elecciones libres.
Ese mismo afo es puesto en marcha el proceso electoral, que finalmente ganaria Tancredo

Neves.

En general, los nuevos gobiernos se ocupan de liberar a los presos politicos. mientras
procesan miles y miles de denuncias por las torturas y los desaparecidos de los gobiernos
militares. Por otra parte. deben enfrentar la seria crisis economica de sus respectivos paises

y las demandas del Fondo Monetario Internacional.
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La situacion en Chile no varia sustancialmente en este periodo. salvo en que. a partir de
1983, aumentan las huelgas, las denuncias y las protestas contra el gobierno de Pinochet.

quien no modifica en lo mas minimo su politica de terror.
Centroamerica

En Centroamérica el panorama se presenta mas violento. La tendencia general en Guatemala,
Honduras y El Salvador, es que ante la accion de los frentes de liberacion (movimientos
guerrilleros). los gobiernos militares. ultraderechistas y con todo el apoyo militar y
economico de los Estados Unidos, crearon estados de terror. En Nicaragua, luego del triunfo
del Frente Sandinista. el nuevo gobierno toma medidas como la ley de Reforma Agraria, se
inicia un proceso cambio total en la economia a través de nacionalizaciones de diversos
sectores e industrias, mejora en las condiciones de vida de la poblacion creando un sistema
de asistencia social y erradicando el analfabetismo, etc. Ante la orientacién tomada por los
Sandinistas, los Estados Unidos rapidamente organizan y financian un ejercito
contrarrevolucionario formado principalmente por antiguos miembros del ejercito somocista y

por mercenarios.

E . ] l .l] C] ]. E -

En Colombia y Perii actiian. entre otros, los grupos guerrilleros M-13 y Sendero ‘Luminoso
respectivamente. Esta actuacion ha cobrado un caracter que podriamos definir como
“endémico”, suficiente para transcurrir sin causar demasiadas alteraciones a los respeclivos
ordenes nacionales, Lloda vez que se ha vuelto algo cotidiano en la vida de ambos paises Por
ejemplo. entre 1979 y 1980, el M-19 realiza varias acciones (asalto del arsenal de Bogota v
secuestro de un grupo de embajadores lalinoamericanos durante dos meses) que. aparle de

sus repercusiones inmediatas en el clima general de violencia reinanle en el pais. no
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significaron ningin avance del movimiento hacia sus objetivos finales. Por otra parte. cada
vez mas se hace senlir la accion del narcotréafico. A partir de 1983, el gobierno comienza a
mostrarse interesado en lograr un didlogo con las guerrillas y. en 1984, se lanza a una
politica de pacificacion con una tregua que no es aceptada por los guerrilleros. En Peri
durante 1982 es declarado un estado de emergencia a causa de las acciones del Sendero
Luminoso. situacion que. a la postre, tampoco generara cambios en el balance de fuerzas del

pais.
2.1.4. Culminacion del proceso de despolitizacién

La ilusién del desarrollismo, emprendida en mayor o menor medida por cada pais; las
brutales dictaduras de Brasil, Chile. Argentina, Uruguay. Bolivia, Paraguay y gran parte de
Centroamérica; y la falacia de las democracias representativas vigentes en Venezuela, México
y Colombia; entre otros factores, contribuyeron a que lo poco que permanecia vivo del
movimiento politico revolucionario de los afos 60, se transformara cada vez mas en un
fenémeno marginal, al mismo tiempo que fuera despojandose de sus contenidos y propuestas
mas radicales para convertirse en un actor més, totalmente inofensivo, del juego politico
vigente en la region. 0. como ya hemos visto, para desaparecer violentamente del panorama
politico en los paises gobernados por dictaduras. Este proceso de despolitizacién. iniciado a
principios de los 70. encuentra su culminacion en la crisis de la deuda externa. que precipita

una debacle, no solamente econémica, en América Latina desde principios de los anos 80.

Para comprender la crisis de la deuda y esbozar brevemente algunos de sus efectos en el
panorama politico y social del subcontinente, trataremos separadamente los factores externos
e internos que condujeron al enorme endeudamiento externo, los factores externos e internos
que precipitaron la crisis y, finalmente, sus efectos en la economia y la sociedad del

subcontinente, haciendo especial énfasis en las llamadas polilicas de ajuste "recomendadas
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por el Fondo Monetario Internacional y los efeclos que a partir de ellas se vislumbraban para

1983.
Faclores externos e internos del endeudamiento

Casi lodos los autores consullados® coinciden en sefalar los siguientes elementos como
principales responsables de la llamada "crisis de la deuda™ 1) Mala gestion de los gobiernos
locales en el destino dado a los préstamos y carencia de estudios sobre la capacidad de
endeudamiento de sus respectivas economias (un analisis de las politicas econémicas de la
region en los campos fiscal. monetario y de comercio exterior lleva a la conclusion de que
fueron manejadas con incoherencia, falta de realismo y ausencia de visién de futuro); 2)
Irresponsabilidad y falta de prevision por parte de la banca privada internacional; 3) Actitud
de los gobiernos de los paises sede de los principales bancos internacionales, interesados en
reforzar la dependencia del Tercer Mundo por la via financiera; 4) La concepcion desarrollista

impulsada. entre otras fuentes, por la CEPAL.
Veamos brevemente como han participado estos factores.

El crédito internacional experimenta un gran auge durante los 60. A fines de 1970 el Banco
Mundial habia prestado $10.036 millones, de los cuales un 43.7% estuvo destinado a América
Latina (6 veces mas que en el periodo anterior). Para este afo, los principales paises

latinoamericanos deudores del Banco Mundial eran:

México $ 979 millones (2do. en la general)
Brasil $ 838 millones (3o. en la general)
Colombia $ 719 millones (4o. en la general)
Argentina $ 358 millones (Bvo. en la general)
Venezuela $ 294 millones (9. en la general) (*)

(*) Cifras de Urquidi en la crisis...

2 de Sebastian. Urquidi. Avramovic (ver Bibliografia)
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El modelo de desarrollo vigente en la region a mediados de los 70 hizo pensar que se
atravesaba una especie de “época dorada” en la economia de los paises latinoamericanos,
pero esta ya contenia en su crecimiento euférico y su bonanza efimera las semillas de la
crisis. La logica segun la cual se recurrid al financiamiento externo para los programas de
“desarrollo” consistia en que. en primer lugar, el crédito era otorgado facilmente; en segundo
lugar. los prestamislas y los preslatarios se mostraban injustificadamente optimistas y. en

Lercer lugar, en la idea de que no se podia parar la marcha de la “industrializacion” por falta

de fondos internos.

“Esa misma necesidad (de financiar el desarrollo con crédilo externo, MGC) evidenciaba ya el
fracaso del modelo de crecimiento que estaban siguiendo los principales paises de América Latina."
(de Sebastian. p. 16)

Con la aprobacion de sus respectivos gobiernos, desde 1971 la banca privada comenzo a
sustituir a las instituciones multilaterales (el Banco Mundial. el Banco Interamericano de
Desarrollo, etc.) como fuente de fondos para los paises del Tercer Mundo. la banca otorgaba
estos préstamos para colocar los enormes depositos acumulados con los excedentes de los

paises petroleros; daba mas créditos que los organismos multilaterales y en condiciones muy

poco rigurosas.

Por su parte, los gobiernos de los paises industrializados:

" vieron en la enlrada de su banca privada en la financiacion del desarrollo una forma de
sustituir la dependencia por el comercio -tambaleante por el éxilo de la OPEP- por una nuelva
dependencia financiera. que les beneficiara tanto si los paises subdesarrollados lograban cambiar

el orden comercial vigente. como si no lo conseguian.” (de Sebastian. p. 14)

El papel de las élites econdmicas, gobernantes y militares de Ameérica Latina consistio en ser

‘. . . L M cn
practicamente los Unicos beneficiarios de los préstamos. Los crédilos fueron usados
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programas y proyectos de desarrollo. pero también para adquirir armamento, para proyectos
y planes mal concebidos e incluso para sufragar gastos corrientes o financiar déficit

presupuestarios. (Urquidi en la crisis.... p. 24)

La politica econdémica y fiscal de los Estados Unidos, durante la administracion Reagan,

también tuvo su parte en el asunto:

“Aunque la elevacion del délar ofrecio una venlaja para las exporlaciones no Lradicionales,
manufacluras principalmente, de algunos paises de América lalina mas desarrollados
industrialmente, la sobrevaloracion del délar no Luvo en todos los casos un influjo positivo sobre el
comercio exlerior de la region. Los paises se enconiraron debiendo canlidades fabulosas.
expresadas en moneda nacional, por obra y gracia del desorden fiscal del gobierno de Reagan y el
descontrol de los mercados financieros. Segun algunos calculos lentativos. la deuda externa
latinoamericana crecié en 20.000 millones de dolares entre 1981 y 1983. debido exclusivamente a
los incrementos del tipo de inlerés y a la sobrevaloracion del dolar. El aumento fue
proporcionalmente mayor en los paises que habian contralado hasta el 70 por 100 de sus
préstamos a tipos variables.” (de Sebaslian, p. 18-19).

Esta situacién se hace evidente con las cifras de la deuda externa latinoamericana a fines de
1980: La deuda externa de los paises subdesarrollados ascendia, para ese afo. a $471 mil
millones, de los cuales el 48% correspondia a préstamos otorgados por la banca privada
internacional. De los paises subdesarrollados. la region mas deudora era América Latina. con

un 35% de la deuda total. Los principales deudores latinoamericanos a fines de este ano eran:

Brasil $ 51.500 millones (10. en la general)
México $ 39.000 millones (2do. en la general)
Argentina $ 12.200 millones (8vo. en la general)
Venezuela $11.100 millones (100. en la general) (*)

(*) Cifras de Urquidi en La crisis...

tesala la cris
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A medida que los paises subdesarrollados se iban endeudando con la banca privada
internacional, debieron aceptar tasas mas elevadas y plazos de vencimienlo mas cortos. Sin
embargo. el incremento del endeudamiento externo internacional no cesé en 1980, cuando ya
eran visibles los primeros signos de la crisisd (debilitamiento del comercio internacional,
disminucién de las tasas de crecimiento de los paises industrializados). Por el contrario, la
deuda siguio creciendo. (Urquidi. p. 27) Esta “contraccién del comercio internacional”
perjudico gravemente las economias latinoamericanas, excesivamente dependientes del
comercio exterior, y fue acompafada de intentos por contrarrestar la tendencia al alza en
los precios del petréleo. gracias a las politicas y el poder logrado por la OPEP, que a su vez
comenzo6 sentir la compelencia de otros productores no pertenecientes a la organizacién, por
lo que su dominio del mercado disminuyd notablemente. Luego de alcanzar su techo a finales
de 1981 con un precio de $34 por barril, se inicia una baja en los precios. Al mismo tiempo.
se registrd una baja en los precios de los productos basicos y un alza en los de
manufacturas. Los paises subdesarrollados, en consecuencia. no podian obtener con la
exportacion las divisas necesarias para pagar su deuda externa. Sin embargo México. por
ejemplo. siguié contratando préstamos. Brasil, en cambio, tomé algunas precauciones que a la

larga resultaron insuficientes.

México, Venezuela y Ecuador, los principales productores petroleros de la region. fueron los
mas afectados por esta situacion. Brasil, uno de los paises méas endeudados. fue rapidamente
alcanzado por la crisis. La alarma estallé en 1982, cuando México se declaré incapaz de pagar
los intereses de su deuda externa, y solicitd una renegociacion de los plazos y nuevos

préstamos para poder cancelar sus obligaciones.

3 Es preciso sehalar que la crisis no afecla solamente a América Laling sino que es de caracler
global, y el problema de la deuda es solamente una de sus manifeslaciones.
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Cifras de la deuda externa lalinoamericana para 1983 (publica y privada):

Brasil $ 94.000 millones
Néxico $ 91.000 millones
Argentina $ 43.000 millones
Venezuela $ 35.000 millones

Los coeficientes de servicio de la deuda subieron. El de Néxico aumenté a J9.9%. el de
Brasil a 28.7%. el de Argentina a 24.0%. (*)
(*) Cifras de Urquidi en La crisis...

Para conseguir nuevos préstamos destinados a cancelar los vencidos o por vencerse, la banca

impuso condiciones a los paises deudores. Entre estas condiciones. aparte de los plazos mas

cortos y las tasas mas altas:

“A parlir de 1982, los bancos acreedores comenzaron a adoplar la practica de exigir a los
gobiernos un compromiso con el FNI previo a la concesion de los "créditos puente”. o aquellos
necesarios para pagar los inlereses. De esta manera. la distancia entre instiluciones privadas y
estados soberanos quedo salvada por la intervencion del FML." (de Sebastian. p. 23).

Las llamadas medidas de ajuste incluyen: congelacion o disminucién de los salarios reales;
reduccion del gasto publico para paliar el déficit fiscal; eliminacion de subsidios a bienes y
servicios de primera necesidad; elevacion de las tasas de interés y devaluacion de la moneda;
privatizacion; reduccion de personal en las empresas publicas; favorecer la inversion
extranjera. No hace falta ser muy versado en cuestiones econémicas para comprender que
tales medidas perjudican a las masas populares, al mismo tiempo que contribuyen a una
desnacionalizacion y una mayor dependencia de las economias latinoamericanas con respecto
a los paises industrializados. En la aplicacion indiscriminada de estas medidas por parte de
los gobiernos de la region se encuentra el germen de un gran descontento social que. en
ausencia de un movimiento politico opositor (érevolucionario?) que lo canalice hacia objetivos

concrelos, sera de muy poca ulilidad para producir cambios en la siluacion Pero la
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evaluacion de estas circunstancias escapa a los limites de nuestro Lrabajo. La crisis de la
deuda. y la aceptacion de las condiciones impuestas por el FMI, han lesionado nuestra
soberania hasta limites inimaginables. Hemos aceptado, sin ninguna razon verdaderamente
valida. condiciones que perjudican a las masas populares de la region y que. para colmo. no
pueden resolver en realidad el asunto de los pagos. Por otra parte, las negociaciones siempre
han sido llevadas adelante desde una perspectiva unilateral. tomando en cuenta solamente los

intereses de los acreedores.
2.2. Panorama cultural
2.2.1. El desarrollo de las ciencias sociales

A partir de la década de los 50, y durante las dos décadas siguientes. las ciencias sociales
latinoamericanas experimentaron un desarrollo extraordinario, hasta tal punto que sus logros
enriquecieron la reflexion social de los paises industrializados e influenciaron notablemente a
otras regiones del Tercer Nundo (Sonntag 1987, p. 11). Las principales tendencias que se
desarrollaron en las ciencias sociales latinoamericanas para el periodo que estudiamos son el
cepalismo. las contribuciones del llamado marxismo “ortodoxo” y el dependentismo. Estas
corrientes han funcionado como "teorias del desarrollo”, es decir, intentos por diagnosticar
nuestro subdesarrollo y presentar soluciones para superarlo. A continuacién haremos un

breve esbozo de los planleamientos de estos paradigmas4.

Cepalismo

4 Entendiendo como paradigma la "investigacion basada firmemente en una o mas realizaciones
cientificas pasadas. realizaciones que alguna comunidad cienlifica particular reconoce. durante
cierlo liempo. como fundamento para su practica posterior” (Thomas Kuhn. LA ESTRUCI‘URA DE LAS
REVOLUCIONES CIENTIFICAS. Mexico. FCE. 1975. p. 33 - Citado de Sonntag 1988. p. 13). 0 bien. como
el mismo Sonntag afirma ".. rescalo una nocion de paradigma que centra su senh"do en las
preocupaciones que les son comunes a las corrienles que son designadas como lales. (Sonntag

1968, p. 14)
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Es la Leoria del desarrollo formulada por la CEPAL (Comisién Econémica para América Latina
y el Caribe). organismo dependiente de las Naciones Unidas, entre cuyos principales
fundadores se encuenira el economista argentino Rail Prebisch. Una de las caracleristicas
méas sobresalientes de su pensamiento es la helerodoxia Ledrica y epistemolégica, dado que
diversas corrienles de las ciencias sociales que sustenlaron sus leorias: en lo econémico.
formulaciones keynesianas y postkeynesianas; en lo social, el estructural-funcionalismo
articulado en las universidades norteamericanas. Ambas fuentes son de procedencia extra-
regional. pero fueron modificadas significalivamente. Por ejemplo. el estructural-
funcionalismo original hacia énfasis en la idea del equilibrio y la estabilidad. mientras que en
su version cepalina se cenlré principalmente en la idea del cambio. El keynesianismo, por su

parte, se Lransformé en el planteamiento de la planificacién por parte del Estado.

Su teoria pasa por dos momentos diferentes, aunque mutuamente entrelazades: Un primer
momento. durante la década de los 50, en el cual el diagndstico se centra en los aspectos
economicos del desarrollo y el subdesarrollo. Las relaciones econdmicas centro/periferia
lienden a reproducir el subdesarrollo y a ampliar la brecha entre paises desarrollados y
subdesarrollados, ya que una de sus bases, el teorema centro-periferia, postula un desarrollo
discontinuo del capitalismo mundial. Por su parte. las propuestas para superar el
subdesarrollo incluyen ayuda internacional, aumento en la productividad, acumulacion y
aumento del consumo popular; lo cual equivale a una modernizacién del sistema primario-
exportador en lecnificacion sentando las bases para una sustitucion de importaciones,
diversificacion de la produccion y redefinicion de las relaciones economicas de América
Latina. Se hace énfasis en que el Estado planifique el desarrollo e intervenga en él.yenla

inlegracion regional.
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Bn el segundo momento predomina el estructuralismo. tomando en cuenta los aspectos
sociales y polilicos del subdesarrollo. ulilizando elementos de sociologia, antropologia y otras
ciencias sociales. proponiendo reformas e " incorporando la leoria sociologica de la
modernizacion” (Sonntag. 1987, p. 17). proveniente de la antropologia cullural y con ciertos
puntos de la sociologia positivista de principios de la era industrial. Estas reformulaciones
empiezan a cobrar importancia a inicios de los 60. Ambos momentos pecan de una
concepcion mecanicista (algo menos acentuada en el segundo). segin la cual la aplicacion de
su modelo seria posiliva y produciria lransformaciones economicas que generarian
automaticamente cambios en la estructura social (ascenso de nuevos agentes sociales) y en
el sistema politico (una mayor democratizacion de nuestras sociedades). Esta concepeion. al

ser refutada por la realidad. fue modificada en los anos 70.

“Lo importante es destacar que, paralelo al despliegue del pensamiento de la CEPAL en ese periodo.
ocurre un proceso crealivo en las ciencias sociales de América Lalina. que resulta significativo
para su posterior desarrollo y que contribuye mucho al mejor conocimiento de las realidades
nacionales y regionales y. por ende. a la formacion de una conciencia propia. Ello no obstante las
limilaciones que las bases epistemologicas y conceptuales de los paradigmas cepalino y
estructural-funcionalista imponian.” (Sonntag. 1988, p.36)

El trabajo desarrollado por la CEPAL tuvo amplias repercusiones en el subcontinente. ya que
sus formulaciones fueron determinantes en la adopecion de los programas de desarrollo

puestos en marcha por los distintos gobiernos latinoamericanos.

* .. en las universidades se desarrollé. aparte de la economia neoclasica, el pensamiento marxista.
muchas veces ligado a los partidos comunistas y compromelido con lo que se ha dado en llamar
‘marxismo-leninismo’ o ‘marxismo ortodoxo’. Por razones obvias, las investigaciones inspiradas en
¢l no fueron acogidas. salvo muy conladas excepciones. por los aparalos de los Estados (cosa que
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st ocurrié con el cepalismo por estar mas integrado al sistema. NGC). pero tuvieron una influencia
importante sobre las practicas colectivas de algunos agentes sociales (...)" (Sonntag, 1987.p. 20).

Constiluye. indudablemente. la otra gran fuente de las ciencias sociales latinoamericanas

posteriores a la Segunda Guerra Mundial. Las bases de su diagnéstico de la sociedad
latinoamericana provienen de la filosofia de la historia del “marxismo-leninismo”. De acuerdo
con su vision “elapista” de la historia. los paises coloniales y semi-coloniales, como los de
América Latina. no han alcanzado todavia la “madurez del capitalismo” (Sonntag 1988. p. 42).
y se hallan precisamenle en la transicion del feudalismo hacia el primero, que mientras
tanto alcanzo su fase imperialista. Segin el marxismo “ortodoxo”., nuestra estructura
economica seria la siguiente: un sector agrario. con fuerzas productivas y relaciones de
propiedad-produccion feudales o semifeudales; un sector capitalista local y un enclave
imperialista. Para el liderazgo historico del marxismo latinoamericano era necesario llegar a
una reforma agraria que implicara

"... ]a destruccion del latifundismo y la entrega de las lierras a los campesinos (...). y la urgencia
de nacionalizar las empresas de los enclaves del imperialismo. Esto debe ser el resultado de una
revolucion. los protagonistas de la misma son los explotados. esto es: una alianza entre los

campesinos y obreros. evenlualmente con la inclusion de la pequeha burguesia.” (Sonntag 1988.p.
43).

Sin tomar en cuenta las variaciones y reformulaciones efectuadas en el contexto
insurreccional. encontramos aqui parte del ideario de los partidos comunistas durante la

década del 60.

A pesar de su presencia significativa en la region. a través de los Partidos Comunistas. el
marxismo nunca llegd a ser expresion mayoritaria de las masas. Apenas actuo en las
vanguardias obreras y pequeo-burguesas, aunque debemos reconocer que exislieron
importantes excepciones. como Chile y El Salvador. Por olra parle. es innegable la enorme
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influencia que ejercid en los circulos universitarios y en las ciencias sociales

latinoamericanas en general.

“La preocupacion de las ciencias sociales lalinoamericanas. de una y olra orientacion
epislemologica, consistia fundamentalmente en inlerprelar esos cambios y transformaciones, en
conceplualizarlos y en darles una sislemalizacion ledrica. (..) sobre lodo para encontrar
herramienlas que permilieran intervenir en dichos procesos. En esle senlido. el cepalismo y las
corrienltes cienlifico-sociales que le sirvieron de sustenlo y lo acompanaron en sus dos momentos,
son lan elocuentes como el marxismo ‘orlodoxo’ y las interprelaciones novedosas a que dio lugar.”
(Sonntag 1988. p. 50)

El dependentismo aparece como negacion y ruptura con respecto a las dos lendencias
anteriores, efectuando una importante renovacion en el seno de las ciencias sociales
latinoamericanas y determinando, entre finales de los 60 y la primera mitad de los 70. el

nicleo de la discusion en las mismas. junto con los aportes hechos por la periferia del

marxismo “ortodoxo”.

En un principio se articulé en torno al Instituto Latinoamericano de Planificacion Econdmica
y Social (ILPES). creado en 1961 a instancias de la CEPAL. De alli toma el teorema “centro-
periferia"®, pero da este altimo concepto una definicion diferenteb. Para el cepalismo la
dependencia era externa y de la estructura economica. El dependentismo la concibe en forma
dialéctica, "... como interpenetracion de factores externos e internos que se manifiesta

principalmente en el sistema de dominacion.” (Sonntag 1967, p. 25). Esta visién impidio la

d Propuesto originalmente por el cepalismo. del cual el dependentismo tomo explicitamente
algunas otras posiciones ‘

6 Cardoso y Faletlo lo redefinen. Ya no se refiere a lo externo, como en el cepalismo. sino que
vincula lo externo con lo interno. lo politico con lo econdmico. por medio de la coincidencia de
intereses entre las clases dominantes internacionales y las locales. Le dan un senlido dialéctico al
conceplo y al anélisis de los procesos de cambio social. devolviendo los procesos historicos a sus
sujetos y al analisis cienlifico-social su dimension dinamica (Sonnlag 1988)
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calda en la Lrampa del desarrollo ya que estaba muy alejada del concepto de este dllimo
como progreso, presenle en la vision cepalina y la marxista "orlodoxa”. El libro “fundador” de
esta corriente fue Dependencia y desarrollo en América Latina (1969), de Fernando Henrique
Cardoso y Enzo Faletto, de gran impacto en las ciencias sociales latinoamericanas. Sus
planteamientos leorico- melodoldgicos se convirlieron en referencia obligada para cualquier

trabajo posterior.

El enfoque dependentista fue aplicado

"... al analisis de las relaciones sociales contemporaneas, internas y externas. de América Latina y
el Caribe. al esludio de los procesos historicos de diferentes paises y a la indagacién acerca de las
perspeclivas fuluras.” (Sonntag 1988, p. 67).

Los temas principales fueron la industrializacion, la marginalidad, la dinamica rural-urbana,

el debate sobre el feudalismo. elc.

"El dependentismo se dividio en dos tendencias. La primera7 veia en €l una nueva manera de
aproximarse a la realidad de los paises subdesarrollados y de los procesos que habian vivido y
eslaban viviendo. La segundaEl lo percibia como una teoria, esto es: una forma novedosa de
explicar y llevar al conceplo el subdesarrollo. a veces enlendida como suplementaria a la teoria
del imperialismo. a veces incluso como sustitutiva de esta ullima. En consecuencia. la primera
tendencia insistia en el analisis de siluaciones concrelas de dependencia y enfalizaba la
particularidad de los procesos en cada una de las formaciones sociales dependienles. mientras que
la segunda utilizaba el conceplo de modo Lotalizador. la polémica en lorno a ambas lendencias se
prolongé durante buena parle de los 70 (praclicamenle hasta el final de la década. MGC)."
(Sonntag 1987, p. 26).

Las propueslas del dependentismo permitieron entender el subdesarrollo en el contexto del
sislema capilalista mundial e identificar los agentes sociales de un posible desarrollo, y su

posicion en la totalidad del sistema y en cada sociedad concreta.

7 Representada por Cardoso, Falello, José Serra, cle. . |
BRepresentada por Theolonio Dos Santos, Rui Mauro Marini y Vania Bambirra principalmente.
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El dependentismo ejercié mucha influencia sobre los proyectos del MAS en Venezuela y del
MIR chileno; y tuvo un papel importante en el disefio de politicas durante el gobierno de la
Unidad Popular en Chile. y en los gobiernos militares-modernizadores de Torrijos (Panama).

Velasco Alvarado (Peri) y Rodriguez Lara (Ecuador).

20 erisis del capitali lia) influenci las cienci il
all .

El impacto de la crisis del capitalismo mundial. con sus repercusiones en América Latina,
causd modificaciones en la sociedad y. por ende. en las ciencias sociales latinoamericanas.
Han cambiado los debates dependentistas, el cepalism09 y el marxismo “ortodoxo”10 entraron
en crisis y quedaron fuera de las discusiones predominantes. Por otra parte. el contenido de
las investigaciones y reflexiones ha tomado nuevos rumbos. haciéndose frecuente Ila
recurrencia a una labor interdisciplinaria; diversidad de enfoques e innovaciones
metodoldgicas. La sociologia retoma la problematica del sujeto y el objelo en las ciencias
sociales. El neoliberalismo lanza una ofensiva en este periodo, la cual rendira sus mejores
frutos a partir de los 80. Primero actia a través de los asesores de las dictaduras de
Argentina, Uruguay y Chile; y luego en las ciencias sociales. los circulos intelectuales!! (de
donde estuvo relegado por mucho tiempo) y. en muchas democracias representativas. a partir
de la segunda mitad de la década cuando comienzan a sentirse las sehales de la crisis. Es
evidente que este nuevo auge del liberalismo ha sido promovido por los intereses vinculados a

la transnacionalizacion del capital.

9 Este registro una ausencia tolal de desarrollo tedrico renovador hasta 1978. cuando comign_za
una renovacién de sus planteamientos en el contexlo de la crisis mundial y sus formas en America

latina _
0 Aunque este mostro ciertas senales de renovacion, por ejemplo en Chile, a raiz del gobierno de

la Unidad Popular. |
Muchos anliguos cepalislas o marxistas "orlodoxos” han formado filas en el neoliberalismo.

abriéndole espacio académico y polilico
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Dentro del proceso de despolitizacion vivido por el subcontinente a lo largo de la década de
70. acompahado por la derrota de cualquier propuesta medianamente orientada al cambio, la
influencia de las ciencias sociales, tal como fueron concebidas durante los 60, en la politica y
las sociedades latinoamericanas ha dejado préacticamente existir. Progresivamente, las
ciencias sociales latinoamericanas se han ido confinando en los circulos académicos e
intelectuales. Por otra parte, y no sélo debido a la influencia del neoliberalismo, es posible
que el contenido de las propuestas haya perdido gran parte de su contenido critico en

beneficio de un discurso mas neutral y conciliador.

Inicigs de los B0, Crisis en las cienci iales lali ,

A comienzos de la década se inicia un periodo de cuestionamiento sistematico de lo que se
ha hecho, como consecuencia de la desilusion sufrida al respecto y también por la pérdida de
una perspectiva historica a largo plazo. Buena parte de la reflexion es dedicada a la misma

situacion de crisis que enfrentan las ciencias sociales.

Sin embargo la investigacion enfrenta serios problemas en el marco de esta crisis del
subcontinente. las politicas de “ajuste” emprendidas por los gobiernos regionales para
satisfacer las demandas del Fondo Monetario Internacional en lo relacionado con el
refinanciamiento y la reestructuracion de sus deudas externas han generado serios recortes
presupuestarios para la investigacion, la cual ha debido buscar otras alternativas que no
siempre son las mas felices. Una de ellas, es el retiro a centros y fundaciones privados Y
organismos internacionales. En virtud de esta situacion, existe el peligro de una

“transnacionalizacion de la investigacion”.

222 E boomliterario
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El llamado doorm lilerario lalinoamericano es un fenémeno complejo de nuestra cultura, que
no puede ser reducido a la concepcion de un repentino florecimiento y difusion de la
literalura de la region, lanto en la misma Lalinoamérica como en el resto del mundo. La
razon de esla referencia a lal fenémeno en nuestro lrabajo se debe principalmente a dos
razones. En primer lugar, porque se Lrata de una de las principales manifestaciones de la
cultura lalinoamericana durante los afios 60 y. en segundo lugar, porque su naturaleza
radicalmente distinla a la del auge cinematografico contemporaneo con él, principalmente en
lo que se refiere a sus proposiciones ideoldgicas y politicas. lo coloca como punto de
contraste. Y es que en el Jdoom a pesar de que muchos de sus principales representantes
compartian el ideario politico revolucionario de aquel momento, como por ejemplo Julio
Corlazar, Gabriel Garcia Marquez y Mario Vargas Llosa (quien luego renegaria de tales ideas),
es notable la ausencia de planteamientos explicitamente politicos. Esto, mientras que el cine
se convirlié en la manifestacion artistica que mejor asumié y representd el momento de auge

de la insurgencia.

En el fenomeno del Joomentran en juego factores como el interés internacional por América
Latina suscitado principalmente por la Revolucion Cubana, la actuacion de la industria
editorial latinoamericana y espafola, el proceso de modernizacion de nuestra literatura
emprendido ya desde los afos cuarenta por escritores como Jorge Luis Borges y Alejo

Carpentier entre otros, las aspiraciones de profesionalizacion de los escritores. etc.

El fenomeno comienza a gestarse en México y Buenos Aires, los dos paises con industrias
editoriales mas fuerles de la region y de alli pasa a Barcelona, Espafa, que se convirtio en su
centro de difusion para el resto del mundo. Las casas ediloriales que propiciaron el
lanzamiento y divulgacion de los nuevos narradores a un publico mas amplio fueron

principsimente oficiales o pequenas empresas privadas que Angel Rama define como

36



culturales (Rama 1979). dado que se interesaban en publicar libros que no garantizaban
grandes ventas pero si eran de alta calidad artistica. En Buenos Aires, por ejemplo. casas
como losada, Emecé, Sudamericana y La Flor; en México el Fondo de Cultura Econémica; en
Uruguay Alfa y en Barcelona Seix Barral. Lumen y Anagrama. fueron las principales
responsables de la polilica editorial del doom No sélo se publicaron las obras surgidas de
ésle sino que, ademas, se inici6 una labor de reedicién y recuperacién de la obra previa de

escritores como Cortazar, Borges, Rulfo, etc.

{Quiénes son los escritores del dvo7? Rama. después de examinar distintas “listas” dadas por
los mismos escrilores (Vargas Llosa, Cortazar, Donoso) y el editor Carlos Barral, critica el
criterio exclusivista tipo pels! comifésegun el cual sélo entrarian en sus filas Julio Cortazar,
Carlos Fuentes, Mario Vargas Llosa y Gabriel Garcia Marquez. con la posible inclusion de Alejo
Carpentier. José Donoso, José Lezama Lima, Joao Guimaraes Rosa y Salvador Garmendia. A tal
criterio opone otro segun el cual la renovacion de la narrativa latinoamericana data de fines
de los 40 y el llamado Avomno es olra cosa que el interés internacional que atrajeron los
novelistas latinoamericanos en los 60, acompanado por un gran aumento en la produccion de
obras de alta calidad. Por tal motivo. es preciso incluir a escritores como Borges y

Carpentier en sus filas.

Rama ubica la fecha de inicio en 1964, sobre la base de la evolucion en las ventas de los
libros de Corlazar. La edicion de Rayuela, en 1963, actué como desencadenante de las ventas
y las reediciones de su obra anterior que, a partir de ese momento, pasan a ser reeditadas
anualmente. El punto allo en la produccion editorial del 4oz es Cien afos de soledad. de
1967, con un liraje inicial y reediciones posteriores sin precedentes en Ameérica Latina. Para

Rama. esta fecha es al mismo Liempo el acla de defuncién del fenomeno, ya que luego de la
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entrada de Garcia Marquez al "“cogollo” de escrilores del Joom no se produjeron nuevas

incorporaciones al mismo.

Un hecho que define la produccion de estos escritores y, en consecuencia, la del fenémeno.
es la sustitucion del narrador-artista por el narrador-intelectual que no se limita a la
invencién de obras literarias sino que también es capaz de elaborar un discurso intelectual
en torno a los lemas que trata. Los mejores ejemplos de tal tendencia son Octavio Paz,
Cortazar, Carpentier y Borges. Al mismo tiempo, estos escritores, siguiendo una de las
tendencias mas generalizadas en el arte del siglo XX, hicieron publicas sus poéticas y sus
actitudes politicas (como ya dijimos, casi siempre independientes de sus productos literarios)
a través de los medios de comunicacion. en los cuales ganaron un espacio insdlito gracias a
su notoriedad internacional. Este espacio en los medios, contribuyé a ganar nuevos publicos
para la literatura latinoamericana, pero, ciertamente, no hizo nada en favor del mensaje que
los escritores estaban interesados en transmitir. Por el contrario, dicho mensaje fue

neutralizado y desfigurado por los medios.
2.2.3. El discurso en torno a los medios de comunicacién

América Latina fue la primera region del Tercer Mundo que se interesé en los problemas que
planteaban sus sistemas nacionales de medios, en iniciar discusiones sobre sus politicas de
comunicacion y en tratar de lograr reformas estructurales en la radio, la television y la
prensa. La conciencia sobre los medios y las desigualdades en el flujo internacional de
noticias y entretenimiento, comenzd a hacerse senlir como [fenomeno general en el
subcontinente hacia fines de los sesenla y comienzos de los 70. En este subparagrafo se
intentara describir el panorama previo a esa loma de conciencia, los intenlos de reformas

que le siguieron y como, finalmente, fracasaron esos intentos.
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Siluacién de los s , _ ‘

Cuando comenzo a implantarse la radio en el subcontinente, algunos paises dieron pasos
hacia un sistema de propiedad. subsidio y regulacion gubernamentales. sobre la base de las
metas nacionales. cullurales y educalivas propuestas por los regimenes conservadores o
populistas. Sin embargo. rapidamente surgié el conflicto de esos intereses con los del capital
internacional. Aparecio la radio comercial como alternativa para satisfacer la necesidad de la
industria nacional y extranjera de un medio publicitario. Los medios comerciales
estadounidenses invirtieron en América Latina. y desarrollaron mercados para sus productos.
En esta batalla, los grandes perdedores fueron los medios estatales, que no contaron con
proteccion legal ni financiamiento para poder competir con los privados. De esta manera. el
capital extranjero, la musica y el entretenimiento se aduefaron de la radio y.

posteriormente, de los medios masivos latinoamericanos en general.

El desarrollo de los medios fue distorsionado, en sus inicios, por el control politico y la
censura sobre la radio y la television. junto con el control que ya existia sobre la prensa. Ese
precedente de censura, unido a la expansion comercial no regulada del sector privado.
deterioro gravemente la capacidad de gobiernos democraticos futuros para impulsar reformas
en los medios y promulgar politicas nacionales de comunicacién. En el subcontinente no
existian antecedentes de medios de servicio piblico. Para 1960 la television comercial. que

seguia las pautas de la norteamericana, estaba firmemente establecida en América Latina.

cvilica de los med | I cef

Al prever los posibles efectos de la Revolucién Cubana, el gobierno de los Estados Unidos creo
la Alianza para el Progreso, destinada a otorgar ayuda a los gobiernos de la region para

implementar reformas modernizadoras. Se puede decir que la conjuncion de la Alianza v el
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Seclor Publico de los paises latinoamericanos senté las bases para los movimientos de
reforma de los medios. ya que legitimo la inversion y la planificacion estatal en ellos,

aunque. de todas maneras. no se cuestiono el rol de los medios comerciales privados.

Bn el conlexto de la insurgencia politica de los 60. los partides, los militares y los
intelecluales comenzaron a cuestionar el papel comercial y polilicamente conservador de los

medios masivos y demandaron mayor presencia publica en los mismos.

En las universidades y cenlros de investigacion que comenzaron a surgir para entonces en
Latinoameénca. se comenzo a estudiar los medios desde esa perspectiva crilica. acometiendo
labores que iban desde el esclarecimienlo de la estructura meramente comercial con la cual
se desarroliaron en la region hasta el estudio de los efectos que los contenidos transmitidos
podrian generar en las distintas audiencias. Los principales académicos latinoamericanos
involucrados en este movimiento fueron: Luis Ramiro Beltran, de Bolivia; Juan Diaz Bordenave,
de Paraguay, Antonio Pasquali. de Venezuela; Paulo Freire, de Brasil y Armand Mattelart.
desde el Chile de Allende. El paradigma de la dependencia fue un elemento clave en esta

discusion sobre la reforma de los medios.

{Qué reformas se pedian? En primer lugar, mayor contenido nacional en los medios, unido a
un ataque a las manifestaciones extranjeras, principalmente peliculas, series, servicios de
noticias, etc. que provenian de los Estados Unidos y que eran considerados formas del
imperialismo cultural. Ya en los 70, luego de los estudios realizados. existian evidencias
concretas de la dominacion norteamericana a través de los medios. En Chile, Perd y Cuba
habian tomado el poder movimientos politicos, entre cuyos objetivos estaban incluidas
reformas o transformaciones Lotales en los medios de comunicacion. Esas reformas dieron
acceso y participacion a quienes antes nunca la habian Lenido y disminuyeron. o acabaron

totalmente con el poder de los antiguos propietarios, en el caso de Cuba. Por supuesto. la
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experiencia cubana hizo temer a los propietarios de los medios privados latinoamericanos que
algo similar pudiera ocurrir en olros paises. sobre lodo en lo que a expropiaciones y control
gubernamental se refiere Estos temores se convirtieron en una ideologia. Y asi nacié una
division ideoldgica: de un lado estaban los gobiernos de izquierda y reformistas. que
propugnaron una mayor injerencia estatal en los medios para "satisfacer el potencial de
desarrollo de sus paises” (Fox. op.cit.), garantizar la participaciéon democratica y el contenido
nacional y proteger la cullura y los intereses nacionales. Del otro lado estaban los
propietarios de los medios. el gremio periodistico y los anunciantes estadounidenses y
latinoamericanos que. esgrimiendo los casos de Cuba y Perd, lucharon contra cualquier
intervencion estatal en los medios alegando que esta lesionaria la libertad de expresion. Los
intereses de los Estados Unidos en los medios latinoamericanos quedaron en evidencia, ya que

este conflicto contribuyé a su salida de la UNESCO.
En los siguientes paises fueron llevados a cabo intentos de reforma:

Perd: El gobierno del Gral. Velasco Alvarado intenté establecer un sistema nacional de medios
menos centralizado, dirigido por el Estado y mas participativo. Se promulgé una ley de
prensa, se cred la Compania Nacional de Telecomunicaciones, la Editora Nacional. la Agencia
Estatal de Noticias. la Empresa Nacional de Difusién. Los militares expropiaron las acciones
mayoritarias en radio y TV comercial. En 1974 fueron expropiados los diarios limefios y se
implementé un plan para entregar su administracion a grupos representativos de sectores
organizados de la sociedad. Por supuesto, el sector privado y las asociaciones internacionales
de propietarios de medios privados se opusieron. En el caso de la prensa no se pudieron
desarrollar los medios que apoyaran las metas del régimen o permitieran una genuina

participacién de todos los sectores de la sociedad peruana en el manejo de éstos.
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Chile: Las mayores reformas se dieron en el Gobierno de la Unidad Popular, aunque ya desde
el periodo de Frei se habia incrementado la propiedad estatal y la regulacion sobre los
medios. La Unidad Popular intenla establecer un sistema nacional de medios dirigido por el
Estado y mas participativo. Se denuncia la influencia extranjera en los medios nacionales, se
propone acabar con la estructura capitalista monopdlica de estos. Pero, al asumir el poder.
la UP no ofrecio inmediatamente un modelo alternativo. En su lugar dio prioridad a la
expansion del control estalal sobre la industria y la agricultura, y el mejoramiento de los
niveles de vida y participacion de los desposeidos. No se pudo alterar la estructura de los
medios debido a las reformas constitucionales aprobadas por la oposicion (con mayoria
parlamentaria) que garantizaban la propiedad privada sobre éstos. El gobierno aumenté la
propiedad publica en editoriales, cine y grabaciones. Aumenté la expresion de los grupos de

base en el resto de los medios.

Cuba: En este pais se dio la primera, mas extensa y mas duradera forma de cambio politico.
acompafada por una reforma de medios y la intervencién gubernamental en todos los
campos. El gobierno revolucionario asumié el control del sistema de medios y alterd
radicalmente la economia capitalista dependiente, eliminando la propiedad privada también
sobre los medios. Gran parte del equipo y la infraestructura de los medios privados fue
puesta al servicio de los programas de salud, educacion e informacién. En 1959 es creado el
Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematograficos; son nacionalizados estudios, salas.
radioemisoras y teledifusoras privadas. El canal 2 es destinado a las noticias y la educacion,
el canal 6 a la cultura y el entretenimiento. Se crea el Instituto Cubano de Radio y

Television.

Nicaragua: El proceso de reformas fue lardio y se dio como consecuencia de la caida de

Somoza por obra de la Revolucion Sandinista en 1978. los Sandinistas iniciaron cambios
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estructurales en los medios. La radio estatal continué operando junto con la privada. La TV
paso a ser controlada exclusivamente por el Estado. El canal 6, antiguamente de Somoza.
paso a ser propiedad publica; el canal 2, antiguamente propiedad de allegados a la familia
Somoza, fue nacionalizado en 1980. Los dos canales formaron el Sistema de TV Sandinista. No
habia una industria de cine y el gobierno creé INCINE y aumenté la educacion masiva y la
participacion de nuevos grupos en otras formas de comunicacion. Pronto se hizo sentir la
oposicion de parlidos, medios privados e instituciones religiosas, unidos a agresiones externas

coordinadas por los Estados Unidos.

La Conferencia de Costa Rica: culminacidn d

La culminacion de este proceso y de estas tendencias. no en el sentido de su punta mas alta
sino en el senlido de su cierre, se da en Julio de 1976 con la Conferencia de Costa Rica,
donde acudieron 20 representantes de América lLatina y el Caribe. El tema a tratar era la
formulacion de politicas de comunicacion por parte de los gobiernos latinoamericanos. La
Conferencia se interesé al mismo tiempo por la reforma de los medios nacionales de cada

pais y por lograr cambios en el flujo internacional de noticias y entretenimiento.

Logicamente, se presenté un conflicto con los propietarios de los medios privados, quienes
argumentaron que. de ponerse en practica lo discutido en la Conferencia. se estaria
lesionando gravemente la libertad de expresion. Se resistieron al incremento en los medios
estatales o a regulaciones gubernamentales sobre los medios privados. La presencia de
asociaciones de medios privados en la Conferencia imprimié a las reuniones un clima de

confrontacion

Fl resultado de la conferencia fueron 30 recomendaciones. Estas recomendaciones tendian a

los siguientes objetivos:
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1. Lograr un mas balanceado intercambio de noticias y entrelenimiento
2. Garantizar a toda la sociedad el acceso y la participacion en los medios
3. Proleger los derechos y libertades individuales de comunicacion y expresion

4. Asegurar la aplicacion de los medios a metas de desarrollo nacional y regional

Pocas de las recomendaciones fueron puestas en practica por los gobiernos participantes en
la Conferencia; ningiin cambio ocurrido en los medios masivos latinoamericanos. posterior a
1976. tuvo que ver con los acuerdos realizados en Costa Rica o con las politicas nacionales de
comunicacion concebidas por los gobiernos. Este fracaso es explicable, en parte, porque se
eligi6 el momento equivocado para realizar la Conferencia ya que, para 1976, ya estaban casi
agotadas las posibilidades de reforma en los medios y la discusién sobre las politicas
nacionales de comunicacién iniciadas a principios de los 70. Para 1976, en la mayoria de los
paises latinoamericanos, el manejo y la direccion de los medios habian vuelto a la
improvisacién, la explotacion comercial y el descuido gubernamental (con la sola excepcion

de la censura impuesta por las dictaduras militares). Por ejemplo, citamos los casos de Chile

y Per:

— Chile: Del gobierno de la Unidad Popular, donde se realizaron debates y se intenté una
transformacion del sistema de medios, se pasé en 1973 a la dictadura militar y se puso
punto final a los intentos de reforma con el agravante de que empezo un periodo de la mas

cerrada censura.

- Peri: A los cambios iniciados por el gobierno de Velasco Alvarado. siguio. luego de 1975 con
el cambio en la orientacién del régimen, un lenlo proceso de retorno a un gobierno civil. un
desmantelamiento gradual de la propiedad estatal y colectiva y una vuella al sistema

comercial privado de medios.
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Situacis 1083

Las dicladuras manipularon la informacién y la comunicacion pablica y privada a través de
los medios masivos con la finalidad de reducir la conciencia de la sociedad y la capacidad de
sus miembros para conocer y ejercer sus derechos y responsabilidades politicas y sociales. La
radio y la lelevision estuvieron bajo control politico. la prensa fue censurada. se persiguio a
los periodistas. La ideologia del crecimienlo econdémico bajo el autoritarismo abrié el camino
al desarrollo comercial y lransnacional de los medios masivos. Sin embargo, surgieron

pequefios usos alternativos de los medios (radios y periddicos comunales. elc).
2.3. Panorama cinematografico
2.3.1. Antecedentes: El cine industrial en Argentina, Néxico y Brasil

El cine en América Latina, antes de la década del 60, se caracterizé principalmente por una
produccion esporadica, constantemente interrumpida y escasa en algunos casos o inexistente
en otros; un mercado dominado casi totalmente por el cine europeo o estadounidense. con
predominio de este ultimo a través de empresas filiales (distribuidoras y exhibidoras
actuando de manera monopolistica) de sus productoras; ausencia en casi todos los paises de
una legislacion cinematografica. Con respecto al cuadro esbozado anteriormente Argentina.
Brasil y Néxico presentan algunas discrepancias que los convierten en excepciones a la regla.
Estos paises, en mayor o menor medida y con mayor o menor continuidad. lograron
establecer una cierta infraestructura de tipo “industrial" que les permitié producir un cine
propio. aunque este ciertamente no fuera lo mas acorde con los intereses de una verdadera

cultura nacional. Examinemos cada caso por separado.
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El punto culminante de la industria argentina se dio en 1942, con 30 estudios en
funcionamiento y 56 peliculas producidas durante ese afo. A partir de alli, se produce un
descenso en la produccion al no exislir una infraestructura que garantizara la reinversion de
ganancias en la produccién. Ademas. México irrumpe como competencia a nivel continental y
los Estados Unidos boicolean la venta de pelicula virgen a Argentina. En 1943, la produccion
baja a 23 peliculas. EI gobierno de Juan Domingo Peron (1944-1955) promulga una serie de
medidas proteccionistas que vuelven a elevar la produccion, llegando a 56 peliculas en 1950,
pero no mejoran la infraestructura. de manera que. al ser depuesto Peron y ser eliminadas
sus politicas, la produccién cae estrepitosamente a 12 peliculas en 1957, quiebran las
empresas, cierran los estudios y desaparecen los grandes productores. Como contrapartida a

esta crisis, surge una nueva modalidad: los productores independientes.

Este cine industrial argentino se caracterizé principalmente por su caracter melodramatico,
cargado de estereotipos y ajeno a todo realismo, con atisbos en algunos de sus realizadores
(Mario Soffici, Hugo del Carril) de propuestas mas realistas que no logran liberarse del lastre

del melodramatismo.
Brasil

las distribuidoras norteamericanas se apoderaron del mercado luego de un breve
florecimiento durante los afos 20 y acabaron bien pronto con las endebles bases para una
cinematografia nacional. En este contexto nace la “chanchada”. una comedia musical de
colorido localista y frivolo, que enfrenté la competencia extranjera y mantuvo una muy
discreta produccién nacional, que pasé de 4 peliculas en 1941 a 21, producidas solamente por
los Estudios Atlantida en 1949; ayudada por la promulgacion de ciertas medidas

proteccionistas por parle del Estado en 1932. A finales de los 40 es fundada la productora
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Vera Cruz. imilando el estilo y la produccién de los grandes estudios hollywoodenses. Pronto
se revela el absurdo de tal proyecto y la Vera Cruz quiebra en 1953. lLa llegada de la
lelevision inicia una crisis, ya que la férmula de la chanchada fue absorbida por ésta.

Finalmente. la produccion se estabiliza en 30 peliculas anuales
Néxi

Al igual que Argenlina. México aprovecho el advenimiento del cine sonoro para conquistar el
mercado polencial latinoamericano hasta que su produccion supera la del primer pais y pasa

a ser el centro de la produccion cinematografica en espafol.

Néxico Argentina (*)
1931 1 4
1933 21 6
1937 38 28

(*) Cifras tomadas de Schumann (ver Bibliografia)

Como el cine argentino, el mexicano tuvo como pilares fundamentales el melodrama y lo
pintoresco. Los dos géneros predominantes eran el "melodrama lacrimogeno” y la comedia
ranchera; otros géneros colaterales eran el melodrama costumbrista y el melodrama
historicista. La produccion continué su aumento hasta estabilizarse, luego de 1949. en mas de
cien peliculas anuales. Sin embargo, a partir de 1954 se efectua una seudoestatizacion de los
sectores esenciales que determina la aparicién de tres distribuidoras estatales, una para el
mercado interno, una para el mercado hispanoparlante y otra para el resto del mercado
externo. De esta manera el Estado pasa a controlar la mayor parte de la produccion y la
totalidad de la distribucion del cine nacional, pero las ganancias beneficiaban en realidad a

los productores privados. que controlaban la casi lolalidad de la produccion. Por otra parte,
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no se lomaban en cuenta las necesidades del mercado interno, lo cual generé que de 200
peliculas hechas entre 1953 y 1954 sélo 100 fueran distribuidas. Ademas, la rigida estructura
de los sindicalos de los trabajadores cinemalograficos hacia imposible la entrada de nuevos
realizadores al mismo liempo que impedia una produccién independiente y desembocé en un

estancamiento de la produccion. Para 1961, apenas se hicieron 71 peliculas.

2.J.2. Principales movimienlos, aulores y obras
Brasil: el Ci N

El principal antecedente del Cinema Novo lo encontramos en Nelson Pereira Dos Santos. quien
con Rio 40 graus (1955) y Rio zona norte (1957) abrié la posibilidad. para el cine. de tratar
temas vinculados con la realidad nacional desde una perspectiva realista ajena a los
estereotipos vigentes hasta entonces en la produccion industrial brasilefia. En estos afios es
evidente un ascenso de la actividad cinematografica en el pais. que se manifiesta en la
Creacién de la Cinemateca (antiguamente filmoteca) del Museo de Arte Moderno de Sao Paulo
en 1957 y la de Rio de Janeiro al aho siguiente. Pero no sélo las dos principales ciudades
brasilenas tenian el monopolio de este surgimiento. En el Cineclub de Bahia, dirigido por el
critico Walter da Silveira. Glauber Rocha ponia en escena las "Jogralescas”, dramatizaciones
de poemas, entre 1956 y 1957. El mismo Rocha dirigiria dos cortos posteriormente, 0 patio
(1958) y A cruz na praca (1959). Finalmente, Aruanda de Linduarte Noronha y Redencao de
Roberto Pires (ambas de 1959). inauguran el "Ciclo de Paraiba” y el “Ciclo de Bahia"
respectivamente. La primera de eslas dos asume la realidad brasilefa como tema y admile

que el subdesarrollo forma parte de los medios y las deficiencias técnicas de su realizacion.
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Los debales tedricos realizados en los cine-clubes de Paraiba y Rio sirvieron como estimulo a
la realizacion de cortos documentales. En 1958 Marcos Farias realiza 0 maquinista y, al ano

siguiente, Paulo Cesar Sarraceni y Mario Carneiro dirigen Arraial do cabo.

Ya a estas alluras podemos decir que existe un movimiento de cineastas. vinculado sobre
todo a la agitacion politica y cultural del Brasil de aquel entonces. La prensa comienza a
hablar del Cinema Novo. Y se produce la eclosion en 1962. Este afho es considerado por
algunos como fecha de nacimiento del movimienlo, porque es el aho en que el Centro Popular
de Cultura de la Union Nacional de Estudiantes produce Cinco vezes favela, pelicula
argumental de cinco s#e/ches integrada por Um favelado, de Marcos Farias; Ze da Cachorra,
de N. Borges; Escola da samba, alegria de viver, de Carlos Diegues; Couro de gato. de J.P. de
Andrade y Pedreira de Sao Diego. de Leén Hirszman. En este mismo afo son producidas Os
cafajestes, de Ruy Guerra, pelicula que desaté un escandalo por su tema y su gran libertad
de estilo, Barravento, primer largometraje de ficcion de Glauber Rocha y Porto das caixas. de

Paulo Cesar Sarraceni.

El movimiento no se limitara a la produccion de peliculas ni a la elaboracion de un discurso
politico. A medida que van evolucionando sus proposiciones ideologicas y estéticas se va
produciendo una teorizacién hecha por los mismos cineastas. El abanderado de este proceso
es. sin duda. Glauber Rocha. quien en 1963 publica su Revision critica del cine brasiledo.
donde piensa éste desde la perspectiva del "cine de autor” enunciado por los cineastas
franceses de la sourelle vague y en 1965 formula su "Estética del hambre”. Analicemos un

poco este pensamiento del Cinema Novo.

Sobre la vinculacion del movimiento con la cullura y la politica, Nelson Pereira Dos Santos

dice:
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" .mi generacion eslaba profundamenle ligada a los problemas del pais; preocupada por esludiar a
Brasil. leer los aulores brasilefos. los sociélogos; y buscando una participacion politica muy
acentuada. parlicipacion en el senlido de transformar esa realidad." (Marcelo Beraba. "Manifesto
por um cinema popular. Enltrevista con Nelson Pereira Dos Santos” en Hojas de Cine. Testimonios y
documentos.... Vol. 1p. 142)

“La inlencion, cuando comencé a filmar Vidas secas. era la de participar. a través de lineas
culturales. en la politica. La genle nunca deja de parlicipar polilicamente cuando participa
culturalmente. La inlencion no es abandonar la vision polilica, sino tener esa vision en la praclica
cultural " (ibid. p. 145)

Con respecto a la relacién cine/cultura y al industrialismo imitativo de lo
foraneo, tal como lo practicé la Vera Cruz, Pereira Dos Santos apunta que la
Vera Cruz no era un cine brasilefo sino un cine industrial para Arasi
siguiendo el modelo norteamericano.

" .. pensabamos que el cine brasiledo no podia nacer con la misma composicion que tenia la
cinemalografia de entonces..”. “No era posible reproducir una cultura en esa forma: nosotros
queriamos una cultura propia. Por eso no podiamos trabajar con la Vera Cruz.."(Agustin Mahieu.

“la conciencia del cinema novo. Entrevista con Nelson Pereira Dos Santos” en Hojas de cine.
Testimonios y documentos.... Vol. 1. p. 137)

Por su parte, Glauber Rocha en uno de sus textos més conocidos, "Estética de la violencia”,

expresa:

“Fundamentalmente. la situacion del arte en Brasil puede sintetizarse de este modo: hasta ahora.
una falsa interpretacion de la realidad ha provocado una serie de equivocos que no se han
limitado al campo artistico. sino que han contaminado sobre todo el campo politico.” (ibid. p. 165)

Para Rocha, el observador europeo nos ve bajo la optica del primitivismo. en razon de
nuestra condicion colonial y por su posicion paternalista. La originalidad de nuestro cine con

respecto al cine mundial es nuestra hambre, que es nuestra mayor miseria. La eliminacion de
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esta_hambre no depende de la técnica, sino de una cultura del hambre que supere
cualilativamente las estructuras. La mas auléntica manifestacion cultural del hambre es la
viofencra Esta violencia del hambriento no es primitivismo y su estética es revolucionaria.

“... el nuevo cine no puede sino desarrollarse en las fronteras del proceso econémico-cullural del

conlinente. Por eso. en sus comienzos. no liene conlaclos con el cine mundial. salvo en lo
concernienle a sus aspeclos técnicos, industriales y arlislicos.” (ibid. p. 167)

Las dos grandes lineas lematicas del movimienlo fueron el serton y la vida en los grandes
centros urbanos. La primera de ellas queda claramente establecida en 1963, afo de la
madurez del movimiento, expresada a través de Deus e o diabo na terra do sol. de Glauber
Rocha, reelaboracion crilica de los mitos, el lenguaje y la cultura popular del nordeste y film
de ruptura lingtistica; Vidas secas, de Nelson Pereira Dos Santos, basada en la novela
homonima de Graciliano Ramos y de elaboracion realista con estilo casi documental, y Os
fuzis, de Ruy Guerra. El serton no solamente fue tema para el cine argumental. Paulo Gil

Soares realizo Nemoria do cangaco (1965). un documental centrado en esta tematica.

El golpe de marzo de 1964 cambia bruscamente el panorama. Progresivamente se va
instaurando un clima de censura y represion, acompanado de un proceso de autocritica por
parte de la izquierda. La tematica del Cinema Novo se desplaza hacia las grandes ciudades y
el documental recupera su importancia, hasta el punto de influir en el cine argumental. la
enorme produccion documental de este periodo incluye Maioria absoluta, de Leon Hirszman
(1964): Integragao racial, de Paulo Cesar Saraceni (1965); Viramundo, de Geraldo Sarno
(1965); Subterraneos do futebol, de Maurice Capovilla (1966). etc. Entre 1969 y 1970 Thomas
Farkas produce una serie de 20 corlos didacticos sobre el nordeste. titulada "La condicion
brasilena” y dirigida por Soares, Sarno, E. Escorel y S. Muniz. En la produccion argumental

del periodo destacan A falecida y Garota de Ipanema, de Leoén Hirszman (1965 y 1967
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respectivamente); Sao Paulo, Sociedade Anonima. de Luiz Sergio Person (1965); A grande

cidade, de Carlos Diegues (1966). elc.

El movimiento vive intensamenle la crisis de la izquierda, cuya actividad fue ilegalizada por
el golpe del 64. y lambién participa del proceso de autocritica que atravesaron los
intelectuales de izquierda. Esta problematica fue la base para peliculas como 0 desafio, de
Paulo Cesar Saraceni (1965); Os herdeiros, de Carlos Diegues (1969); Os inconfidentes, de
Paulo Cesar de Andrade (1972). La mas importante de estas peliculas es Terra em transe. de
Glauber Rocha (1967). donde el autor reflexiona hasta sus fundamentos sobre las posiciones
asumidas por los intelectuales durante el periodo de auge politico, vacilando en algunos casos
entre el populismo y el marxismo. La eleccion lingiiistica de este film ha sido llamada por
algunos criticos "tropicalismo”, quienes ubican dentro de él a filmes como Os herdeiros; 0
profeta da fome, de M. Capovilla (1969); Macunaima, de J.P. de Andrade (1969); Azyllo muito
luoco. de Nelson Pereira dos Santos (1971) y 0 dragao da maldade contra o santo guerreiro,

del mismo Rocha (1969).

El Cinema Novo termina definitivamente con el “Acto Institucional No. 5", de diciembre de
1968, el cual efectiia un total desconocimiento de los derechos humanos en Brasil por parte
de la dictadural2. El balance cuantitativo del movimiento es de alrededor de 30 realizadores,
50 largos argumentales y mas de cien documentales. Logré un prestigio internacional inslito
para cualquier cinematografia latinoamericana previa a los 60 pero, como contraparte. tuvo
muy poco contacto con el piblico brasilefto. En el campo estético dio un paso decisivo en
cuanto al abandono de esquemas artisticos y culturales impuestos desde afuera. al mismo

tiempo que influyé decisivamente en el resto del cine latinoamericano.

l l * . II . I

12 De acuerdo con Schumann (ver Bibliografia)
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El desarrollo de una cinematografia nacional. tal como se dio en este pais del Caribe a partir
de 1960. solo fue posible gracias a su Revolucion. Antes de ella. apenas existieron algunos
intenlos de cine comercial. con empresas de corta vida y peliculas afincadas en el exotismo
tropical y la musica cubana mas estereolipada. Fuera de tales estructuras se pudieron
completar algunos intentos como el corto de ficcion Una confusién colidiana, realizado en
1947 por Tomas Gutierrez Alea, en formato 8 mm., con la ayuda del Departamento de cine de
la Universidad de La Habana. El Partido Socialista promovid la realizacion de algunos cortos
documentales y la Organizacion Cultural “Nuestro Tiempo" editd por esa época una revista de
cine. Sin embargo. la realizacion independiente mas importante fue El Mégano. realizado por
Julio Garcia Espinosa, Tomas Gutiérrez Alea, Alfredo Guevara y José Massip (posteriormente
pilares del ICAIC y de todo el proceso del cine cubano). el cual constituyé una definicién

programatica para un cine auténtico que la revolucién haria posible poco tiempo despueés.

Las primeras peliculas. luego del triunfo de la Revolucién, se hicieron en el Departamento de
Cine del Ejército Rebelde, y fueron Esta tierra nuestra, de Gutiérrez Alea y la vivienda. de

Garcia Espinosa, ambas de 1959.

El 24 de marzo de 1959, a escasos tres meses del triunfo de la Revolucién, es promulgada la
Ley de Cine y de creacion del Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematograficos
(ICAIC). La estructura inicial del Instituto estaba encabezada por un Director y un Comité de
Direccion (asesoria). nombrados por el Primer Ministro y responsables de las funciones
ejecutivas. Existian tres comisiones, una de Economia, Analisis y Organizacion Industrial; otra
de Cultura y Técnica Cinematografica y una tllima de Finanzas. Finalmente operaban cuatro
unidades. una de produccion, una de programacion y distribucion, una de explotacion de
salas y una ullima de distribucion internacional y compra de peliculas extranjeras: lodas

eran coordinadas por la administracion central. En eslos liempos iniciales del Instituto se
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consideraron como prioridades la formacién politica, artistica y técnica del personal. asi
como el dejar Llestimonio de la primera etapa de la Revolucién. para lo cual se hicieron,

antes que nada, documentales. por razones ideoldgicas pero también por falta de recursos

economicos.

Es imposible caracterizar el cine cubano sin hablar antes de las transformaciones efectuadas
por la revolucion en las estructuras de propiedad. ya que tales transformaciones y el
absoluto control estatal sentaron las bases de una industria cinematografica nacional en
Cuba. Asi, la actuacion del Instituto fue dificil en sus primeros liempos. mientras las
empresas productoras y distribuidoras todavia eran predominantemente capitalistas y de
propiedad privada. A medida que avanzo el caracter socialista de la Revolucion, los
empresarios fueron emigrando a Florida y el ICAIC comenz6 a trabajar con los equipos y el
personal dejados por tales empresas, haciéndose cargo también de las salas de cine. En 1360
y 1961 las estructuras y bienes mobiliarios de las distribuidoras estadounidenses y mexicanas

ya habian sido nacionalizados en su totalidad.

Primero era necesario estabilizar la produccién y luego la formacion de los cineastas,
siempre dentro de la praxis. A partir de ésta se desarrollaban la teoria y la conciencia
politica. Pero también era necesario formar un nuevo espectador. asi que se inicié una
politica didactica orientada a la formacion cinematogréfica del publico en general. A las
regiones mas alejadas, donde nadie habia visto cine. fueron enviados los Cine-Noviles. La
importacion era necesaria. ya que la produccién local jamas podria cubrir la demanda

nacional, se importaron mas de cien peliculas anuales de distinta procedencia (paises

socialistas, América Latina, Europa, etc.).

Durante el primer afo del ICAIC la produccién fue dejada en segundo plano. en beneficio de

las prioridades de organizacion y planificacion. Apenas fueron producidos unos pocos corlos

54



documentales. entre ellos Sexto aniversario. de Gutiérrez Alea, que conmemora el asalto al
Cuartel Noncada. En 1960 visito Cuba un grupo de cineastas extranjeros, entre los que se
encontraban Peter Brook, Cesare Zavallini, Joris Ivens, Chris Marker. Jean-Luc Godard. un
nulrido grupo de cineastas soviélicos. Andrzej Wajda, Jerzy Kawalerowicz, Istvan Gaal. Tony
Richardson y Norman Mclaren. Se rodaron los primeros largos argumentales: Cuba baila, de
Garcia Espinosa. cuyo guion fue escrito en colaboracion con Cesare Zavaltini e Historias de la
Revolucién. de Guliérrez Alea, que ademas fue el primer film puesto en circulacion por el
gobierno revolucionario. También son de este afo los documentales Cooperativas agricolas y

El Agua, de Manuel Octavio Gomez y Asamblea General. de Gutiérrez Alea.

El periodo 1961-1969 es de debates. polémicas y maduracion estética e ideologica . En 1961
se desarrollan varios debales sobre la libertad de expresion y la responsabilidad del artista,
con motivo de la polémica entre Lunes de Revolucion y el Consejo Nacional de la Cultura. El
ICAIC sostendra una actitud independiente con respecto a las actitudes burguesas
(representadas por el semanario Lunes de Revolucién) y las demasiado dogmaticas y
burocraticas (representadas por el Consejo Nacional de la Cultura). En este mismo ao es
creada la Cinemateca y comienzan a funcionar las primeras unidades de Cine Movil. la
produccion de cortometrajes documentales incluye Y me hice maestro, de Jorge Fraga e
Historia de una batalla, de Manuel Octavio Gémez. Apenas se producen dos largometrajes. El
joven rebelde. de Garcia Espinosa, con guion de C. Zavattini, y Realengo 18, de 0. Torres y E.
Manet (quienes emigrarian posteriormente). Al igual que el Cinema Novo. el cine cubano
experimenta una fuerte influencia del neorrealismo italiano, en parte porque muchos de los
jovenes cineastas cubanos habian estudiado en la Italia de la posguerra en el momento de
mayor auge del neorrealismo. En 1962, de dos largometrajes, el Gnico importante es Las 12
sillas. de Guliérrez Alea. quien desde sus inicios se perfila como uno de los autores mas

interesantes del cine cubano. En el renglon corlometraje, ademas de Lres dibujos animados y
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24 filmes educativos para la enciclopedia popular. fueron producidos Historia de un ballet, de
J. Nassip, y Ninerva traduce el mar. de Humberto Solas y 0. Valdés. 1963 es el afo de las
coproducciones, una experiencia que todos los autores consultados coinciden en sepalar como
fallida. y de los debates en el seno del ICAIC que culminan con la redaccion de un manifiesto.
El film mas importante del ano es el corlo documental Ciclon, de Santiago Alvarez. el
documentalista cubano por excelencia. En los ahos siguientes debutan varios corlometrajistas
en el largometraje. En 1964 lo hacen. entre otros, Jorge Fraga con En dias como estos y Jose
Massip con La decision. En este mismo ano Guliérrez Alea dirige uno de sus filmes menos
afortunados, Cumbite. En 1965 Santiago Alvarez nos da Now, uno de sus mejores
cortometrajes. La produccion de este primer periodo. con la excepcion de los cortometrajes
de Alvarez y la mayoria de los largos de Gutiérrez Alea, todavia no ha encontrado soluciones

estéticas ni ideologicas a los problemas que plantea el cine en una sociedad revolucionaria.

Sin embargo, a partir de 1966, comienza a anunciarse un cambio en esle estado de cosas. y
sera en 1968 cuando comiencen a verse los frutos de la Revolucion en el campo

cinematografico.

Humberto Solas tiene su primera posibilidad de participar en un largometraje con Nanuela.
originalmente parte de un film compuesto por tres historias y que finalmente fue exhibida
sola. En ese mismo ano. 1964, Gutiérrez Alea dirige la muerte de un burdcrata. satira de
humor negro. Al aho siguiente de nuevo lo mas importante son los cortometrajes: Hanoi,
martes 13, de Santiago Alvarez. Por primera vez, de Octavio Cortazar. Hombres de mal
tiempo, dirigida por al argentino Alejandro Saderman. quien residia en la isla para aquel
entonces. Entre 7 largometrajes destacan Tulipa, de M.0. Gomez y Las aventuras de Juan Quin

Quin, de J.Carcia Espinosa.
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1968 fue un afo memorable para el cine y la cultura en general. La produccién del ICAIC
progresa enormemente, la busqueda formal llega a su punto culminante, sin perder de vista
su relacion con el plano del contenido. En los afos 70 esta perspectiva decaera en beneficio
de una narrativa mas convencional y una forma filmica mas transparente. De este ano son
Nemorias del subdesarrollo. de Gutiérrez Alea y Lucia, de Solas. Al aio siguiente, a pesar de
que baja la produccién y apenas se produce un solo largometraje, continda el periodo de
auge en la busqueda formal. Prueba de ello son La primera carga al machete, el anico largo

del afo, de M.0. Gomez y 79 primaveras, de S.Alvarez.

Durante la primera mitad de los 70, ademas de declinar la busqueda formal, se replantean
los logros y las preferencias del pasado. El ICAIC da prioridad a los documentales, tanto. que
en 1970 no se produce ningun largo argumental. Para 1971 hay una baja en la produccion,
apenas 10 cortometrajes y unos pocos largos. En resumidas cuentas. la década se inicia con
una crisis. De un viaje a Vietnam realizado por varios cineastas en 1970 surge Tercer Mundo,
Tercera Guerra Mundial. de J. Garcia Espinosa, que sirvio de base a su autor para el
manifiesto "Por un cine imperfecto”. Al afio siguiente se producen dos largometrajes
importantes: Los dias del agua. de M.0. Gémez y Una pelea cubana contra los demonios. de
Gutiérrez Alea. Entre 1972 y 1974 aumenta la produccion de documentales, luego de tres anos
de estancamiento. La tematica se centra en las manifestaciones de la cultura popular cubana,
la historia pre y post revolucionaria y las relaciones con América latina y el resto del
mundo. Los largometrajes argumentales méas importantes de este periodo son El hombre de
Maisinica, de Manuel Pérez (1973). Un dia de Noviembre, de H. Solas (1972). De cierta manera.

de Sara Gomez y Ustedes tienen la palabra, de M.0. Gomez.

coenting: de Tire dié a L hora de los
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A la caida de Peron se gesla un ambiente de renovacion artistica. Los cine-clubes desarrollan
una gran actividad. aparecen revistas especializadas. Los jovenes documentalistas y criticos
formados dentro de revistas y cine-clubes toman un espacio no controlado por la industria y
crean en 1956 la Asociacion de Cine Experimental. En ese mismo afio son creadas también la
Asociacion de Realizadores de Cortometraje y la Escuela de cine de Santa Fe. dirigida por
Fernando Birri. De manera que. paralelamente. se desarrollaran dos corrientes. La primera,
llamada por algunos "nuevo cine argentino”, vinculada a la Asociacion de Cine Experimental e
influida por la souve/le vapuefrancesa. La segunda como resultado de la experiencia de Birri
en la Escuela de Cine de Santa Fe con Tire dié, investigacion social de un suburbio de Buenos
Aires, cuyas principales proposiciones anticipan ya los postulados de todo el cine
latinoamericano de los 6013 (1958) y Los inundados (1962). Birri. en su texto "Cine y
subdesarrollo” de 1962, reconoce la condicion subdesarrollada, de dominacion neocolonial y
estructura capitalista de América Latina. Para él, el cine necesario en su pais y el resto de la
region es aquel que permita una toma de conciencia revolucionaria, nacionalista.
antioligarquica y antiburguesa. Su objetivo principal es la realidad. la practica de un cine
realista. que concilie el arte popular y el arte culto, y por eso da tanta importancia al
documental. Define el cine argentino como /vealisia tanto en su vertiente comercial como
en la seudoculta y propone un cine nacional “realista, critico y popular”. Considera como un
problema fundamental la distribucién y exhibicion de ese cine, porque es importante que sea

visto por el piblico. Para tal fin propone una produccion independiente. a bajo costo y no

sujeta a imposiciones.

13 “Prioridad absoluta de los lemas nacional-populares. lralamienlo critico y de denuncia.
subordinacion de los conceplos técnicos de calidad frente a la importancia del senlldq._vmcu]acw‘n
personal con los protagonistas de las siluaciones mostradas, lendencia al coleqtmsmo ;n a
reslizacion, busca de una nueva relacion con el espectador. llamado a la accion. exhibicion

allernaliva a los grandes circuitos, .." (Marrosu, AVCC 1985, p. 13)
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La otra corriente del cine argentino desarrollé su experimentacién inicial principalmente en
el corlometraje. que generalmente nunca era exhibido. Estos corlometrajes describian un
mundo salido de la experiencia individual de la clase media portefa, apartada del pais real
por sus vinculaciones ideoldgicas con la oligarquia. Sus principales representantes son Ricardo
Alventosa, David José Kohon, Rodolfo Kuhn, Humberto Rios. Alejandro Saderman. etc. Sin
embargo, su experimentacién se dio denlro de los modelos europeos. sin una verdadera
busqueda de lenguaje propio. Un poco dentro de esta corriente. pero con una formacion
dentro del oficio que le permitio acceder pronlo a la produccion industrial, tenemos a
Leopoldo Torre Nilsson, hijo de Leopoldo Torres Rios. conocido cineasta argentino. Trabajo
sobre conocidas obras literarias argentinas y pronto gané reconocimiento en Europa. siendo
conocido para aquel entonces como el cineasta argentino por excelencia. Entre sus filmes
mas importantes lenemos La casa del angel. de 1957; La mano en la trampa. de 1961 y Fin
de fiesta, 1960.

Para 1962, con el fracaso de la ilusién desarrollista, cambia el panorama. Se inicia un nuevo
periodo de censura oficial. son prohibidos varios filmes argentinos. algunos realizadores
disminuyen o interrumpen totalmente su produccion. una gran parte pasa al cine
publicitario. Durante los gobiernos de Ongania y Lanusse se produce una radicalizacion en las
filas intelectuales. proceso que se da en menor medida en el campo cinematografico. como
consecuencia de una nueva ofensiva de la produccién comercial. la cual gana para sus filas a
muchos realizadores de los grupos experimentales e incluso a cineastas como Torre Nilsson.
quien realizo algunos filmes de caracter épico histérico destinados a tocar el corazon de las
capas medias. A esta tendencia escapa apenas Rodolfo Kuhn. pero en cambio Nestor
Paternostro. Juan José Jusid y otros, hacen un cine autobiogréfico o de busqueda expresiva

cuyo Unico logro es su calidad técnica. Por olra parte, el grueso de la produccion imitaba a
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la television y utilizaba a sus actores, en filmes de comedia ligera o seudoporno con los

inefables Porcel y Olmedo. Isabel Sarli y Libertad Leblanc.

Al margen de estas lendencias el actor y cantante Leonardo Favio, logra colarse en los
circuilos de distribucion comercial gracias a su popularidad, con Crénica de un nifio solo
(1965). donde relata sobre base autobiografica el problema de la infancia marginal. Favio
continua en 1966 con El romance del Aniceto y la Francisca, y a partir de aqui su obra va en

franco declive con El dependiente (1967).

Paralelamente va desarrollandose la verdadera vanguardia del cine argentino: el cine
militante iniciado por Birri, centrado principalmente en la problematica de la utilizacién del
cine. Indiscutiblemente, el punto culminante de esta corriente es La hora de los hornes
(1966-1968). de Fernando Solanas y Octavio Getino. Alrededor de este film se constituye el
Grupo Cine Liberacion, el primero de los que posteriormente se formarian en los distintos
medios artisticos y profesionales y su formacion es un claro indicio de que se producian
cambios en la conciencia politica y en los medios para combatir al poder dominante. En su
manifiesto "Hacia un tercer cine. Apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de
liberacién en el Tercer Mundo”, Solanas y Getino se plantean la importancia de un cine de
descolonizacién, opuesto al cine de consumo, y proponen los mecanismos para lograrlo y para
asegurar su distribucion y exhibicion, venciendo los distintos mecanismos de la
censura.ubicandose en un ambito distinto al del sistema. Para ellos una cinematografia es
nacional cuando responde a las necesidades particulares de liberacion y desarrollo de cada
pais. El cine dominante en América Latina es un cine dependiente. alienado y subdesarrollado.
Afirman que el neocolonialismo ha desvinculado a los intelectuales y arlistas de la realidad

nacional pero que, al mismo liempo, el cine estd cambiando esla situacion Vanguardias
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politicas y artisticas estan coincidiendo en la lucha antiimperialista. Por esto el cine es un

instrumento para transformar el mundo y el cineasta debe descubrir su propio lenguaje.

. el cine revolucionario no es fundamenlalmente aquel que ilustra y documenta o fija
pasivamenle una siluacion. sino el que intenla incidir en ella ya sea como elemenlo impulsor o
reclificador. No es simplemenle cine leslimonio. ni cine comunicacion. sino ante todo cine-
accion.” (Solanas y Getino. en Hojas de cine. Teslimonios y documentos.... Vol. 1. p. 48)

"

. el cine lalinoamericano (esta) contribuyendo al proceso de la liberacion continental” (ibid. p.
61)

la hora de los hornos. en su version definitiva, estad estructurada en tres partes:
Neocolonialismo y violencia (1967, 95 min.)), Acto para la liberacion (1968, 120 min.) y
Violencia y liberacion (1968, 45 min.). Se exhibi6 en un circuito clandestino controlado por
organizaciones populares como sindicalos y asambleas de organizaciones politicas y
estudiantiles. Se hicieron muchas copias para descentralizar la circulacion. Cada proyeccion
se adapto a las necesidades de los organizadores y receptores. El grupo también lo integraba
Gerardo Vallejo, realizador del cortometraje Ollas populares (1967). quien ya en Cine
Liberacion hizo El camino hacia la muerte del viejo Reales (1969). Solanas y Getino volvieron
a trabajar juntos en La revolucién justicialista y Actualizacién politica y doctrinaria (1971).
Lamentablemente.las posiciones politicas de ambos degeneraron desde la asuncion tactica del

peronismo como vinculo con un movimiento masivo hasta la veneracion oportunista de Perdn.

En 1969, aho de las movilizaciones populares de Cérdoba y Rosario, son producidas y
exhibidas las primeras actualidades sindicales. Asimismo. ambas movilizaciones fueron
filmadas por un grupo anonimo llamado Realizadores de Mayo. De estas filmaciones resulto

Argentina: Mayo 69. Otro documental sobre estos acontecimientos fue Tiempo de violencia, del

peronista Enrique Juarez.
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No solo Cine Liberacion hizo cine y formulé propuestas polilicas. Jorge Cedrén parle de las
ejecuciones de peronistas en 1956 para hacer Operacion masacre (1972). la izquierda
tradicional y la llamada nueva izquicrda  emprendieron lambién la realizacion de
documentales politicos Un ejemplo del cine de la nueva izquierda es el Grupo Cine de la Base
(liderado por Raimundo Gleyzer) realizadores de los Uraidores (1972). sobre la burocracia
sindical peronisla. los grupos armados de la mas exltrema izquierda realizaron una serie de
Comunicados cinemalograficos. FEsle auge del cine polilico invade lambién la produccion
comercial, aunque esla, evidenlemente, no puede alcanzar las propuestas de eslos grupos.
Aries Cinematografica produce en 1974 la Palagonia rebelde, dirigida por Héclor Olivera,
donde se denuncia una masacre de campesinos de esa region realizada por las Fuerzas
Armadas a principios de siglo. También denlro de la industria estan Quebracho, de Ricardo
Wulicher (1973). sobre la lucha contra la dominacién inglesa en la zona del liloral a
principios de este siglo y La Raulito. de Lautaro Muria (1974). un acercamiento a la

marginalidad.

Rolivia: Joree Saniiné

Para el momento en que Sanjinés inicia su actividad cinematografica, en Bolivia no existia
ninguna industria del cine. Apenas habia sido creado el Instituto Cinematografico Boliviano en
1952, primero dirigido por Waldo Cerruto y luego por Enrique Albarracin. con la direccion
técnica a cargo de Jorge Ruiz. Senjinés y Oscar Soria crearon una escuela de cine,

organizaron un cineclub y publicaron un boletin de distribucion gratuita antes de lanzarse a

producir cortometrajes en conjunto.

En 1961 hacen Suefos y realidades, un corto de encargo para la Loteria Nacional. En 1963 se

une a ellos Ricardo Rada y realizan Un dia, Paulino, por encargo gubernamental. Fn 1964
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hacen Bolivia avanza, dentro de la misma ténica. Poco antes del golpe del 65 el grupo hace
Revolucién (1963). su primer cortometraje independiente inscrito en el cine de agitacion. El
nuevo gobierno cierra el Instiluto y posteriormente lo reabre bajo la direccion de Sanjinés,
con Rada y Soria como sus colaboradores, agrupados ahora bajo el nombre de Grupo
Kollasuyo. Con Sanjinés al frente el Institulo continda su produccion de documentales de
actualidades. El grupo produce Aysa en 1965, cortometraje sobre las minas del altiplano y, en
1966, su primer largometraje argumental. Ukamau, en lengua aymara, cuyo principal aporte
es el tralamiento realisla que recibe la descripcion de las relaciones entre indigenas y
mestizos a través de la dominacion econdmica y cultural. El éxito del filme en Europa hace

que el gobierno cierre el Instituto.

El grupo es rebaulizado Ukamau Ltda. y se une a €l Antonio Eguino. En 1969 filman Yawar
Nallku, largometraje de ficcion en lengua quechua, sobre las esterilizaciones que practico el
Peace Corps norteamericano a las mujeres indigenas. El cierre del cine donde seria estrenado
el film en La Paz, por parte del gobierno, motivé una protesta de los espectadores, la prensa

y los estudiantes, que obligé a levantar la prohibicion a las pocas horas de la misma.

En 1973 la RAl invita a Sanjinés a dirigir una pelicula para la serie "América Latina vista por
sus cineastas”. La pelicula es El coraje del pueblo, reconstruccion de la masacre de mineros
hecha por el gobierno militar en junio del 67, con ayuda de los sobrevivientes. Poco después
de finalizado el rodaje. un nuevo golpe de derecha hizo que Sanjinés tuviera que terminar el
montaje fuera del pais y que el film fuera perseguido. Obligado a permanecer fuera de

Bolivia. Sanjinés va a Perd, donde filma El enemigo principal.

| cine de la Unidad Popul
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El llamado "nuevo cine” se inicia en este pais a partir de 1958 con la creacién del Cineclub
Universitario. En los afos siguientes apareceran el Grupo Cine Experimental, de la Universidad
de Chile (1960), donde inicia su actividad Radl Ruiz; el Cineclub de Vifia del Mar (1962).
creado por Aldo Francia (Schumann). que realizara su primer Festival (8 y 16 mm.) en 1963 y
el Primer Encuentro de Cineastas Latinoamericanos en 1967, ambos coordinados por Aldo
Francia. Dentro de este contexto, el gobierno de Frei reactiva Chile Films, sin que eso
significara una verdadera renovacion. Los grupos de cineastas independientes produjeron
solamente documentales entre 1961 y 1966. A partir de alli, la produccién cobra interés y se
hace cada vez mas critica. Por ejemplo, el Centro Cine Experimental llevé el cine hasta los

barrios marginales, en formato 16 mm. para promover la discusion politica.

Los cineastas que participaron en este proceso son Sergio Bravo. fundador del Grupo Cine
Experimental (La marcha del carbon. 1960 y Amerindia, 1963); Rail Ruiz. destructor de las
estructuras convencionales de la narracién (La maleta, 1961 y Tres tristes tigres. 1963):
Helvio Soto (Caliche Sangriento. 1969, sobre la guerra del salitre contra Bolivia y Pera); Aldo
Francia (Valparaiso mi amor, 1964, de influencia neorrealista) y Miguel Littin (El chacal de

Nahueltoro, 1969).

La intencién de todos era representar la realidad chilena. utilizando un lenguaje auténtico y
no colonizado. Al mismo tiempo. un grupo de documentalistas vislumbro la posibilidad de
distribuir y exhibir sus trabajos como parte de su labor politica, y se unieron a la
experiencia de Cine Experimental. Entre ellos se encuentran Alvaro Ramirez (Desnutricion
infantil, 1969). Pedro Chaskel (Testimonio. 1969), Douglas Hiibner (Herminda de la Victoria.
1969). Diego Bonacina y José Roman (Reportaje a Lota, 1969).



Los tres afos de la Unidad Popular fueron los de mayor actividad y los mas fructiferos. La
renovacion iniciada en 1958 fue seguida por un proceso de politizacion cada vez mas radical,
que puso el cine al servicio de las transformaciones sociales propiciadas por el gobierno. Los
cineastas se organizaron en los partidos y los sindicatos de izquierda. Pero. asi como el
gobierno encontro dificultades para cambiar las estructuras del poder econémico y politico. a
los cineastas se les hizo dificil realizar todas sus aspiraciones. Patricio Guzman en su escrito
"Breve analisis del cine chileno durante el gobierno popular” analiza estas dificultades y los

inlentos por superarlas.

1. Problemas politicos: ausencia de legislacion cinematografica. imposibilidad de crear un
organismo centralizador y planificador (Chile Films no tenia el poder suficiente para planificar).
Ausencia de direccion polilica unica en los medios de comunicacion controlados por la izquierda,

lo cual retraso la marcha de la produccién en Chile Films.

2. Problemas ideologicos: {Como era posible hacer un cine revolucionario dentro del aparato
estalal y econémico burgués? En un principio se inlenté crear una infraestructura paralela para
llegar a las clases populares y se busco penetrar la ideologia pequenoburguesa. También se busco
la manera de crear medios de educacién politica y analisis para los Lrabajadores, pero no siempre
los resultados fueron acertados. El Noticiero Chile Films es un ejemplo de esto; primero se hizo
como un panflelo movilizador pero sin mecanismos de persuasion. luego se dirigio a las capas
medias pero su eficiencia era muy poca y. finalmente, se hizo con una elaboracion realista, poder

de persuasion y desde una perspecliva moderada.

3. Problemas economicos: Los érganos de comunicaciones eslalales eran escasos y estaban muy
mal equipados cuando la Unidad Popular asume el gobierno. Los recursos se hallaban muy
dispersos y las trabas burocraticas eran muy fuertes. No existian recursos financieros para el cine.

4. Las distribuidoras norteamericanas crearon un conflicto artificial al solicilar un alza ilicita en la
taquilla y suspendieron la importacion. desabasteciendo el mercado. Para contrarrestar lales
acciones. Chile Films creé una distribuidora y una exhibidora e importé malerial de los paises

socialistas y eslatizo las salas.
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Para hacer cine se recurri6 a Chile Films y a lodos los organismos disponibles
(departamentos de cine de universidades. sindicatos y ministerios, canales de television del
estado. elc.) Los cineastas formaron productoras y cooperativas independientes, firmaron
convenios... La produccion lotal de la Unidad Popular fue de 13 largos argumentales, 71

documentales y 41 informes y noticieros. (en Hojas de Cine. Testimonios y Documentos.... Vol.

1. pp 331.339)

Lo mas importante de esta reproduccién estuvo representado por Voto mas fusil (1971) y La
metamorfosis del jefe de la policia politica (1973). de Helvio Soto; Ya no basta con rezar
(1972). de Aldo Francia; La colonia penal (1970). Nadie dijo nada (1971) y La expropiacion
(1971). de Raul Ruiz y La tierra prometida (1973). de Miguel Littin. Sin embargo. la actividad
politica se reflejo mucho mejor en el documental, ya que en él se plantearon los problemas
mas urgentes y de mayor actualidad. Venceremos (1970). de Pedro Chaskel y Héctor Rios;
Recuperaremos nuestra tierra (1971), de Carlos Flores y Guillermo Cahn; Compafero
Presidente (1971). de Littin; El primer afo (1972). La respuesta de octubre (1973) y La batalla
de Chile (1974-1979. terminada en el exilio), de Patricio Guzman.

Colombia

Durante la década del 60. al igual que en el resto de la region, aparecen cine-clubes y
revistas de cine. al tiempo que se inicia un proceso de toma de conciencia sobre la situacion
de la inexistente cinematografia nacional. La actividad de los documentalistas independientes
se inicia relativamente tarde. Carlos Alvarez, por ejemplo. hace su primer cortometraje
inscrito en el cine politico en 1968, Asalto, un montaje de folos fijas sobre la toma de la
Universidad Nacional de Colombia en Bogota. Dos afos después. en Colombia 70. enfrenta el

tema de la miseria y la sociedad de consumo. (Qué es la democracia? (1971) revela el
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caracter falsamente democratico del sistema politico colombiano. Al poco tiempo de finalizar

este Ultimo, Alvarez, su esposa y su equipo caen presos, para ser liberados 18 meses después,

en 1974. En 1975 lermina Los hijos del subdesarrollo.

Los trabajos mas importlantes dentro de esta tendencia, corresponden a Marla Rodriguez y
Jorge Silva. quienes parten de los estudios etnoldgicos en un principio (ella es antropéloga) y.
de alli. pasan al documental politico. Su primer trabajo es Planas-testimonio de un etnocidio
(1971). historia de una comunidad indigena exterminada por el gobierno alegando que sus
miembros colaboran con las guerrillas, para beneficiar a un consorcio de especuladores de
tierras y a una empresa petrolera. Chircales (1972), es el resultado de cinco afos de trabajo,
donde es mostrada la vida de una familia que vive de la fabricacion artesanal de ladrillos. Su
trabajo de mayores alcances es Campesinos (1975), sobre las condiciones de vida de los
indigenas. su cultura, sus niveles de conciencia, su memoria histérica. su relacién con la

tierra.

Uruguay

La dltima pelicula de ficcion hecha en Uruguay hasta pasados veinte afios fue Un vintén p'al
Judas, de Ugo Ulive (1959). A partir de aqui solo se producen documentales inscritos ya desde

1960 en las tendencias dominantes del cine politico latinoamericano.

Uruguay es uno de los primeros paises latinoamericanos donde puede hablarse de la
existencia de una critica cinematografica, gracias a criticos como Arturo Despuey. Hugo
Rocha. Mauricio Miller. Homero Alsina Thevenet. etc. La Cinemateca fue creada tan temprano
como en 1952, acompahada de un movimiento cineclubistico emergente, grupos de cine
amateur, etc. Una vez agotado este tltimo, algunos de sus miembros pasan a la television o a

la publicidad, pero otros, como el mismo Ulive y Mario Handler. comienzan a hacey
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documentales independientes. Ulive hace en 1960 Como el Uruguay no hay; Handler, en 1965,
hace Carlos. Ambos se junlan y en el 67 co-realizan Elecciones, sobre la campaia electoral
de ese afo. Sin embargo. Ulive se va del pais. primero a Cuba y luego a Venezuela, y Handler,
junto con algunos otros, se enfrasca en la lucha por un cine alternativo que permitiera una
actuacion polilica. En esta linea Handler hace sucesivamente, Ne gustan los estudiantes

(1968). Liber Arce, liberarse (1969) y Uruguay 69: El problema de la carne (1969).

Otros cineastas son Mario Jacob y Eduardo Terra (La bandera que levantamos, 1971). Varios
grupos estudiantiles ulilizaron el cine como arma, por ejemplo, en Refusila (1969, un
anonimo estudiantil) y La rosca (1971, Grupo América Nueva). Estos filmes eran generalmente

panfletos filmicos marcados por la lucha. En resumen, un cine militante.
Néxi

A principios de los 60 los criticos jovenes comenzaron a cuestionar el cine establecido.
planteando la necesidad de transformar ese sistema totalmente anquilosado. Fueron creados
varios cine-clubes universitarios, aparecié la revista Nuevo Cine, se escribieron varios libros
sobre la materia. el mas conocido de los cuales es el de Emilio Garcia Riera. En 1963 se
fundé el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Por su parte, como ya dijimos mas arriba, para ese momento la
industria atravesaba un periodo de crisis, que obligo al Sindicato de Trabajadores de la
Produccion Cinematografica a abrir el circulo cerrado de su gremio en busca de nuevos
realizadores. En 1964 fue convocado el Primer Concurso de Largometrajes Experimentales, se
ofrecieron créditos a los nuevos realizadores y se dio cierta elasticidad al reglamento. En
total, de 34 proyectos presentados. se hicieron 10 largometrajes y dos filmes de episodios,
parlicipando un lotal de 18 realizadores. Los resultados no fueron demasiado promisorios

pero, sin embargo, habia propuestas interesantes. como En esle pueblo no hay ladrones. de
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Alberto lIsaac. Vienlo distante. de Salomon Laiter. Manuel Michel y Sergio Véjar o Los

bienamados, de Juan J. Gurrola y Juan Ibafez.

Gracias a esle experimenlo, la industria abrié una pequefa rendija en sus puertas, por la que
se colaron algunos realizadores. Sin embargo, la tan ansiada renovacion no paso, en la
mayoria de los casos. de cambiar la musica ranchera por el ye ye-go go. El unico realizador
de este grupo que se distinguio fue Arturo Ripstein. con Tiempo de morir (1965, basada en un
cuento de Garcia Marquez). EI segundo concurso se hizo en 1967 con resultados ain mas

discretos que los del primero.

Paralelamente a esto, México logré inscribirse en las lendencias politicas del cine
latinoamericano gracias a El grito, de Leonardo Lopez (1969), montaje de distintos materiales
filmados durante la masacre de Tiatelolco en 1968. Sobre el mismo tema, un grupo anénimo
hizo Aqui México (1969). analizandolo en su relacion con la historia del movimiento
estudiantil. Ambas peliculas fueron censuradas por largo tiempo. Del seno mismo del
movimiento estudiantil previo a Tlatelolco salieron dos cortometrajes Comunicado No. 1y
Comunicado No. 2. hechos por el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos. Del I
Concurso de Cine Experimental en 8 mm., auspiciado por el Comité de Agitacion Cultural de
la Escuela Nacional de Economia de la UNAM nacen dos grupos. el Taller de Cine Experimental
y la Cooperativa de Cine Marginal. Esta Gltima se vinculé a la actividad sindical. registrando

sus principales movilizaciones y realizando proyecciones-discusiones de estos trabajos para

los sindicatos.

2.3.3. El problema de la distribucion y exhibicién. Politicas. Necesidad de una legislacion

cinemalografica
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Desde el momento en que los cineastas lalinoamericanos se plantearon la idea de hacer un
cine politico. la distribucion y la exhibicion de este cine se convierten en uno de los
principales problemas a enfrentar y sobre los cuales teorizar. Un cine politico. por definicién.
es un cine que trasciende las fronleras de la expresion personal de su autor y necesita un
contacto real y efectivo con sus destinatarios para poder completar su significado como tal,
porque su finalidad ultima no es otra que incidir en la conciencia del espectador revelandole
la esencia de hechos y situaciones, reforzando sus posiciones ideoldgicas o motivandolo a la

accion.

El problema surge porque los mecanismos para la distribucion y exhibicion de peliculas en la
region se encontraban entonces (y aun hoy lo estan) penetrados y controlados en su mayoria
por las productoras norteamericans, a través de filiales en la distribucion y la exhibicion
muchas veces de capital mixto (local y extranjero) y en algunos casos totalmente extranjero.
que actian como monopolios. En casos como el mexicano, era imposible producir fuera de la
industria en virtud de la cerrada regulacion sindical. que prohibia la distribucion de

cualquier film hecho a sus espaldas.

El inico pais exento de tales problemas es, por razones obvias, Cuba, donde las
transformaciones revolucionarias dieron al Estado el control de todos los sectores de la
actividad cinematografica y la legislacion vigente en la materia senté las bases para una
cinematografia nacional que llegara a su piblico natural a través de los canales mas idéneos,

con una adecuada planificacion de la produccién, la distribucién y la exhibicion. y libertad

para los creadores.

los cineastas de loda Latinoamérica, como parte de su actividad politica, organizaron

maneras de llever las peliculas a zonas marginales, sindicatos. universidades, elc. Sin
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embargo, lal iniciativa no era suficiente. En parte porque el piblico continuaba siendo
bastante reducido en relacion con los objetivos generales, y en parte porque las peliculas no
circulaban mas alla de las fronleras estrictamente nacionales. con la excepcion de ciertos
festivales europeos. donde el cine latinoamericano, sobre todo en Brasil. Argentina y Cuba,
era reconocido. admirado y premiado. En estos casos Europa funcionaba como punto de
encuenlro para los cineastas. como canal para el conocimiento de lo que se hacia mas alla

de cada pais. y como filtro a través del cual pasaba nuestro conocimiento de nosotros

mismos.

Era tristemente paradéjico que un cine dedicado a desmistificar nuestras realidades
nacionales, que se proponia la invencion de un lenguaje propio y no colonizado como
operacion cultural. no pudiera conectarse con sus paises vecinos sino a través de tal
mediacion. Por eso. cuando surge la idea del Primer Festival de Vina del Mar en 1967, se
produce una movilizacion verdaderamente impresionante. Todos los cineastas estan ansiosos
por dar a conocer su obra a los colegas que trabajaban campos similares desde puntos de
vista comunes. Y es a partir de aqui cuando el cine latinoamericano comienza a circular
continentalmente aunque, es preciso aclararlo, con las limitaciones impuestas por su no
acceso a los circuitos mayoritarios de distribucion y exhibicion. De manera que este nuevo
contacto se da principalmente entre los mismos cineastas, entre estos con algunos grupos de
intelectuales y criticos cinemalograficos (como el caso de Cine al Dia. a cuyas reuniones
asistian los cineastas que pasaban por Venezuela para realizar intercambios de opiniones y
experiencias) y. cuando mucho, el contacto con el piblico no especializado se daba a traves

de proyecciones en Cinematecas. cine-clubes. universidades. etc.

Esta imposibilidad de resolver el problema de la circulacion de las obras a niveles mas

amplios obligé a que el Lema fuera discusion obligada en todos los feslivales. encuentros.
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congresos, etc. que se presenlaban. Mucho se disculi6 pero se llegé a pocos acuerdos para

acciones conjunlas y muy pocas de estas acciones fueron llevadas a cabo exilosamente.

El principal problema que enfrentaban las distintas cinemalografias nacionales era la
ausencia de una legislacion que prolegiera y fomentara la produccién garantizando, en
primer lugar, su circulacion. Como en la radio y la television, en el cine reinaba en la
mayoria de los casos el mas absolulo liberalismo y, gracias a él, las companias
distribuidoras-exhibidoras imponian su ley. Con algunas modeslas excepciones, tales como la
promuigacion de unas pocas medidas proleccionistas por parte del gobierno brasilefio en
1932, Néxico o la politica proleccionista del régimen peronista en Argentina, la circulacion
cinematografica en Ameérica Latina estaba librada a los designios de las casas matrices

norteamericanas y sus socios locales.

En vista de estos hechos y conjuntamente con el proceso de reflexion y critica en torno a los
medios de comunicacion que se estaba desarrollando en la region, se comienza a plantear la
necesidad de una legislacion cinemalografica en varios paises. Estas batallas se perdieron en
su mayoria. Sin embargo. es importante mencionar algunos intentos, curiosamente llevados a
cabo una vez que la lucha polilica habia sido derrotada y el cine latinoamericano iniciaba un
proceso de decadencia con respecto a los principios enunciados durante los 60. La Empresa
Brasileha de Cinematografia, EMBRAFILME. controlada por el Estado, fue creada por el
gobierno militar de ese pais en 1969. Sus objetivos eran estimular la produccion, la
distribucion y la cultura cinematografica. En estos campos obtuvo grandes eéxitos. Por
ejemplo. la produccion aumenté de 74 peliculas en 1970 a 104 en 1980, cifras superiores a
las de cualquier otro pais latinoamericano. De la misma manera aumento la participacion de
los filmes brasilenos en el mercado nacional. pasando de un 13.8% en 1971 a un 23.2% en

1978. Correspondientemente, la lajada del cine extranjero disminuyo. En conclusion, el cine
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brasileno llega a ocupar una tercera parte de su mercado interno. algo que no ocurre en
ningun otro pais de la region.

Otro intenlo se da en Argentina cuando. meses anles del ascenso de Héctor Campora a la
Presidencia. dimiten los funcionarios del Instituto de Cine y el Ente de Calificacion {censura)
y el nuevo gobierno nombra a un grupo de ilustres peronistas: Hugo del Carril y Mario Soffici
en el instituto y Octavio Getino en el Ente. La politica de la nueva administracion pasa por la
organizacion sindical de sus miembros y elaboracién de un Anteproyecto de Ley de Cine que
fue aprobado poco después de la muerte de Perén en 1974. pero nunca pudo ser aplicado.
Por su parte Gelino cred un Consejo Asesor para el Enle, se prohibio la censura. se
organizaron proyecciones en medios populares. El golpe militar de 1976 significé el fin de
estas paliticas.

Ya dijimos que en Peri, el gobierno militar de corte nacionalista y modernizador encabezado
por Velasco Alvarado, inici6 un proceso de reformas y estalizaciones en los medios de
comunicacion. Asi, en 1973 fue promulgada la Ley de Fomento Cinematografico. que establecia
proyeccién obligatoria de al menos una semana, en un periodo de 18 meses, para los filmes
nacionales calificados por una Comision Estatal; participacion en la taquilla para
largometrajes y cortomeltrajes nacionales; etc. Hay que reconocer que esta ley no es
precisamente muy radical !4, pero logré un aumento en la produccién de 1973 a 1975, sobre
todo en el renglon del cortometraje.

234. Ados 70 y 80: B reflujo y la decadencia

M4 jndudablemente favorece la vision del cine como industria. obviando su papel cullu_r_nl y
comunicacional. Por otra parte. la distribucion y la exhibicion conlinuaron en manos de las filiales
de las productoras exlranjeras.
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Ya desde 1973 estaban dadas todas las condiciones para que el cine latinoamericano. lal
como surgi6 a principios de los 60. entrara en franca decadencia. Su wltimo florecimiento, el
del cine chileno duranle el gobierno de Allende. habia sido borrado del mapa por la dictadura
y sus principales representantes se hallaban en el exilio. en prision o muertos; el cine cubano
se encontraba a las puertas de un proceso de estancamiento debido a la creciente influencia
soviética en Cuba. que frené toda bisqueda ajena a la pura divulgacion; el Cinema Novo
brasilefio habia sido dado de baja por los militares a finales de 1968; los cineastas uruguayos
comenzaban a exiliarse Llambién por obra de una dictadura militar; en Argentina aiin quedaba
algo y. sin embargo, cineastas como Solanas y Getino militaban decididamente en las filas del
peronismo, etc. En resumen, al tiempo que se produce la derrota de la lucha politica que
sustenta el movimiento, éste se desintegra, en muchos casos se vacia de contenidos

revolucionarios y abandona la bisqueda expresiva.

En muchos casos, la opcion mas clara fue el industrialismo. En Brasil. por ejemplo, con
Embrafilme se inicia un periodo de produccion estable donde muchos de los antiguos
miembros del Cinema Novo inician la busqueda del piblico. no en el sentido taquillero de la
palabra, sino mas bien insertados en la tendencia de la izquierda continental, consciente de
su escasa penetracion popular durante la década anterior y que busca subsanar ese error.
Hemos dicho que el Cinema Novo, a pesar de su indiscutible importancia dentro del cine
latinoamericano, sus logros y su enorme éxito internacional. tuvo muy poco o casi ningun
conlacto con el publico brasileno. De alli que, por ejemplo. Carlos Diegues emprendiera la
realizacion de peliculas como Xica da Silva (1976) y Bye. bye Brasil (1980) o Nelson Pereira
dos Santos lo hiciera con Tenda dos milagros (1977) y Na estrada da vida (1981). A inicios de
los 70 un grupo de cineastas jovenes, aterrorizados ante la idea de la institucionalizacion y

frustrados e impotentes ante el panorama politico del pais. se dedico a hacer un cine
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marginal. un cine que no tenia ninguna oportunidad de ser distribuido y exhibido por los
canales regulares y estaba dirigido a un publico claramente minoritario. En este grupo se
encontraban Rogerio Sganzerla (Bandido da luz vermelha y A mulher de ludos). Julio Bressane

(0 anjo nasceu y Matou a familia e foi ao cinema), Andrea Tonacci. Neville D'Almeida, Joao

Batista de Andrade y otros.

El auge industrial dio para todo. su producto comercial mas difundido fue la porno-
chanchada. Sin embargo. varios realizadores del cinema novo continuaron la tradicion del
cine politico: Leon Hirszman (Sao Bernardo. 1972 y Eles nao usam black-tie. 1981) y Ruy
Guerra (A queda, 1977). Por su parte, Glauber Rocha. desde su exilio iniciado en 1971. hizo
varias peliculas (Historia do Brasil, 1972, Claro. 1975; A idade da lerra. 1980) hasta su
absurda muerte en 1981

Es innegable que el cine brasileno se ha mantenido un peldano mas arriba que otros de la
region, superado solo por el cubano. En Cuba, a pesar de que una parte de la produccion
mantuvo, y en algunos autores superé los logros de los 60, las bisquedas expresivas sufrieron
un estancamiento generalizado y poco a poco impuso un cine que, en beneficio de la
comprension de sus planteamientos ideoldgicos, adoptd la transparencia como forma
discursiva. Tomas Gutiérrez Alea, a pesar de sus indudables valores. reconoce que Una pelea
cubana contra los demonios (1971) es un film fallido en muchos aspectos. Sin embargo. en
1976 entrega una nueva obra maestra, la tltima cena. Humberto Solas inicia con Un dia de
noviembre (1972) una serie de obras fallidas que continda con La cantata de Chile (1975).
Importantisimas dentro de este periodo son El hombre de Maisinicd. de Manuel Perez (1973) y
De cierta manera. de Sara Gomez (1974); la primera uliliza los recursos del policial buscando
comunicar nuevos contenidos a través de ellos y la segunda indaga profundamente sobre el

proceso de adecuacion del cubano, desde el punto de vista de su conciencia y su praxis
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social, al programa politico de la revolucion El cine documental siguié una linea que pudiera
parecer "‘menor” si la comperamos con las propuestas politicas y expresivas de la década
enterior. pero que cumplio cabeimente con su propésilo de indagar en la cultura y la
tradicion cubanas como forma de autoconocimiento. No queremos decir con esto que el
documental directamente politico haya desaparecido. al contrario. Sentiago Alvarez, por
ejemplo. realizd obras nolables con Bl ligre salté y mald, pero morirs, morirs (1973), sobre
el cantante chileno Viclor Jara. y Los dragones de Ha Long (1976) sobre el Vietnam

Los cesos de Argentina. Chile, Uruguay y Bolivia son més dificiles, ya que todo lo existente
fue destruido y los cineastas sobrevivientes se vieron obligados a vivir y trabejar en el exilio.
desprendidos de sus respectivas realidades nacionales. En Chile. el gobierno militar acabé con
la infreestructurs humana e intelectual, y redujo Chile Films a la nada. luego de unos fallidos
intentos de hacer cine oficial. Argentina quedo de nuevo a merced de su peor cine industrial

y Uruguay en el peor de los limbos.

3. Venezuela afhos 60. N, 80
3.1. Bvolucién politica
3.1.1. De la caida de Pérez Jiménez a la insurreccion armada

La Junta de Gobierno provisional fue formada el mismo 23 de Enero. y estuvo presidida por el
Comandante en Jefe de la Marina. contralmirante Wolfgang larrazabal. La situacion del pais
no era lacil. Junto con los desbordamientos callejeros. la Junta debe enfrentar intentos por
regresar al amterior régimen. Sin embargo. gracias al poder de convocatoria que tenian los
pertidos politicos para el momento. y a la popularidad de larrazabal. las dificultades son
sortesdas con mayor o menor éxito. la reaccion en las FPAA estuvo comandada el propio
mkhwmemdadomdpauﬁmuﬂmo.cm.lmlaﬁa&mum
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Frente a los sucesivos intentos de reaccion, el sector “institucionalista” de las FFAA respalda

al nuevo régimen y las masas actian pidiendo la salida de Castro Ledn, quien se va del pais.

Al iniciarse el proceso electoral se postulan tres candidatos: Rémulo Betancourt por Accion
Democratica, Rafael Caldera por COPE! y Wolfgang Larrazabal por el PCV y URD. Antes de las
elecciones, AD. COPEl y URD habian firmado el llamado “Pacto de Punto Fijo". donde se
comprometian, sin importar el resultado de las votaciones. a la aplicacién de un programa

comin de reformas econémicas, politicas y sociales y a constituir una coalicién compartiendo

las labores gubernamentales.

Rémulo Betancourt gana las elecciones de diciembre del 58 con un 49.18% de la votacién. Su
periodo se inicia en Febrero del 59 e inmediatamente se constituye el gobierno de coalicién.
Se presentan brotes de violencia callejera, huelgas laborales y persecuciones a los
pérezjimenistas implicados en casos de corrupcion. La economia nacional se ve afectada por
una baja en los precios del petréleo y se inicia un periodo de recesién. Finalmente, la ola
causada por la Revolucién Cubana se refleja en el pais, agregando un elemento mas al
delicado equilibrio politico de la recién estrenada "democracia”. Entre las iniciativas del
nuevo gobierno para hacer frente a la situacion se encuentra una nueva Constitucion.
Paralelamente, y con una finalidad similar, Betancourt inicia un dialogo con diversos sectores

de la vida nacional, tales como sindicatos, empresarios, militares y la iglesia, buscando el

apoyo de todos estos sectores para su gobierno.

Sin embargo. el equilibrio politico no depende solamente de esa concordia nacional la
primera division de Accion Democrética lo demuestra, ya que el movimiento politico
resultante sera uno de los principales conductores de la insurreccion armada. El grupo
disidente forma el Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR). luego de ser expulsados de

AD Domingo Alberto Rangel, Américo Martin, Moisés Moleiro y otros.
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Se inicia un periodo violento con repetidas suspensiones de las garantias constitucionales:
sublevacion militar en San Cristobal, alentado contra Betancourt. disturbios en Caracas con
motivo del aniversario del asalto al Cuartel Moncada, asesinato del dirigente cubano del
Novimiento “26 de Julio” Andrés Coba Casas, en El Silencio se realiza una manifestacion de
apoyo al gobierno. Como evidencia de los efectos que tuvo el proceso cubano en toda
Latinoamérica podemos mencionar las polémicas registradas durante el gobierno de
Betancourt en torno a la revolucion de ese pais. El Canciller venezolano, Ignacio Luis Arcaya
(perteneciente a UR.D), se retira de la VII Conferencia de Cancilleres de la 0.EA. al negarse a
firmar un documento condenatorio de las relaciones de Cuba con la UR.S.S. Posteriormente.
renuncia a su cargo y su sucesor, de AD., firma las sanciones contra la isla caribefa. Este

hecho motiva el retiro de U.RD. de la coalicion gubernamental.

En 1961 estalla definitivamente la insurreccién armada de la izquierda venezolana y se
produce la ruptura de relaciones diplomaticas con Cuba. En 1962 el gobierno suspende y
prohibe totalmente las actividades del PCV y el MIR. Como parte de la insurreccion, se
producen dos nuevos alzamientos militares: en Mayo el “Carupanazo” y en Junio el

"Portenazo”.

Las elecciones de 1963 se desenvuelven normalmente y triunfa el candidato de AD. Ral Leoni,
con el 32.8% de la votacion. Para combatir la insurreccion armada. Leoni recurre primero a
la represion militar y policial con mayor intensidad que Betancourt. Una vez puesto en
evidencia el debilitamiento politico y militar de la izquierda. Leoni, habilmente, declara que
no pondra objeciones al regreso del MR y el PCV a la institucionalidad democratica. Esto.
siempre y cuando sea abandonada definitivamente la lucha armada. Esta politica. unida a la
Ley de Conmutacion de Penas de 1964, que pone en libertad a mas de doscientos cincuenta

procesados, sella la crisis del movimiento armado (ver infra). Durante esle periodo se efectuo
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la tercera division de AD. que dio origen al Movimiento Electoral del Pueblo (MEP). liderado

por Luis Beltran Prieto. En materia econémica. el gobierno de Leoni vio el fin de la recesion.
la y I

Nuchos atribuyen a Belancourl un papel determinante en el desencadenamiento de la
insurreccion armada Durante la clandestinidad de la lucha contra la dictadura. se alia al
Partido Comunista. pero una vez frente a la posibilidad de llegar al poder y consciente de las
razones del fracaso adeco del 48. sabe que necesita granjearse la confianza de Ja Secretaria
de Estado de los Estados Unidos. la burguesia, el ejército y la iglesia para llegar al gobierno y
mantenerse en €l. Para ello lima las asperezas y malentendidos del pasado y. para probar su
desvinculacion de cualquier intencion reformadora, esgrime un feroz anticomunismo. Ademas,
ante la insurgencia continental de la izquierda bajo el chispazo de la Revolucion Cubana.
Betancourl necesitaba derrotarla como opcion real de poder en Venezuela para consolidar su
proyecto democratico burgués. Nultiples factores ya mencionados evidenciaron el dificil
equilibrio de este proyecto. la izquierda es sancionada con la prohibicion de realizar
manifestaciones politicas; se desata una intensa represion policial y sindical contra
movilizaciones politicas reivindicativas. se desarrollan conflictos estudiantiles centralizados en

la UCV y una ola represiva contra la prensa de izquierda.

El PCV y el NIR sostenian que las condiciones estaban dadas para una transformacion
revolucionaria en el pais y que el instrumento politico y militar capaz de llevar a cabo lal
proceso era la constitucion de las Fuerzas Armadas Revolucionarias, asi como la formacion de
un frente de oposicion de izquierda y de “liberacion nacional”. El conflicto se inicia 19 de
octubre de 1960. cuando son detenidos los redactores de “lzquierda”. periodico del NIR.
accion que motiva enfrentamientos en Caracas y una nueva suspension de las garanlias Se

suceden manifestaciones, una huelga de la CANTV declarada ilegal. choques armados.
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suspension indefinida de las garantias, ocupacion de los talleres de "Tribuna Popular”,

ocupacién de la UCV, allanamientos masivos.

El desenvolvimiento de la insurreccién armada de la izquierda puede ser subdividido en dos
periodos. El primero de ellos abarca desde 1961 a 1963 La decision definitiva sobre la
entrada en el proceso de lucha armada se toma en el || y Il Congreso del PCV. Entre 1961 y
1962 . los esfuerzos se concentran en derrocar al gobierno a través de insurrecciones
urbanas apoyadas por militares opuestos al regimen. Esla estrategia incluye la puesta en
marcha de acciones, relativamente pocas, pero de gran impacto politico. en las ciudades. En
el V Pleno del Comité Central del PCV, realizado en 1962, son creados el Frente de Liberacion
Nacional (F.LN.) y las Fuerzas Armadas de Liberacion Nacional (FALN.). comandados por una
Direccién Politico-Militar unical®. La Comandancia General de las FALNI6 dividi6 al pais en
distritos guerrilleros: Caracas-Miranda, Centro-Occidente, Falcon y Oriente. EI MIR actuaba en
la region de Barlovento. En el 62, luego de los fracasos de Cariipano y Puerto Cabeliol?, se
tomo la via de la guerrilla rural como principal forma de lucha. A partir de aqui . Betancourt

toma la iniciativa, desplazando y acorralando a la izquierda.

Las elecciones del 63 fueron una importante derrota politica para el movimiento. El Comando
FLN-FALN llamé a la abstencion pero esta apenas llego a un 10%. En virtud de esta derrota y
del arresto de la maxima dirigencia del PCV y el MIR entre fines del 63 y principios del 64. el

63 es considerado como la linea divisoria entre los dos periodos de la insurreccién. Ya para

15 Ejerci eyo Marquez y Guillermo Garcia Ponce, por el PC_V: Domingo Alberto Rangel.
orEt:ler}‘l:;l‘:l%‘?| ugo;i?bﬁ'oyde la c\lfal'nguyardia Revolucionaria.Urredisla y un |{l@ependlenle (Pla;a)

?6 Depend'ia de la Direccion Politico-Militar y fue ejercida por varios mililares; Do_u'gla(sI Ir;gg. eg
representacion del PCV y los frenles guerrilleros; y Gunllgrmo Garcia Ponce, lan;{blen (;3 rrill.e:o
representacion del las guerrillas urbanas. De ella dependia a su vez el Eslado Mayor Gue :

formado por los Jefes de Distrilos Mililares y/o Frenles Guerrilleros (Plaza)

. <
17 Estas insurrecciones debian ser acompanadas por la aclividad arn_1ada y no armada de soclou:e‘
. ey . 4 1 DY 1a rrneniraniian falla nar orrnroe lacnicne mililaree v ectralesicox



esle momento es evidente que Betancourt ha triunfado, y que su victoria ha hecho
desaparecer a la izquierda como opcion real de poder. al mismo tiempo que contribuye
progresivamente, a que su lucha se vaya convirtiendo en una accién marginada de la realidad

nacional en virtud de su aislamiento de los problemas del pais y los procesos politicos reales.

Ya dentro de la segunda fase, en abril de 1964 y en la clandestinidad. se realiza el VI Pleno
del Comité Central del PCV. donde se toma como estrategia la guerra prolongada de guerrillas
en las zonas rurales. EI MIR se suma a esta estralegia. Esta segunda fase se caracteriza
también por un progresivo distanciamiento de la izquierda armada de las ciudades y de la
lucha politica de masas!8. El precio de esto fue un vacio en el panorama politico nacional.
rapidamente llenado por otros partidos y movimientos, ademas de la oportunidad que esto
representé para que AD y COPEl ampliaran su penetracion. Por otra parte, la represion
gubernamental. a cargo de las Fuerzas Armadas y cuerpos de inteligencia militar y policial
(SIFA y DIGEPOL), fue sangrientamente eficiente. Operaban estableciendo "tealros de
operaciones” cerca de las zonas de concentracion guerrillera y contaban con batallones
especiales “cazadores”, apoyo de la Fuerza Aérea para bombardeos y de la Armada para la

vigilancia costera y cortar los suministros provenientes del exterior.

En abril del 65 el VI Pleno del Comité Central del PCV opta por una linea de paz democratica
como tactica orientada a buscar una apertura politica complementaria a la via armada. sin
dejar de lado esta Gltima. Para ese momento, el aparato armado del PCV esta virtualmente

destruido, lo mismo que el aparato politico clandestino; muchos dirigentes y militantes estan

18 Segun Plaza, "Cuando se realizaron las insurrecciones de Carapano y Puerlo Cabellp ya la
izquierda habia iniciado el proceso de marginamiento d'e lasl masas (...). en ambas spblevam%nes :a
presencia del pueblo, la ‘sublevacion de las masgs.'bnlla por su ausencia. tPor qp| este
fenomeno? (...) A medida que la izquierda se lbq rad:cal_lzando pro_greswarnente hacrg _Ia violencia.
a medida que el gobierno aumentaba su represion polilica. a medida que (con la eh(:l_enle acmor:
de los medios de comunicacion, entre otras cosas) se levanlaba el fanlasma del "comumsmo.(...). ¢
pueblo -de escaso nivel de conciencia polilica- se alemorizaba y se acobardaba. (Plaza. p. 18).
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muertos o presos. La “paz democratica” también acelera la separacion del PCV y el NIR. En
noviembre. un grupo de dirigentes desde su prision en el Cuartel San Carlos, entre los que se
encontraban Pompeyo Marquez, Teodoro Petkoff y Freddy Mufoz., reconociendo la derrota.
exigen que el partido inicie un repliegue de la iniciativa armada y una apertura a la via legal
e instilucional. Esta linea se va imponiendo y en 1966 son expulsados del PCV Douglas Bravo y
otros dirigentes que se quedaron con el FLN-FALN9. En 1967 Petkolff. Marquez y G. Garcia
Ponce se fugan del San Carlos y asumen la direccion del PCV. Ya para abril de ese ano, el Vii
Pleno del Comité Central20 reconoce explicitamente la derrota, decreta el “repliegue militar”
y opta por la busqueda de la institucionalidad. que llega con las elecciones del 68. donde el
partido participa extraoficialmente bajo el nombre de “Unién para Avanzar”. Estas elecciones
representan la culminacion del segundo periodo del movimiento armado y la bisqueda de una

via para retomar el contacto con las masas populares.

En marzo del 69 el PCV y casi todo el MIR entran definitivamente en la vida legal segin los

términos de la politica de pacificacion.
3.1.2. De la pacificacion al Zoom petrolero

El artifice de la llamada pacificacién es Rafael Caldera, quien gana las elecciones de 1968 con
un estrecho margen de 30.000 votos, obteniendo apenas el 277 de la votacién presidencial y
un apoyo parlamentario del 227% para su partido. De manera que la primera labor de su
gobierno sera intentar ampliar su base politica. Esto se logra en 1970 a través de un paclo

con AD. que garantiza a Caldera la mayoria parlamentaria para la solucion de "asuntos

19 Bravo. Manuilt Camero y Fabricio Ojeda. en el “Manifiesto de Iracara”. rechazan el abandono de
la lucha armada. Bravo es separado del Burd Polilico del PCV y asume para su grupo el n’ombre
FLN-FALN. con Fabricio Ojeda en la conduccion del Frente. El PC cubano los apoya, enfrentandose
al PCV. EI MIR lambién los apoya. El desembarco de Machuruculo. apoyado por Cuba. es

rapidamente derrolado. (Plaza)
Presidido por Marquez (Plaza)
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fundamentales”. Con todo. Caldera enfrenlara senas dificultades de actuacion. Sin embargo.
tiene la ventaja de recibir un régimen consolidado y estable.

En materia de politica interior destaca la llamada “polilica de pacificacion”. segin la cual se
ofrece la posibilidad de una incorporacion a la lucha politica legal y a la "vida normal” a las
personas y grupos participantes en la insurreccion armada. con la finalidad de acabar
definitivamente con los ullimos reductos guerrilleros. Esta politica ya habia sido aplicada. de
manera tacita e informal. por Leoni. Caldera la amplia y la lleva a lérmino. Sin embargo. a
pesar de esta fachada de amplitud y magnanimidad. el gobierno de Caldera mantiene vigente
la represion. La principal prueba de esto es el allanamiento y cierre de la Universidad Central

de Venezuela.

En politica exterior Caldera procama su “doclrina del pluralismo ideologico y la solidaridad
pluralista”, de acuerdo con la cual son reconocidos diplomaticamente varios gobiernos o
facloy es admitida la cooperacion entre regimenes de distinta “ideologia”. Esta doctrina
sustituye a la famosa “doctrina Betancourt” y, como hecho significativo. quedan fuera de ella
Cuba (obedeciendo las restricciones impuestas por los Estados Unidos a este pais) y Haiti . Se
pacionaliza la exportacion del gas natural. se proclama la Ley de Reversion Petrolera.
aumenta el impuesto a las concesionarias petroleras. se fijan unilateralmente los precios de

referencia del petroleo (los cuales son aumentados).

la fzquierda, luego de su definitiva reincorporacion a la institucionalidad enfrenta una doble
dificultad. Por una parte, la reorganizacion para la existencia institucional y. por otra. la
reconquisia de su espacio politico en las masas. Y en este proceso. de nuevo, se comete error
tras error. En vez de organizarse dentro de una cierta unidad, se fragmenta aun mas. El PCV
se divide, y de esta division nace el Movimiento al Socialismo. conducido por Teodoro Petkoff
y Pompeyo Marquez. dos de los principales lideres de la guerrilla. En el PCV quedan los viejos
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dirigentes. Para la reconquista de su espacio politico, estos partidos buscan ampliar sus vias
de penetracion en las masas a Lravés de los medios de comunicacion. lo cual constituye otro
error garrafal porque, para lograr el acceso a estos, deben vaciar de contenido politico sus
proposiciones y convencer a la élite de la comunicacién de que ya no representan una
amenaza para el “sistema democralico”. La izquierda va a las elecciones del 73 representada
por varios partidos: PCV. MIR. MAS. elc y obiene ciertas satisfacciones parlamentarias

pagando un alto precio por estos pequefisimos logros.
3.1.3. La bonanza petrolera y la despolilizacion

A fines 1973 y con el aumento en el ingreso petrolero del pais. se inicia lo que algunos han
llamado la “Venezuela saudita”. que coincide con el gobierno de Carlos Andrés Pérez., quien
lleva a cabo su mandato en funcion de la nueva situacion economica del pais. desde de
marzo del 74 hasta marzo del 79. Su programa de gobierno incluye el adelanto de la
reversion petrolera, la defensa internacional de los derechos de América latina y uso del
petréleo como instrumento de politica internacional. En el transcurso de su primer aho se
perfilan las principales lineas de su estilo: el populismo exacerbado y la actuacion casi

exclusivamente a través de decretos.

Se reanudan de las relaciones diplomaticas con Cuba, el lo. de Enero de 1975 comienza a
regir la Nacionalizacion del Hierro y en Enero de 1976 entra en vigor la Nacionalizacion del
Petroleo. En el tiltimo aho del periodo estalla la bomba del altisimo endeudamiento pblico (3
37.180.000.000) contraido para financiar ambiciosos proyectos puestos en marcha por Pérez,
tales como la creacion de la Empresa Estatal del Carbon. inauguracion de la Planta de

Aluminio de Venalum, la Ley de Desarrollo Carbonifero y Sidertrgico en el Zulia.



(Qué ocurre con la izquierda politica durante este periodo? iPor qué su capacidad de

oposicién y disidencia luce tan escasa y apagada? ¢Por qué sus dirigentes se mantuvieron al

margen de las posibilidades abiertas por el gobierno de Pérez para efectuar reformas en los

medios de comunicacion y en el ambito cultural (Proyectos RATELVE y CONAC)? iPor qué sus

principales dirigentes no se pronunciaron contra la campaha puesta en marcha por los

duenos de los medios y que frustro las posibilidades que ofrecian ambos proyectos?2! Incluso
fuera de la izquierda. en los partidos oficiales, ipor qué el discurso politico-doctrinario va
perdiendo terreno y las propuestas se reducen a cuestiones meramente pragmaticas,
coyunturales y empiricas? Aunque hemos visto que en el resto de Lalinoamérica se verifica
también un proceso de despolitizacion estrechamente vinculado con el de Venezuela. es
preciso sehalar que las circunstancias de nuestro pais son distintas. Argentina, Chile,
Uruguay. Brasil, Centroamérica, etc. fueron despolitizados a sangre y fuego por las dictaduras
miliares. Venezuela se despolitiza en gran parte debido a la bonanza econémica, de la cual
todos los sectores politicos querian obtener una tajada. Toda la dirigencia politica. la oficial y
la de izquierda. vacia de contenido politico sus propuestas. La izquierda, como ya dijimos. es
victima de su afan por penetrar en las masas por la via de los medios de comunicacion. Por
esto se explica su no intervencion en los proyectos de reforma de los medios y la actividad
cultural estatal y. logicamente. su total ausencia en la polémica levantada contra dichos
intentos de reforma. Pero no es sdlo eso. No podemos pensar que hayan obrado totalmente
de mala fe. intentando acomodarse y conseguir su tajada de la nueva y fugaz bonanza
petrolera. Preferimos pensar que. de acuerdo con la actitud (siempre un poco ingenua) de
pensar que es posible colarse a Lravés de las rendijas del sistema para hacer algo en favor de
las masas populares. la izquierda prefirio limar su discurso polilico a la espera de una

oportunidad de este tipo. que nunca llegé mas alla de algunos pueslos en el Congreso

21 Ver infra 3.2.1. y 3.2.2
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En cuanto a la pérdida de contenido politico en el discurso de los partidos oficiales (Accion
Democratica, COPEl. URD.), podemos explicarla en parte también por la bonanza econémica,
que cambio su forma de penelracion en las masas: en lugar de consignas politicas
diferenciadas entre si. promesas de bienestar economico y prosperidad saudita. Pan, circo y
tarjetas de crédito. También incide en este proceso la consolidacion de estos partidos como
actores dominantes en la escena politica nacional, su alternancia en el poder, que los
transforma en tileres intercambiables con escasas diferencias entre si. Por altimo, es
indudable que la base doctrinaria de estas agrupaciones pudo tener alguna vigencia en la

Venezuela de 1936, en la de 1945 e incluso en la de 1958. Pero tal base se ha mantenido
practicamente inallerada desde entonces y los cambios ocurridos en el pais la han vuelto
obsoleta, lista para ser sustituida por el discurso empirico. coyuntural y economicista que

poco a poco a ido cobrando vigencia.

En este contexto se realizan las elecciones de 1978, en las cuales triunfa Luis Herrera
Campins, candidato de COPEI y algunos partidos minoritarios como UR.D., F.D.P. y OPINA, con
el 46.7% de la votacion. Al poco tiempo de la toma de posicion de Herrera, se realizan en el
pais las primeras elecciones municipales separadas de las presidenciales desde 1958 y a
escala nacional. Se inicia una serie de reformas absurdas, como la que crea la Educacion

Basica (primaria) con duracion de 9 afos.
3.1.4. El problema de la deuda externa

Es en el dltimo ano del gobierno de Herrera cuando se desata la llamada “crisis”. al
producirse una gran caida en los precios del petrdleo. que el gobierno enfrenta con medidas

de restriccion econémica tales como un desordenado régimen de cambios diferenciales. Al
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disminuir el ingreso fiscal del pais se desala la olra "crisis”: la de la enorme deuda externa

del pais. De aqui en adelante, la economia del pais cambia de rumbo.

la moderna economia venezolana. la del siglo XX post-Gémes. descansa casi exclusivamente
sobre la explolacion y exportacion de dos recursos naturales: el petrdleo y. en menor escala,
el hierro. Las altas y bajas de la economia nacional siempre han estado relacionadas con los
vaivenes inlernacionales en el mercado de ambos minerales. La exportacion de estos
minerales constitula, en 1973, el 23.2% del PTB. el 70X de los ingresos ordinarios del Estado y
el 93X de los ingresos por exportaciones (Maza Zavala, Dice. Polar, Vol. 2)

Entre 1973 y 1986 tiene lugar un periodo de “auge petrolero” (ibid.) que se inicia cuando. a
fines de 1973 y por decision de la OPEP. aumentan los precios mundiales del petrdleo
inicidndose una fase de aumentos continuos que se mantienen hasta mediados de 1981.

“El alza del pelroleo dio lugar a una expansion considerable y sostenida del ingreso fiscal en
Venezuela y permilio la reduccion de la produccion de crudo en un 40%. La expansion fiscal. entre
1973 y 1982. fue del orden del 600%. Parle de ese ingreso ha sido ahorrado a través del Fondo de
Inversiones de Venezuela, entidad aulonoma creada al efeclo en 1974; pero la mayor parte ha sido
gastada, (...). No obstanle, los ambiciosos programas gubernamentales del periodo 1974-1978
requirieron para su financiamiento global la utilizacion del crédito publico, de lal modo que la
deuda olicial registrada y autorizada crecié fuertemente. hasta colocarse, al cierre de 1978. en un
equivalente a US. § 15.000.000.000 la externa, y en Bs. 20.000.000.000 la interna.” (Naza Zavala.
Dicc. Polar. Vol. 2. p. 16)

La Deuda Publica durante el periodo 1974-1978 aument6 en un 482X, solo tomando en cuenta
la deuda aulorizada. Segun el ordenamiento legal, Deuda Publica es solamente aquella que ha
sido aulorizada por el Congreso Nacional o el Consejo de Ninistros. cumpliendo cierlas
normas fijadas a lal fin. Esta deuda es la reconocida oficialmente y la que aparece en las
estadisticas. Sin embargo y durante lodo el periodo democralico. enles publicos. autonomos o
no. infringiendo las disposiciones al respecto. se han endeudado a corto plazo sin disponer de
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fondos para cancelar tales obligaciones financieras. En estos casos, la Nacion asume el
compromiso. convirtiendo esta deuda irregular en deuda oficial a través de un procedimiento
conocido como refinanciamiento, que requiere un decreto legal del Congreso previa solicitud

del Ejecutivo.

"Asi. pues, exisle la Jeuds Aulorizadsy \a Deuds no Aulorizads a esta ullima se le denomina
fhotanle y significa el problema mas agudo e inquielanle de la esfera del crédilo publico.” (Maza
Zavala, Dicc. Polar, Vol. 1. p. 1057)

Luego de la cancelacion de la deuda pendiente desde el siglo XIX por parte de Gomez. no se
recurrio a nuevos endeudamientos publicos con el exterior hasta 1957, ultimo ano de la
dictadura pérezjimenista. En la etapa democratica se ha recurrido exageradamente al crédito
publico. externo e interno, y se ha caido en innumerables oportunidades. en la practica
irregular de la Deuda Flotante. Por otra parte, se ha recurrido al Crédito Piblico para fines

no siempre justificadoszz. entre los cuales se encuentra la financiacion de déficit

presupuestarios.

De manera pues que la Deuda Externa y la Interna han aumentado desmesuradamente. El
cuadro de la deuda, para 1957, era el siguiente: Deuda Publica Externa autorizada al cierre
del ano Bs. 790.000.000; Deuda Piblica Interna Bs. 565.000.000; Deuda Flotante Bs.
3.000.000.000. Al cierre de 1973 el saldo global de la Deuda Piblica autorizada llegé a Bs.
8.434.000.000. de la cual Bs. 5.201.000.000 correspondian a la Deuda Externa.es decir. un 62%.

y un 38% a la Interna (Maza Zavala, Dicc. Polar. Vol 1).

. . N . . de
22 F] credilo publico”..sélo se juslifica en relacion con el financiamienlo de programas .
inversion de elevado interés economico o social. para los cuales no se disponge de ahorro hspgl.
lambién en siluaciones de emergencia, cuando no exislan recursos de lgso‘rerla sin 'as1"gnac10n
delerminada y para el pago de expropiaciones por causa de ulilidad piblica o social, (Maza

7avala. Dicc. Polar, Vol. 1. p. 1058-1059)
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¢Por qué este enorme endeudamiento en un periodo durante el cual el pais percibio fabulosos

ingresos fiscales por conceplo de las exportaciones petroleras. ingresos que podian haber

financiado los famosos "programas de desarrollo™

“la filosofia del endeudamienlo en una coyunlura expansiva pelrolera consislia en un juego de
expectalivas: 1) el pelréleo lendia a revalorizarse en el mercado internacional; 2) la lasa de
inflacion en la economia internacional se proyeclaba al alza; 3) la lasa de interés en los mercados
financieros internacionales se mantendria relalivamente baja; 4) la capacidad de pago exlerna de
la nacion se fortaleceria en el mediano y largo plazo. no sélo en funcién del alza del pelréleo sino
también por la incorporacion de nuevos produclos a las exporlaciones, como resullado de la
maduracion de las inversiones parcialmente financiadas con deuda (hierro y acero. aluminio,
petroquimica. etc.)." (Naza Zavala. Dicc. Polar, Vol. 1. p. 1061).

Por otra parte, la siluacion se fue complicando a medida que se iban venciendo los
compromisos a corto plazo, refinanciados a lasas de interés mas elevadas y con
capitalizacion de intereses, los coslos de inversion para los proyectos de desarrollo se
incrementaron considerablemente, etc. Pero estas explicaciones no alcanzan a justificar el
grotesco incremento de la deuda (Maza Zavala, Dicc. Polar. Vol. 1). Para empeorar la
situacion. nunca se hicieron estudios que calcularan la capacidad de endeudamiento del

Sector Publico.

"la caida de los precios internacionales del petrdleo, acentuada a partir de 1982, unida a la
persistente salida de fondos al exterior y al volumen elevado de las importaciones. obllg(-: al
gobierno a decrelar. en febrero de 1983. un nuevo régimen cambiario, estableciéndose lipos
diferenciales segun las diversas transacciones. A parlir de 1982 también se inicio un‘proceso de
negociacion con los acreedores bancarios internacionales para reestructurar la voluminosa deuda
publica externa. calculada en U.S.$ 27.000.000.000..." (Maza Zavala. Dicc. Polar Vol. 2. p. 17).

Cifras de la deuda para 1983: La Deuda Piblica autorizada al cierre de 1983 se calculo en Bs

93.662.000.000, incrementandose en un 91% con respecto al periodo anterior. la Deuda
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Publica Tolal, calculada para fines de la renegociacion. se fij6 en Bs. 200.000.000.000, el doble
de la registrada 5 anos antes (Maza Zavala, Dicc. Polar). La magnitud de estas cifras se
agrava por el hecho de que un 45% de la deuda externa del pais es a corto plazo. La banca
inlernacional acreedora establece como condicion para la reestructuracion y el
refinanciamiento de la deuda la adopcion de las llamadas "politicas de ajuste” dictadas por el
Fondo Monetario Internacional, organismo que en lo sucesivo, actuara como mediador para

las negociaciones.
3.2. Panorama cultural

3.2.1. Politicas culturales del Estado venezolano

£l Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes (INCIEA)

En los anos inmediatamente posteriores al 23 de Enero de 1958 el Estado Venezolano no toma
mayores iniciativas en materia de politicas culturales. El gobierno de Betancourt, demasiado
ocupado en eliminar las amenazas, potenciales y actuales, para la estabilidad y continuidad
de la recién estrenada institucionalidad "democrética”, no puede enunciar grandes politicas
en este campo. Apenas se toma la decision, segin Gaceta Oficial del 12 de Abril de 1960. de
crear un organismo que unificara la actividad de los organismos culturales publicos y
coordinara los planes oficiales con los del sector privado. Las principales instituciones
oficiales que encargadas de realizar labores culturales son las siguientes: Direccion de Cultura
y Bellas Artes del Ministerio de Educacién y Direccién de Cultura Obrera, adscrita al Ministerio
del trabajo. Ambas son integradas con la puesta en marcha del INCIBA. que no es posible sino
hasta el gobierno de Leoni. El nuevo Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes, organismo

auténomo adscrito al Ministerio de Educacién, inicia sus actividades el lo. de enero de 1965
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En sus inicios. el INCIBA funciona con tres Divisiones: Invesligacion y Produccién (Bibliotecas.
museos, casas de cultura, etc.). Divulgacion Audiovisual (con 4 departementos: Espectaculos y

Bxtension Cultural; Cine, Radio y Televisién; Publicaciones y Produccion Artesanal) y

Administraliva.

“..aspira el Instituto a constiluirse en verdadero niicleo de confluencia venezolana, y ello sélo se
puede lograr en la amplilud de una politica de 'puerlas abierlas’ para recibir de /lodss /as
carraenles. lendencras y malices ideokigrcas arlislicos y filosoficos. lodo lo que sea util y positivo
a los fines de la mision creadora del Instiluto” 23 (Subrayado MGC)

Con una vision que mezcla el populismo con una concepcién retrograda de la cultura. el

Instituto estructuré su programa cultural en tres niveles:

a. Nivel Elemental: conservacion y estimulo del folklore, “extension cultural que llegue al
pueblo”, ediciones "Catedra de Bolsillo", bibliotecas de barrio. creacion de un museo de arte

popular, etc.

b. Nivel Nedio: Revista Nacional de Cultura, Museo de Bellas Artes. creacion de un Museo de
Arte Noderno, Nuseo de Ciencias Naturales. Salon Oficial Anual de Artes Aplicadas. apoyo a la
Escuela Nacional de Teatro. creacion de la Cinemateca Nacional, creacién del Salon Oficial
Anual de fotografia. etc. y. algo insolito. campaha para que la poblacion observe la urbanidad

y el decoro “como formula para lograr un clima de cierta serena contencién y de mutuo
respeto”.

¢. Alta Cultura: relaciones con Universidades y Academias Nacionales. festivales de musica de

Caracas, premio de novela Romulo Gallegos. etc.

' imi i i i ' ltura
A . ion Preliminar del Institulo. tal como fue publicada en la Revista Nacional de Cultura,
No. Ellg"f‘l:g.-lw. Enero-Junio 1965 (numero extraordinario con molivo de la creacion del

Instituto)
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Ante los desaciertos de esta primera administracion del INCIBA, el gobierno actué habilmente.
En 1966 fue llamado a la Presidencia del Instituto Simén Alberto Consalvi. quien habia sido
anteriormente embajador en Yugoslavia y Director de la Oficina Central de Informacion. Con
Consalvi al frente del Institulo, la pregonada “politica de puertas abiertas” entré en pleno
vigor y comenz6 a mostrar sus frutos; poco a poco. uno a uno, los intelectuales disidentes y
con vinculaciones politicas de izquierda se fueron integrando al aparato cultural del Estado.
Primero. a través de la renovada Revista Nacional de Cultura; luego. a través del quincenario
Imagen y. finalmente, como punto culminante, con la creacion de la editorial Monte Avila.
También fueron otorgados subsidios a grupos culturales y se ofrecié cargos a los antiguos
intelectuales revolucionarios, de los cuales muchos aceptaron gustosos.

“La ‘amplitud’ con que la nueva administracion del INCIBA resuelve su problema politico de limar
las antiguas asperezas con la izquierda para dolar al Gobierno de un parapeto cultural que hasta
entonces le habia sido negado. le permile dar la impresion de que esta organizacion es la gran
auspiciadora de A swevoen la cultura y que no hay contradiccion entre las expectativas de los

intelectuales y los favores del Gobierno. o como muchos sin duda lo preferiran. el Estado

venezolano.* (Chacon. p. 18)

Consalvi renuncia a la Presidencia del Instituto el 12 de marzo de 1969. La politica cultural
de Estado venezolano volvié a su habitual tono grisaceo y continud siendo una politica mas
tacita que explicita hasta la campana electoral de 1973 (Pasquali 2. p. 265-266). cuando
Accion Democratica organizé un Seminario de Partidos e Independientes para conocer
diagnosticos y recomendaciones de esos sectores en torno a los problemas de la cultura
nacional. con miras a la formulacion de una futura politica cultural. Carlos Andres Perez
expreso en la clausura de dicho seminario que, de ganar las elecciones. crearia un Conse)jo

Nacional de la Cultura en sustitucion del Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes.
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olorgando a dicho Consejo recursos suficientes y liberlad de accién. Casi inmedialamente
después de asumir Pérez el cargo. la Presidencia de la Repiblica creé la Comisién
Organizadora del CONAC. cuya funcién era preparar el proyecto de Ley para la creacion del
Consejo. Una vez que esta comision cumpli6 su trabajo en julio de ese mismo afo. la
Presidencia nombro. en octubre, una Comisién Preparatoria. Sin embargo, el proyecto
original. que contenia muchos planteamienlos interesantes, fue pronto adversado por
multiples sectores de la empresa privada venezolana y, principalmente. por los duefos de los
medios de comunicacion. Este rechazo se debié basicamente a lo postulado en el articulo 4o.
del proyecto, que establecia:

"Para que el Estado pueda garantizar los mas adecuados servicios culturales pablicos, se definen
como areas de interés prioritario lodas aquellas relacionadas con la produccion. formacion
especializada. promocion. invesligacion. incremento. conservacion, difusion y disfrule de las artes
plasticas, de la musica. del leatro, de la danza. del palrimonio arquitecténico. arqueoldgico.

histérico y antropologico. del mensaje cultural impreso. de/ menssje radioelécirico y de/ mensaje
cinemalogréfica” (Pasquali 2, p. 268). (Subrayado MGC)

Segin Pasquali, la campaha tomé visos paranoicos y macartistas. Se decia que el Estado
preparaba un plan de estatizacién de los medios de difusion, que “el totalitarismo soviético
estaba infiltrandose en las Comisiones Presidenciales” y que la Ley terminaria con todas las
libertades democraticas. Al mismo tiempo. las Camaras de Radio. TV y Prensa se reunieron
con congresantes, ministros y hasta con el Presidente. Al principio. intentaron un ataque
contra varios aspectos del proyecto, incluido el aparte f. del articulo 2do.. segin el cual el
Estado tenia la obligacion de evitar los efeclos nocivos y la dependencia que pudieran causar
algunos procesos de transculturacion. Pero, este ataque los hacia quedar demasiado al

descubierto, asi que se dedicaron al articulo 4o., alegando que buscaba suprimir la libertad

de expresion.

93



“La avasalladora campaha conlra la Ley CONAC se acenlia hasta la definitiva aprobacion de la
misma -con las correcciones necesarias para aplacar a sus enemigos- en fecha 29-8-75 (Gacela
Oficial Nro. 1768 Extraordinario). praclicamente un afo después de haber sido entregado el
Anteproyeclo por la entonces Comision Organizadora del CONAC." (Capriles. p. 162-166).

Es evidente que el origen de los temores y los ataques de los radiodifusores era mucho mas
el interés por sacar del escenario el Proyecto RATELVE que el Proyecto CONAC en si mismo.

Pero como el segundo daba el piso legal para la puesta en marcha del primero, era mas facil

atacar a aquel.

Este relato sirve para darnos cuenta de tres cosas: En primer lugar. en la elaboracién del
proyecto CONAC participaron muchos de esos intelectuales atraidos por la politica Consalvi
hacia la institucién cultural estatal, ya plenamente integrados a los aparatos del Estado. En
segundo lugar, los redactores del proyecto aprovecharon la especial coyuntura que brindo el
gobierno de CAP para proponer iniciativas importantes en materia cultural, de las cuales la
mas importante, por los alcances de su campo de accion y por los intereses que tocaba es,
sin duda, el Proyecto RATELVE. En tercer lugar, que el Estado venezolano es tan servil en
materia de politica cultural como lo es en otros sectores de su actividad, ya que, gracias a la
campafa orquestada por los duenos de los medios, fue incapaz de mantener un proyecto
como el CONAC tal como fue propuesto originalmente, aprobandolo al final. pero con

modificaciones que afectaban sustancialmente sus planteamientos mas importantes.

En efecto. el CONAC de la realidad se parece muy poco al proyecto original, y no sdlo en lo
que referente a su accién sobre los medios de comunicacion: todo lo que se planteo en
relacién con la cultura popular se quedd en el mero folklore; las coordinaciones sectoriales
de cine, radio y television no pudieron llevar a cabo ningin programa significativo por falta

de presupuesto y porque no podian transmitir los escasos programas realizados, etc.
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3.2.2. Los medios de comunicacion

En Venezuela los medios siempre han tenido campo abierto para su expansion comercial, sin

ningin tipo de proteccién, regulacién o subsidios pero si con censura.

la década de los 60: Antonio Pasquali

El pensamiento sobre los medios de comunicacién, desde una perspectiva profundamente
criica de los mismos y de la proposicion para la promulgacién por parte del Estado de
politicas que los regulen y los transformen en auténticos servicios a la comunidad, dio como
resultado varios Llrabajos interesantes ya desde los primeros anos de la década del 60.
Comunicacién y cultura de masas. de Antonio Pasquali. publicado en 1963, fue el primer libro
que. sobre la base de una exposicion tedrica con los planteamientos mas criticos vigentes
para aquel momento, realizd una caracterizacion del sistema de medios venezolano
preocupandose principalmente de trazar algunos parametros estadisticos. politico-economicos
y legales que faciliten un analisis mas especializado de las fuentes, contenidos y efectos de
los mensajes transmitidos por los medios masivos en el Tercer Mundo. Desde inicios de la
década del 60, Pasquali, practicamente en solitario, venia publicando ensayos sobre temas de

comunicacion en revistas como Cultura Universitaria, entre otras.

la orientacién terica del autor tiene uno de sus postulados fundamentales en la afirmacion
de que "... existe una implicacion funcional entre medios de comunicacion dominantes y un
tipo de totalidad social..” (Pasquali 1, p. 77). de donde Pasquali deriva la posibilidad de “...
tipificar sociologica y culturalmente a una colectividad en funcion del grado de desarrollo o
alrofia en los medios comunicantes de su saber.” (Ibid. p. 77). Aqui. el autor define su
rumbo metodologico al intentar derivar calegorias sociologicas de conceplos y formas

comunicacionales. Consecuencia logica de esla eleccion teorica es otro postulado basico
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enunciado en el libro, a saber, que es posible inducir transformaciones en una Lotalidad
social a través de cambios en la estruclura de sus formas y medios de comunicacion. Este
postulado sustenla las proposiciones del aulor en favor de una reforma de los medios de
comunicacion que los convierta en servicios publicos orientados hacia la transformacion de

una sociedad de masas en una sociedad de publico.

La segunda parte traza algunos parametros estadisticos, politico-econémicos y legales que
facilitan un anélisis méas especializado de las fuenles, contenidos y efeclos del mensaje que
transmiten los medios masivos en nuestro mundo subdesarrollado. Trabaja sobre radio. cine y
television (en la segunda edicion incluye un breve anélisis de la prensa). Lo mas importante
aqui es que el autor trabaja sobre datos estadisticos serios y concretos. ofreciendo una visién
completisima y unica para el momento de publicacion del libro de la irracionalidad que
caracteriza el régimen de explotacion y uso de estos medios en el pais (estrictamente
comercial, competitivo y sin el menor asomo de una regulacion gubernamental) y de las

formas que asume dicha irracionalidad.

Las conclusiones no pueden ser mas devastadoras:

"E} uso epitactico y exclusivamenle mercantil de los grandes medios de informacion encabeza la
lista de faclores regresionislas que han impedido el normal desarrollo de un espiritu nacional-
popular. inhabilitandolo para una evolucién en sincronia con el crecimiento fisico y economico del
pais.” (Pasquali 1972, p. 409)

“En esle senlido. nuestra siluacion mirada con realismo pero con la necesaria pureza de
intenciones. ofrece como unica allernaliva a plazo imprecisable. /4 inlervencion de los poderes
publicos y /o nacronslizécion de los servicros radioeléciricos de difusion Esta proposicion carece
del menor sentido chauvinista o tolalilarisla. y asume como modelos concrelos los grandes
sistemas nacionalizados (B.B.C.. ORTF. RAL. elc.). de los mas prosperos. cultos y libres paises de

Europa occidental.” (Pasquali. p. 435)



El libro de Pasquali no era el resullado de inquietudes o intereses aislados. Tal como
resehamos mas arriba. en Latinoamérica se estaban desarrollando importantes estudios sobre
la comunicacién desde una perspectiva que favorecia plenamente la regulacién y planificacion
estatal de los medios con la finalidad de hacer de ellos auténticos servicios publicos en
armonia con lo que en esos momentos se proponia como "desarrollo”. En Venezuela pronto
aparecieron nuevos trabajos sobre el lema, principalmente sobre television. En 1967 aparece,
del mismo Pasquali. El aparato singular, analisis de un dia de TV en Caracas. En 1968, El
huésped alienante, también sobre television, de Marta Colomina. En el 1969. La television
venezolana y la formacion de estereolipos en el nifto, del psicologo Eduarde Santoro. los
principales objetivos de estos trabajos oscilaban entre la descripcion y analisis de los
mensajes televisivos en lo referente a su contenido, y la demostracién de sus efectos en la
audiencia. En 1970 aparece Comprender la Comunicacion, también de Pasquali. con

planteamientos de corte mas tedrico.

EL ININCO. El Proyecto RATELVE

Figurando siempre como promotor de las investigaciones en este campo, Antonio Pasquali fue
uno de los responsables del proyecto que transformé el antiguo Instituto de Investigaciones
de Prensa de la UCV. en el Instituto de Investigaciones de la Comunicacion (ININCO). Muy
pronto, alrededor de este Instituto se concentrarian los nuevos investigadores, que a su vez
tendrian una gran responsabilidad en la elaboracién del Proyecto RATELVE. No entraremos

nuevamente en detalles sobre las circunstancias que rodearon el Proyecto RATELVE y. en su

lugar. ahondaremos un poco en sus proposiciones.

El informe fue elaborado entre noviembre de 1974 y mayo de 1975 por el Comité de Radio y

Television de la Comisién preparatoria del CONAC. Pasquali figura como Responsable del
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Comite. integrado ademas por Francisco Tugues en represenlacion del CONICIT. y
representantes del Ninisterio de Comunicaciones. la OCl. la CANTV. CORDIPLAN. Ninisterio de
Educacion. la iglesia. el ejercilo. el Sindicalo de Trabajadores de Radio. Tealro. Cine. TV y
afines. el Canal 8 Por la Universidad Cenlral de Veneruela actuaron, ademas de Pasquali.
Oswaldo Capriles. Hector Nujica. y Raul Agudo Freites Figuran como redactores principales:
Agudo Freites, Capriles. Nujica, Pasquali. Pbro. Ovidio Pérez Morales. Teniente Coronel Hely
Saul Santeliz y Francisco Tugues. Como asesores externos a la comisién actuaron Luis Ramiro

Beltran, Ramiro Tamayo y Elizabeth Fox de Cardona.

informe fue organizado en cuatro grandes renglones, que describiremos a continuacion. lo

més brevemente posible.

Capitulo I. Rementos para un modelo de radiodifusién aplicable al pais. Define los principios
generales y diseha el “modelo ideal, optimo y factible" para una nueva radiodifusion en el
pais. Enuncia. entre otros principios, que la comunicacion social no puede ser degradada a su
dimension mercantil. que la radiodifusion es un instrumento fundamental para el desarrollo
de cualquier pais y que siempre y necesariamente es un servicio piblico, que su direccion
global corresponde al Estado (no en un sentido monopolista) y. por ultimo. que

* . las vertienles esenciales de la accion del Eslado en esle campo son: armonizar en un solo
sistema a los sectores publicos y privados; elevar la Radiodifusion publica a nivel protolipico;

maximizar rapidamente la cobertura en forma diversificada; adoptar una politica complementaria
para contenidos y financiar copiosamente los nuevos servicios posibles de Radiodifusion.” (Proyecto

RATELVE. p. 12).

la comision considera que la estatizacion. unida al régimen complementario, constituye el
sistema 6plimo tedricamente hablando pero que seria deseable solamente a largo plazo. A

mediano plazo, proponen un régimen mixlo inauléntico.
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Capitulo Il. Diagnéstico del sistema real de radiodifusién. Realiza un diagnastico descriptivo y
analitico de los sistemas publicos y privados de radiodifusion vigentes para el momento de la
redaccion del informe. Se concluye que ambos sectores estan desconectados de las "metas del

desarrollo” por falta de una politica global, unitaria y coherente que los regule.

Capitulo Il La nueva politica de radiodifusion. Sehala como objetivos generales para la nueva
radiolelevision la adopcion de la forma de Servicio Pablico, su correspondencia con la
planificacion socio-econémica-cultural del Estado y la armonizacion y concertacion entre los
seclores publico y privado.

“La nueva politica de radiodifusion del Estado venezolano debe ser confiada, para su planificacion y
ejecucion. a un nuevo organismo publico intersectorial e inlerinstitucional. que cuente con la
presencia de tres seclores vilales:

- El sector informacion del Estado (0Cl)

- El sector cullural del Estado (CONAC)
- EI sector telecom (MinComunicaciones y CANTV)" (Proyecto Ratelve. p. 26)

Capitulo IV. la nueva institucion: Radiotelevision Venezolana (RATELVE). Se formulan 12
proposiciones para dicha institucién; entre ellas: es necesario confiarla a un nuevo organismo
piblico intersectorial e interinstitucional; el nuevo organismo debe configurarse en una sola
institucién estatal: la nueva radiodifusion publica debe considerarse como un servicio publico
en los términos legales alli expresados; el servicio publico no debe ser confiado a un ente
privado por razones de derecho piblico. El organismo se denominara Radiotelevision
Venezolana-RATELVE; en su constitucion intervienen la OCl (informacion). el CONAC (cultura) y

Ministerio de Comunicaciones y CANTV (telecomunicaciones).

- de Costa B
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Esta balalla perdida significo el fin. por parle de los gobiernos venezolanos, de cualquier
intencion reformadora de los medios. Como toda batalla perdida, causo desconcierto y
frustracién entre los estudiosos de la comunicacion involucrados en el proyecto. Algunos,
progresivamente. se fueron alejando de loda postura en favor de la formulacion de polilicas
por parte del Estado. Otros, como Pasquali y Capriles. por ejemplo, continuaron Llodavia
empefados en promoverla. La ultima oportunidad importante que se presenld para tal fin fue
la Conferencia de Costa Rica, en 1976. Pasquali formaba parte de la delegacion oficial
venezolana que asistio y fue el principal asesor y en muchos casos el autor de los lextos que
propuso la delegacién. Paradojicamente, nuestra delegacion fue una de las mas activas en la
Conferencia, mientras que ya en Venezuela estaban cerradas las posibilidades a cualquier
intento por reformar el sistema de medios del pais. En las palabras del propio Oswaldo
Capriles:

“Cuando la delegacion venezolana llega a la Conferencia hablando de politicas de comunicacion,
pregonando. dictaminando. etc. resulta que aqui habian fracasado la Ley de Cine. el proyecto

RATELVE. la Ley del CONAC. la Ley de Publicidad; todas las iniciativas que se habian propuesto en

maleria de comunicacion.” (Oswaldo Capriles, entrevista con la autora).

U flexi |- RATELVE: Oswaldo Capril

Las experiencias de RATELVE y Costa Rica sirvieron a Oswaldo Capriles como punto de partida
para la escritura del libro que cierra este ciclo, El Estado y los medios de comunicacion en
Venezuela. Como afirma el propio autor, esta conformado por un conjunto de hipétesis
teoricas sobre el sistema de difusion masiva venezolano y sus relaciones con el Estado. que
encontraron su comprobacion gracias a la investigacién que sobre los medios privados hizo

Capriles para el informe RATELVE.
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Ls primera parie define Lres relaciones fundsmentales: polilica de comunicacion, sistema de
difusion masiva (en su doble papel economico y su rol politico e ideoldgico) y. finaimente. ¢l
vinculo entre difusion masiva y dependencia. Se inlenta comprender el papel real del sistema
de difusion en una estructura social correspondiente a una formacion socio-econdmica
dependienle al inlerior del sislema capilalista. Para ello. se precisan las relaciones entre
sistema de difusion y poder polilico. lo cual lleva a plantear el rol del Estado en la
constilucion, funcionamiento y eventual control de los medios de difusion. También se incluye
ls cueslion de las relaciones entre sislema de poder econdmico y medios. Finalmente, se
delermina como funcionan globalmente y como se articulan esas relaciones de poder
econdmico y politico a nivel de la accion de los medios y de su poder ideologico.

En la segunda parte del libro se establece el funcionamiento de la dependencia Estado-
medios de comunicacion en Venezuela: Bl sistema de difusion recibe financiamiento directo
del sector piblico como ammciante (aportando, aproximadamente. la mitad de sus ingresos)
y.ﬁmndamimloindiredo.mmormﬂbdodedalmmma(pwmde
gﬁlowbﬁdhﬂo.oﬁalﬂmmtas.lnjodmma'gaslmdewodm,
comercializacion”), evasion de las empresas de radio y television del impuesto sobre la renta
y del 1% del Mimisterio de Comunicaciones, e impueslos y tasas declarados pero no pagados.
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Alfredo Chacén, aunque desde otro punto de visla, plantea algo similar:

"Entre 1958 y 1963 (especialmenle entre 1960 y 1963) el panorama intelectual venezolano fue muy
distinlo de como era hasta la caida de Pérez Jiménez y de lo que ha sido desde 1964 en adelante.
Entre los jovenes que loman la delantera en el campo del arte y la lileralura, el espirilu de
rebeldia predomina abierlamenle mientras dura el auge de los partidos revolucionarios.

"En declarada convergencia con la vocacion opositora al s/a/v guoque practican los aclivistas de
la izquierda polilica. los escrilores y arlistas de avanzada -muchos de los cuales se dan a conocer
precisamente enlonces- lienden a converlirse en aclivistas de una inlencionalidad cultural
caracterizada por una mayor permeabilidad de las conciencias y las actuaciones del drama
envolvenle de la violencia y una relaliva apertura de los grupos cullurales hacia el piblico. un
publico que en principio se concibe como la genle alerta, rebelde o polencialmente rebelde, de la
ciudad. o de las ciudades. pues otro rasgo de esla vanguardia cultural fue su descenlralizacion de
Caracas. su expansion hacia el interior del pais. a traves de nucleos activos en capitales de Estado
como Maracaibo. Valencia. Cumana. Barquisimeto y Mérida.” (Chacén, p. 12-13)

Estas transformaciones se verificaron en primer lugar y con gran intensidad en la actividad
literaria. E| primer signo de los cambios que se estaban produciendo lo encontramos en la

proliferacion de algunos grupos, muchos de ellos publicando revistas.

E! primero de ellos es Sardio, integrado por Adriano Gonzalez Ledn, Salvador Garmendia,
Guillermo Sucre. Luis Garcia Morales, Elisa Lerner, Rodolfo Izaguirre. Ramon Palomares y
Gonzalo Castellanos. entre otros. Sus miembros fueron predominantemente literatos-poetas y
narradores. La publicacion de su revista alcanza 8 numeros en 6 entregas, desde 1958 hasta
1961. Segin Rama, la tendencia del grupo era hacia un "humanismo politico de izquierda”
cuyo pilar fundamental lo constituia un sartrismo un tanto superficial que reclamaba la

responsabilidad del intelectual ante el momento histérico y su compromiso; junto con un

cierto elitismo manifiesto.
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en cada nivel y con la finalidad de alimentar al sistema privado de medios o para utilizar sus

servicios. Nunca ha intentado modificarlo ni hacerse parte activa de él.

Una vez cerrado este episodio, la investigacion en torno a la comunicacién continué en el
pais. con su epicentro en el ININCO y las Universidades, pero ya los investigadores no tenian
mas posibilidades de incidir en las politicas del Estado (los caminos de acceso fueron
contundentemente cerrados por el episodio CONAC-RATELVE). Muchos investigadores
abandonaron lotalmente la linea critica del sistema de medios imperante en el pais o se
convirtieron en férreos adversarios de cualquier intervencién Estatal en dicho sistema,
actitud a todas luces conformista e inscrita plenamente en el proceso de despolitizacion
vivido por el pais y la region desde la década de los 70. Es posible que lales posiciones
tengan que ver con un sentimiento de frustracién como resultado de tantas batallas perdidas.
pero es innegable que responden también al oportunismo que poco a poco se ha ido
apoderando de los medios intelectuales como consecuencia de la bonanza petrolera, y que

curiosamente ha arreciado una vez entrada la crisis econémica del pais.
3.2.3. Principales hechos y movimientos culturales

la caida de la dictadura sirvié como linea divisoria no solamente en lo politico. Todos los
autores consultados coinciden en sefalar que en el ambito cultural también inicié multiples
transformaciones. Al terminar la dictadura, los intelectuales recuperan la plenitud de sus
derechos y se sienten. como muchos otros sectores. responsables de la reconstruccién del
pais luego de 10 anos de gobierno militar. Angel Rama califica este periodo inmediatamente
posterior a la dictadura como una “rica, turbulenta y confusa floracion intelectual” que
permitira el surgimiento de revistas, movimientos, obras, debates y discusiones, y que. en

gran parte, girara en lorno a la Universidad.
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"B grupo Surdio irrumpe pregonando novedades y repiliendo palrones de comporlamienlo como o
seclarismo organizado para la compelencia con antecesores y coelineas por ¢l predominio en la
escala de prestigio cultural; rechazando viejos esquemas como e folklorismo y aceplando olres. si
no {an arceisanles por lo menos igualmente sumisos a las imposiciones del sistema meocolonial.
como es ¢l del reformismo modernizador y mimélico .." (Chacon. p. 24-28).

En 1959 &l grupo se escinde y se paralita en virtud de las posiciones antagonicas de sus
miembros con respecio a la Revolucion Cubana. Algunos de estos alimentarin posteriormente
las filas de Bl Techo de la Ballena

Tobla Redonda sostuvo una aclilud distinta, luego de su surgimiento a mediados de 1959
Integrado por Rafael Cadenas. Jesus Bnrique Guédez. Amnaldo Acosta Bello y Jesis Sanoja
Hernindex; la militancia partidista de izquierda (P.CV.) de sus miembros. permitié que e
grupo tuviera una formacion teérica mas desarrollada. Asi. junlo con la responsabilidad del
intelectual ya traida a colacién por Sardio. Tabla Redonda pone en evidencia la lucha de
cdlases Esta linea es manifiestamente opuesta, ... tanto a los burdes esquemas del realismo
‘comprometido’. en su pésima version local. como al vanguardismo conformista que se
prolongaba hasta Sardio.” (Chacén, p. 31).

Enunalinenqueexcluyelacreaciénmheneﬁciodelanélisisylavaloracidndelusplm
yohas.enlmnpuwelnmvistamﬁcnmwnpuimcuyoeqmpo.adifm&
Sardio. Si destaco en el campo de las ideas. Sus integrantes eran principalmente escritores y
profesores universitarios como los Carrera Damas. Rafael Di Prisco, Pedro Duno. Juan Nufo.
elc Alfredo Chacon delimita los principales aportes de la revista, a pesar de que Su
influencia se limité casi exclusivamente al medio universitarnio:

= contribuyé notablemente al establecimiento de una seria escala de valores para l eslimacion

de los productos intelecluales del pais. especialmente los del campo de la ciencia social.” (Chacon.
p. U).
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Pero la aclividad cultural de izquierda en estos afios no se cireunseribié solamente a |a
existencia de estos grupos-revistas. la Universidad. los arlistas plasticos®4, log grupos
teatrales y el Aleneo de Caracas también fueron centros de irradiacién y manifestacion de tal
aclividad. Lo que Chacon llama "la izquierda cultural” tuvo, sin embargo, mayores
posibilidades de ejercer una influencia real en la vida del pais en el periodo 1958-1960,
duranle la vigencia de los paclos unitaristas y pro-democraticos. En este periodo. los
intelectuales de izquierda podian acceder a la gran prensa y al resto de las instituciones con
influencia sobre la opinion nacional. A medida que se acentian las diferencias ideoldgicas y el
clima de violencia que desembocaria en la insurreccion armada. se inicia una fase de
“discriminacién antirrevolucionaria” (Chacon 2, p. 37) dirigida en un primer momento hacia
los lideres politicos y luego hacia los militantes en general: son expulsados de los diarios, de

los sindicatos, de los centros de ensefanza, etc.

Para Chacon la experiencia cultural méas analoga al auge de la insurreccion armada fue El
Techo de la Ballena, que inicid sus actividades en 1961 con algunos de los antiguos sardianos
en sus filas. Entre sus integrantes se encuentran Adriano Gonzalez Leén. Edmundo Aray.
Efrain Hurtado. Juan Calzadilla. Francisco Pérez Perdomo, Caupolican Ovalles. etc. Dos artistas
plasticos fueron parte fundamental del grupo: Jacobo Borges y Carlos Contramaestre. Las
primeras actividades puablicas del grupo fueron la exposicion “Para restituir el magma” y la

publicacion de un primer manifiesto-revista con el titulo de Rayado sobre el Techo.

24 el ambito de las arles plasticas, surgen dos inicialivas _lmporlanles. aunque poco
coinEi]:len:es en sus objelivos, las cuales mencionamos a manera de ejemplo. Se. trat:l. er:i |;::1n5§:
lugar. del Taller de Arle Realista. que comienza sus actlgldades. en 195§. con la 1d_ead e"T e de
lag lesis radicales del realismo social” (Roldan Eslevq-('}nllel.vchcwna_mo de Historia de Venezu uc;
p. 683. vol. 1). En segundo lugar, lenemos al movimiento mforrnghsla. que surge una vez l::| ‘
comienza a ser posible la insurreccion armada '( 1960) en 'Ha_racalbot pasando posleglolrrme&e. )
Caracas. y se define como opueslo al abstraccionismo geométrico dominante hasla el Salon Ohcia
de Arle de 1960. Muchos de sus miembros pasaron luego al Techo de la Ballena.
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El segundo manifiesto aparece en Mayo de 1963. y en él son definidas las tres corrientes
contra las cuales insurge el grupo: restos de costumbrismo en los paisajistas tradicionales. la
geometria (cuyos seguidores son acusados de oportunismo y oficialismo) y el “realismo barato
de muchachitos barrigones con latas de agua o revolucionarios empunando un fusil parecidos
a la policia”. considerado inocuo y tan aceptado por el sistema como las dos primeras
tendencias. La concepcion vanguardista del grupo se manifiesta en su reurrencia al

terrorismo tipico de las vanguardias.

El hito mas importante en la actividad del grupo es la exposicion "Homenaje a la necrofilia”.
de Carlos Contramaestre, realizada en noviembre de 1962. Rama la considera como el apice
del movimiento, su pleno ejercicio de la provocacion vanguardista. La burguesia caraquena
respondié a ella con una enorme indignacion. El catalogo que la acompaiio fue utilizado.
ademas, por una cadena de la prensa nacional para atacar a la Universidad Central. donde
fue impreso. Las reacciones de los diarios El Mundo. La Esfera y Ultimas Noticias
constituyeron el ataque mas escandaloso y prolongado dirigido a una iniciativa cultural en el
pais. Chacon considera que esta exposicion fue la unica oportunidad en que el grupo logré
provocar la ira generalizada y afirma que este escandalo sellé la culminacion de la
experiencia guerrillero-cultural del grupo, superando incluso el revuelo que causé en los
medios policiales la publicacién del primer libro editado con el sello de El Techo.... cDuerme

usted, senor Presidente?. de Caupolican Ovalles, con prologo de Adriano Gonzalez Leon.

Chacén y Rama consideran que la agresividad de las propuestas del grupo guarda estrecha
relacion con el clima de violencia generalizada que el pais entre 1960 y 1964, periodo de

mayor actividad de las FALN. y de la represion policial que la acompano. Segun Rama

“f] movimienlo funcioné como equivalenle literario y arlistico de la violencia armada venezolana
de la época belancourisla y aun podria agregarse que sus acciones imilaron las lacticas de una
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lucha guerrillera. con sus bruscas acomelidas. su repentinismo, el manejo de una exa

gerada y
combaliva imaginacién.” (Rama 2. p. 32-33).

Los mismos inlegrantes del grupo se comparaban con los guerrilleros que se jugaban la vida

a liros en la Sierra, afirmando que se jugaban su vida de escritores y artistas "a coletazos y

mordiscos” 29

Luego de Lres afos de actividad. las relaciones enlre o miembros del grupo comienzan a
entrar en crisis y se inicia un proceso de desintegracion a partir de la publicacion del tercer
manifiesto Rayado sobre el Techo No. 3. publicado en 1964. (Rama 2) Es evidente que el
movimiento. como resultado de una circunstancia histérica. se fue diluyendo al transformarse
ésla, perdié sus caracteristicas y dio paso a formas mas tradicionales: el libro, la tarea
individual. el arte. Este proceso confirma, en el ambilo cultural, la derrota general de la

izquierda politica.

Durante este periodo también se despleg una actividad artistica que muy poco tuvo que ver
con esa izquierda cultural ni presenté homologias con el desarrollo de la insurreccién
armada. Dentro del mismo ambito literario, el grupo En Haa, surgido en 1962 e integrado por
José Balza, Carlos Noguera, Jorge Nunes, Teodoro Pérez Peralta. Anibal Castillo. Armando

Navarro, Argenis Daza Guevara y Lubio Cardozo, tuvo mucho menos interés en el compromiso

25 Sin embargo, el grupo sosluvo varias polémicas con los pt:rtavoces estéllfos del] Palt'tlldo
Comunista. partidarios del realismo socialista y de una literatura “para el pueblo”. F_retn ela fl:nl :as
posturas. Techo... se ocupo de revisar los valores culturalgs v1gg{1tes y de inten ard
transformacién de la literatura y el arte que se hacian en el pais. poniéndolas al semcn{ql j 1:]n
proyecto mililante y conlemporaneo que apoyaba la insurgencia revolucnonarla.. Lala; ; ua laz
rebelion del Techo se parece a las acciones de los grupos armados urbanos vincu ;_ :)'on Lo
universidades y a la pequeha burguesia o la _plase media educada, que empren |eqmm "
insurreccion evidentemente minorilaria, sin conexion con los seclores prplelanog 0 campf. en\‘un
con el resto de su clase social. Por eslas razones, El_'l‘ec?o se apoyo ca:? umcamlenr;lo -
espirilu vanguardista que condujo a posiciones “foquislas”. muy frecuenles en el res

subconlinente durante la década de los 60.

107



politico que en la literalura. Su cansancio hacia la insurrecciéon armada los hizo volcarse
hacia un cierto eclecticismo artistico ajeno a toda politizacion, a pesar de que algunos de sus

miembros deplegaron cierta actividad politica fuera del campo literario.

Coincidiendo con el desmembramiento de los grupos y como resultado del fin de la
insurreccion armada. aparece una avalancha de narrativa testimonial representada por
Victoria Duno (E! desolvido, 1971). José Vicente Abreu (Se llamaba SN. 1964; Guasina, 1969:
Las cuatro letras. 1969). Argenis Rodriguez (El tumulto, 1961: Sin cielo. 1962: Entre las
brefas. 1964; Donde los rios se bifurcan, 1965; la fiesta del embajador. 1969; Gritando su
agonia, 1970). Angela Zago (Aqui no ha pasado nada, 1972), Héctor de Lima (Cuentos al sur de
la prision, 1971). Luis Britto Garcia (Vela de armas, 1970).

Ya dijimos que la derrota de la izquierda en la insurreccion armada se reflejo directa e
inmediatamente entre sus representantes en el campo cultural. Los intentos de sobrevivencia
llegan hasta 1965 o 66 pero el impulso que movié sus mejores momentos ya se habia perdido
en 1964. La desmoralizacion de sus miembros los lleva por distintas vias. Algunos abandonan
la disidencia y aprovechan las oportunidades que el sistema les ofrece para integrarse a él. a
través de la revista Zona Franca. la Oficina Central de Informacién. el Segundo Programa de
la Radio Nacional y la segunda administracién del INCIBA. a través de la Revista Nacional de
Cultura, la revista Imagen. Monte Avila Editores y las exposiciones multidisciplinarias de
propaganda gubernamental. Otros se refugian en la actividad marginal o en la impotencia

para luchar contra la extincion de una conciencia critica.

A partir de aqui. la colaboracién con la cultura oficial deja de ser Ltraicion a la izquierda. La
integracion se convierte en una tendencia generalizada entre los miembros de los antiguos
grupos y los nuevos intelectuales. Estos no se reintegraban como renegados que descalifican

con gran alharaca sus actividades anteriores, sino con la actitud de quien connenza a
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ganarse la vida ejerciendo su profesion. Otros pensaban que estaban incorporande a la
cultura nacional los logros alcanzados por los antiguos movimientos o, con gran ingenuidad,
que ponian al servicio de estos logros la infraestructura del Estado librando a ésta de la

mediocridad de los cazadores de cargos publicos.

Unos pocos optaron por "el relativo ostracismo, el relativo silencio” (Chacon 2. p. 56). y
generalmente fueron los que contribuyeron hasta el ultimo instante con las publicaciones de
izquierda y siguieron fieles a los principios de los grupos a los cuales pertenecieron pero sin
practicarlos publicamente. alarmandose ante la desbandada y la correspondiente integracion

al sistema.

Podemos postular una homologia entre el proceso de integracion de la izquierda politica
(obtener respaldo popular via penetracién a través de los medios de comunicacion) y el de la
izquierda cultural a inicios de los 70. Los intelectuales y artistas, intentando superar su
frustracion de grupusculos y productores de cultura para un reducido piblico consumidor.
ademas de continuar vinculados en muchos casos con la izquierda politica y, por lo tanto. de
ser participes de su nueva y funesta estrategia, tomaron el mismo camino de buscar el
contacto con las masas via los medios de comunicacion. De la participacion en el aparato
cultural del Estado. via INCIBA y posteriormente Proyecto CONAC. se fue pasando. en algunos
casos. a la television: Roman Chalbaud, José lgnacio Cabrujas... El primer producto importante
de este proceso fue la famosa “telenovela cultural”. pero también debemos tomar en cuenta
la gran prensa, el nuevo periodismo, el cine industrial. Fueron dejadas de lado tanto la
alternativa de una cultura sociolégicamente de un nivel alto, como la de una cultura popular
diferenciada. Al tomar este camino, a la intelectualidad venezolana le ocurrié lo mismo que a
la izquierda politica: el acceso a los medios no era gratis. La polémica, la discusion, las

proposiciones tedricas se vieron reducidas a sus aspectos més banales. populistas v
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apaiiticos. Es decir. los permitides por el sistema. La intencién de llevar sus contenidos y
propasiciones a un piblico mas amplio termin6 por desvirtuar esos contenidos, poco a poco.
reducirles a sus expresiones méas inofensivas para el sistema. El conformismo politico y

cultural se apodero de la vida nacional.

Un ejemplo de la nueva situacion de la intelectualidad venezolana lo constituye ...
asociacion, entre frivola y comica. la 'Republica del Este’, en la que confluian intelectuales y
politicos de diversas lendencias. unidos sélo por la camaraderia proporcionada por el gusto
hacia la literatura y hacia la buena vida simbolizada en los restaurantes de Sabana Grande."
(Roldan Esteva Grillet. Dicc. Polar, vol.1. p. 684) Entre los miembros de esta "Repiblica del
Este” se encuentran Caupolican Ovalles, Adriano Gonzalez Leon. Leon Valles y Orlando Araujo.
entre otros. Esteva se queda un poco corto en su caracterizacion de este nicleo, pero en
lineas generales esta ya resulta suficiente para detectar el clima conformista y marginal de

€sas reuniones.

Ya entrada la década del 70 es creado el Centro de Estudios Latinoamericanos "Rémulo
Gallegos”. adscrito al CONAC y dirigido en su primer periodo por Domingo Niliani. En 1976
surge un grupo poético bajo el nombre de La gavela ilustrada. Su origen fue el Taller
Literario de la Universidad Simén Bolivar, creado y dirigido por una importante figura del
movimiento literario de los 60: Juan Calzadilla. A mediados de 1977, también como
consecuencia de un taller literario. esta vez del CELARG y coordinado por Antonia Palacios.
surge el Grupo Calicanto. En 1980, todavia dentro del ambito poélico. aparecen varios grupos

que comparten como estética un retorno a la oralidad y la cotidianidad urbana: Trafico y

Guaire.

Sin embargo y a pesar de este renovado espiritu grupal. las proposiciones fundamentales de

estos jovenes poelas guardan poca relacion con las de sus antecesores sesentistas. Aunque
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Miguel Marquez (Crilicarte N010,1986), uno de los integrantes de Tréafico, silde entre las
circunstancias que motivaron al grupo en su loma de conciencia sobre el lenguaje poético a
la crilica literaria marxista atenta a la ideologia del texto, y admila el interés del grupo por
la figura del "escritor comprometido con los problemas de su tiempo", proponiéndose como
resultado de esto el logro de una "poesia de la comunicacion”; y Rafael Arraiz Lucca agregue
que el grupo se proponia conslrulr una poesia que abandonara el "ambito burgués de la casa”
en busca de la experiencia de la calle, y un largo etcélera; el sentido politico de palabras
como “compromiso”, "ideologia” y "burgués” ha sido cuidadosamente borrado, permaneciendo
tan solo las connolaciones costumbristas permitidas en la Venezuela de los 70, ya descrita

anteriormente en sus implicaciones politicas.

Una vez desintegrados estos grupos, resulta evidente que su escasa base de sustentacion no
era suficiente como para hacer escuela. La actividad literaria venezolana, como casi toda la
actividad artistica y cultural, sera mas que nunca el resultado de la accién de individuos
aislados o, en el mejor de los casos. con escasos objetivos comunes. Los vinculos con el
Estado como planificador y promotor de la cultura son multiples y van desde el ejercicio de
cargos publicos hasta la obtencién de subsidios, becas y bolsas de trabajo, pasando por la
participacion en los talleres literarios del CELARG. el llamado movimiento de las Orquestas
Juveniles, la participacion en los distintos salones oficiales de artes plasticas (EI Salon
Michelena, el Salén Nacional, etc.). Y es que a la cultura también le corresponde su tajada de
la bonanza econdémica vigente desde 1973. La integracion del intelectual que comienza a
ganarse la vida con su oficio es seguida por el acomodo oportunista en funcién del interés
personal, econdmico o de prestigio y relaciones piblicas. La crisis economica iniciada en 1982
solo acentuaria estas tendencias, con el agravante de que parte del rol asumido en este

sentido por el Estado seria transferido a la empresa privada.

111



3.3. Panorama cinematografico

Para la redaccion de este paragrafo hemos utilizado 3 fuentes: Exploraciones en la
historiografia del cine venezolano (A. Marrosu, ININCO 1985). Comunicacién y cultura de masas
(A. Pasquali, 1973) y la informacion sobre hechos concretos que hemos podido rastrear en las
paginas de Cine al Dia, tralando de obviar lo mas posible las interpretaciones hechas por la
revista, que seran analizadas en la Il y Il Parles de este Lrabajo. El criterio ha sido dar un
panorama completo pero al mismo tiempo sucinto y sin ofrecer demasiados detalles

innecesarios que podrian engrosar demasiado el discurso.

La division de este panorama en 4 campos fue tomada del trabajo de Marrosu, ya que
permite sistematizar y organizar mejor la informacion, al liempo que da la posibilidad de

lograr una mejor comprension del fenémeno cinematografico en Venezuela.
3.3.1. Produccion

Marrosu define la produccion como el “campo de actividades, personas o cosas que permiten

producir obras cinematogréficas, asi como el campo de las obras mismas® (pag. 16).

Su estructura industrial corresponde al funcionamiento de empresas no productoras de filmes
sino empresas de servicios (procesamiento y copiado, etc.) y produccion de noticieros. Estas
empresas son fundamentalmente sostenidas por la publicidad, por lo que puede decirse que

su actividad es dependiente de ésta.

o cantitals
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| |

PRODUCCION CINEMATOGRAFICA VENEZOLANA
1960-1980 (*)

ANOS LARGOS CORTOS TOTAL
1960 1 3 z
1961 1 4 5
1962 2 5 .
1963 4 2 6
1964 9 12 21
1965 4 10 14
1966 3 7 10
1967 1 25 26
1968 4 14 18
1969 1 18 19
1970 3 16 19
1971 4 9 13 ~
1972 1 20 21
1973 A 2 19 21
1974 9 1 7 gl -
1975 = 8 46 54
1976 - 10 32 42
1977 - 22 27 49
1978 ~ 15 47 62
1979 7 9 19 28
1980 712 8 20| -
TOTAL 117 351 468
Prom. anual 5,57 16,71 22,29

(*) Cuadro elborado sobre la base de la "Cronologia preliminar del cine venezolano” de A. Marrosu
(Marrosu. ININCO 1985, p. 65-93).

Un rapido analisis de este cuadro nos indica que hay varios hitos de produccion facilmente
detectables en él. El primero de ellos es el ano de 1964, donde se salta a un total de 21
filmes. 9 largos y 12 cortos. Hasta 1975 la produccion continda por el estilo. bajando a un
minimo de 8 filmes en 1974 y alcanzando un maximo de 26 en 1967. El segundo hito es 1975,
donde se producen 54 filmes, 8 largos y 46 cortos. Este es el afio donde se inicia el llamado

boom crediticio. de muy corta duracion y que alcanzara su pico y su final en 1978, ano en



que son producidos 62 filmes. 15 largos y 47 cortos. El altimo hito es 1979. donde se inicia

una baja, con 2B filmes. 9 largos y 19 cortos. Sin embargo, estos datos no pueden ser

lomados como valores absolulos en razon de los siguientes hechos:

a. En la produccion de cortomelrajes figuran algunos de caracter “institucional” (hechos por
empresas privadas o gubernamentales) y otros de caracter netamente propagandistico (sobre

todo en los afos 60).

b. En la produccion de largometrajes figuran algunas de las que hemos llamado seudo-
coproducciones, tales como: Accion en Caracas, Popsy Pop. La epopeya de Bolivar, Virginidad
perdida, No es nada mama sdlo un juego, etc. Estos largos no son mayoria pero si restan

peliculas al total de cada ano.
| litativ

A principios de los 60 el grueso de la produccién correspondia a cortometrajes
institucionales. Los lideres en este campo son la Unidad de Cine de la Shell y la Oficina
Central de Informacién. Muchos de los cineastas que posteriormente integrarian el grupo de
cortometrajistas independienles realizaron cortometrajes para la 0.C.1. u otros organismos.

entre ellos Luis Armando Roche, Abigail Rojas, Daniel Oropeza y Juan Santana.

Fl cortometraje documental fue sin duda alguna el formato mas utilizado en los 60. e incluso
a principios de los 70. Ya fuera del cine institucional. a partir de 1966 se gesta algo que no
podemos llamar “movimiento” debido principalmente a la ausencia de un ideario estético o

politico comiin a todos los cineastas involucrados?6, donde destacan Jesis Enrique Guedez.

26 Como ya apunta Marrosu al inicio de su follelo, la pobreza cuantilaliva y cualitativa del cine
venezolano se debe, enlre olras causas, a la ausencia de movimientos es_letwos 0 _mdw_lduo.\
eniales. hecho que lambién impide que su historia se escriba segun los crilerios de la historia del

arte (ININCO, 1985)
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Carlos Rebolledo. Luis Armando Roche, Niguel San Andrés, Julio Cesar Marmol. Giancarlo
Carrer, Alfredo Lugo. Jacobo Borges. Donald Myerston. Juan Santana. Jorge Solé. Nelson
Arrietti, Ugo Ulive y Nanuel de Pedro. entre otros. Aunque el discurso politico fue importante,
no predominé tanto como se pueda pensar. Este discurso fue importantisimo en los corlos de
Jesus Enrique Guédez. Jacobo Borges o Ugo Ulive. Cineastas como Luis A. Roche (con sus
documentales sobre arlistas y personajes populares). Julio César Marmol. Giancarlo Carrer
(principalmente sobre artistas plasticos). Juan Santana. etc. demostraron que también existia
una corriente interesada mas bien en descubrir y mostrar ciertos aspeclos de la vida
nacional como lo popular, lo campesino, lo urbano. la personalidad de los artistas, elc. Pero
nunca desde una perspectiva comun que permitiera la articulacion de un movimiento. Por
olra parte, muchos realizadores veian en el cortometraje una especie de “escuela del
largometraje”, sobre todo a parlir de mediados de los 70 cuando las posibilidades que
ofrecian los créditos gubernamentales permitieron la realizacion continuada de largometrajes
en el pais. Algunos realizadores tomaron la iniciativa de construir grupos. compafias o
cooperativas de produccion, que casi siempre tuvieron corta vida e incluso. en ocasiones, no
liegaron a producir ningan film. Entre estos grupos podemos mencionar: la compania Unifilm.
formada por Cabrujas. Rebolledo, Rojas, Josefina Jordan y Guédez: Cooperativa Filmica
Venezolana (Coofilmven). que produjo Los dias duros de J.C. Marmol, pelicula filmada durante

infinitos fines de semana; P.P.CA. Cine, integrada por Juan Santana. Fernando Toro y otros.

que produjo Santana y Fiebre.

En el campo institucional, pero en un renglon mas digno. y ciertamenle mas libre. que el de

la propaganda oficial o la publicidad. hay varios inlenlos que merecen ser mencionados:

- La creacion, el 24 de Octubre de 1967, del Centro de Cinematografia de la Universidad del

Zulia, dependiente de la Facullad de Humanidades y anexo a la Escuela de Periodismo
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Posteriormente paso a denominarse Centro Audiovisual. Estuvo bajo la direccion de Sergio
Facchi, miembro del Comité de Redaccion de Cine al Dia. Contaba con cuatro divisiones:
Docencia y divulgacion. Investigacion y archivo. Publicaciones. Produccion y servicios. Sin
embargo, el Centro solo llegd a producir unas pocas peliculas y. a pesar de haber sido
concebido como un centro de divulgacién y promocion cinematografica debié orientarse hacia
la actividad docente (produccion de recursos audiovisuales para las catedras). Peliculas
realizadas: Piraguas de Maracaibo. de M. San Andrés; Régulo y Esquizofrenia, de J. Cortés,

entre otras.

- El Centro de Cine Documental de la Universidad de Los Andes, creado en 1969. funcioné con
una libertad insolita con respecto a la Universidad. El primer grupo de cineastas del Centro
estuvo formado por Carlos Rebolledo, Ugo Ulive, Jorge Solé, Donald Myerston, Roberto Siso.
Fernando Toro y Manuel Marquina, entre otros. El Centro realizé. entre otras peliculas: Los
Andes y su Universidad, TVenezuela, Basta, Renovacion, Microscopia electrénica, Caracas: dos o
tres cosas. Diamantes. A mediados de 1970 se presenta una crisis que culminé en la expulsion

de Ulive y Solé, quedando interrumpidos los cortos que ambos rodaban.

- Imagen de Caracas. realizacion colectiva destinada a formar parte de un espectaculo
integrado también por el teatro y enmarcado por un dispositivo arquitectonico insdlito para
su momento. y cuyo principal objelivo era mostrar una visién de la historia de la ciudad

desde antes de la conquista. La direccion de la parte filmica estuvo a cargo de Jacobo Borges.

- E INCIBA tuvo a su cargo dos iniciativas en el campo de la produccion de cortometrajes. la
primera de ellas se da con la creacion, en 1972 y atravesando una grave crisis financiera, de

1 1 ) sA oo -
su Unidad de Produccién de Cine. La unidad no dio los resultados esperados y la Presidencia

del organismo la reorganiz. apenas 6 meses luego de su creacion. La mayoria de los filmes
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iniciados no fue lerminada y no respondio a la idea que motivé la creacion de la Unidad. Las
unicas dos peliculas terminadas. El Indio Figueredo (LA. Roche) y Aproximacién al hombre-
orquesta (UUlive) no fueron hechas propiamente por la unidad, sino por cineastas
contratados. la segunda iniciativa liene lugar en 1975 El Inslituto ya eslaba en sus
esterlores finales cuando se lanza a la realizacion de un grupo de cortomelrajes, cuyos
resultados no fueron muy satisfaclorios. Estos cortos son: El béisbol. de A. Anzola: Descarga y
Se mueve. de Feo-Llerandi; El juego y la vida. de J. Jordan; Campoma y El circo magico. de
J.E. Guédez; Dos puerlos y un cerro y Tiempo Colonial. de M. Handler; El IVIC, de C. Rebolledo:
Todos los dias un dia, de R. Zambrano; La realidad y la ficcion, de H. Lejter; Guaraira repano.

de Raul Fuentes y La Escuela de Caracas, de Josefina Acevedo

La realizacion de largometrajes (sin conlar las seudo-coproducciones o los filmes nacionales
enteramente comerciales) fue una aventura suicida hasta 1974. Prueba de ello es la escasa
produccion: En 1960, Séptimo Paralelo, de Elia Marcelli; en 1962, La paga. de Ciro Duran; en
1963, Cuentos para mayores, de Roméan Chalbaud; en 1964, Isla de sal y El rostro oculto. de
Clemente de la Cerda. en 1965. Entre sabado y domingo. de Daniel Oropeza; por ejemplo. Para
el momento en que fueron realizados estos filmes los cineastas. sin recursos para financiar
la produccion, debian dirigirse al Estado solicitando un crédito o a los distribuidores-
exhibidores solicitando un adelanto. El primero concedia unos pocos créditos a través de
contactos informales debido a la inexistencia de una normativa legal. Los segundos. si se les
ocurria dar el adelanto. hacian la siguiente jugada: imponian siempre sus condiciones al
productor cuando llegaba la hora de distribuir los filmes. Cuando quiero llorar no lloro. de
1973, con su éxito de taquilla, inicid una tendencia hasta entonces insolita para el cine
venezolano: la produccion industrial. Los créditos gubernamentales financiados con la

bonanza petrolera permitieron la concrecién de dicha tendencia.
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3.3.2. Bspectaculo

Definimos el espectaculo como aquel que “abarca tanto la distribucion como la exhibicion de
peliculas. en lodo su proceso” (Marrosu, ININCO 1985, p. 16). Distinguimos, dentro de éste,
tres subcampos: Economia, poblacin y programacion.

Los autores consultados por Marrosu estan de acuerdo en que em este campo existe un
dominio total del cine extranjero y principalmente del norteamericano. con todas las
cansecuencias economicas y culturales que esto genera. Sin embargo, existen contradicciones
entre los datos que aportan los distintos autores, de lo cual se desprende que en este campo
es muy dificil obtener informaciones exactas sobre la base de las fuentes disponibles.
Hacemos, pues. la salvedad. de que las cifras deberdan ser consideradas como datos
aproximatives y con un cierto margen de error. En virtud de esto, nos atendremos a aquellos

datos que Marrosu considere mas ajustados a la verdad.

Subcampo economia

Este subcampo se caracleriza por una progresiva concentracion monopolistica del mercado en
manos de unas pocas distribuidoras-exhibidoras, las cuales. para el final del periodo

estudiado, eran predominantemente de capital mixto (venezolano y extranjero). También

existe una estrecha vinculacion entre el sector distribucion y el sector exhibicion. los cuales

forman un solo gremio patronal.
Sector Distribucion

Sobre la reparticion del mercado entre las distribuidoras. Antonio Pasquali detalla una hsta
de empresas con sus porcentajes relativos de ingresos declarados a nivel nacional para 1966

(tomado de Marrosu. ININCO 1985):
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Pelimex (United Artists) 19.1%

Difra (MGM) 17.5%
Columbia 13.5%
Rank (Universal) 12.3%
Fox 10.5%
Paramount 6.1%
Blanco y Travieso 0.3%
Warner 3.2%
Arfilm 227
Otros 6.6%

Para 1973 Rodolfo Izaguirre afirma que. de nuevo cinco empresas, controlan un 89.4% del
mercado capitalino (segin Marrosu). De estas 5 empresas de 1973. 3 eran mixtas y 2
subsidiarias directas de las casas principales extranjeras. Existia un alto grado de

concentracion del sector, con tendencia a acentuarse (Datos de Cine al Dia).

Para 1977 Aguirre y Bisbal dan cuenta de la concentracion del dominio sobre el mercado
caraquefo en dos grandes grupos, Blancica y MDF. Epifanio Labrador confirma, para 1978-80,
el predominio absoluto de dos grupos afirmando que controlan el 83% de la distribucion y el

88% de la exhibicion, pero sin dar sus nombres (segin Marrosu).

Este control que ejercen unos pocos distribuidores, asociados con empresas extranjeras,
aumenta relativamente si tomamos en cuenta que forman un solo gremio patronal con los

exhibidores y que existe una estrecha interrelacion entre ambos sectores.

Sector exhibicion

El panorama es mas confuso en este sector. Con respecto al dominio del mismo, la primera
referencia proviene de Pasquali (segin citado por Marrosu). que para 1970 sehala dos

circuitos operando en Caracas solamente: Cines Venezuela. con 30 salas, y Cines Unidos. con
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estreno. El control de las salas estaba repartido de la siguiente manera: 3 circuitos poseian
47 salas de estreno y 2 de barrio; aparentemente solo 5 salas de estreno y 18 de barrio son
"independientes”. Para 1971 habia 459 salas en el pais:; 80 en Caracas y 379 en el interior. La

capacidad promedio de las salas era de 390 puestos.

No disponemos de datos sobre la circulacion de peliculas venezolanas. En cuanto al regimen
de reparticién y gastos de las empresas. De acuerdo con Pasquali )citado por Marrosu), los
exhibidores, a pesar de recibir el porcentaje mas allo en la reparticion de la taquilla, tienen
pérdidas (porque. entre otros gastos. deben cancelar alquileres elevadisimos por las salas).
Por el contrario. los distribuidores, de 1962 a 1965, percibieron unas utilidades estimadas del
48% sobre sus ingresos brutos (justamente en razén de sus pocos gastos en importacion de
material filmico. entre otras causas). Es importante destacar que, ademés de la taquilla, los

exhibidores perciben enormes ingresos por concepto de la publicidad exhibida en las salas.

ANO 197728
INGRESOS BRUTOS DE TAQUILLA Y SU DISTRIBUCION A NIVEL
NACIONAL (1)

Bs. %

Ingreso bruto nacional| 257.500.000,00 100,00
(2)

Impuesto Municipal (3) 25.750.000, 00 10,00

27 Segiin Marrosu. todas las fuentes consulladas en su exploracion comelen una falla: no gporlan
datos sobre el especlaculo cinemalografico en el interior y confunden la eslljuctura ohgop_ohca de
Caracas con una estruclura nacional. escapandoseles la imporlancia del pais como ‘lotahdad. Es
por este molivo que solo daremos cifras concernienles a la capilal. Olro error esla en _ql.m\las
fuentes afirman que Caracas represenla el 50% del mercado nacional. Contrariamente. _Ias cifras dc:
la Direccion de Industria Cinematografica de Fomenlo, para 1977, sdlo le dan (parliendo dollol:
ingresos de laquilla) el 42.5% y para 1980 el 40.2%. Ya en 198! Caracas represenla menos del 30%

del mercado nacional.
28 Tomado de Marrosu, ININCO 1985, p. 40
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Distribuidores y

productores

extanjeros (4) 86.200.000,00 33,47
Distribuidores 11.911.000,00
venezolanos

Productores 6.500.000,00 7,15

venezolanos (5)

Exhibidores (6) 12.713.800, 00 49, 38

(1) Tanlo las cifras Lranscritas de olras fuenles como las estimadas estan redondeadas

(2) Direccion de la Indusitria Cinemalografica del Ministerio de Fomenlo: “Estadisticas
cinematograficas 1976-1977-1978" Caracas. Julio de 1980

(3) Los impuestos municipales de espectaculos piblicos no son iguales en todo el pais. Maracaibo
tiene incluso una escala que va del 10 al 20%. mientras algunos municipios bajan hasta el 57%. En
dieciséis de veinlicuatro Eslados, sin embargo, se aplica el 10%

(4) Cifra estimada por la Direccién de Industria Cinematografica, documento citado. bajo los rubros
“Comisiones y regalias enviadas al exlerior por cine exlranjero exhibido” y "Fuga de divisas”

(5) Cifras estimadas por nosotros (Marrosu) utilizando datos y documentos contenidos en el
“Informe de la Comision Redaclora aprobado en Asamblea Extraordinaria celebrada en enero de
1978 y ratificado en la Asamblea Exiraordinaria efecluada el 2 de febrero de 1978". Caracas. ANAC
(entrada brula de peliculas venezolanas en el area melropolitana. porcentaje sobre la entrada
bruta correspondiente a los produclores venezolanos y "Film Companies Gross Billing in Venezuela
for Calendar Year 1977. with Comparalive Figures for 1975 and 1976"). asi como dalos de la
Direccion de Industria Cinematografica. Doc. cil. (companias importadoras y peliculas importadas
para 1976 y 1977)

(6) Cifra estimada por nosotros restando las cantidades anteriores del ingreso bruto nacional de

taquilla

Subcampo poblacion
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A Pasquali le debemos el modelo de la “densidad de pantallas”, que es igual a la cantidad de

pantallas comerciales por millon de habilantes. a partir de datos de la UNESCO. Narrosu lo
completa con datos aportados por Roffé. Labrador y Aguirre-Bisbal®.

“ANO DENSIDAD DE
PANTALLAS *
1962 95(2)
1967/68 63(2)
1969/71 47 (3)
1978/80 38(4) - 48(5) -
60 (6)

* La poblacion de Venezuela se ha calculado con base en los Censos Nacionales de 1971 y 1981. lo
cual, segun la opinion comun. resulla estar por debajo de la realidad. Las cifras UNESCO estan
referidas tal cual

(2) Cifras UNESCO

(3) Con base en la media entre el namero de salas indicado por Pasquali (577) e Izaguirre (459)
(4) Como punto de comparacion. gracias a la publicacion de las estadisticas de la Direccion de
Industria Cinematografica del Ministerio de Fomento, incluimos el resultado del calculo con base en
ellas (media 1979-1980: 576 salas)

(5) Con base en las cifras de Labrador

(6) Con base en las cifras de Aguirre y Bisbal (900 salas)

De acuerdo con Narrosu. la baja experimentada a partir de 1962 es dificilmente explicable
sobre la wnica base del consumo lelevisivo y la inseguridad ciudadana originada por la
agitacion politica de esos anos. Es posible que hayan influido otros [factores tipo de

produccion mundial y su distribucion. con incidencia en la programacion venezolana Por otra

2 Tomado de Marrosu, ININCO 1985, p. 41
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parte. las 3 cifras presentadas para 1978-80 son muy disparejas y evidencian las
contradicciones entre los dalos cuantitativos disponibles (contradicciones que se originan en
las lagunas existentes en las fuentes de informacion). los cuales tienden a confundir mas que
a esclarecer. Comparando el descenso en la densidad de espectadores de Venezuela con el de
algunos paises industrializados, se deduce que el comportamiento de Venezuela es similar al
de esos paises y que. segin Pasquali. probablemente la causa principal del descenso en la
densidad de espectadores reside en el alto porcentaje de peliculas y series emitidas por la

television.
Subcampo programacion

En este subcampo es importante conocer la procedencia de los filmes importados y exhibidos
en el pais. las proporciones entre las distintas procedencias y la proporcion entre esa
importacion y la produccion nacional exhibida en las salas comerciales. Sin embargo. existen
pocos datos al respecto. De los datos aportados por las fuentes consultadas por Marrosu. se
puede deducir que en las proporciones importacion/exportacion predominan los Estados

Unidos.

En correspondencia con estos datos es logico afirmar que el cine venezolano circula muy
poco y en pésimas condiciones. La exhibicion del cine venezolano es boicoteada de diversas
maneras (exhibicion en pésimas salas, lanzamiento simultaneo con grandes superproducciones
acaparadoras de taquilla, estrategia de mercadeo equivocada. etc.) cuando no es impedida
abiertamente. A partir de 1973, con el éxito comercial de Cuando quiero llorar no lloro. de
Nauricio Walerstein. se comenzd a exhibir mas cine venezolano, con buenos resuitados
taquilleros (Soy un delincuente. por ejemplo). pero el boicot continué funcionando en muchos
casos (por ejemplo, con el caso de Los muertos si salen. de Alfredo Lugo y Alias el Rey del
Joropo, de Carlos Rebolledo. de acuerdo con Cine al Dia).
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Durante los afos 60 y 70 fue muy importante la difusién cultural alternativa, definida por
Marrosu como “circulacion no comercial”, que tiene su fin en si misma, efectuandose en
cinematecas, cineclubes y otras instituciones. "con la intencion de confrontar un piblico mas
o menos determinado con peliculas seleccionadas por su tema o calidad artistica” (Marrosu,
ININCO 1985, p. 51). Esta actividad. para algunos se remonta a la creacion del cineclub "40
grados a la sombra”, en Maracaibo, y para otros a los Martes Selectos de Caracas organizados
por Amy Courvoisier durante los 50. La Cinemateca Nacional forma parte de este circuito y
fue creada por iniciativa de Margot Benacerraf y adscrita al INCIBA en 1966. La FEVEC, que
agrupa a los llamados “centros de cultura cinematografica” (cineclubes), muy activos durante
los 60 y principios de los 70, fue creada como resultado de las Jornadas de Cine efectuadas
para entonces y promovidas, entre otros, por el Sindicato de Cine. Radio. TV. Teatro y Afines.
Toda la produccién de cortometrajes independientes que se verificé durante los ahos 60 y 70
pudo ser vista por alguien en Venezuela gracias a este circuito "marginal” integrado por
universidades, cineclubes y la Cinemateca. Lo mismo ocurrié con el llamado "nuevo cine

latinoamericano”.
3.3.3. Politicas

El campo de la politica comprende “las organizaciones, planteamientos y acciones que
determinan, influyen o proponen la forma y el comportamiento de la actividad” (Marrosu,

ININCO 1985, p. 16). Su actividad se condensa principalmente en los ahos 70.

Fl punto de partida para toda esta actividad son. sin duda alguna. los Encuentros de Cine
realizados entre 1966 y 1967. durante los cuales se reine por primera vez un grupo de
cineastas, criticos. productores, etc. con la finalidad de formular politicas explicitas para la

actividad cinematografica en Venezuela. El I-Encuentro se llevé a cabo en Ciudad Bolivar en
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diciembre de 1966 y auspiciado por la Cinemateca, 13 0.C] y la Universidad de Oriente. E] JI
Encuentro se realizo en Valencia. en marzo de 1967, auspiciado por la Universidad de

Carabobo. Finalmente, el Ill Encuentro tuvo lugar en Caracas, en mayo de 1967 y conto con

los auspicios de la U.C.AB. y el INCIBA

El resultado de los encuentros fue un Proyecto de Ley de Cine, entregado el 23 de junio de
1967 al presidente del INCIBA por Rodolfo |zaguirre, Antonio Pasquali, Alfredo Roffé y Sergio
Facchi. En los encuentros y las comisiones participaron representantes de los sindicatos de
trabajadores de la industria cinematografica, la radio y la TV; cineastas y asociaciones de
productores nacionales; grupos de ecriticos y periodistas; instituciones culturales (6

universidades, INCIBA. diversas asociaciones.30

El sector distribucion dejo bien clara su posicién frente al proyecto. Ya habia participado.
con reservas. en el primer encuentro; en el segundo no participé alegando no haber recibido
a tiempo el anteproyecto para las discusiones. En el Il tampoco participé y su ataque fue
frontal. Las supuestas razones de tal actitud fueron publicadas en un remitido firmado por la
Federacion Venezolana de Agencias Publicitarias, la Camara de la Industria Cinematografica

Nacional y la Camara Venezolana de Asociaciones Cinematograficas, expresando que el

30 psistieron a estos encuentros (entre otros): ‘
-I Encuentro: José Agustin Catala, A. Pasquali, A. Roffé, M. Bengcerraf.. D.‘ 0ropeza. B.‘Izagunfrq.
Lorenzo Gonzalez lzquierdo, J.E. Guédez, C. Rebolledo, M. Colomina., Abigail Rojas. Miyo Vestn:_l.
Stanley J. Day. En este encuentro fue nombrada una comision redactora integrada por Facchi.
irre. Pasquali y Roffe. ‘
]-zlal.gléﬂuentro? Ang)t'al Ramos Giugni. D. Labarca, D. Oropeza. ’C. Camacho. Oswaldo Vlgag. H.ISaun
Andrés. J.A. Catala, L. Gonzalez Izquierdo, A. Rojas, J'.E. Gue.dez. C. Rebolledo, J.C. Maam% oy
Mitrotti. C. Duran. LA. Roche. Ambretta de Roffé, Anlonio Almeida. A. Pasquali. S. Facchi. A. Ro de.
R. lzaguirre, Ramon Losada Aldana. La comision redaclora fue ampliada. con la asesoria de
alez |.. Calala, Francisco Luna y D. Oropeza. | |
(—:oﬂlzalllflzcdentro: A. Almeida, Alberto Ancizar, Amador Bendayan. 0. Capnles. M. Colomma.RClell::cn(:e
de la Cerda. S. Facchi. L. Gonzalez Izquierdo. J. E. Guédez, R. lzagqlrre. D. labarca. b ‘sa ]a
Aldana, J.C. Marmol, M. Milrolti, E. Mujica, Claudia Nazoa, M. Odreman, D. Oropeza, A. a.\qu? ‘;
Rodolfo Porro. LA. Roche. A. Roffé, A. Rojas. M. San Andres, Esparlaco Santom. Bruno vy

Scheuren. Rodolfo Schmidl.
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anleproyecto tenia fallas estructurales que hacian imposible modificarlo: y que lo
encontraban divorciado de la realidad. Finalmente se pronunciaban contra la creacién de

impueslos y lo que ellos llamaron "aparatos burocraticos inoperantes”.

Paralelamente a este proyecto, un grupo del que formaba parte el cineasta Arturo Plasencia,
redact6 un proyecto que fue introducido ante la Comision de Administracién y Servicios de la
Camara de Diputados. Este proyecto contenia 30 articulos agrupados en 6 capitulos. Entre
otras cosas, establece en sus disposiciones generales que el cine es un arte de interes
publico; el fomento del cine nacional como arte, industria y medio de difusién y cultura; y la

creacion de un Instituto Auténomo de Cinematografia.

Politica de los sectores laboral esional

Durante el periode que estudiamos se verificaron la creacion y una presencia activa de todos
los gremios laboral-culturales: Sindicato, ANAC, FEVEC, AVCC, etc., los cuales desarrollaron
actividades de distinto peso y significacion en su lucha original por la Ley de Cine, que fue
sufriendo sucesivas derrotas como consecuencia de la inexorable unidad del poderoso sector
distribucion-exhibicion, la complicidad del gobierno con este bloque, asi como la atomizacion
y la poca claridad en cuanto a los objetivos reales y las politicas a seguir mostrada por el

Sindicato y la ANAC principalmente.

La Asociacion Nacional de Autores Cinematograficos fue creada el 14 de febrero de 1969. Sus
objetivos eran: lograr inmediata proteccion estatal para el cine nacional y de autor:
implantacién de la exhibicién obligatoria para la produccién nacional de 35mm. en todas las
salas del pais; proteccion y fomento para la produccion y difusién de obras en 8 y 16 mm.:

creacion y fomento de cineclubes y cines de arte; creacion de Centros Experimentales de
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Cinematografa; acuerdos justos de coproduccion; oposicién a la censura: participacion acliva

en lodos los organismos relacionados con el cine y los especlaculos audiovisuales.

la Seccional Cine del Sindicato Profesional de Trabajadores de Radio. Teatro, Cine, Televisién y
Afines del D.F. y el Edo. Miranda fue constituida en 1870. Tres afos despues, este Sindicalo
propuso la realizacion de una Jernada de Cine Nacional, para disculir la resolucién de
Fomenlo sobre el cine, emilida el 16 de abril de ese afo. Se reunieron representantes del
Sindicalo, la Cinemaleca, los circuitos populares de cine, criticos y cineastas Se redactaron
modificaciones a la resolucion para plantearlas a Conaholu ante la inminencia de su
derogacion, puesto que Conaholu pasaria a ser un Inslituto Aulénomo. La propuesta fue
presentada a Conaholu en Oclubre del 73%'. La conclusién de esta propuesta es que. a pesar
de la importancia de reformar el decrelo, lo verdaderamente esencial es la lucha por la Ley.
Por eso se nombré una comisién de estudio para redactar un nuevo proyecto, actualizando el

del 67.

La | Jornada de Cine Nacional se realizé en marzo de 1974, como el primer encuentro de este
tipo realizado en el pais desde 1967. Entre los ponentes se encontraban R. lzaguirre, 0.
Capriles. P. Erminy, J.E. Guédez, N. Herrada, A. Marrosu y A. Roffé. La lucha por la Ley

continué siendo el planteamiento preeminente.

La Il Jornada de Cine Nacional se efectu en Caracas, en Junio del mismo afo. en la Sede del
Sindicato. La Federacion Venezolana de Centros de Cultura Cinemaografica (FEVEC), creada en
1976 a partir de las resoluciones de la | Jornada de Cine. efectué su Primer Congreso en ese
aho. emiliendo acuerdos sobre cine nacional, censura y léy de cine. los criterios
industrialistas entran en vigencia a partir del éxito de Cuando quiero llorar no lloro en 1973

y cobran fuerza con la politica credilicia del Estado que se inicia en 1974-75. De aqui en

31 £} contenido de la propuesla aparece descrilo en 8.2.1. 922
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adelante la ya fragil unidad del gremio de cineastas se deteriora considerablemente y queda
aplazada o definitivamente abandonada la Ley como objetivo fundamental. en beneficio del

“agarrando aunque sea fallo” que generaron los créditos.

El primer organismo gremial que agrupa a los criticos cinematograficos fue creado el 5 de
octubre de 1977, bajo el nombre de Asociacion Venezolana de Criticos Cinematograficos. En su
creacion tuvo un papel importantisimo el grupo redactor de Cine al Dia. Su primera Junta
Directiva estuvo integrada por: Susana Rotker, Alfonso Molina, Alfredo Roffé. En sus estatutos,
la Asociacion se define como una "Sociedad Civil sin fines de lucro que se propone agrupar a
todas las personas que en Venezuela ejercen la critica cinematografica, entendiendo por tal al
proceso por el cual se establecen juicios de valor partiendo del analisis de la elaboracién y el
significado de la obra cinematografica.” Asimismo, la asociacién establece entre sus objetivos:
"Actuar de manera organizada ante la opinion piblica con el objeto de participar
efectivamente en la actividad cinematografica del pais; promover debates, analisis y reflexion
entre los distintos sectores de la produccién filmica, tendientes a un enriquecimiento de la
expresion cinematografica nacional; expresar de forma organica, sistematica y representativa
las posiciones que asuma el conjunto de sus miembros en relacion al desarrollo de la
actividad cinematografica en el pais; respaldar aquellas producciones cinematograficas que
impliquen una reflexion estética y critica sobre la realidad; velar y actuar en favor de la
libre produccion, circulacion y exhibicion de las obras cinematograficas en el territorio
nacional; participar en todas las iniciativas que tiendan a dotar al pais de los instrumentos
legales necesarios y apropiados para el libre y eficaz desenvolvimiento de las actividades
cinematograficas que en él se realicen; defender la libertad de expresion del critico
cinematografico ante presiones o coacciones de cualquier naturaleza; apoyar la produccion,

distribucion y exhibicion del corlometraje nacional no publicitario en cualquiera de sus
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formatos; apoyar las iniciativas tendientes a consolidar la ensefanza de las distintas

disciplinas cinematograficas, tanto en centros especializados como en la educacién formal “

Como continuacion del intento por actualizar el proyecto de 1967, impulsado por las Jornadas
Nacionales de Cine en 1974 y como resultado de la coyuntura segun la cual el boom
credilicio habia llegado a su final, presentandose una nueva situacion de incertidumbre para
el cine nacional. la Coordinacién de Cine del CONAC organizo las reuniones para discutir un
nuevo proyecto, las cuales se realizaron en Noviembre de 1977 en la Colonia Tovard2. Este
nuevo proyecto fue introducido ante la Comisién de Economia del Senado en Junio de 1979 y.

de nuevo, durmio el suepo de los justos.

La culminacion de este proceso. no en el sentido del logro de los objetivos propuestos
inicialmente sino en el de su definitivo abandono y sustitucién por una conquista
indiscutiblemente menos importante, se presenta con la creacion del Fondo de Fomento

Cinematografico en 1982

Palitica del sect "

Este sector lo integran industriales. publicistas, distribuidores y exhibidores. Siempre actdan
en conjunto, aplazando las posibles diferencias y formando un bloque solidario. Su forma de
actuar es mas firme, clara y acentuada que la del sector laboral-cultural. Esta unidad del
sector es resultado de un proceso que se inicié durante los ultimos anos de la dictadura
pérezjimenista. Casi todos los organismos empresariales que se reparten el control de los
medios masivos nacieron en ese periodo: ANDA es fundada en 1957, el Bloque de Prensa. la

Camara Venezolana de la Industria Cinematografica y la Federacion Venezolana de Agencias

isi0 ici ' irre, | grupo original de
32 ta Comision participaron Oswaldo Capriles y deollo lzaguirre por e )
red:::toi;; Luis Correa y Edmundo Aray. por la ANAC; Julio Cabello por el Sindicalo; Ivan Zambrano
por la FEVEC; Ambretla Marrosu y Ela Dines por el CONAC
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Publicitarias en 1958; el Consejo Venezolano de la Publicidad, que reune todos estos
organismos, en 1961. Pasquali. citado por Marrosu. interpreta estos hechos como Ila

organizacion de la élite oligarquica de la informacién anle la fugaz toma de conciencia

popular que resulto del movimiento anti-dictadura (ININCO, 1985).

La misma Narrosu esclarece la esencia de las politicas de este seclor a partir de documentos
presentados por Pasquali. en los apéndices de su libro, sobre los tres Encuentros Nacionales
de Cine que culminaron en el Proyecto de Ley de 1967. En el documento correspondiente al |
Encuentro, los industriales salvan sus votos en el punto 5. que sehala la incapacidad del
Ninisterio de Fomento para solucionar los problemas de proteccion al cine y la del Ministerio
de Comunicaciones para ejercer control social. cullural y pedagdgico sobre la programacion
telefilmica. En el 1l Encuentro no hubo asistencia de las Asociaciones de distribuidores y
exhibidores, ni de la Camara de Industriales de la Radio y la Television. En el [ll Encuentro
los distribuidores-exhibidores desataron una campana contra el Proyecto de Ley. Este sector.
caraclerizado como un bloque de tipo monopolista asociado al capital extranjero. es el
primero en apartarse de los movimientos de tipo nacional, influenciando a otros gremios
empresariales y adversando a los partidarios de una politica cinematografica nacional para

impedir que se lograra una minima proteccion al cine nacional.
Politi tatal

la principal caracteristica de la actuacion estatal en este sentido es precisamente la
amsmmcia de una actuacion, la inexistencia de una legislacion que fomente. proteja y
reglamente la actividad cinematografica en el pais. A lo mas que se ha llegado es al
otorgamiento de créditos a través de un organismo especialmente creado para ello. con una
partida que constituye una infima parte del presupuesto nacional, o a la promulgacion de

una serie de normas que nunca Locaron aspectos esenciales ni fueron cumplidas por el seclor
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distribucion-exhibicion. En segundo lugar. se ve al cine sdlo en su dimensién industrial,
obviando sus aspectos culturales y su papel como medio de comunicacién masiva. Los
organismos gubernamentales encargados de tomar decisiones sobre la actividad

cinemalografica acliian de manera dispersa e inconexa, a menudo contradictoria.

Esta actitud estatal ha dado lugar a un liberalismo absurdo y descontrolado, cuya principal
consecuencia ha sido el que la produccion y la distribucién en Venezuela hayan crecido
paralelamente sin encontrarse nunca. en medio de la falta de vision de los distribuidores y la

poca efectividad de las acciones emprendidas por los productores.

En 1982, como ya dijimos, es creado el Fondo de Fomento Cinematografico (FONCINE).
organismo mixto con participacion del Estado, el sector privado de la comercializacion. los
productores independientes y entidades culturales, cuya principal funcién sera el

otorgamiento de créditos a la realizacion cinematografica.

Un rasgo importante de la politica estatal es la aplicacion de la censura, de manera explitica
o tacita, en contra de lo que expresa la Constitucion Nacional. Las incongruencias comienzan
con el hecho de que existan Juntas Clasificadoras Municipales que otorguen distintas
clasificaciones a un mismo film, debido a la ausencia de una legislacién coherente sobre la
materia. Un caso grotesco: en Caracas el D.F. clasifica de una forma y el Dtto. Sucre de otra.
Las juntas han discriminado frecuentemente al cine venezolano, considerandolo “inmoral” y
dandole clasificaciones C o D para restarle pablico. En mas de una ocasion se han prohibido
o cortado peliculas, hecho anticonstitucional segin el cual la instancia municipal contradice

el articulo 66 de la Constitucion Nacional.

3.3.4. Reflexion
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‘i realidad, Marrosu establece un campo mas amplio. que Ilama campo de los lextos de
mediacion. y que abarearia el “conjunto de mensajes publicilarios, informativos, divulgativos,
erilicos y Ledricos, referidos a la maleria cinematografica.” (p. 18) Nosotros nos limitaremos
a los aspeclos divulgalivos, crilicos y tedricos de esle campo, ya que para los fines de
nuestro Lrabajo son los unicos que inleresan, por cuanto el movimienlo del cine
latinoamericano y sus repercusiones en Venezuela dificilmente pueden haber Lenido cabida en
los canales publicilarios. Fn cuanlo a los lexlos meramenle informativos, no es mucho el
espacio que hubiesen podido dedicar a lales manifestaciones y, en todo caso. de ninguna

manera podrian haber contribuido a su comprension.

Este campo es el menos csludiado por la bibliografia existente sobre el cine en Venezuela, sin
embargo. gracias al trabajo de Martha Peinado, Crilica y criticos del cine nacional (Esc. de
Arles UCV, 1983). hemos podido oblener algunos dalos. Luego de establecerse las bases para
la reflexion sobre el cine durante los afos 50, a través de la actividad pionera de Amy
Courvoisier con su pagina cinemalografica “Cine Mundo”, primero en el diario La Tarde y
posteriormente en Ullimas Nolicias, el grupo "Amigos del cine” y la revista Venezuela Cine; el
panorama de los 60 mostraba indicios. no demasiado claros. de progreso en este campo.
Dejando fuera algun intento de corte informativo dedicado al star system (la revista Cine
Avance, publicada de 1964 a 1965). no sdlo surgen algunas publicaciones, lales como Cine-
leatro (1964-1967). sino que ocurren varios hechos importantes como la creacion de la
Cinemateca Nacional (1966). el surgimienlo de los cine-clubes como allernativa a la

exhibicién comercial, la actividad de los jovenes corlometrajistas independientes en el pals,

elc.

En este conlexlo. los jévenes intelectuales del momenta comienzan ocuparse del cine En las

revistas de los grupos aristico-lilerarios y aquellas definidas como “cullurales” va vinculadas
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8 instituciones como la Universidad o el recién creado INCIBA, como por ejemplo Cultura
Universitaria. Revista Nacional de Cullura, Sardio. Zona Franca, Papeles. Imagen y letras
Nuevas. el cine ocupaba un cierto espacio. aunque muy reducido y con irregular
periodicidad33. Analizando un poco estas publicaciones. podemos darnos cuenta de que la
reina del panorama cultural venezolano. lodavia en los afos 60 y principios de los 70, tal
como lo habia sido desde el siglo XIX. seguia siendo la literatura. Un lugar menos destacado
lo ocupaban las artes plasticas y la musica.

Entre los principales colaboradores de estas publicaciones en materia de cine se encuentran
Antonio Pasquali (Cultura Universitaria. a principios de los 60). Rodolfo Izaguirre (Sardio.
Cultura Universitaria e Imagen). Alberto Valero (Imagen). Peran Erminy (Papeles)4, Claudia
Nazoa (Zona PFranca). elc. dm-proporcion entre reseda informativa sobre la produccién
cinematografica nacional o extranjera. publicaciones, etc.. y la nota critica propiamente dicha
era bastante pareja. Muchos de estos autores ya se alejaban bastante del tono de cronica
periodistica presente durante los 50 y la mayor parte de los 60. aunque el tono de las nolas
era un poco mas ligero que el de Cine al Dia.

Sim-embargo. la mayoria de las nolas criticas se centraba principalmente en aspectos
tematicos e ideoldgicos. B aspecto de la elaboracion formal apenas era visto en su dimension
técnica. Entonces. en 1967, aparece Cine al Dia. cuyo anlecedente directo e inmediato es
Registro. publicacion de documentacion y critica cinemalograficas del Centro de
Investigaciones Cinemalograficas. hecha en solitario por Alfredo Roffé. miembro fundador y
director por mucho tiempo de Cine al Dia Esta publicacion. “Trae el resullado de unas

ocasiones los escritos sobre cine consistian en trabajos de Upo ensayistico Mas
fec?mwm : nolas crilicas. generalmenle nunca mas de dos o lres. pubhcedas
como seccwon de cine (y nunca detalladss en los sumancs de las portadas) o como parle de
tipificables como “nolas” (bibhograficas. crilicas. resefias. elc )
mdbimm&hm' de Cine al Die
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primeras investigaciones rigurosas sobre el cine en Venezuela.” (Marrosu, ININCO 1985, p. 13)
Ese mismo rigor, asi como una vision del cine desde una perspectiva mas tedrica y analitica,

constituyen los principales aportes de Cine al Dia al contexto descrito anteriormente.

Para ese mismo aho de 1967 el Circulo de Cronistas Cinematograficos de Caracas estaba en
franca decadencia y casi lotal inactividad. a pesar de los intentos de su fundador, Amy
Courvoisier, por “repolenciarlo”. Los ahos 70 se caracterizan por un cierto estancamiento en
la actividad critica (Peinado, 1983). con la excepcion de Cine al Dia. No se producen
demasiadas incorporaciones & las filas de quienes ejercen la actividad ni surgen nuevas
publicaciones verdaderamente significalivas. Sin embargo, entre los logros de la década
podemos sefalar la existencia de una columna fija de crilica cinematografica en el diario El
Nacional. de la cual han estado encargados sucesivamente Manuel Trujillo, Rodolfo 1zaguirre y
Alfonso Nolina. Su periodicidad diaria hace imposible que llegue mas alla de la intencién
divulgativa pero, con todo. es un logro que un diario tan importante como EI Nacional siente
este precedente (Peinado. 1983). Otros hechos importantes de la década son la creacién de la
Asociacion Venezolana de Criticos Cinematogréficos (ver supra) y la creacion de la Escuela de
Artes de la Universidad Central de Venezuela, con cinco menciones entre las cuales se
encuentra la Nencién Cine, cuyo pensumesta orientado principalmente a la actividad critica.

teorica e historica.

Este estancamiento continia a inicios de los 80, acompanado por una reduccion significativa
en los espacios dedicados a la critica cinematografica y la presencia cada vez mayor de
aclitudes acriticas. Hasta 1983, la unica publicacion especializada es. precisamente. Cine al
Dia (Peinado, 1983). Con todo. nuevos nombres entran al grupo de criticos y divulgadores ya

existentes y la actividad divulgativa entra en la radio y la television a traves de programas
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como “El cine. mitologia de lo cotidiano” producido por Rodolfo Izaguirre y transmitido por la

Radio Nacional de Venezuela o "La cinemateca del aire", producida por el mismo Izaguirre.

PARTE Il. e s/ s

4. Antecedentes de e &/ Do

Ya hemos hablado sobre la situacion de la crilica cinematografica en Venezuela. de manera
que en estos antecedentes nos ocuparemos, en primer lugar. de la aclividad desplegada por
los futuros miembros de Cine al Dia. como criticos de cine, en distintas publicaciones
genéricamente culturales o especificamente cinematograficas. Alfredo Roffé y Ambretta
Marrosu estuvieron vinculados al proyecto de la revista Cruz del Sur. Marrosu. ademas, fue
cofundadora de la revista Tabla Redonda y colaboré en A e Integral. Oswaldo Capriles. por su
parte, formo parte del grupo coordinador de las paginas literarias del diario La Razon, donde
publico criticas cinematograficas. Ya hemos dicho que Rodolfo Izaguirre. ademas de su
actividad literaria en el grupo Sardio. colabord como critico cinematografico en revistas como
la misma Sardio, Cultura Universitaria (donde fue miembro del Consejo de Redaccion) e
Imagen. Antonio Pasquali tambien colabord, entre otras actividades. como critico
cinematografico para Cultura Universitaria, ademas de pertenecer al Comité de Redaccion de

Critica Contemporanea.

En segundo lugar. tenemos a Registro, "Publicacion de documentacion y crntica
cinematografica del Centro de Investigaciones Cinematograficas. Caracas" y antecedente de
Cine al Dia en mas de un aspeclo: se trata de la primera publicacion venezolana especializada
en cine cuyo caracter Lrasciende lo divulgativo, y fue editada por Alfredo Roffe en solitaro
Este hecho confirma las declaraciones del propio Roffé y de Ambretta Marrosu, en entrevistas

con la autora de esta Lesis. segun las cuales ediatia desde mucho antes la intencion de
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publicar una revisla que se ocupara de inlroducir el cine en el ambito de la cultyra
venezolana. Fsta inlencion se concrcld gracias a la movilizacion de intelectuales y
cineastasdd para la redaccion del Proyecto de ley de Cine, coyunlura que permitio, al fin,
reunir a un grupo de personas provenienles de distintas disciplinas pero inleresadas en el
cine desde una perspecliva moderna y compromelida con ideas politicas y culturales’ Roffe.

Marrosu y Capriles coinciden plenamente en Lal afirmacion (ver entrevistas, Anexos)

De Registro fueron publicados tres numeros: el primero en Octubre de 1962, el segundo en
Oclubre de 1966 y el lercero en Febrero de 1967, Ei No. | prometia una publicacion regular
tres veces al aho que, en visla de su incumplimiento por un lapso de cualro ahos fue
sustituida por el comentario, mas realista, “Se publica irregularmente”. El contenido de estos

tres nimeros ilustra los objetivos y los planteamientos de la publicacion:

Numero 1: La primera parte “Fuentes para la historia del cine en Venezuela”, agrupa los

siguientes trabajos: "El cine en Venezuela en 1906, a Lravés de las publicaciones de la época”

35 Segiin Oswaldo Capriles, en entrevisla: “Se- dio un cierto activismo, mas de crilicos que de
cineastas, porque habia muy pocos cineastas, si es que los habia en un senlido estriclo.
Predominaba. sobre todo. la preocupacion de una canlidad de intelectuales y _de personas
interesadas en el cine, que serian fuluros criticos o inlelectuales interesados en el cine como un
fenomeno moderno y fundamental de la cultura. Entre esta genle se gesto la idea de una Ley de
Cine en Venezuela." Revisando la lista de los asistentes al Primer Encuentro de Cine Nacional en
Ciudad Bolivar, encontramos aproximadamente 11 intelectuales. 6 cineastas y el resto repartido
entre representantes del sector empresarial. _

6 En palabras de Ambretta Marrosu: “La idea de publicar la revisla viene de Alfredo y de mi. de
esa compenetracion que teniamos nosotros dos alrededor del cine, sin ninguna duda. Alfredo ya
habia sacado una publicacion. que hizo él solo, y que se llamo Reglstro._ ademas, ambos habiamos
trabajado en la Revista Cruz del Sur (él un poco mas que yo). Las reuniones que fllfredo comenzo
a tener con la genle del Proyeclo de Ley. el Encuentro de Cine y lodo lo demas. lo animaron
Después de eso, ya estaban hechos los conlactos fundamentales. ya la realidad exterior conflrmaba\
que la revista era una cosa posible. Pasquali forma parle del grupo porque eglaba entre los que
discutieron el Proyeclo de Ley. De ahi vino el verdadero eslimulo. cuando se d101 una atmosfera y
se encontro una gente lo suficienlemente consciente de lp que pqdla ser el cine. Se logro un cierto
nivel que permitié lanzar una publicacion. EI impulso dqflnlllvo vino de los encqvnl_ros de cl‘l!o_ g' v'l'
proyeclo de ley. porque Alfredo, por ejemplo, hizo Registro él solo en una maquina de escribir
(Entrevista con la aulora. Ver Anexos.)
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(una reconstruccion, usando la prensa de enlonces, de los inicios del cine en el pais.
acompafiada por una nota introductoria que contextualiza histéricamente los datos reunidos);
"Estadisticas de la asistencia del publico al cine en el periodo 1950-1960, en las ciudades de
Venezuela con mas de 5000 habitantes” (los datos estadisticos fueron tomados de los
registros y publicaciones de la Direccion de Estadistica del Ministerio de Fomento y de los
Censos Nacionales de 1950 y 1961. También hay una nota introductoria que contextualiza los
datos reunidos. facilita su interpretacion y explica los criterios para la ordenacion de los
mismos); "El mercado del cine en Venezuela visto por el Departamento de Comercio de los
Estados Unidos. 1936-1938" (reproduccion de textos de publicaciones del gobierno
norleamericano sobre la siluacion de los mercados mundiales para la produccion
cinematografica, que dan idea de lo que era la actividad cinematografica en Venezuela para
aquel entonces, cuando las productoras norteamericanas dominaban totalmente el mercado
hasta que comenzé a desarrollarse la produccion mexicana y argentina. Acompafado también

por una nota explicativa).

La segunda parte. bajo el titulo genérico de "Ensayos bibliograficos”, trae una "Bibliografia de
publicaciones en lengua espaola sobre cine” (la nota explicativa habla sobre el aumento en
la bibliografia espafiola sobre cine durante los afios 60, cita las principales obras traducidas y

publicadas, contextualiza el tema y aclara que no se trata de una bibliografia exhaustiva).

Nimeros 2 y & Estan integrados por una seleccion de textos sobre una polémica ocurrida en
1960-1961 entre varios criticos y tedricos ingleses. La nota introductoria contextualiza esta
polémica en el marco de los cambios que en los veinte ahos anteriores ocurrieron en la
sociedad y que afectaron en gran medida al campo del cine. También explica los criterios de

la seleccion y ordenacion de los textos. La anlologia de textos tedricos fue publicada en el
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No. 2 mientras que la seleccion de criticas de filmes, los fragmentos de cartas citadas, |a

filmografia y la bibliografia fueron reunidos en el No. 3.

La principal intencion de Registro. evidentemente era de caracter histérico-documental.
orientada a la bisqueda de fuentes y documentos para la reconstruccion o la interpretacion
de cierlos hechos relevanles Una labor preliminar nunca antes emprendida en Venezuela (por
lo que podemos calificar a Roffé como pionero en este campod’). donde podemos detectar
algunas de las preocupaciones fundamentales de Cine al Dia: el apego a los datos concretos y
estadisticos sobre la aclividad cinemalografica para un estudio de sus mecanismos y su
situacion; interés por la teoria y la critica valorandolas como actividades fundamentales

dentro del campo cinemalografico en general.

El ultimo nimero de Registro sale a la calle en pleno proceso de los Encuentros de Cine y es

logico pensar que fue abandonado precisamente cuando toma cuerpo la idea de Cine al Dia.

5. Programa de la revista: El “manifiesto”

Eweel Primer Encuentro de Cine Nacional fue nombrada una Comisién para la redaccion de un
primer Anteproyecto de Ley. en la cual estuvieron Alfredo Roffé, Antonio Pasquali. Rodolfo
Izaguirre y Sergio Facchi. En-este encuentro participaron también Carlos Rebolledo y Jests
Enrique Guédez. En el transcurso del Segundo Encuentro es incorporado a la Comision el Dr.
Ramén Losada Aldana. en calidad de consultor juridico. También durante el Segundo
Encuentro se incorporan a las reuniones Ambretta Narrosu, Niguel San Andrés y Luis Armando

Roche. todos miembros fundadores de la revista. Para el Tercer Encuentro. se incorpora a las

37 Recordemos que el trabajo de Caropreso Ppnce. Breve hisloria del cine nacional 1909- 1964 es
de 1964. mientras que Registro aparece por primera vez en 1962
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reuniones Oswaldo Capriles38, quien polemiza en varias ocasiones con el Dr. Losada Aldana en

lo relalivo a la asesoria juridicadd, y pasa también a formar parte de la Comision Redactora.

De acuerdo con Alfredo Roffé:

"Después que terminaron los encuentros. Ambretla y yo luvimos la idea de concrelar la revista,
agrupando de manera mas permanenle a quienes habian participado en la redaccion del Proyeclo
de ley. El primer grupo que se empezé a reunir estaba formado precisamente por esos que
mencioné: Pasquali, Facchi. Oswaldo Capriles, Ambretla, Luis Armando Roche (que casi nunca iba).
Miguel San Andreés y Alberlo Urdaneta. Izaguirre no estaba.” (entrevista con la aulora)

Una vez establecidos estos contactos y confirmada ya la posibilidad de crear una revista, se
comienza a buscar una plataforma minima que la sustente en lo conceptual. Es aqui donde

entra la hojita que hemos llamado. por su contenido programatico. el “manifiesto” de Cine al

Segin declaraciones de Ambretta Marrosu en entrevista con la autora, el texto de este
"manifiesto” fue pensado y escrito en su totalidad por Alfredo Roffé. Segin Marrosu, si hubo
alguna intervencion de otra persona, de lo cual no esta totalmente segura, puede haber sido
de ella misma, ya que el texto refleja las ideas y proposiciones que Lenian ella y Roffé desde
antes que se presentara la coyuntura que permitié reunir al grupo fundador de la revista.
Segiin Alfredo Roffé, también en entrevista con la autora:

“Se preparé algo asi como dos meses antes que saliera el primer namero. iba incluido en las
gestiones para conseguir algunos avisos. Era una especie de presentacion. también para la
distribuidora. Se incluyé en él una especie de resumen de los objetivos de la revista, con el cual

estaba de acuerdo toda la Redaccion. Digamos que esos planteamientos fueron la base minima. la

plataforma minima de la revisla.”

38 Ver Pasquali 1972, Anexos: Encuentros de Cine Nacional. p. 597-611
39 Capriles. en entrevisla con la autora
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Se llevo a cabo todo un Lrabajo previo de profundizacién en lo que serian los principios de la
revista, acompafado por una serie de reuniones con log integrantes del grupo inicial. Ademas,
se cred una Sociedad Civil sin fines de lucro. con participacion econdmica de este grupo, con

aportes variables, llegando a reunirse 10 mil bolivares. Este capital inicial permitié el

funcionamiento de la revista en esos primeros tiempos40.
9.1 Analisis de sus principios

Para profundizar en los planteamientos de este manifiesto hemos consultado material
perteneciente a los archivos de Cine al Dia. el cual nos fue suministrado gentilmente por
Alfredo Roffé y Ambretta Marrosu, integrado por los borradores que atestiguan el proceso de
elaboracion del texto final (ver Anexos). Para tal fin, citaremos textualmente todos los puntes
del "manifiesto” comentandolos, uno por uno. sobre la base de su formulacion en los

borradores.

— “Apoyar, estimular y difundir la produccion nacional. en funcion de su desarrollo y
progreso”. Justamente, los Encuentros de Cine fueron la circunstancia que permitié concretar
la idea de la revista. Ademas. Alfredo Roffé afirma que el mayor esfuerzo fue dedicado al cine
nacional, en todos sus aspectos (produccion. distribucion, etc.). siendo este tema donde el
acuerdo entre los miembros de la Redaccion tuvo una base mas amplia, casi unanime. Sobre
estas bases podemos decir que este es el planteamiento mas importante, desde una
perspectiva critica y militante. Este principio se concreté en la constante reflexion y
participacion de la revista en los proyectos de Ley de Cine; el analisis de la situacion de la
exhibicion y distribucion en el pais. haciendo la critica de esa situacién y registrando su

evolucion: entrevistando a los cineastas y haciendo trabajos sobre los acontecimientos mas

40 ver entrevistas con Alfredo Roffé y Ambretla Marrosu, Anexos.
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importantes de la produccion nacional. elc. El texto que sirvio de base a la publicacion del
“manifiesto” amplia este primer objetivo de Cine al Dia:

“La revista prestara lodo su apoyo. eslimulandolas y difundiéndolas. a todas las manifestaciones y
aclividades que lengan que ver con el cine nacional. excluyendo aquellas que conslituyan
elemenlos negalivos para su desarrollo. las que seran severamente combatidas. Aun cuando la
mela a largo plazo sea obiener un cine nacional de gran calidad. aun cuando todo comenlario
siempre incluya referencias a esle objelivo a largo plazo y en consecuencia se manlengan cierlas
normas cualitalivas como guia crilica, se debe apoyar. disculir constructivamente y hacer resaltar

toda aclividad u obra que signifique un paso en direccion al objetivo fundamental.” (Objetivos.
punto No. 1. "Desarrollo del cine nacional)

Asimismo, se propone destacar la importancia de El reportero como hecho econémico en la
historia del cine nacional. aunque sea un "mal film", y destacar la calidad de los trabajos de
Carlos Rebolledo. Luis Armando Roche. Jesis Enrique Guédez. Miguel San Andrés. Julio César
Narmol, etc. Por otra parte. se plantea la necesidad de criticar abiertamente filmes que no
llegan a un nivel técnico de correccién, asi como la contratacién de empresas extranjeras
para realizaciones nacionales. Finalmente, se propone el apoyo. con reservas criticas, a la
labor de Clemente de la Cerda, Lorenzo Gonzalez lzquierdo (productor de El reportero) y
Espartaco Santoni. Esta iltima proposicion sera cuestionada a partir de un cierto momento.

posiblemente luego de los primeros contactos con el cine latinoamericano (ver infra).

Al margen de estas consideraciones. el texto concluye de la siguiente manera:

“Especial importancia habria que darle a la creacion de un movimiento en favor del cine.nacional.
que aglutinara los dispersos esfuerzos de sus multiples y mejores hombres. que contribuyera a
crear una cierla conciencia publica sobre /2 importancia del cine nacronal en e/ ﬂme’.sv' a@
nuestro desarrolle cuflura/ (subr. MGC). que. en fin. permitiera la formacion de una -produccmn
nacional valida y un publico. formado y exigente, que la respalde en forma efectiva.” (ibid.)
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Este ultimo parrafo es muy importante en tanto senala Ja preocupacién fundamental de Cine
al Dia con respeclo al cine en Venezuela: su exclusién total de la cultura nacional. dominada
todavia por estructuras decimononicas donde el elemento principal era la literatura4! Pero
ademas, el parrafo evidencia la inlencién militante de la revista en sy aspiracion de

parlicipar en ese movimienlo impulsor del cine nacional Ambas preocupaciones estaran

presentes en el quehacer del grupo, incluso después de la desaparicion de la revista en 1983,

= "Informar sobre las actividades culturales relacionadas con el cine que se efectian en el
pais”. Esto se cumplia principalmente a través de las secciones de informacién y de ciertos
trabajos que acompanaron aconlecimientos como Imagen de Caracas o Cuando quiero llorar
no lloro. Aqui detectamos, de nuevo, la intencién implicita de relacionar cine y cultura, de
luchar porque se reconociera para el cine un lugar en la cultura venezolana. que todavia,

dentro de su espiritu decimonénico. no le daba cabida en su universo (ver supra).

.~ "Ejercitar una critica rigurosa y orienladora en los aspectos tematicos, amplia y exigente
frente a la elaboracion formal”. Este principio define uno de los principales aportes de Cine
al Dia a la critica cinematografica en Venezuela: el conocimiento del papel determinante que
juega el aspecto expresivo en el mensaje cinematografico y su estudio y anlisis. tanto en

obras concretas como en el contexto mas amplio de la trayectoria de un autor o de

41 En palabras de Ambretta Marrosu: “Ese camino. con esa orientacion, ‘iba aunado a una ma;la de
Alfredo y mia. de plantear que el cine forma parte de la cultura del pais y no hay manlera len?:g
Venezuela y sus intelectuales lo entiendan y se .compenetren con eso. Por .olra par e.ne el
intelectual de los cineastas es muy bajo y los intelectuales de supuesto nivel mas a oamino
realmente ocultandose en una ignorancia mas o menos parecida. pero sugmendp ese ‘{19]{3 cl "
medio comico ya. de cuando nacio el cine, el del mlelgclual que cuida su lrem;) espmntlea sz e
quiere que se conlamine con esa porqueria. Eso todavia se da en Venezule a, lg riﬁrmrizados
quebrantado un poco esta actitud. pero lodavia se siente que los intelectuales estan erronaados
frente a cierlas cosas. como si ellos tuvieran un n_wel.alttsilmo. cosa que nosolrosdsw:lnp mﬁ o
y vimos como una parafernalia constiluida e institucionalizada de la llteralg;p. Onnlee p; e
cualquiera que escribe tres o cualro .lineas mco:_nplelas. en forma que fl";! I'?a(melre\vi.;,l.a cle un
poema, si esta haciendo lileratura, mientras el cine es considerado pacolilla.” (en

aulora)
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movimientos cinematograficos. El ejercicio de una critica como la propuesta aqui supone la
existencia de un esquema de valores en el campo estético. En el punto 2 de los objetivos, se
propone el realismo como poética para la revista. Este realismo no es otro que el de Ia
estélica marxista de Gyorgy Lukacs?2, explicado en una serie de puntos (Anexos: Objetivos,
No. 2. puntos A hasta G) integrados por los planteamientos esenciales de Lukacs en este

senlido. que aparecen conslantemente en las paginas de Cine al Dia en referencia a obras

concrelas y que pueden ser resumidos en los siguientes:

“La mela de lodo gran arle consisle en proporcionar una represenlacion de la realidad. en la que
la oposicion de fenomeno y esencia, de caso parlicular y ley. de inmedialez y conceplo. elc.. se
resuelve de tal manera que en la impresion de la obra, ambos coinciden en una unidad
espontanea, ambos forman para el receplor una unidad inseparable. Lo general aparece como
propiedad de lo particular y lo singular; la esencia se hace visible y perceptible en el fenomeno; la
ley se revela como causa molriz especifica del caso particular expuesto.” (Objelivos, No. 2, punto
D. lomado a su vez de Problemas del realismo. FCE, p. 20)

"La forma artistica es la forma de un contenido determinado. parlicular. y ese contenido puede
ser mas o menos importante en y para el desarrollo de la humanidad. La obra sera de mayor
categoria en la medida que el contenido representado sea mas importante en y para el desarrollo
de la humanidad.” (Objetivos. No. 2, punlo F)

El punto F esta dedicado al establecimiento de una base minima de acuerdo para el
enjuiciamiento critico de las obras filmicas, la cual consiste en una metodologia de analisis y
deja un espacio abierto para las diferencias en el gusto de los redactores. Citamos a

continuacion las fases de esta metodologia:

“i. comprension de la obra: a. Analisis lemalico preliminar;

42 partiendo de Problemas del realismo (edicion Fondo de Cullura Fconomica). Prolegdmenos a
una eslélica marxista (edicion italiana de Ediri Riunili). Ver Anexos. Por otra parle. esla elecoion
se corresponde perfectamenle con el pensumienlo_ marxista que. en lo politico. determmo la
perspecliva de casi lodos los miembros de la Redaccion.

143



b. Anélisis de la elaboracion (macroestructura, forma
diegética. forma filmica);
c. Anélisis del contexlo del aulor;
d. Analisis temalico final.

“ii. enjuiciamienlo critico: a. Temalico: sobre la base expuesta en los puntos
anleriores y que seria comun;
b. De la elaboracién (resolucion de la cuestion contenido-
forma: de acuerdo a las calegorias de guslo (individuales)
de cada uno, dentro de lo expuesto
en el punto G." (Objetivos. No. 2. punto H)

El planteamiento explicito de estas bases tedricas, acompanadas por una metodologia critica,
constituye un hecho de insélita modernidad dentro de la critica cinematografica venezolana.
Analizando la revista es evidenle que estos principios no fueron aplicados estrictamente,
como corresponde a todo principio que se respete., y ademés sufrieron una evolucion que los
modificé en ciertos aspectos. tal como lo expresa Ambretta Marrosu en su articulo incluido
en el Expediente sobre la critica (No. 25), “Una manera de creer en la vigencia del cine”.
Aunque Marrosu habla a titulo personal, no es dificil darse cuenta, luego de analizar la
evolucién de la revista, que para los miembros que permanecieron del grupo inicial también

se registraron cambios en este sentido (ver 10.)

- "Estudiar las obras y autores significativos para el cine y los aspectos mas resaltantes de
su utilizacién como medio de expresion”. Aqui entran el aspecto historico-critico y el tedrico.

en lo que se refiere al cine como actividad artistica.

_ "Dar a conocer los alcances del cine como instrumento de conocimiento. educacion e
investigacion”. La justificacién de este principio se encuentra en los Objetivos, No. 4. donde se
concede gran importancia al cine como “instrumento de educacion y conocimiento”, gracias

al desarrollo de los formalos reducidos, que abaratan la produccion, y permiten una
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cide desde este punto de visla. yo que constituia wa frente en la lucha por ka inclasin del
&uhmm&mmmmmwm,.Q*h
PrERETOS DiEReTOS

- TAnslizar las posibilidades y consecuencias del cine como medio de comunicacién
colectiva™. Bste principio corresponde al punto No. 3 de las Objelivos. y parte desde uma
perspectiva  sociologica. lomando en cuenta principalmente sus efectos (cine como
propeganda. como hecho economico. problemas de la distribucidn y exhibicion. la censura,
problemas de la produccidn. elc). Aqui se establece la aclitud de la revista frente a tales
cuestiones:

" apoyo a lo que signifique Libertad y objetividad de expresion y comunmicacion. apoyo a lo que
s\gnifique estimulo o aporte al progreso del hombre y la cultura. rechazo a lo que redunde ea
regresiom y eslancamienio en cualquier plano. apoyo a las medidas que conduzcan a un desarrollo
de Ja mdustria del cine nacional. oposicion a toda prodeccién o exhibicion destinada a propagar
ideas o actiledes contranias a los viejos ideales de hiberlad. igualdad. solidaridad "

.~ “Abordar el tema de la lelevisién mediante estudios sobre sus proyecciones culturales y
sociologicas™. Esie principio esta directamente relacionado con el anterior. y esla formulado
desde una perspectiva similar. Indudablemente. responde a la influencia de Antonio Pasquali
en el grupo. quien ya para el momento de vincularse a Cme al Dia habia escrito
Comumicaciin y coltura de masas (ver bibliografia) y constituye otra conexion de la revista
con ¢l pensamiento sobre los medios de comunicacion que florecio en América Latina durante
los 60, enfocado a partir del problema de! contenido de las mensajes y sus efectos. e
umh'nl.p'upiethdymanejodelosdistintosmedios.elc.&nlosObielimpunloHo.&se
mﬁﬁmmhlﬂwﬁéndebesercuhiuhenlosnﬂmmmulmqueddmyse
introduce una aclaratoria: en virtud de las limitaciones de espacio y de especislistas en la
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maleria (para aquel momento, sélo Pasquali estaba dedicado a los medios de comunicacion).
los trabajos dedicados a la television no serian muy extensos. Sobre esta base, se proponia
analizar programas de television del tipo “cine Llelevisado”. acompanados por ensayos sobre la

Lelevision como medio y tomando en cuenla sus efectos y por trabajos de corte informativo o

Lécnico.

“Es indudable que la television como inslrumento de comunicacion colectiva es mucho mas
importante que el cine. pero el interés de la mayoria del grupo se centra en el cine mismo y esto
impone de hecho una limilacion en cuanto a la extension que se pueda dar a la television.”

Este principio fue uno de los que se abandoné mas pronto. Pasquali abandona la revista. pero
continia colaborando para la seccion de television. Sin embargo. la seccién desaparece

definitivamente luego del No. 8, donde aparece la Gltima colaboracion de Pasquali.

~ "llustrar la técnica cinematografica en sus alcances culturales e industriales”. La razon de
esto. tal como se explica en los Objetivos, reside en la inexistencia de escuelas para la
ensehanza del cine en Venezuela y en la necesidad de actualizar la informacion sobre los

adelantos técnicos mas recientes para aquel entonces.

.~ "Preparar indices bibliograficos de las publicaciones internacionales sobre el cine”. Esta
seccion estuvo a cargo de Alfredo Roffé, y por lo tanto es una heredera de Registro.
Lamentablemente, la idea se abandoné pronto. ain mas pronto que la televisién. Los indices
tan solo aparecieron en los primeros tres numeros.

"No existe en el mundo una publicacion adecuada sobre la bibliografia -ain la esencial-
cinematografica, de alli la conlinua repeticion de esfuerzos. que si se orientaran a campos
inexplorados. reperculirian sin duda en un considerable enriquecimiento de la ensayislica
cinemalografica. Aun sin tomar en cuenta este objetivo, probablemente demasiado ambicioso,

parece de indudable ulilidad una informacion lo mas complela posible, sobre la produccion
literaria sobre el cine. por todas las diversas aplicaciones que ofrece” (Objetivos. No. 7)
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Este parrafo nos da a enlender que la intencion detras de este punto consiste
fundamentalmenle en contribuir con el estudio y la investigacion cinemalografica en el pais,
que para aquel momento no lenia las bases académicas minimas que permitieran su

desarrollo. Apenas habie sido creada la Cinemateca Nacional en 1966 y la Escuela de Arles de

la Universidad Central no seria creada hasta 1978.

.~ "Poner de manifiesto la imporlancia del cine en formatos reducidos: de Bal6 mm" Este
principio consiste fundamenlalmenle en dar cabida en la revista a los logros del cine
amaleur, el cual. mas alla de su uso "casero”, ha dado resultados interesantes, que revelan la
sensibilidad por el cine que lienen sus autores. En los Objetivos, punto No. B. ademas de
estas razones, se explica que es necesario "valorar, estimular y refinar” estas posibilidades en
virtud de las experiencias realizadas en olros paises dentro de este campo. Estas ideas se
concrelaron en la seccion “Ocho a dieciséis”. que también fue abandonada relativamente

pronto. luego del No. 11.

.- Se menciona como colaboradores a Antonio Almeida, Oswaldo Capriles, Sergio Facchi, Jesus
Guédez. Rodolfo lzaguirre, Julio César Marmol, Ambretta Marrosu., Daniel Oropeza, Antonio
Pasquali, Carlos Rebolledo. Luis Armando Roche. Alfredo Roffé. Abigail Rojas. Miguel San
Andreés. Alberto Urdaneta y Rafael Zapata. Todos ellos participaron en los Encuentros de Cine
y un grupo constituyé la comision redactora del Anteproyecto de Ley (ver 3.3.3. Politicas y
5.). Algunos de ellos nunca llegaron a formar parte del equipo, como Antonio Almeida. Daniel
Oropeza. Julio César Marmol o Abigail Rojas; olros si pero de una manera no muy
consecuente. como Carlos Rebolledo y Luis Armando Roche, por ejemplo. quienes asistian a las
reuniones con poca frecuencia y nunca escribieron para la revista; olros nunca escribieron o
escribieron muy poco, como Sergio Facchi, quien ademas paso a dirigir ¢l Centro de Cine de

la Universidad del Zulia, y Miguel San Andrés; algunos no eran propiamenle enilicos
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cineastas sino "inlelectuales interesados en el cine” o difusores y promotores de la actividad

cinematografica, como Alberto Urdaneta y el mismo Facchi.

En el No. 9. en una nota litulada "A nuestros lectores" (p. 38). se explican las razones de la
irregular periodicidad de la revista (el No. 8 habia salido en junio de 1969 y. el No. 9, nueve
meses después). Estas razones pasan inevitablemente por la funcién y los objetivos que se
planteaba para aquel entonces Cine al Dia en la sociedad y la cultura venezolanas, los cuales

son expuestos una vez mas:

“Cine al Dia es una revisla de cullura. Aun mas, ha nacido de la voluntad de hacer sentir que el
cine es cullura en un pais donde este mismo conceplo resulta novedoso. Es una revista de cultura
en un pais donde la cultura no esta industrializada, de manera que. como las otras publicaciones
de este lipo, se encuentra fuera de todo mecanismo econémico. con lodas las desventajas del caso.
Confesamos, ademas. que probablemenle se quedaria fuera de tal mecanismo también si dicha
industria llegara a crearse, a causa de su total desvinculacion de inlereses que no sean los de una
reflexion libre sobre el cine dentro del marco de una crisis evolutiva del mas amplio contexto de
la cultura contemporanea, crisis que implica un nuevo humanismo, capaz de marchar al paso con
la hisloria.

“Estamos pues. evidentemenle, fuera de todo mecanismo de poder. sea econémico como politico.”

A la altura de nueve nimeros, a méas de dos afos de su creacion, Cine al Dia continuaba
persiguiendo su objetivo fundamental, hecho que nos confirma que la situacién del cine en
relacién con la cultura venezolana no habia variado mucho. Pero también encontramos un
elemento nuevo, aunque es logico pensar que venia siendo formulado tacitamente desde el
principio. Se trata. nada mas y nada menos, que de un planteamiento importantisimo y que.
sin duda, sustenta la profunda critica de la revista al s/a/z gua tomando este no como una
entidad abstracta contra la cual cabe una genérica rebelion, sino como la manifestacion

concreta y real de la estructura, en un sentido sociopolitico y cultural. de la sociedad y la
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cultura venezolanas, contra la cual la revista esgrime una militancia basada en Ia critica

profunda y la conceplualizacion sin concesiones a la mera divulgacion.

La no insercion de la revista en tales mecanismos o. en otras palabras, su independencia de

ellos, le da la liberlad de cuestionar la sociedad y la cultura del pais sin tener que responder

a presiones de ningan Lipo, pero, al mismo tiempo. impide que sus miembros ejerzan la
critica y la reflexion en general sobre el cine de manera profesional (ver infra, 6.). Es
evidente que la revista debe cubrir los costos de alguna manera adicional a las entradas por

conceplo de venla de los ejemplares. Esta cobertura viene de la escasa publicidad que

encontramos en sus paginas.

La publicidad es también una forma de condicionar el contenido de una publicacion, tal como
lo reconoce la redaccion en una nota, similar a la anterior, publicada en el No. 12 con el
titulo de "Por qué Cine al Dia vale ahora cuatro bolivares”. Los nimeros iniciales de la
revista se habian vendido al piblico por Bs. 2,00 y esta nota intenta explicar a los lectores

las razones del aumento.

"En Venezuela las publicaciones periodicas han venido dependiendo economicamente de los
anunciantes que a lravés de la publicidad las financian directamente. Se ha hecho costumbre que
el precio de venta de las publicaciones esta muy por debajo de su costo. ya que la diferencia se

cubre con la publicidad. la cual puede llegar hasta producir sustanciosas utilidades.

“Esle hecho es perfectamente valido para los grandes medios de comunicacion colectiva. los diarios
de gran liraje. como para los de circulacion mas restringida, (..). y hasta para las revista§ de
aparicion mas bien esporadica y de limitado publico, como lo son en general las revistas
culturales. Esta dependencia es absoluta en el caso de los diarios -..- que por defender sus
intereses econdmicos desconocen su funcion social de informacion objeliva, transformandose en
voceros de los inlereses de los grandes anuncianles. No hay ni que mencionar la funcion de
opinion. ya que cada vez que algun diario ha inlenlado lanzar campafas de opinidnl Pllh]i(‘a en
defensa de la colectividad. las cofradias de anuncianles les corlan la publicidad. obligandolos al
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silencio para recuperar los avisos, o sea que se aplica, como se dice, e| mas grosero y brulal bozal
de arepas.” (p. 5)

Luego se plantea concrelamente la siluacién de las revistas culturales, enfrentadas al
problema de ampliar su circulacién para cumplir mejor con sus objelivos por la via de un
bajo precio al pitblico y cubriendo los costos a través de la publicidad. Para colmo. la

circulacién de las revistas culturales es baja y los anunciantes condicionan la publicidad a la

no publicacion de opiniones que puedan molestarlos.

Una vez que se aclara a los lectores el volumen de circulacion pagada de la revista (bastante
razonable). el cual oscilaba entre un 60 y un 70% de la edicion, tomando en cuenta Venezuela

y el exterior. se explica que cada vez consiguen menos publicidad, sin profundizar en las

razones de este hecho. Finalmente,

“Anle la alternativa de desaparecer con la publicidad. o subsistir mediante un pequeno esfuerzo
economico adicional de nuestros leclores es que hemos decidido aumentar el precio de la revista.
Si su circulacion actual no desciende. con la venta puede cubrirse aproximadamente el costo de
imprenta, y la publicacion podria continuar, probando, de paso, una nueva via para los medios de
comunicacion en el pais: la de la dependencia de su piblico y la no dependencia de los
anunciantes. en las manos de sus leclores esta pues la suerte de Cine al Dia.” (ibid)

Estas afirmaciones confirman la voluntad de independencia con respecto a cualquier
condicionante externo, que mantuvo la revista a lo largo de toda su existencia, independencia
que redundé en beneficio de la actitud critica y cuestionadora de la revista, por una parte. y
en el rigor intelectual de su discurso. por otra. Sin embargo, no podemos dejar fuera el
hecho de que es muy poco probable que Cine al Dia hubiera llegado a depender de esos
Liranicos anunciantes, ya que éstos dificilmente podrian haberse inleresado en una
publicacién de esas caracleristicas, ciertamenle la menos idénea para alcanzar el publico

masivo que necesilan los anunciantes para vender sus productos.
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9.2. Insercion de estos planteamientos dentro de 1la reflexion cinematografica en Venezuela

En el texto no se detectan lodavia signos de una vinculacion con el movimiento
cinematografico latinoamericano. ya que todavia no se habian sentido en Venezuela sus
repercusiones ni se habia lenido contacto directo con las peliculas y las proposiciones
estéticas y politicas de los cineastas?3. Sin embargo. el solo hecho de que en Venezuela se
estuviese elaborando un Anteproyecto para una Ley de Cine, a pesar de la inexistencia de un
movimiento cinematografico en el pais (ausencia de produccién continuada, y de propuestas
politicas y estéticas comunes). es indicio de que Venezuela formaba parte de ese despertar
del cine en el continente. Las propuestas, entonces, se centran en la lucha por una
produccién cinematografica venezolana, la insercion del cine dentro de la cultura nacional y

una nueva actitud critica ante el cine en general.

En Venezuela tales propuestas eran un acontecimiento insdlito por su modernidad y la
profundidad con que fueron planteadas y encaradas desde la revista. El solo hecho de que
existiera una revista especializada en critica de cine, con aporles tedricos e historicos. asi

como militante en una causa concreta; era algo totalmente nuevo en el pais.
6. Colaboradores

Antes de ocuparnos de los miembros fundadores y de las variaciones sufridas por el equipo
redactor de Cine al Dia, queremos aclarar que todos ellos. sin excepcién, son profesionales.
casi siempre con vinculos académicos, venidos de distintas ramas del conocimiento y
formados en distintas disciplinas, las cuales han ejercido durante tel tiempo que duro su

vinculacién a la revista. Del grupo inicial, por ejemplo, Alfredo Roffé es arquitecto: Oswaldo

43 §] Cinema Novo apenas fue visto por primera vez en 1966, gracias a un ciclo organizado por la
Cinemaleca Nacional. Las peliculas de Sanjinés corrieron la misma suerle en 1968 y cl vesto fue
visto en la Muestra de Cine Documental Lalinoamericano de Merida en |968.

151



Capriles, abogado dedicado posteriormente al estudio de la comunicacién; Antonio Pasquali,
egresado de filosofia y como Capriles, aunque con bastante anterioridad a él. especialista en
medios de comunicacion. Tal vez los nicos que trabajaron exclusivamente en el campo
cinematografico. sin contar a los cineastas como Luis Armando Roche o Miguel San Andrés,
fueron Ambretla Marrosu (vinculada a la Cinemaleca Nacional desde sus inicios y
posteriormente Coordinadora de Cine del CONAC) y Sergio Facchi (primero Vicedirector de la

Cinemateca Nacional y luego Director del Centro de Cinematografia de la Universidad del

Zulia).

De los que llegaron después. por ejemplo. Rodolfo Izaguirre venia de la literatura y estuvo
vinculado a los grupos literarios de principios de los 60; Juan Numo. como Pasquali, es
egresado de filosofia, asi como Fernando Rodriguez, quien ademas desplegé alguna actividad

en el campo politico; Alberto Valero viene de la diplomacia.

Todos los miembros fundadores y los colaboradores, en todos los momentos por los que paso
la revista, eran profesionales pero, /fvera de /a2 revista (No. 9. "A nuestros lectores”, p. 38).

Dentro de ella:

“.. a pesar de no ser unos ‘aficionados’. son algo que podria definirse como 'marginales’.
Marginales con respecto a la cultura tradicional venezolana, al ocuparse de un campo para ella
nuevo; marginales con respecto al mundo del trabajo economicamente productivo. al efectuar un
trabajo no remunerado sin poder. por razones obvias. dejar de realizar otro. remunerado. que no
siempre concilia la necesidad material con la espiritual. ni la personal con la colectiva; marginales.
finalmente, porque se empecinan en hacer algo que no se les pide. en creer en una funcion que
acaso no se les reconoce. en perseguir objelivos -una cultura y una produccion cinematograficas

nacionales- que a los mas parecen por lo menos inseguros.” (ibid)

6.1. Miembros fundadores

152



Como ya dijimos, la idea de la revista parte de Alfredo Roffe y Ambretta Marrosu. En el
transcurso de los Encuentros de Cine se reiine un grupo de personas con intereses similares
en cuanto al cine venezolano: Oswaldo Capriles. Sergio Facchi. Antonio Pasquali. Luis Armando

Roche. Miguel San Andrés, Alberto Urdaneta. Este es el grupo de lo que podriamos denominar

“miembros fundadores".
6.2. Variaciones en el equipo redactor

Son dificiles de determinar con exactitud las fechas de entrada y salida de los colaboradores
a la revista. En algunas ocasiones los colaboradores participaban en las reuniones tiempo
antes de ser incluidos en el Comité de Redaccion. En otras, los colaboradores habian dejado
de serlo mucho antes de ser borrados del Comité. Esta situacién empeora porque ninguno de
los entrevistados recuerda fechas exactas. ni de la entrada ni de la salida de los
colaboradores al equipo. Por estas razones, debemos atenernos forzosamente a la informacion

de la revista para determinar las variaciones en el equipo redactor de Cine al Dia.

Segun Ambretta Marrosu en la entrevista realizada, las incorporaciones al equipo surgian de
la idea de invitar a ciertas personas que podrian aportar algo a la revista. Las deserciones se
producian también bastante informalmente. Los primeros en abandonar el equipo fueron
Alberto Urdaneta y Antonio Pasquali, el primero por no estar dedicado enteramente al cine.
manteniendo un caracler de “intelectual amigo del cine”, y el segundo porque su principal
interés era la comunicacion, un tema que, a pesar de tener cabida en la revista. no era el
centro de sus preocupaciones. Un caso atipico fue el de Juan Nufo. quien aparentemente
nunca encajo en la dinamica de las reuniones, donde las discusiones ocupaban un puesto
importantisimo. Segin Alfredo Roffé. a Nuno no le interesaban las discusiones y su salida de

la revista Liene que ver con una discusion en lorno a unos maleriales de la revisla francesa
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Cinethique (entrevista con la autora. Anexos). Un caso mas comin fue el de Rodolfo Izaguirre,

ya que muchas deserciones se produjeron de igual manera. De acuerdo con Ambretia Marrosu:

“Lla gente se ha alejado, como en el caso de Rodolfo Izaguirre. quien primero dejo de escribir pero
siguio viniendo a las reuniones, y después dejo de venir a las reuniones para asislir solo a la fiesla
de diciembre. Luego de lres anos, cuando dej de asistir a las reuniones de diciembre, ya no lo
invilamos mas y se borro del Comité de Redaccion. A veces la genle seguia apareciendo en el
Comilé de Redaccion mucho liempo después de haber dejado de escribir y de asistir a las
reuniones." (entrevista con la autora)

Comilés de Redaccion:

~No.1 al No.3: Alfredo Roffé (Direccién). Oswaldo Capriles. Sergio Facchi. Ambretta Marrosu.

Antonio Pasquali. Luis Armando Roche, Miguel San Andrés, Alberto Urdaneta

~No.4 al No.8: Alfredo Roffé (Direccién). Oswaldo Capriles, Sergio Facchi. Rodolfo lzaguirre.

Ambretta Marrosu, Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche. Miguel San Andrés

.~ No.9 al No.10: Alfredo Roffé (Direccién), Oswaldo Capriles, Sergio Facchi. Rodolfo lzaguirre,

Ambretta Marrosu, Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche, Miguel San Andrés, Alberto Valero

- No.11: Alfredo Roffée (Direccion). Oswaldo Capriles, Sergio Facchi. Rodolfo Izaguirre.
Ambretta Marrosu. Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche, Miguel San Andrés. Ugo Ulive.

Alberto Valero

~ No.12: Alfredo Roffé (Direccion). Oswaldo Capriles, Peran Erminy. Sergio Facchi. Rodolfo

Izaguirre. Ambretta Marrosu, Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche, Miguel San Andres. Ugo

Ulive
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.= No.13: Alfredo Roffé (Direccion), Oswaldo Capriles, Peran Erminy, Sergio Facchi, Rodolfo

lzaguirre, Ambretta Marrosu, Juan Nufo, Carlos Rebolledo. Luis Armando Roche. Miguel San

Andreés, Ugo Ulive, Alberto Valero

-~ No.14 al No.17: Oswaldo Capriles. Peran Erminy, Sergio Facchi, Rodolfo Izaguirre. Ambretta
Narrosu. Juan Nuo, Carlos Rebolledo. Luis Armando Roche, Alfredo Roffé. Miguel San Andrés,

Ugo Ulive, Alberlo Valero

.= No. 18 al No.21: Oswaldo Capriles, Peran Erminy. Sergio Facchi, Rodolfo Izaguirre, Ambretta
Marrosu. Juan Nuho, Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche, Fernando Rodriguez. Alfredo Roffé,

Miguel San Andrés, Ugo Ulive, Alberto Valero

.~ No.22 al No.24: Oswaldo Capriles, Peran Erminy, Sergio Facchi, Rodolfo Izaguirre, Ambretta
Marrosu, Carlos Rebolledo, Luis Armando Roche, Fernando Rodriguez. Alfredo Roffé. Miguel San

Andrés, Ugo Ulive, Alberto Valero

No.25: Oswaldo Capriles, Ambretta Marrosu. Fernando Rodriguez. Alfredo Roffé, Miguel San

Andreés
6.3. Algunos aspectos de la dinamica del trabajo en la revista

Cine al Dia no fue una publicacion donde los colaboradores entregaran sus trabajos y punto.
Lo mas importante eran las reuniones semanales, que se llevaban a cabo en la casa de
Alfredo Roffé y Ambretta Marrosu, donde la principal actividad eran las discusiones en torno
a los distintos problemas que se planteaban. En cuanto a las preocupaciones fundamentales

de la revista, los testimonios de sus miembros coinciden unanimemente. En primer lugar,
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estaba el cine nacional. En segundo lugar. el cine latinoamericano?4. Es mas dificil
determinar el enfoque predominante. Oswaldo Capriles ubica a la eritica propiamente dicha

en la posicién predominante, y pone en segundo término los intentos por desarrollar una

leoria, en este caso sobre el cine latinoamericano.

“En nuestras conversaciones con los cineastas que asistieron (a la Muestra de Merida. MGC) se nos
hizo clara la necesidad de trascender el ambilo venezolano y trabajar, no solamente la defensa y
la promocion del cine latinoamericano. sino incluso en /s elsboracion de una teoria (subr. MGC).
como ya le dije. Esto abarcaba una leorizacion sobre la expresion cinemalografica y sobre la
estélica del cine. pero lambién sobre temas que se disculieron en la Muestra, como por ejemplo el
tema del publico, como caplar los publicos que eslaban atrapados por la industria cultural de la
distribucion y exhibicion tradicional del cine norteamericano. mexicano. antiguamente el argentino,
o el europeo; y no solamente como llegar a ese publico sino como obtener de él una aceplacion
especifica de esle tipo de temalica muy crilica social y politicamente hablando.(...).

“La construccion de esa teorizacion era una preocupacion compartida por las propias personas que
hacian cine.” (entrevista con la autora)

En opinion de Alfredo Roffé, sin embargo. la situacion fue distinta:

"Habia muy poca produccion tedrica. En la revista hay muy pocos litulos ensayisticos. A raiz de
Mérida se hicieron algunas cosas, con las jornadas en Cumana también se prepararon unos
materiales. Unos articulos sobre el personaje rebelde, de Ambretta. que estaban proyectados para
ser una serie. al final slo se hicieron dos. En un principio siempre se habia intentado darle una
cierta importancia a la discusion ledrica. pero en la practica no se logro. A Riu se le pidio ese
trabajo sobre Lukacs. en el segundo numero esta ese debale sobre alienacion y cine con algunos
filosofos. La seccion 'El tercer cine' era siempre de caracter coyuntural. (...) En resumen. el gusto
por la leoria nunca caraclerizo a la revista, siempre fue mas que todo una revista militante.”

(entrevista con la autora)

44 para Oswaldo Capriles la revista marcho alrededor de dos lemas fundementales: la promocion
de un cine nacional y el cine lalinoamericano. Alfredo Roffé coincide con esla jerarquizacion
A:nbrella Marrosu y Fernando Rodriguez, a pesar de no manifersarlo explicitamente. dejan colar en

gu discurso la misma apreciacion.
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Ambretta Marrosu y Fernando Rodriguez contribuyen a esclarecer el enfoque de la revista,

aunque desde otra perspectiva. Por ejemplo, Marrosu afirma que;

“Yo creo que habia un espirilu muy politico. Recuerdo sobre lodo mis senlimienlos,  que
coincidian muchisimo con los de Alfredo. también con Oswaldo nos encontrabamos muy afines. Con
respeclo a los demas no le puedo precisar exactamenie dénde comienza y donde termina cada
quien. Pero ese espirilu era muy polilico en un sentido no nacionalista sino popular. Te voy a
explicar un poco mi viaje cultural. que venia de una cullura de izquierda europea. cargada de
muchisima confianza en una renovacion de la cultura en clave popular, coincidiendo con la actitud
lalinoamericana, ya que esta viene a ser una prolongacion de una aclitud cultural. Esta
orientacion esta en la confianza de que hay una cullura propia o. mejor dicho, que hay que
construir una cultura propia que incorpore al pueblo, al pais. que sea anliimperialisla y
antidependiente (que no es lo mismo que independiente). Lo que nos interesaba de las
manifestaciones europeas o norteamericanas era el cine underground. el Godard politico. los
ensayos de contrainformacion italianos. Después comenzé a moverse el cine latinoamericano y,
bueno. imaginate el entusiasmo y el interés de nosotros por este hecho. Este cine latinoamericano
que se da en los sesenta es un fenémeno tan ligado a lo politico, al renacer de una confianza en
afirmar la existencia de estos pueblos. en reconocerse y avanzar. en revolucionar el mundo y
liberarse del imperialismo... (...) De todas maneras, cualquier manifestacion de una cultura propia.
auténtica. a través del cine, nos parecia un paso adelante hacia una maduracion artistica.
Nosotros nunca perdimos de vista las posibilidades expresivas del cine en un sentido sumamente
amplio. Pero si hay que decir que el pensamiento de uno ha sido politico.” (entrevista con la

aulora)

Rodriguez vuelve a poner el acento en la critica:

"Creo que el mayor mérito de la revista es su gran elicidad en el ejercicio de la critica. Se hi_zo de
esla un oficio muy exigente y muy moral en un pais donde siempre ha sido muy complaciente.
Considerabamos el oficio del critico como algo muy polilico. Eso sin duda es un aporte a la
constitucion de una crilica nacional. La revisla logro ensamblar una critica basicamente marxisla
con un momenlo en que eso funcioné de manera muy pertinente. Tal vez hoy podria pla‘ntarse
como problema el delerioro de cierlos esquemas eslélicos que. hasta cierlo punlo. la han aislado
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Pero en su época, se correspondié muy cabalmente con el momento latinoamericano. con el auge
politico y del cine comprometido.” (entrevista con la autora)

En la revisla se disculia por lodo. desde las notas crilicas entregadas por los miembros de la
redaccion hasta las mas complejas formulaciones Leéricas o las posiciones mas mililantes,
pasando por los Ediloriales de cada niimero. Las notas. de acuerdo con Oswaldo Capriles. eran
discutidas en el consejo de redaccion y generalmenle se hacian sugerencias para cambios, los
cuales dependian en ullima instancia del autor. quien conservaba el derecho de incorporar o
no las observaciones. Los editoriales estaban generalmente a cargo de Alfredo Roffé, aunque
de acuerdo con éste, Oswaldo Capriles se ocupé de algunos. En palabras del propio Roffé:

“Siempre se discutian en las reuniones. se modificaban, siempre se lrataba de que hubiera un

cierlo consenso en el grupo. Esto llimo no ocurria siempre. pero en general la mayoria estaba de
acuerdo con lo que se sacaba como Edilorial.” (entrevisla con la autora)

Muchos trabajos mas extensos o de mayor aliento tedrico, como el adbssier dedicado a la
Muestra de Mérida en el No. 6, fueron precedidos por largas discusiones en el seno de la
redaccion. De igual manera, acontecimientos importantes como la primera muestra de cine
cubano vista en Caracas, en 1970, fueron también discutidos en la redaccion; el fruto de esta
discusion fue una larga seccion dedicada a la muestra, integrada por notas individuales para
cada pelicula, pero escritas sobre la base de esa discusién previa. El cine cubano merecio
este tratamiento en varias oportunidades, en razén de su importancia. En otras ocasiones, las
discusiones eran publicadas como tales, por ejemplo, el debate sobre cine y alienacion (No.
2), o la discusion sobre Los condenados de la lierra, de Valentino Orsini (No. 8). El paso por
Caracas de cineastas y personalidades vinculadas con el movimiento del cine latinoamericano
dio lugar a varias discusiones, como por ejemplo “En busca del cine perdido”, sobre la
posibilidad de un cine popular, con la participacién de Julio Garcia Espinosa. También con los

cineastas venezolanos se llevaron a cabo algunas discusiones.
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(Cul era la idea subyacente a este método? iCual era el objetivo de las discusiones? Para
responder a estas pregunlas, es necesario tomar en cuenta, en primer lugar. que el equipo de
la revista, con todas sus variaciones y en todos sus momentos, siempre estuvo integrado por
intelectuales formados en distintas disciplinas. De manera que. a pesar de la comunidad
ideologica y polilica que constituia la base del acuerdo minimo sobre el cual se sustentaba el
grupo, existian en el seno de la revista diversidad de enfoques y puntos de vista que podian
aportar una clarificacion a los fanomenos discutidos, mucho mas que el encararlos
individualmente. En segundo lugar, la revista se enfrentaba a fendmenos contemporaneos
cuyas lineas y puntos clave era preciso dilucidar, muchas veces partiendo del testimonio o

las opiniones de los mismos involucrados, casi siempre los cineastas.

7. Algunas caracteristicas generales del Lrabajo de la revista sobre el cine venezolano y

latinoamericano

a. Tendencia a vincular muy estrechamente los fendmenos econdmicos, politicos,

histéricos.sociales y culturales. y a interpretarlos a partir de esa vinculacion

b. Importancia capital de los datos concretos (estadisticas. etc.) que permitan un
conocimiento directo sobre ciertos fenomenos donde el discurso de la ideologia dominante

oculta la verdad.

c. Uso de las entrevistas. conversaciones, discusiones y debates como instrumentos para:

obtener informaciones directas, contrastar posiciones y opiniones. aclarar o plantear mejor

ciertos problemas.

d. Cuestionamiento sistematico de los medios de comunicacion masiva tal como funcionan y

aclian en una sociedad dominada y dependiente como la venezolana; tomando en cuenla
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quiénes los controlan. qué uso les dan de acuerdo con sus intereses, qué efectos provocan, su

papel al servicio de la dependencia (econémica y cultural)

e Importancia del analisis y la teoria. incluso a la hora de tratar cuestiones urgentes y

militantes o de caracter histérico

. En lo referente al enjuiciamiento critico de peliculas concretas: tendencia a tomar en
cuenta sus aspectos posilivos y negativos, haciendo un balance entre ellos para determinar

los posibles aportes de la pelicula al proceso global del cine venezolano o latinoamericano

g Con respecto a fenomenos en pleno desarrollo, muy cercanos a las principales
preocupaciones de la revista: actitud prudente que consiste en esperar para poder emitir un
juicio seguro. limitandose en un primer momento a intentar obtener informaciones directas
(entrevistas con cineastas. por ejemplo) para proceder a una clarificacion del fenomeno desde

dentro

PARTE IIl. Analisis de las principales proposiciones de la revista sobre el cine latinoamericano

y venezolano
8. Cine latinoamericano, Tercer Cine.

Una vez analizado el programa inicial de la revista, nos hemos dado cuenta de que el cine
latinoamericano no aparece por ninguna parte. La principal razén de esta ausencia es que el
cine latinoamericano tal como fue planteado por los brasilefos, los argentinos y los cubanos.
no fue visto en Venezuela hasta 1966. y esto de una manera muy timida y gracias a un ciclo
de cine brasilefio organizado por la Cinemateca Nacional. donde fueron exhibidas algunas
obras del Cinema Novo, un ciclo de cine mexicano resultante de los intentos de renovacion en

1967 y. en marzo de 1968, la exhibicion de Aysa. Ukamau y Revolucién. Estas dos ultimas
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iniciativas tambien partieron de la Cinemateca Nacional. contacto con la totalidad del

fenomeno tiene lugar con la Muestra del Cine Documental Latinoamericano. llevada a cabo en

Mérida. en Septiembre de 1968.

La primera referencia de Cine al Dia al cine latinoamericano como movimiento politico y
estético aparece en el No. 3; un trabajo de Oswaldo Capriles sobre el Cinema Novo, titulado
“Cinema Novo: realidad y alternativa”. Este trabajo da inicio a la seccion "El Tercer Cine"

donde la revista articulara su vision del cine latinoamericano como un cine tercermundista y

de combate politico y cultural.

8.1. El Tercer Cine

“El tercer cine es simplemente la forma normal de expresion cinemalografica de un pais
subdesarrollado...” (0. Capriles. "Cinema Novo: realidad y alternativa”, No. 3. p. 13)

Segin entrevistas con los miembros fundadores de la revista (0. Capriles. A. Roffé y A.
Marrosu). la denominacion "Tercer Cine" surge ante esa primera experiencia del cine
latinoamericano y ante la inminencia de la muestra de Mérida. El concepto de “Tercer Cine"
define el fendmeno del cine latinoamericano en su condicién de cine del Tercer Mundo que
funciona como arma en la lucha politica y cultural, no sélo por su contenido. sino también
por su busqueda de un lenguaje que, en conformidad con esos nuevos contenidos, se enfrente
a la dependencia cultural. Con esta denominacién, ademas, se superaba la muy genérica de
“Nuevo cine”, aplicada a todos los intentos de renovacion ocurridos en el cine mundial a
partir de la mouvelle vaguefrancesa y que. en realidad, no aportaba nada al conocimiento de

nuestro cine como fenomeno continental con las caracteristicas ya mencionadas.

El trabajo de Capriles iba precedido de un recuadro donde se explicaba el concepto: “Bajo el

litulo de El Tercer Cine. queremos publicar en forma sistematica una serie de trabajos sobre

161



las aclividades cinematograficas de aquellos paises que forman el llamado "tercer mundo” No
se trala de acentuar la diferencia enlre un cine "desarrollado” y un cine "subdesarrollado”. Al
contrario. nuestra conviccion es que el cine es uno. asi como la cultura es una. Pero no hay
duda de que. como esla. el cine es diferenle de Pais a pais. se encuenlra en diferenles etapas
de desarrollo y lleva adelante busquedas particulares, que, sin embargo. forman parte del

panorama mundial del cine.

"Ademas. hablar especificamente de El Tercer Cine es una necesidad de la cullura contemporanea.
Cada vez mas sentida en Europa. dentro de la marcada lendencia de una cullura que sienle
claramenle los desplazamientos en curso de los cenlros de gravilacion; insoslayable en nuestros
paises. donde ya no es posible aplazar la conciencia de una lucha comun, en la cual la conquista
de la nacionalidad. cultural como politica, es el paso indispensable para alcanzar una inlegracion

universal.” (No. 3, p. 4)

En este texto encontramos una serie de elementos que quisiéramos analizar por separado. Ya
hemos mencionado la bandera del Tercer Mundo. la conciencia del subdesarrollo presente en
el discurso politico revolucionario de los afos 60 y en las ciencias sociales latinoamericanas

de tendencia marxista y/o dependentista. Para Cine al Dia, la denominacién “Tercer Mundo":

“.. en el fondo no es olra cosa que un nombre propuesto a la humanidad marginal. una
identificacion del atraso y la explotacion. pero que significa también la emergencia de una nueva
concepcion de la lucha revolucionaria y. por ende, dentro del fenémeno cultural, /z /zsurgencia de
una cullura subversiva y aulénlica. crilica y eficaz, manifestacron de lucka més que sedimento

graluito de una educacion ajendsubr. NGC).

“Es cine latinoamericano se sienle, pues, cada dia mas identificado a su condicion de integrante de
ese tercer mundo. Porque -y es bueno aclararlo- no se hace un cine del tercer mundo. o una
literatura del tercer mundo. simplemente con 'pertenecer’ al tercer mundo. Ese término, sustituido
recientemente por el menos beligeranle u ofensivo de 'paises en vias de desarrollo’. en la
terminologia oficial de ciertos organismos internacionales. 70 dede desjgner tanfo un Stalus’ como
una aclilud- no un calificalivo, sino por el contrario. une banderdsubr. NGC)." (No. 8. p. 3,

Editorial: “Cine del Tercer Mundo”)
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Alrededor de lal conciencia y de la necesidad de partir desde ella en las luchas de liberacion,
se articulo buena parte de la accion cultural en el campo cinematografico latinoamericano.
en lal medida que la denominacion "Tercer Cine" no fue exclusiva de Cine al Dia. Fernando
Solanas y Octavio Getino. por ejemplo, en los Lextos Ledricos que siguieron a la realizacion de
La hora de los hornos. también la utilizan y, aunque el primero de ellos, en una carta
dirigida a la redaccion de Cine al Dia4d, confirme la paternidad de la revista sobre el
término, es indudable que se trataba de un conceplo que estaba en el ambiente. dadas las

circunstancias del cine latinoamericano para ese momento46.

Pero, conjuntamente con ese reconocimiento, esta presente en el texto una reivindicacion de
lo nacional, en el sentido de que el cine y la cultura, antes que vincularse con un contexto
mas general como el del Tercer Mundo, encuentran su fundamento y desarrollan su accion en
el ambito de cada pais, irremediablemente diferente al de sus vecinos. Esta nocion de
nacionalidad es reforzada con la afirmacion de que es indispensable la conquista de una
nacionalidad cultural y politica en la lucha por una integracién mas universal. Mas adelante
iremos profundizando en la estrecha vinculacion que establece la revista, en correspondencia
con su contexto, entre lo politico y lo cultural como vias para la accién liberadora de los
pueblos latinoamericanos. Mas adelante, de nuevo en el No. 8, tal nocién de nacionalidad es

vinculada a los intereses de clase, de tal manera que

45 Esla carta se encuentra en los archivos de Cine al Dia, de acuerdo con Alfredo Roffé. sin
embargo. no pudimos consultarla por motivos ajenos a nuestra voluntad. | _

En la seccion informativa internacional del No. B se resena el nacimiento de la revista Cmg del
Tercer Mundo. edilada en Montevideo por un equipo integrado por Walter Achugar. José Wainer.
Solanas y Getino, Mario Handler. etc. y con numerosos colaboradores inlerna_cionales entre los que
se menciona a Alfredo Roffé ("!). Se califica esta coincidencia como "enlusmsmanl_e" y se cila el
texto de presentacion de la revista, escrilo por Solanas y Gelino. en un tono dpclrmano de corle
marxista bastante mas encendido que el de Cine al Dia donde se evidencia la opcion
tercermundisla expresada por Cine al Dia a la manera de un llamado a la lucha y al
enfrentamiento en la politica, la cultura y el cine. (p. 46)
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"... la fuerza. la conviccion de un cine en que /os snlereses nacionsles y los de las clases

exploladas se identifican (subr. MGC). da su caracter priorilario y convincente a esle nuevo cine
del tercer mundo.” (p. 3)

La imagen de este Tercer Cine se fue constituyendo principalmente a través de la seccion
homénima, pero también por la via de las notas criticas. Podemos decir que la seccién
responde, en primer lugar. a la necesidad. expresada directamente en el No. 7. p. 13, de
obtener y transmitir informaciones de caracter global sobre las distintas cinematografias
nacionales de la region. en ocasiones con trabajos de cineastas o criticos de otros paises. Sin
embargo, no siempre fue posible disponer de tales informaciones. ya que los canales de
comunicacion no eran demasiados ni funcionaban con demasiada regularidad. Por este motivo
también se recurri¢ al esclarecimiento de casos individuales. generalmente a través de
conversaciones con cineastas como Oscar Soria, Fernando Solanas, etc. Finalmente. se
recurria a informaciones indirectas y muy panoramicas. con la Unica finalidad de efectuar
una puesta al dia y expresando claramente la necesidad (y la esperanza) de poder contar con

trabajos mas profundos y criticos en un futuro.

A pesar de las preocupaciones tedricas de la revista, que contribuyeron en gran medida a la
rigurosidad y seriedad de sus planteamientos y que ademas impregnaban gran parte del
material publicado, desde notas criticas e informativas hasta trabajos mas totalizadores. los
trabajos teéricos no abundan en la seccion “El Tercer Cine". Apenas podemos clasificar como
teéricos los trabajos hechos con motivo de la Muestra de Mérida (“Notas para Mérida". No. d.
y "Mérida: realidad. forma y comunicacién”, No. 6) y una conversacion con los cineastas
Maurice Capovilla (Brasil), Carlos Flores (Chile) y Octavio Getino (Argentina). publicada en el

No. 13 con el Litulo “Las muchas tacticas de una estrategia"”.
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Alrededor de la idea del 'Tuw(fine"searliculdmseﬁedepmposidmymnceptascup
desarrollo trataremos a continuacion.

8.1.1. B cine como arma politico-ideoldgica

hidudeuncinedesﬁnadoahhﬂnpnﬁﬁcayalmmﬁmimlommfue
damnmleydmedpﬁncipio.dmotordetododdemmlhddcimlaumnuimm
dlmnlelmﬂ).Pu'aAmbrellalam(AVml!ﬁ.p.!l)lamidnddeeslecinepaﬂe
fundamentalmente de la comunidad ideologica que llego a existir entre sus distintos
exponentes; unidad evidente en las obras cinematograficas, pero también en la leorizacion de
los cineastas y en la reflexion critica. Para Marrosu:

*(.-) Las inquietudes de los intelectuales encontraban un espacio que. aunque caélico y desprovisio
de garantias econdmicas y difusion. pudo ser parcialmenle ocupado por el debate fundamental
sobre gw cire Aecer Es asi como la nueva ideologia que se estaba formando en e continente se
conecto fecundamente con un lipo de cullura cinemalogrifica de proveniencia europea donde ka
proposicion del neo-realismo italiano preponderaba. /aciandd o wrap baca = awe de
Escwdrimiento de /s realidad nacianal-popalar gue estaba destinado a askilisarse en wm cive
paliico (subr. NGC)." (ININCO 1985, p. 4-5)

Para el momento en que aparece (ine al Dia y. mucho mas ain cuando inicia su trabajo
sobre el cine latincamericano. esta orientacion fundamentalmente politica e ideclogica de
nuestro cine era un hecho evidente y ya recogido por la misma teorizacicn de los cinesstas
quienes a partir de 1967 y el Primer Festival de Viia del Mar habian tomado conciencia del
caracter conlinental de sus planteamientos La revista enfrenta. entonces. un hecho con un
desarrollo previo que se le presenta de manera sincronica. todo de una vex. en la Muestra de
Gine Documental Latincamericano de Nérida. Logicamente. la primera constatacién serd la de
mmidndwamﬂénpdiheidedégimydembmpuﬁr&hm*mﬁu'
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Tal unidad encuentra su punto mas fuerle en la asuncién del cine COMO un arma, un
instrumento para la lucha politica revolucionaria. Si revisamos detenidamenle el contenido de
la revisla encontraremos que lanto sus miembros como log cineastas (invitados a
conversaciones con la redaccion o cuyos textos eran citados o reproducidos) se expresaban
en torno a esle tema con una coincidencia absoluta Tomando en cuenta solamente las
declaraciones mas explicilas y transparentes al respeclo. podriamos lienar varias paginas. Por

esle molivo, citaremos algunas de las mas significalivas

La primera declaracion explicita aparece en el No. 6, dedicado al entonces llamado "Nuevo
Cine Latinoamericano”. En el Editorial, litulado "El desafio del nuevo cine”. se explica el
significado del término "nuevo cine”, como

“... cine compromelido con la realidad nacional. cine que rechaza todas las formulas de la evasion,
la deformacion, la indiferencia y la ignorancia, para enfrentarse con la problematica de los
procesos socioldgicos. polilicos, economicos y culturales por los que alraviesa cada pais. con sus
parliculares caraclerislicas y situaciones, y crear obras que en el dominio de la ficcion o del

documental rezuman realismo, del testimonio no muy simple al analisis en profundidad. al
mstrumenlo de agitacson (subr. NGC)." (p. 2).

Y en el recuadro introductorio a la seccién "El Tercer Cine". dedicada a los resultados de la

Nuestra de Nérida, encontramos:

" ¢l cine lalinoamericano verdaderamente valido, el que nos ocupa y ocupa a los cineaslas
conscientes de nuestros paises. no puede ser sino el que busca la revelacion de la realidad, el que
en grados y formas diferenles combale por la lberacion (subr. NGC) de una dependencia que

penelra todos los campos de la vida lalinoamericana.” (p. 4)

Estas constataciones no vienen de la nada. En el No. 5, "El Tercer Cine". en una aproximacion
a los problemas del cine latinoamericano con motivo de la Muestra, Alfredo Roffé apunta: "

Existe una realidad y la necesidad de acluar en éss reslidad a lravés de la oreeovon
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cinemalogréfics (subr. MGC):.." (p. 6); luchando contra el subdesarrollo, defendiendo los
valores nacionales frente a la invasion ideolégica de los paises dominantes. luchando contra
la colonizacion cultural, etc. Y en el No. 4. Carlos Rebolledo, entrevistado como organizador

de la Muestra, afirma que el cine es un instrumento para revelar al espectador

latinoamericano su propia situacién.

Yendo un poco mas alla. Alfredo Roffé en su sistematizacion de los resultados de Mérida, en

el No. 6 ("Problemas de la elaboracién’). expresa:

‘Lo que caracteriza el lrabajo de los documentalistas del ‘nuevo cine' es el lestimonio y la
interpretacion de la realidad nacional con la intencion de que sus films se inserten como
unstrumentos de formacion de concrencia, como medios de reaclivacion politics (subr. MGC). en la
vida del pais y contribuyan de alguna manera, por indirecta que sea, a la modificacion y al
progreso de esa realidad.” (p. 10)

Este discurso es el resultado de la vinculacion de la revista con las actividades y
planteamientos de la Muestra. Muchos de los miembros de la Redaccién asistieron a las
proyecciones, las discusiones, los debales y las mesas redondas. de donde tomaron las
declaraciones de los cineastas que fueron citadas en el No. 6. Roffé llega a la conclusion (p.
11) de que en lo referente a la posicion ideoldgica y la actitud frente a la realidad del

subcontinente, las opiniones de los cineastas eran ampliamente coincidentes®".

El Grupo Cine Liberacién, cuyos principales integrantes eran Fernando Solanas y Octavio
Getino, autores de La hora de los hornos, film considerado modélico en cuanto a su funcion
como instrumento politico-ideoldgico, fue  tal vez de los mas claros y radicales en este
sentido. El No. 7 en la seccion "El Tercer Cine”, lrae una entrevista realizada a Solanas

durante la Muestra de Mérida y tilulada "Argentina: El Grupo Cine Liberacion”. en cuva

47 N rri6 lo mismo con respeclo a los problemas de la elaboracion. asunto que tralaremos
0 ocu
més adelante.
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introduccién (presumiblemente hecha por Roffé, ya que fue él quien hizo la entrevista)
establece que los objetivos del grupo se ubican fundamentalmente en el marco de Ja lucha
contra el neocolonialismo. orientando Loda su creacion hacia ese fin y calificando La hora..
como un film de agitacién y propaganda que condiciona emocionalmente al especlador para
que simpatice con el enfoque utilizado y luego convencerlo definitivamente por la via de la
discusion (p. 14). Luego de la entrevista se reproduce la presentacion del film hecha por

Solanas y Getino. donde éslos expresan que

“Nuestro compromiso como hombres de cine y como individuos en un pais dependiente no es ni
con la Cultura Universal. ni con el Arle. ni con el Hombre en abstracto; es anle lodo con la

liberacion de nuestra Patria, con la liberacion del hombre argentino y lalinoamericano.

“(..) Un cine que surge y sirve a las luchas antiimperialistas no esta destinado al especlador de
cine, sino, ante todo. a los formidables actores de esta gran revolucion continental. No pretende
mas que ser ulil en el combale con el opresor. Sera por lo tanto, como la verdad nacional.
subversivo.

“(...) La Hora de los Hornos antes que un film es un Aca Un acto para la liberacién.” (p. 21)

Con motivo del Segundo Festival de Vina del Mar, realizado en 1969, un afo después de Mérida
y a dos anos del primer encuentro en Vifa, se refuerzan las constataciones de la revista.
Alfredo Roffé pudo asistir al Festival y, en su reseha del mismo, publicada en el No. 9 de la
revista, recalca que. si Vina 67 sirvié para revelar una identidad basica y Mérida 68 definid
ain mejor la existencia de un cine de accién que participa en las luchas de liberacion. en
Vina 69 ya existen evidencias plenas de un verdadero movimiento continental que se expresa
fundamentalmente en un cine de combate, donde todavia el documental es de esencial

importancia para despertar conciencias en su accion de agitacion politica antiimperialista (p.

20-21).
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Con Vina del Mar 1969 terminan los encuentros colectivos de gran alcance. La comunicacién
de la revista con los distintos movimientos nacionales o con los cineastas considerados
individualmente, se mantiene gracias a los contactos efectuados durante la Muestra de

Mérida, los cuales permilen que un cineasta como el colombiano Carlos Alvarez entregue un

trabajo sobre la situacion del cine colombiano, por ejemplo. Otros contactos se dan con
criticos y cineastas mexicanos. brasilefios y, principalmente, con los cineastas cubanos,

quienes, de paso en Venezuela en algunas oportunidades. se reinen con la Redaccién dando

como resultado discusiones. entrevistas. etc. publicados por la revista.

Una nueva oportunidad para la teoria, esta vez expresada a través de una discusion donde
participaron, ademas de la redaccion los cineastas Octavio Getino (Argentina). Maurice
Capovilla (Brasil) y Carlos Flores (Chile). Bajo el titulo de "Las muchas tacticas de una
estrategia”, esta conversacion fue publicada en la seccion "El Tercer Cine” del No. 13 y. de
nuevo, el tema del cine como instrumento politico-ideoldgico fue determinante en los
resultados. La presencia de estos cineastas en Caracas se debié a la Semana de Cine
Latinoamericano, organizada por iniciativa de la Cinemateca Nacional y realizada en Mayo de
1971. En varias oportunidades, Getino recalcé la importancia de un cine utilitario y militante,
un cine como “instrumento de trabajo politico” (p. 4). que cumpla su papel en la liberacion
politica como parte en la “construccién de una cultura liberadora” (p. 8). Por su parte el
chileno Flores expresé que el cine no hace la revolucion por mas que cumpla un papel en
ella. como instrumento politico, Ja hace el pueblo y el cineasta es apenas un militante, cuyo
trabajo como tal puede exigirle que emplee otros medios distintos al cinematografico (p.

6)48.

48 yna postura semejante es expresada por el Grupo Cine de la Base en enlrevisla realizada por

ine al Dia (No. 19, p. 11-16) N _
a;[gumt):arﬁ:lccllic:;gz d:ris:gi: diga(mos. no es la de cineastas sino de militantes politicos. Come
" ues [

uencia de eso, nosolros. dentro de nuestra area de lrabajo nos hemos planteado hacer una
consec :
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las nolas crilicas sobre los filmes presentados en la Semana volvieron a tocar esle lema.
sobre lodo en relacion con el cine chileno que. en pleno gobierno de Allende. alravesaba un
periodo de lolal politizacion y era concebido desde una perspecliva utilitaria. £l enlusiasmo
de la ixquierda conlinental por el proceso chileno impregna, sin lugar a dudas. las
consideraciones de Cine al Dia en estos trabajos. sin que este entusiasmo, como es tradicional
en la revisla, sea obstaculo para un juzgamiento critico de los resultados de los filmes. Un
ejemplo clarisimo de esta actilud lo constituye la nola de Peran Erminy sobre los Informes
de Chile Films, donde el discurso gira en torno a los propésitos de sus aulores:

“lLa molivacion de los cineastas de los Informes es la de incorporarse prolesionalmenle a las

luchas populares y al proceso de transformacion de la sociedad chilena. ulilizando al cine como un
instrumento politico, al servicio de las masas y del pas.

“Con los infomes. los cineaslas chilenos han enconlrado una de las formas en que aclualmente

pueden emprender. al lado del pueblo, la larea de la liberacion nacional y de la conslruccion del
socialismo." (p. 24)

Para Erminy. los Informes contraponen a la falsificacion hecha por los medios de
comunicacién en manos de la burguesia opuesta al régimen, la "verdad popular" (p. 24). una
labor urgente, motivo por el cual los Informes no pueden ser considerados obras de arle.
Son, por el contrario, armas de lucha politica, que no pueden profundizar por la premura de

su realizacion y por eso lienden mas a la agilacion emoliva que a la elaboracion teorica y

racional.

hcula. (..). se da el caso de compaferos que en delermipmdq momento se wplanlmmn la
D esid: de profundizar su relacion ideologica con la praclica cinematografica. incorporandola
ngcesldad ‘ F,unn erspecliva polilicn mas amplia. Olros se acercaban al cine a partir de una
eflcozmenle ‘m porlnnvia y posibilidades en términos politicos, (..). Nosolros nos introducidos
valoracion e ,: lmplllica delerminada, y a parlir de ahl buscamos como resolver dentro de exla
(’.:)l'm Ul!:: :lilvzlp:lo parlicipacion cinemalografico ligado a lax tareas polilicas que estamos
praclica ,

haclendo." (p. 14)
170



A partir de aqui. el contacto de la revista con los cineastas latinoamericanos sera mas
espaciado. aunque continde la publicacion de Lrabajos provenientes de otros paises. Tal vez el
contacto mas estrecho, logicamente y luego de la derrota definitiva de las luchas
antiimperialistas en la region. sera con Cuba. La concepcion del cine como instrumento
politico e ideoldgico. a pesar de mantenerse como referencia constante en la revista. no
volvera a encontrar un planteamiento importante y novedoso hasta el No. 19, en "El Tercer
Cine”. dedicado en esa oportunidad a una puesta al dia con respecto a lo mas importante
ocurrido en Cuba (La nueva escuela. de Jorge Fraga y El hombre de Naisinicd. de Manuel
Pérez), Brasil (San Bernardo, de Leén Hirszman) y Argentina (Los traidores, del grupo Cine de
la Base). Es precisamente en la entrevista realizada a varios miembros del grupo Cine de la
Base donde se registran estos planteamientos, novedosos e importantes porque son hechos a
propésito de un film de ficcion y no. como casi invariablemente se hacia. a propésito de
documentales. Para la gente de Cine de la Base, el objetivo de la pelicula consistia en hacer
un trabajo politico en el seno de la clase obrera, de acuerdo con su postulado de ser
militantes politicos antes que cineastas. La pelicula es movilizadora en el sentido de que se
plantea como antipatronal, anticapitalista y antiimperialista. Segin sus autores, el film va
mas alla de lo coyuntural y su utilizacion politica tiene una vigencia mas amplia y
permanente. En relacion con la dualidad eficacia politica/utilidad ideologica. el grupo

considera que la primera opcion es mas importante para lograr esa vigencia (p. 11-16)

En el No. 22 se dan los ullimos planteamientos importantes sobre este tema. en la seccion
"] Tercer Cine" y bajo el titulo de "América Latina: vigencia del documental politico”
integrada por dos conversaciones de la redaccién. una con Pedro Chaskel, montador de la
batalla de Chile y otra con Arnold Antonin, director de Haili, el camino de la liberlad v

LPuede un agente de la CIA ser mecenas?, y una entrevista a Marla Rodriguez v Jorge Nilva
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autores de Chircales y Campesinos. Sin embargo. el tono del discurso varia. La coflversacion
con Chaskel no plantea tanto el tema del cine como instrumento de lucha politica sino mas
bien como un medio de reflexion. en este caso concrelo sobre el proceso chileno y las
razones que condujeron al golpe de Estado que acabé con el gobierno de la Unidad Popular.
En la conversecion con Antonin. aunque el mismo director y el equipo de Cine al Dia si tocan
en varias ocasiones ese lema. resulla por momenlos un contrasentido. ya que. con las
condiciones politicas represivas de Haiti. donde es obvio que los filmes de Antonin no pueden
circular. el mensaje llega a otros publicos distintos de su pablico natural y necesario. por lo
que la funcion movilizadora cede el campo a la informacion para los extranjeros y para los
mismos emigrantes; aspirando entre estos ltimos. como maximo. a contribuir a una toma de
conciencia. Solo en el caso de la entrevista a Rodriguez y Silva se plantea una
problematica mas compleja. caracterizando lo popular en un sentido clasista para despojarlo
de sus elementos dominados hasta llegar a una cultura revolucionaria y haciendo un cine

que. dentro de estos términos, también se propone como arma de lucha ideolégica.

o tido con Ia realidad

Naturalmente. todos estos planteamientos tienen sus matices y el uso del cine como arma en
la lucha politico-ideologica puede darse de muchas maneras. Un elemento importantisimo en
esta problematica del cine como instrumento politico, es el compromiso de los cineastas con
la realidad. entendido a veces en un sentido clasista. otras en un sentido nacional y muchas
otras como una fusion de ambos. Podriamos decir que este planteamiento precede al del
cine-instrumento politico y que en muchos aspectos sienta las bases para su formulacion. El
compromiso con la realidad es doble: por una parte. se trala de indagar en ella e
interpretarla de manera coherente con los intereses nacional-populares y. por otra, lograr

obras que incidan en ella (ver supra). Sin embargo. se trata de un planteamiento que puede

172



ser calificado de génerico, y por esta razén es dejado un poco de lado en beneficio de sus
dos vertientes (realismo y acluacion sobre la realidad). Oswaldo Capriles en su trabajo sobre
el Cinema Novo (No. 3) rapidamente constala la preocupacién social e histérica del
movimiento por mostrar e interpretar correctamente la realidad brasilefa. y cita un
fragmento de la “Eslélica de la violencia”. de Glauber Rocha, donde se conecta la falsa
interprelacion de la realidad con la situacion del arte y del campo politico en Brasil. Este
planteamiento es relomado en la entrevista a Carlos Rebolledo (No. 4). donde éste afirma que

el compromiso del cineasla con la realidad es un problema ideoldgico.

En el No. 6 este tema sera formulado mas ampliamente, sirviendo de titulo a uno de los
trabajos que integran la seccion "El Tercer Cine”: "Testimonio de la realidad y compromiso
ideologico”, firmado por Oswaldo Capriles. Este trabajo estda dedicado a analizar el
pensamiento de los cineastas ante sus realidades nacionales, su grado de compromiso y su
responsabilidad ante ellas. y como responden sus obras a ese compromiso. Para Capriles este
compromiso pasa por el documental como forma mas idénea de expresar e incidir sobre las
realidades nacionales y populares. Tal compromiso es sentido como una necesidad por los
cineastas y por Capriles. Las declaraciones de estos, citadas por el altimo. son una prueba

irrefutable de tal compromiso, por mas que sea asumido de manera distinta por cada

-

cineasta.

i ' sicion realista y
" es facilmente apreciable que (los cineastas concuerdan) en cuanlo a la po

comprometida, aunque al desarrollar la preocupacion comin se encaminen por vias diferentes.” (p.

9)
En el mismo nimero dedicado a la Muestra de Mérida. Alfredo Roffé coincide con Capriles al

sepalar que:
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“Fue curioso conslalar en Mérida como respecto a una posicion ideologica. a una actitud ante la

realidad lalinoamericana. habia una coincidencia baslante general enire los cineaslas
parlicipantes...." ("Problemas de la elaboracion”, p. 11)

Una vez que ha quedado firmemente establecida la idea de una comunidad politica e
ideoldgica. el planteamiento del compromiso se diluye. Como prueba de esto citamos el hecho
de que en lo sucesivo, aparecera en la revista siempre como mero comentario dentro otros
planteamientos mas especificos. en trabajos donde el cine latinoamericano no es el tema
central y por tal motivo es enfocado mas genéricamente, como en el lexto de Miguel San
Andrés, "Apuntes sobre el cine a comienzos del 70" (No. 15). o también en una serie de dos
trabajos sobre la situacion del cine en México (Nos. 16 y 17), que en su segunda entrega (No.
17. integrada por un trabajo de Arturo Garmendia titulado "1968: El movimiento estudiantil y
el cine” y por un texto de José Carlos Méndez. "Hacia un cine politico: la cooperativa de cine
marginal") descubren la existencia de un cine politico “marginal® en ese pais y. en
consecuencia, reproducen el tono de constatacion del fenomeno que marco las entregas

iniciales de "El Tercer Cine", principalmente el del dossier dedicado a la Muestra de Mérida.

Lo polili Jtioles vineulaci

Los planteamientos politicos de este cine, vistos por sus propios aulores y por los redactores
de Cine al Dia, pasan por un rescate o una reformulacion de la historia, y por un

esclarecimiento de datos y realidades economicos, sociales y culturales.

La nota critica de Ambretta Marrosu sobre Ukamau, de Jorge Sanjinés (1965) y publicada en

el No. 3 de la revista, es muy elocuente al respecto:

avara se dan tres hechos fundamentales: la relacion de dos capas sociales que

grupos raciales; la psicologia del indio boliviano como resultante sea de la

"Fn esla lrama
coinciden con dos
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lradicion como de una bien delerminada situacion social; la violencia como allernativa unica.
como hecho necesario.” (p. 40)

En el film, a través de la construccion. es posible captar

".. ¢ modo de vida de los personajes en su contexlo social y en el mecanismo de las relaciones
economicas.” (p. 40)

Posteriormente. en la conversacion con Oscar Soria. guionista de Ukamau (No. 4). la misma
Narrosu agrega que en el film parece darse méas importancia al problema racial que a los
problemas economicos o sociales, probablemente por la siluacion de Bolivia. donde los
indigenas son la clase explotada, precisamente por su condicion étnica (p. 19).Evidentemente.
se esta hablando de un cine igualmente destinado a "despertar conciencias’. pero mas
interesado en reflejar una realidad tomando en cuenta sus implicaciones politicas. sociales,
economicas y culturales que en movilizar politicamente a su publico, convenciéndolo a traves
de un discurso cinematogréfico similar al ensayo. Pero no solo se trata de "despertar
conciencias”. Una parte importantisima de la tarea asignada a los cineastas latinoamericanos
consistia en

“... conocernos a nosotros mismos. afirmarnos a través de nuestra realidad y dentro
de un marco de rechazo decidido y combativo de toda superestructura de

dependencia.” (No. 9. "Vina del Mar: Segundo Festival de Cine Latinoamericano.”. p.
20)

Este planteamiento parte del principio segin el cual la lucha politica por la independencia
profunda de los pueblos latinoamericanos pasa por el descubrimiento del rostro propio de
cada pais. del descubrimiento de las realidades nacionales y de clase (No. 9. p. 20). ya que:

= o esencial. lo verdaderamente significalivo del nuevo cine lalinoamericano (es): un amor ya

maduro hacia lo nacional. lo propio. una volunlad resuelta de llegar a la posesion de una realidad
que es nuestra y que nos ha sido enajenada.” (No. 9. p. 21)
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Bastante mas adelante. en el No. 19, y a proposito de San Bernardo, de Leén Hirszman

reaparecen estos planteamientos:

"La belleza formal de San Bernardo es el resultado de s wisi lucidisima de /a realidad socra/
de frasisubr. MCC). que no por remontarse a los ahos 30 (..) deja de tener. & mwe/ socia/
economico. politico e ideolggico (subr. MGC). una escalofriante actualidad. Todo lo que alina las
raices profundas del presente. en efeclo. es revelacion de la idenlidad nacional. es estimulo
poderoso de inquieludes acluales y necesarias, es derrola de la indiferencia. de la alienacién. de la
dependencia. San Bernardo, como las grandes realizaciones del Cinema Novo. como lodo el cine
brasilefio que resiste y sigue planteandose los problemas de su pueblo en una incesante invencion
de admirable coherencia ideologica. lo hace.” (E| Tercer Cine: Cuba. Brasil. Argentina. Entrevista a
Leon Hirszman. p. 9)

En la posesion de esta realidad y. en consecuencia, en la toma de conciencia politica. la
historia tiene un papel fundamental. Pero no la historia como algo perteneciente al pasado,
como algo concluido, cerrado y polvoriento, tal como nos la entregan los libros oficiales; o
mistificada y falseada por los intereses también oficiales de las clases dominantes. Son
principalmente los cubanos quienes, a partir de un cierto momento, utilizarén el cine como
un arma para desmistificar y desempolvar esa historia. El No. 12, dedicado al cine cubano. y
que marca el primer (y tardio) contacto de la revista (y de Venezuela) con este cine. toca
ampliamente este tema en referencia a dos largometrajes de ficcion: La odisea del general
José y La primera carga al machete.

“Como en La primera carga al machete se evoca en La odisea del general José la Segunda Guerra
de la independencia cubana. pero desde un angulo de observacion casi opuesto: donde la primera
trata de dar la vision mas plural, la otra se concentra en la mas individual; asimismo. a la
estructura y las formas mas complejas. se opone aqui la narracién mas lineal y un lono unico.

qostenulo’. Ambos estilos. sin embargo, proponen sin lugar a duda wzs /forma ae presenle

Jusldrico que logre acercar 18s Juchas del pasado a las de la Cuba conlemporsnea (subr. NGC). en

coherencia con los planteamientos del llamado a celebrar ‘los cien afos de lucha' que.
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aforlundamente. mas que una celebracion propiamente dicha exigia un esfuerzo de unificacion de
la historia nacional." (p. 29)

Sin embargo. a pesar de todos los logros del film y a juicio de la redaccién:

"Al igual que el reslo de las peliculas cubanas que miran el fundamental pasado del nacimiento de
la nacion. La odisea del general José 70 advierle /a necesidad de revelsr, desde un punto de vista
moderno, marxista, /e dinémica de las fuerzas sociales y econdmicas que causaron ese nacimiento
(subr. NGC). En efecto. tampoco la admirable penetracion psicologica de Fraga nos permile
desentranar las razones profundas. objelivas, de la participacion del campesinado en la guerra de
independencia. pero es sin duda un paso adelanle en el acercamienlo a una comprension del
hombre del pueblo.” (p. 30)

Un reproche similar. el de elaborar un discurso ain lejos de lo modernamente revolucionario
para quedarse en lo patridtico, se hara a La primera carga al machete, cuyo mayor mérito es
situado en su aporte al rescate de la historia cubana de la "momificacién” a la cual es
sometida por los textos escolares, asi como de la santificacion de sus héroes y de la tajante
separacion entre el pasado y el presente.

"Es el mérito de integrar el pasado historico al presente de la historia que se hace. contribuyendo

poderosamente a una conciencia nacional socavada ininterrumpidamente por el colonialismo antes.

y el imperialismo después.” (p. 31)

Esle tema es tratado también en relacion con la tierra prometida, de Miguel Littin (1973). a
través de una amplia nota critica de Ambretta Marrosu publicada en el No. 19. Para Marrosu.
el film opera el rescate de un episodio historico tergiversado o ignorado por la historiografia
burguesa para comprobar, a través del caso narrado, la verdadera historia del pueblo chileno

Posteriormente vincula este tema de la historia con el de la necesidad de crear una cultura

que actie en las luchas de liberacion (p. 26-27).
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En La hora de los hornos, la historia juega un papel diferente. Ugo Ulive, en su resena de la
segunda y lercera partes del film. dice que éste no pretende comentar ni explicar un
contexto histérico. Por el contrario, busca sumergir al espectador en ese contexto, y hacer
que participe a través del cine. en el proceso, argentino y latinoamericano. de liberacion. (No.
13. "Resefa critica de la semana de cine latinoamericano”. p. 21). El discurso histérico de La
balalla de Chile. de acuerdo con los resullados de la conversacién sostenida entre la
redaccion de Cine al Dia y el montajista de este film, Pedro Chaskel (no. 22, “El Tercer Cine:
Vigencia del documental politico”. p. 6-12), se sitia mas bien en un nivel reflexivo. donde se
intenta exponer al piblico una buena parte de los hechos que condujeron desde la victoria
electoral de la Unidad Popular. liderada por Salvador Allende, hasta el golpe de estado de
septiembre del 73. sin intentar constituirse en una explicacion definitiva de este proceso
sino, por el contrario. intentando esclarecer ciertas lineas determinantes en lales
acontecimientos. Para Cine al Dia la pelicula maneja los hechos con un gran rigor historico;
hechos que. para el momento de la realizacién del film, eran un pasado bastante reciente
que necesitaba ser esclarecido prontamente para evitar falseamientos y. sobre todo, para que
la izquierda chilena (y latinoamericana) y el pueblo de este pais tuviesen un punto de partida

en su reflexion.

la dltima entrevista en integrar la seccion “El Tercer Cine" del No. 22 (luego de una
conversacion con el cineasta haitiano Arnold Antonin), con Marta Rodriguez y Jorge Silva,

conecta lo histérico con lo politico y lo cultural. en este orden. Una de las preguntas de Cine
al Dia es la siguiente:

"Nos gustaria que ampliaran un poco esa hiplesis de un cine popular que, segin enlendimos. se

basa fundamentalmente en dos puntos: el rescate o recuperacion del pasado de clase y. de ah. la

problematizacion del presente.” (p. 18)
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La respuesta de Marla Rodriguez confirma la conexion hecha por la revista:

“... en este momento el objelivo del trabajo nuestro es una busqueda en la historia. Pero una
recuperacion crilica de /& Aistorss (subr. MGC). porque eslamos lomando la historia del movimiento
agrario. con sus protagonistas. y cueslionandola. ¢Como la vamos a recuperar? A lravés de la
memoria popular. (...) Rescalar esa memoria. esa memoria popular. que muchas veces esta en una
vivencia individual. que no es colecliva, tralar de darle un caracter colectivo, para que la gente se
haga consciente del poder que tiene en la historia. pero con una visién critica.” (p. 18)

lorge Silva, por su parte. explica la finalidad de esta operacion:

“Es un intento de comprender crilicamente cémo. de qué manera un pueblo.que lenga control de
su pasado, puede tener la capacidad de analizar en una forma muy concreta su presente, y derivar
de alli lecciones que le permitan planificar su futuro. (..) No por prurito naturalista e idealista de
historiar. porque es bonilo, por la época y todo eso. sino para problemalizar esa historia y
también entrar en la discusion. en el terreno mismo de la historia como una forma de
investigacion.” (p. 18)

En este procedimiento la caracterizacion de lo popular en un sentido clasista es fundamental.
La revista sostiene, en una de las preguntas, que la tradicion popular. cuando no tiene un
sentido de clase. es una expresion dominada y que es justamente ese caracter de clase lo que
Rodriguez y Silva se proponen descubrir. Silva confirma este planteamiento en su respuesta:

“... las culturas no se defienden sino a partir de la defensa de un nivel muy concreto. como lo es
la lucha por la recuperacion de la tierra, la lucha por la base malerial. l# defensa de /s cullura

pasa por la Jucha polilica hay una interaccion (subr. MGC)." (p. 19)

En estos trabajos podemos ver como el discurso historico es también un discurso politico.
que funciona mucho mejor si esta fuertemente asociado con elementos sociales. economicos y
culturales, dado que lodos estos ambitos son el objetivo de la lucha para los cineastas
Jatinoamericanos (y para todos los movimientos insurgentes de los 60 en Latinoamerica)

Transformar en el campo politico supone una toma de conciencia. una nueva comprension v
rans
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una transformacién en los campos restantes, tanto en su fase previa (la insurgencia armada.
por ejemplo) como en la "nueva sociedad” (el caso de Cuba). Es logico entonces que para Cine

al Dia y para los cineastas latinoamericanos. todos estos campos formaran una unidad

fundamental.

Visidn de las realidades naciogal

Finalmente. tenemos el discurso de la revista en torno a la visién politica que cada uno de
estas cinematografias nacionales elabora sobre sus respectivas realidades nacionales. El
primero en ser tratado en este sentido es el Cinema Novo (Oswaldo Capriles “Cinema Novo:
realidad y allernativa”, El Tercer Cine, No. 3). Para Capriles, los brasilefos lograron:

"... realizar una verdadera hazafa cullural: la elaboracién. dentro de la mayor penuria. e films en
los cuales la poesia visual resulla de un acendrado amor por la lierra y las gentes. de una
preocupacion inteligente y colérica por los problemas del Brasil. de un analisis discontinuo pero
seguro sobre los fundamentos sociales e historicos de la vida brasilena. utilizando con mano
intuitiva los elementos que proporciona esa misma realidad: la ignorancia. la explolacion del
hombre. la naturaleza hostil del nordeste, la supersticion y la magia. la pereza fisica e ideologica,
los tipos humanos con toda su significacion social: el visionario, el aventurero. el habitante de las
favelas alienado por el fatbol y el carnaval, el hombre del nordeste en perpetuo exilio del agua y

del trabajo, los propietarios rurales y los grandes industriales, en fin. todo el abigarrado conjunto
de una poblacién sujeta a las mas grandes e injuslas conlradicciones sociales.” (p. 5)

Capriles distingue dos tematicas principales en el Cinema Novo49. La de los grandes centros
urbanos, tal como aparece en las peliculas precursoras Rio quarenta graus y Rio zona norte.
ambas de Nelson Pereira dos Santos, o en Cinco vezes favela, que marca la eclosion del
movimiento, asi como en La gran ciudad, de Carlos Diegues y La fallecida, de Ledn Hirszman
Y. por otra parte, esta la Lematica del serton, presente en Vidas secas. del mismo Pereira dos

Sanlos, Dios y el diablo en la lierra del sol. de Rocha y los fusiles. de Ruy Guerra Al mismo

49 Al igual que Schumann en su Hisloria del cine latinoamericano (ver bibliografa)
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tiempo, intenta un seguimiento de las distintas propuestas de estos filmes sobre las
realidades que inlentan desentrafar y mostrar al pueblo brasileno. para concluir que, luego
de los pasos iniciales, Barravento. de Rocha, marca el salto definitivo hacia una visién mas
profunda y mas consciente. Esta vision encuentra sus puntos culminantes en Vidas secas y
Dios y el diablo en la tierra del sol. aunque Capriles se parcialice por la primera,

considerando que logra hacer una sinlesis dramatica de la problematica social brasilena.

Ambretta Narrosu, por el contrario, en su resefa del Ciclo de cine brasileo (No. B)
presentado en 1969 en la Cinemateca Nacional, otorga el rango de "clasico” a Dios y el diablo
en la tierra del sol. explicando que, ademas de concentrar simbélicamente la tematica

fundamental del Cinema Novo en su busqueda de lo nacional-popular.

1]

. intenta una sintesis de la disyunliva que en el pasado reciente tenia ante si el pueblo
brasilefo: la violencia irracional y desesperada del 'cangago’ o la violencia del fanatismo religioso.
de la ulopia mistica. No olvida Rocha asentar al comienzo de la pelicula la raiz del confliclo: la
explotacion del hombre.” (p. 43)

Una vez terminado el auge del Cinema Novo, la frustracion politica y la imposibilidad de
“decir cosas” a través del cine debido a la censura, operan un cambio drastico en la
cinematografia brasilena. Con algunas excepciones predominara un discurso hermético y esta
situacion la reflejara Cine al Dia en dos trabajos dedicados principalmente al cine brasileno:
“Brasil 1970" (publicado sin firma en el No. 11) y "Objetos no identificados”, del critico
brasileno José Carlos Avellar (No. 14). No encontramos en ninguno de los dos articulos
referencias a una interpretacion politica de la realidad nacional. Por el contrario. el cine
“marginal” brasileno aparece descrito como un gesto de impotencia ante las condiciones
politicas imperantes, que rehisa todo discurso politico sobre su realidad. tal como este fue

planteado por el Cinema Novo, y se agota en aclitudes suicidas, buscando un alejamiento
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deliberado del piblico masivo. Con todo, se afirma que muchos realizadores del Cinema Novo
retomaron la via del documental. Por la ausencia de comentarios mas amplios sobre estas

tendencias, inferimos que Cine al Dia no tuvo contaclo directo con los filmes pertenecientes a

ellas.

La interprelacion de la realidad argentina, en un sentido politico, se concentrara
fundamentalmente en el documental. y quedar4 marcada definitivamente por el film que es
referencia obligada en este campo: La hora de los hornos. La revista no hace ninguna
referencia a Tire dié, de Fernando Birri (1958). en este sentido. Suponemos que por ser 10
anos anterior al primer contacto con el cine argentino no pudo ser vista en la muestra de
Mérida. Ademas., el fenomenal impaclo de la pelicula de Solanas y Getino opacé las
dimensiones de cualquier intento anterior, visto sin la necesaria perspectiva histérica de unos
afos de distancia. A un nivel muy general, el propio Solanas, entrevistado por Alfredo Roffé
durante la Muestra de Mérida (No. 7). define el film como:

“... un largo fresco que trala la cuestion nacional y la liberacion social y nacional argentina, que

se va a acabar con la toma del poder politico.” (p. 17)

Siguiendo el discurso de Ulive, de acuerdo con la finalidad agitativa del film, la realidad
nacional es vista y elaborada para incitar a la toma de conciencia. a la discusion y a la

accion politica liberadora.

Pero no solamente Cine Liberacion se ocupé de interpretar en un sentido politico la realidad
argentina. El mismo Ulive resena en una nota critica (No. 19) La Patagonia rebelde, de Héctor
Olivera (1974). y encuentra que se trata de un buen film politico. “rotundamente eficaz" (p

28). a pesar de que sus autores no tienen un pasado cinematografico demasiado ilustre ni

militan en el tercermundismo.
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"... el analisis clasista del filme es de una claridad expositiva indudable. Estan los estancieros y sus
familias (algunos con acento inglés). relratados en salones confortables y de buen gusto. estan log
peones tomando male alrededor del fogon. estan los ubicuos portavoces bonaerenses y los lacayos
uliles como el gobernador que es a la vez presidente de la Sociedad Rural (..). esta ese juez,
legalista y honesto. encarnacion de una inteleclualidad portena que creys que Yrigoyen iba a hacer
una revolucion sin sangre. Y esta 'Facon Grande'. lider gaucho con pasta de dirigente de masas,
que se va convirliendo gradualmente en el conductor de un grupo cada vez mayor de campesinos.
Las maltiples conlradicciones enire clases que la pelicula describe se resumen brillante y
concretamente en una de las escenas finales: los estancieros rebajan (..) los sueldos de sus
trabajadores. Porque de eso se tralaba en el fondo. Y las matanzas previas. opuestas a esta escena
de brutal 'economismo’. cobran una vigencia y una claridad definitivas." (p. 28)

Ulive afirma, ademas. que el film cuestiona el papel del ejército argentino en la historia de
ese pais, desenmascarando su verdadera funcién de aliado de las clases dominantes y fuerza

del poer estatal.

Por otro lado esta el Grupo Cine de la Base. entrevistado en Buenos Aires (septiembre de
1974) por varios miembros de la Redaccién. En la introduccion a la entrevista (No. 19, p. 11)

queda resumida la orientacion politica del film en relacién con la realidad argentina:

“Los Traidores narra. a través de un personaje tipico, la descomposicién y corrupcion de una
buena parte de la burocracia sindical argentina. en especial peronista. Se describe con agudeza y
verosimilitud el paso de un dirigente sindical revolucionario a las mas alevosas posiciones en
contra del movimiento obrero y de complicidad con la burguesia y los sectores militares
gobernanies. Paralelamente se describe el nacimiento de un movimiento obrero joven e
incontaminado que poco a poco va concientizando, en medio de la dificil coyuntura de la ideologia
peronista durante la dictadura mililar. la necesidad de enfrentar la podredumbre de los supuestos
‘aliados’. La pelicula culmina con el ajusticiamiento del gangsler sindical después de evidenciarse
su complicidad con los aparalos policiales, complicidad que llevo a la muerle o a la tortura a
numerosos revolucionarios. Hecha durante el periodo precario de la unidad peronisla quizas el film
cobre hoy una resonancia mas clara y precisa una vez que la historia ha dividido las aguas de

manera definiliva." (p. 11)
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De acuerdo con |a revista, el film enjuicia la figura de Perén. muy al contrario de la posicion
de Solanas y Getino. Uno de los enlrevistadores comenta el documental de estos sobre Peron.
el cual les fue descrito por el propio Solanas. La revista no publicé esta descripcion por no

estar de acuerdo con ese lipo de adhesion al peronismom‘

Esta breve revision de la interpretacion hecha por el cine latinoamericano sobre las
realidades nacionales concluye con Cuba. La idea de un cine politico estaba en las bases de la
cinematografia cubana desde sus iniciosd2. Sin embargo. en este primer momento, el
caracter politico se lorna momentaneamente celebrativo de la gesta revolucionaria con
Historias de la revolucién, de Tomas Gutiérrez Alea (No. 12, “Crénica del cine cubano”. p. 9).
Luego de un periodo de tanteos y bisquedas casi siempre fallidas en el cine argumental. Ulive
afirma que los primeros frutos comenzaran a verse en el terreno del cine documental,
gracias a la obra de Santiago Alvarez, a partir de 1965, y a Por primera vez, de Octavio
Cortazar.

"Alli el cine cubano reencuentra. enriquecida. la vitalidad de sus primeros momentos. echa las
bases para un cine de contenido politico profundo y alta calidad estética y endereza. ahora si. por

un camino seguro”. (p. 18)

A partir del 66, segin Ulive, se inicia la madurez del cine cubano en todos los aspectos. Es

aqui donde entra el rescate y la desmistificacion de la historia y la cultura nacionales ya

51 Con la excepcion de Ugo Ulive . |
2 A pesar de que no fue formulada de una manera demasiado clara. Por el contrario. tal

formulacion peca de insuficiencia y hasla de ingenuidad: .

“por cuanto: El cine -como lodo arle noblemente conpebido- debe constituir un llamado ala
conciencia y contribuir a liquidar la ignorancia, a dilucidar problemas. a formular soluciones v a
plantear, dramatica y conlemporaneamente los grandes con{hclos del hombre y la humamidad.
“Por cuanto: Nuestra hisloria, verdadera epopeya de la liberlad. reune desde la formacion del
espirilu nacional y los albores de la lucha por la independencia hasla los dias mas recienles una
verdadera canlera de lemas y hér'oes capaces de gncarnar‘gn"la panlalla, y hacer de nuestro cwe
fuente de inspiracion revolucionaria, de cultura e informacion." (p. 8)
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mencionadas mas arriba, a propésito de La primera carga al machete y La odisea del general
José. por lo que no entraremos nuevamente en detalles al respecto. El caracter de cronica
del trabajo de Ulive no le permite profundizar demasiado en las proposiciones de los filmes
acerca de la realidad nacional cubana. Sin embargo. en las notas criticas publicadas como
resultado de una discusién critica de la Redaccién. este tema encuentra un mayor y mas
profundo espacio. La vision de Cine al Dia se corresponde con la linea seguida desde sus
inicios: no se condenan ni se celebran filmes ni realizadores en bloque. por el contrario, se
realiza un analisis donde se destacan los aportes y los fallos de cada obra. intentando
dilucidar que pesa mas entre estos, lomando en cuenta el plano de la expresion, el plano del
contenido, y el contexto en el que fue producida cada una. Por ejemplo, en Manuela, de
Humberto Solas. es analizado su contenido politico en funcién de la situacion cubana para el
momento de su realizacion, ya que el film propone el predominio de la disciplina
revolucionaria sobre los sentimientos y los problemas personales, rescatando los valores de la

lucha revolucionaria:

“En un pais asediado parece justificado que estos temas sean constantemente tratados. Sin
embargo. Manuela es de 1966, cuando la revolucién cubana esta mucho mas estabilizada, cuando la
inminencia de un ataque externo luce improbable. (...) La forma de enfocar la cuestion de la moral
y la disciplina revolucionaria tendria que ser distinta. Manuela, filmada 5 afos antes. habria sido
perfecta. Filmada en 1966 sufre por su escasa profundizacion ideoldgica y su insistencia moralista

sustentada esencialmente en el plano sentimental.” (p. 26)

Otra opinion merece para la Redaccion Nemorias del subdesarrollo. de Tomas Gutiérrez Alea,
afirmando que el proposito esencial del autor es desentranar la verdadera dimension de los
cambios ocurridos en algunos tipos humanos por la accion de la revolucién, indagando
profundamente en un ambito algo reducido, aunque insertandolo en un contexto social

preciso. La conclusion es que esta indagacion posee una carga desmistificadora de su objelo
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y. al mis ‘ : . L
mo liempo, da a entender su confianza en la superacion de las situaciones

presentadas por la via del conocimiento y la racionalidad.

If"emo .
. ras del subdesarrollo. por el valor del tema tralado y la voluntad de encarar los problemas
uizas mas vj S Lo
quizas mas vilales en el proceso revolucionario, los problemas de la transformacion liberadora del

hombre. por su indudable calidad formal y por la capacidad de profundizacion. es sin duda alguna
uno de los mas importantes films de los dltimos afnos.” (p. 29)

A estas alturas podemos darnos cuenta de que uno de los sentidos que asume la
interpretacion politica de la realidad nacional para el cine cubano es el de la construccién

del socialismo y los problemas que presenta este praceso, por una parte o, por la otra, los

avances conseguidos en él.

En la orientacion del documental. ya lo dijimos, es determinante el papel de Santiago Alvarez.
cuya tematica es estrictamente politica y en muchas ocasiones desborda los limites de lo
nacional, pero siempre con un enfoque agitativo donde lo politico llega al espectador por la

via de una construccion orientada al efecto emotivo.

Otros documentalistas también han contribuido a la vision sobre la realidad nacional, como

Manuel Octavio Gémez con Historia de una batalla:

“(el film)... coloca la campaia de alfabetizacion dentro del conlexto histdrico. ampliando de golpe

su significado al de una de las batallas de la guerra de liberacion.

"(.) la duradera eficacia de la obra se debe en primer lugar a esta anchura y profundidad de
vision, que permite caplar la alfabetizacion no como una genérica operacion humanista que podna
ser incluso reformista, sino como una accién liberadora del hombre oprimido por el imperialismo.
al igual que la guerrilla. las revuellas. las manifeslaciones de masa, los discursos del Che en la

ONU y el propio rechazo de la invasion de Playa Giron." (p. 34)
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El esporadico contacto de la revista con el cine cubano93, al igual que con el resto del cine
latinoamericano, fue un serio obstaculo para que pudiera elaborar una vision méas completa
de él. EI No. 15. en la seccién "El Tercer Cine", dedicada a una actualizacién sobre lo mas
reciente del cine latinoamericano, incluye una exlensa nota de Ambrelta Marrosu sobre lLos
dias del agua, de Nanuel Octavio Gomez. una entrevista a Tomas Gutiérrez Alea sobre Una
pelea cubana conlra los demonios y fichas lécnicas y sinopsis de varios documentales (los
dos ultimos no son material original de la revista. fueron reproducidos con permiso de la
Muestra de Pesaro). En Los dias del agua Marrosu encuentra semejanzas con respecto a La
primera carga al machete, en el sentido de que ambas intentan ubicar un punto dentro de
situaciones historicas para intenlar definir "los elementos que componen la nacionalidad
cubana”. Esta operacion, en primer lugar, constituye una lucha contra la mistificacién y los
estereotipos que tiene el pueblo cubano de si mismo, inventados por la cultura dominante; en
segundo lugar es una bisqueda de lo insospechado e incomprendido en la cultura de este
pueblo y, finalmente, el descubrimiento de sus vinculos con el presente, su replanteamiento
para continuarlo o transformarlo y su utilizacion como arma de lucha (p. 6). A pesar de la
importancia de tales planteamientos, y sin que las fallas del film logren opacar sus logros en
este sentido, Marrosu encuentra que, en ciertos aspectos, Los dias del agua representa un
retroceso con respecto a La primera carga al machete en la construccion del discurso. sobre
todo por su apego al realismo tradicional. El film de Gutiérrez Alea también entra en la linea
de investigacion y desmistificacion del pasado historico y. para ello. parte de Historia de una

pelea cubana contra los demonios, del antropélogo espanol trasplantado a Cuba, Fernando

Ortiz.

53 gegn Ulive en su nola sobre La allima cena, el cine cubano llegaba a Veneguela “"por oleadas”
cada 503 afos mbs o menos (No. 22, p. 39)

187



Aparte de una conversacién con Julio Garcia Espinosa, publicada en el No. 17. no hubo mas
contactos con el cine cubano hasta el No. 18, donde son resenados varios filmes importantes.
documentales y de ficcion. Un dia de noviembre, de Humberto Solas. es considerada una

“obra fallida” que no logra dar una visién profunda de su tema, el cual vendria a ser

. el problema del revolucionario que se agota en la lucha. que. al salirse de su clase
pequenoburguesa, parlicipa en la ruplura revolucionaria. pero que no puede adaplarse a la nueva
sociedad. El sino ‘heroico’, agénico, de todo un seclor burgués que participa en la lucha y
constituye incluso a veces los cuadros de la revolucion, pero no sabe vivir el socialismo.” (p. 40)

En el No. 20 Ambretta Marrosu resefia una Retrospectiva del documental cubano donde
esclarece varios puntos claves en relacion con nuestro asunto. En primer lugar, se establece
el repertorio tematico de este género en Cuba, el cual incuye las "grandes consignas
nacionales” (p. 33). como el Aho de la Alfabetizacion, la zafra, la modernizacion de la
agricultura, los cien afos de lucha, el deporte y la educacién, la Nueva Escuela, la renovacion
del concepto laboral, etc. Para Marrosu el enfoque dado a estos temas escapa en todos los
sentidos al empleado en el cine oficial.

“En su lugar. se parte de un enfoque basico totalmente distinto, a saber, del planteamiento de un
problema. a resolver por lodos y ya. Casi invariablemente, se exponen los antecedentes historicos y
los objetivos. y se sitda el momento contemporaneo en la etapa intermedia que en cada caso le
toca, reflejado en el esfuerzo de sus hacedores y beneficiarios, y sobre todo en la manera como lo

realizan, lo acogen. participan en él. De este modo la construccién del socialismo. el patriotismo,

la gestion econdmica, técnica, organizativa e incluso moral. se presentan en su evolucion. como

busquedas o también victorias. pero parciales, momentos de una dinamica y jamas monumentos

expuestos a la celebracion enterradora.” (p. 33)

Para Marrosu, este es el principal aporte del documental cubano, porque corresponde al

concepto moderno de revolucion.
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B.1.2. Efectividad y eficacia

Para los fines de este subparagrafo. consideraremos a ambos términos como sinénimos, ya
que. en los diversos trabajos donde aparecen mencionados, son utilizados indistintamente. a
pesar de que el primero es usado mas abundantemente que el segundo. De acuerdo con el
sentido en que eslos Lerminos son empleados en Cine al Dia, podemos definirlos como la
capacidad de las obras cinematograficas para lograr sus objetivos®4, esencialmente dirigidos
al campo de la lucha politico-ideologica. Tales objetivos van desde la informacién y la
denuncia hasta la agitacién, pasando por la toma de conciencia por parte del piblico. Esto.
de manera tal que, al hablar de efectividad o eficacia. ambas estaran referidas
invariablemente a la funcion y la intencionalidad politicas del cine latinoamericano,
concebido como arma o instrumento en las luchas antiimperialistas y de liberacion del

subcontinente, aspecto ya analizado en el subparagrafo anterior.

La efectividad o la eficacia estan planteadas en relacién con tres variables. En primer lugar,
se habla de efectividad en la elaboracion de cada film; en segundo lugar de efectividad en la
distribucion y exhibicion de las obras, con la finalidad de liegar, dentro del publico al cual
van dirigidas, a la mayor cantidad posible de espectadores; y. finalmente, la efectividad esta
también en funcién de la comunicaciéon que logren los filmes con el publico. Esta ultima

variable podria depender de las dos primeras, pero reine condiciones y planteamientos que

nos han hecho estudiarla por separado.

54 Citamos a Oswaldo Capriles para apoyar nueslra afirmacion:
“Si planleamos aqui la idea de una efectividad del cine documental. no es con animo de eslablecer

normas o palrones de creacion. lo cual seria imposiblg. sino con objelo de sefalar la valoracion
objeliva posible de un film documenlal, cuando se analiza objelivamentle lo que prelendia ser y lo
que fue. Es perfeclamente posible delerminar lo que una obra parece proponerse, ]o que intenta, y
lo que en definitiva logra." (No. 6. “Testimonio de la realidad y compromiso ideologico”, p. 6)
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Este punto es tratado por primera vez, de manera explicita, en el No. & de la revista, en las
“Nolas para Mérida" de Alfredo Roffé, Lrabajo que constituye el primer intento extenso de la
revista por llegar a una reflexion leérica sobre el fenomeno del Tercer Cine. A partir de aqui.
el lema sera relomado en numerosas oportunidades, con mayor frecuencia en el discurso
sobre el cine documental, pero casi nunca sera elaborado como discurso independiente. Por
el contrario, sera mencionado como uno de los puntos tomados en cuenta para el
enjuiciamiento de las obras, las proposiciones o las actuaciones de los cineastas, y en

muchas oportunidades su mencién no pasara de la mera constalacién.

Eficaci 5 5

A continuacién citamos a Alfredo Roffé, refiriéndose a dos declaraciones de Glauber Rocha, la
primera sobre la intencion de un cine que muestre la realidad brasilena para contribuir a la
toma de conciencia del pueblo sobre los temas politicos. y la segunda, que atribuye el

rechazo del puablico a su film Terra em Lranse, a la falta de conciencia de ese pueblo:

"En ambas frases se reconoce una falta de conciencia politica entre las masas. Pero en la primera
se plantea la necesidad de contribuir a la creacién de esa conciencia a lravés del cine, mientras
que la segunda revela solo una actitud de desagrado ante el hecho de que su film no sea aceptado.
Evidentemente el problema no radica en el publico, ya que se conoce su situacion de conciencia,
sino en la elaboracion del film, que por su forma y su lematica esla destinado no a un piblico
masivo sino a unas minorias intelectuales.” (No. 5. "Cine Lalinoamericano: Notas para Mérida". p. 7

La idea subyacente es que un film destinado a contribuir a una toma de conciencia por parte

de su pablico. en este caso el pueblo brasileho, no esta cumpliendo su funcion si es

rechazado por éste (en el sentido de no inleresarse por él o no comprender sus

p]anleamientos) debido a su elaboracion. en el plano del conlenido y en el de la expresion

Mas larde volveremos sobre esla cila cuando nos refiramos a la relacion efectividad /publico
9
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Es :
te problema no solo fue enfrentado por Glauber Rocha. ni por el resto de los cineastas
lati ‘ i i

noamericanos. El discurso polilico de la izquierda latinoamericana durante los 60 y
rincipi i
Principios de los 70, tal como vimos en la primera parte de nuestro trabajo. no llego a

nteresar mayorilariamente a las masas populares

El trabajo de Oswaldo Capriles con motivo de la Muestra de Nérida, "Testimonio de la realidad
y compromiso ideologico” (No. 6). es donde el tema aparece desarrollado mas ampliamente.

en relacion con el documental e intentando definirlo a partir de la nocion de "documento”.

".. loda la gama de la 'documentacion’ es susceplible de un lralamiento racionalisla. o bien

puramente emocional. o bien mixlo; y puede darse por olra parte, dentro de la expresion una

dislincron entre una expresion efecliva’ y una inelecliva’ segin la formula compless de expresion
gue se haya adoplado (subr. NGC). Por ejemplo. un film se propone hacer lomar conciencia del

neocolonialismo y ofrecer una solucién a lal problema; pero nos ofrece una serie de estadisticas.
graficos y dibujos animados para obtener su fin. acompanados de un comentario lécnico sobre la
necesidad de tal solucién. Un film asi podria ser efeclivo para convencer cienlificos o estudiantes
especializados. quizas podria ser iutil a niveles mucho mas populares. perv 20 serfa probablemente
un film de accion polilica’ dificiimente podria convencer. en el senlido polilico de ka palabra
(subr. NGC)." (p. 5)%°

Capriles continda la proposicion de Roffé con respecto a Rocha. desde una perspectiva un
poco distinta. En este caso. se habla de cine documental, pero ya no se Lrata de mostrar una
realidad nacional para motivar una toma de conciencia sino de que la toma de conciencia
motive a actuar; se intenta convencer al espectador de puntos de vista politicos destinados a

la accién. Eso por una parte. Por otra. no se trata de elaborar un lenguaje que pueda ser

r define Roffé la efectividad, en su nota critica sobre Argenlina Mayo 1969
de la semana de cine latinoamericano”, p. 17). donde afirma: “El film liene
n defeclo de incorporar una extensa variedad de férmulas narrativas,
dad. que mantienen al publico en conlinua alencion pero que provocan
del discurso con la consecuente pérdida de efectividad "

55 En un sentido simila
(no. 13. "Reseha critica
el gran mérilo y el gra
algunas de gran ong_mah ;
{ambién una cierta dispersion
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comprendi S
prendido por el destinatario Nas bien se propone que este lenguaje. de permanecer en

los limites i ; ,
de lo informativo. lo racional y lo técnico. puede ser comprensible para el publico

ro, de nj ; ' | |
pe Nguna manera, lo convencera sobre la verdad del discurso enunciado ni. mucho
menos, lo molivara a acluar.

'En materia documental. Ja efeclividad. producto de la verdad arrebatada a los hechos, viene a ser
la exigencia fundamental. La efeclividad viene a ser en gran parle una relacion del resultado con
lo que el cineasta se ha propuesto en su obra. pero no es solamente eso; es fundamentalmente la
smposrcion a un publico lo mas numeroso posible, de una conviccién. de un documento. de una
prueba. de un llamado a la accién. Por eso la efeclividad va mas alla del cineasla. alcanza una
valoracion objetiva de la obra. como obra Zbcuments/’ capaz de crear una situacion nueva con su
sola existencia. En mi opinién. mientras a mayor publico pueda alcanzar el documento. mientras
mas perdurable sea su accion y mas profunda su penetracion en la conciencia del pablico. mayor
es su efeclividad. no importa lo que se haya propuesto el autor." (p. 5-6)

Nas adelante (p. 6). Capriles formula un planteamiento clave no sélo para el tema de la
efectividad. sino para la generalidad de las proposiciones de la revista: establece una relacion
directa entre la efectividad y la escogencia de la forma que exprese mas apropiadamente un

contenido. en el sentido que Lukdcs da a estos términos y haciendo que la efectividad

dependa de tal escogencia.

En el mismo namero. Alfredo Roffé (“Problemas de la elaboracion”) toca brevemente este
mismo punto, afirmando que la efectividad y el valor de un film dependen de la relacion
contenido-forma. Nos parece que este es el centro de la cuestion efectividad/elaboracion

para Cine al Dia. lamentamos que la revista no haya desarrollado lo suficientemente este

tema. el cual. de acuerdo con las fuentes consultadas y con la revista, nunca fue planteado
e . N

estos términos tan tedricos por los cineastas. El planteamiento de Roffé parte de las
en

‘ ion forma-piblico. En estos debates, los cineastas coincidian
estra de Nérida. sobre la relacion form
Muestr
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€N que el piblico hacj
a _ , . . :
¢ia el cual va dirigido el film condiciona su forma, si éste quiere ser

verdaderamente ' A -
efeclivo. Roffé considera que este planteamiento es errado. ya que, si es el

contenido lo determj .
rminante para la forma (siguiendo la orientacion lukacsiana presente en la

revista), ti 5 : .
). tiene mas sentido establecer el contenido, y no la forma, en funcién del pablico.
Sobre Chi :
rcales, cuya co-realizadora Marta Rodriguez declaré haber establecido el ritmo

forma ' - o110 .
( ) del film en funcion del publico campesino, y que éste no se intereso por el contenido

del mismo. Roffé afirma, para completar la idea de Capriles:

"... es evidente que si el film lenia como objetivo la formacién de una conciencia en el grupo de
obreros que trabajan en condiciones similares a las representadas en el film. el problema no
estaba en la utilizacion de un ritmo que hiciera el film comprensible, pero inefectivo. sino en la
seleccién de un contenido que si fuera efectivo en la formacion de conciencia.” (p. 15)

La hora de los hornos no podia escapar a una evaluacion en términos de efectividad o
eficacia, dada su intencién agitativa y movilizadora. Ugo Ulive resefia su segunda y tercera
partes sin precisar demasiado los fundamentos de su concepcién de la eficacia®. En primer
lugar, Ulive afirma que el film cumple efectivamente con su funcion de ac/z reconocida
abiertamente y en distintas oportunidades por sus autores, e incluso que. en este sentido, va

mas alla de los logros de la primera parte. Con todo. le parece que la tercera parte es menos

eficaz que la segunda:

“Parece que los autores quisieron ponerse mas reflexivos, mas analiticos, y las cartas de militantes
que incluyen traducen en parle esa intencion. Pero esto no se logra, tal vez porque lo mas logico
hubiera sido una reflexion de la pelicula sobre si misma, sobre el destino y eficacia de las dos
partes anteriores. sobre los resultados de los debates y las confrontaciones.” (p. 23)

Y procede a cuestionar el método empleado en su elaboracion. sobre todo las

reconstrucciones y las representaciones hechas por los obreros y que, a su juicio no son

ico tralandose de una nola critica y no de un ensayo.
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convincentes nj a
re : .
gregan nada importante a lo expresado anteriormente en el film. Ulive

concluye que es
a te : . .
reera parte es demasiado desigual y pierde fuerza. concentracion del

material e j . _
€ Impaclo. Esla vision de Ulive se enlaza con la de Capriles y Roffé en el No. 6. p. 5

y €l No. 13, p. 17 respectivamente (ver supra),

Una referencia ci i N
ncia circunstancial a la eficacia, que sin embargo ilustra muy bien su papel dentro

de un di ol - A
discurso de finalidad politico-utilitaria en el sentido que mencionamos anteriormente,

la hace Ambretta Marrosu en su nota critica sobre una Retrospectiva del documental cubano.

- la larga. intensa y persistente experiencia de Santiago Alvarez en el campo de la informacion
politica. que lo ha acostumbrado a recurrir conlinuamente a materiales de archivo para completar
su documentacion, lo ha dotado de una desenvoltura tolal en el manejo del material visual y de
cualquier olro recurso que se le ofrezca para alcanzar sus objetivos expresivos o explicativos: el
mito de la originalidad del detalle no existe para él, en quien es normal la reutilizacion de
materiales, sea propios como ajenbs. en pro de una originalidad y una eficacia que son de
conjunto y de fondo. En este sentido, podria decirse que aplica al cine los mismos criterios que se
aplican a la realizacion de una campana politica.” (No. 20, p. 34)

Aqui, de nuevo, la efectividad esta en funcién de un fin. la informacion politica. y es lograda

a través de diversos medios expresivos, supeditados todos al objetivo propuesto por el

realizador.

La entrevista a Pedro Chaskel sobre La batalla de Chile (No. 22. "El Tercer Cine"). contiene
multiples alusiones a este tema, desde distintos puntos de vista. La primera la encontramos
en palabras de Chaskel. refiriéndose a la linea del film en comparacion con La espiral. de

Armand Mattelart. Para Chaskel. la linea de La batalla de Chile, que parte de un registro

permanente de la realidad. un analisis y una seleccién del material filmado. para su posterior

tructuracion como film. permite al espectador estar presenle en los hechos. lo cual
es
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determina 1a superiori .
‘ perioridad del film y la mayor eficacia de la linea seguida en La batalla de
Chile, en cuanto a reflejo de la realidad.

Aqui, | icaci
q a eficacia depende de )a elaboracion, y el objetivo propuesto es reflejar una

determinada realidad. dar una visién global de ella en sus aspeclos determinantes. Chaskel
amplia esta referencia cuando explica. sobre la base de un fragmento del film (una discusion
en la clase obrera sobre los problemas mas urgentes para aquel momento). que la
elaboracion de La batalla... permite la participacion del espectador. y que el valor de esta
participacion sobrepasa el de una explicacion dada por un narrador o el de una entrevista (p.
8). Luego. agrega que el film no da una explicacion definitiva del proceso de la Unidad
Popular, limitandose a proporcionar elementos que contribuyan a tal explicacion. Segun
Chaskel. es posible que eso no le guste a algunos espectadores. pero

"El hecho es que los procesos historicos no son tan faciles de explicar. Pienso que en términos
polilicos es mas eficaz esta melodologia que la entrega de conclusiones cristalizadas.” (p. 9)

Para Chaskel la eficacia del film aumenta por haberse planteado el film con un criterio
historico y no tomando el valor testimonial del material para la utilizacion inmediata,
urgente (p. 10). de manera que el criterio aqui para la efectividad tiene que ver con la
profundizacién sobre el tema tratado. que indudablemente forma parte del problema de la
elaboracion.

Marta Rodriguez y Jorge Silva relacionan la efectividad con el lenguaje. dentro de un cine

politico de lucha contra el imperialismo. que parte de una conciencia sobre la identidad
cullural (No. 22. "B Tercer Cine". p. 20). Para ellos la bisqueda de ese lenguaje es un

problema fundamental.
=iA qué nivel de eficacia nosolros podemos trabajar por nuesiro cine para un proceso de

' .4n? iComo puede ser mas eficaz el lenguaje? Ese es el problema cam pnmordwal que
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estamos ahorita tratando de resolver. Lo
much

resab

a5 veces uno liene pogic ‘ e_sl.uvimos disculiendo muc.ho con Jorge (Sanjinés, MGC):
ios y Lene posiciones subjelivas en cuanto a la estélica. lodavia nos quedan esos
validas o no sonr:::idz‘;e ?UChar pare e eslas posiciones subjelivas se revisen. veamos si son

- 81 son eficaces. si no son eficaces. Cuando vemos las peliculas de Sanjinés,
Vemos que renuncia baslanle a |a estélica subjetiva, por una mayor eficacia.” (p. 20)

[
' .
H : TRy

la h o : . .
ora de los hornos. al tomar en cuenta sus posibilidades de circulacién, es considerado

por Alfredo Roffé como inefectivo en sus “Notas para Mérida” (No. 5. "El Tercer Cine”). antes

de poder verlo en la Muestra.

“Un film con estas caracteristicas de conlenido. en 35 mm. y una duracion de 4 horas 20 minulos
es un conlrasentido. El esfuerzo de eslos cineaslas es admirable y posiblemente se trate de un
film de gran valor. Pero esto solo lo podran atestiguar el limitado publico de Pesaro y algunos
cenlenares mas que habran lenido la excepcional oportunidad de disponer de una copia de la
pelicula, de equipos de proyeccion adecuados, y de una sala de exhibicion no registrada en los
archivos policiales.” (p. 7)

La cuestion de la distribucion y la exhibicion de las peliculas fue uno de los mayores
problemas del "nuevo cine latinoamericano”. Obras de intencion politica. bien en el campo de
la toma de conciencia, bien en el de elaborar una imagen realista de sus realidades
nacionales o en el de la agitacion y la movilizacién de grupos sociales, por muy efectivos que
resultaran su elaboracion y sus planteamientos, jamas cumplirian sus objetivos si no llegaban
a su publico natural: los grupos sociales y nacionalesque necesitaban tomar conciencia de su
situacion y actuar para transformarla. Sin embargo. la efectividad en funcion de la

distribucion y la exhibicion es la menos tratada de las facetas de este tema.

El Editorial del No. 6. dedicado a la Muestra de Mérida, sefala este problema como obstaculo

para el cumplimiento de los objetivos que se proponen los filmes (p. 3) y. la seccion “El

Tercer Cine" de ese mismo nimero contiene un trabajo de Rodolfo lzaguirre titulado
erce
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:::‘:;:“;“"r“:::::mn (P 16-17). ef més corto de los Lres que integran la
pacomiento anteny cr. ﬁm:: ; Fernando Solanas (No 7. p 13-20). reloma su
hocer 3 i de e e o esclarecer Iaé n@ que llevaron a Solanas a
cxhiiro e s come e argumeﬁla que‘ el hllm se hito en 35 mm. para poder

s. en toda America Lalina e incluso fuera de ella. y subtitularlo
claramente. Su interes fundamenlal era llevar 1a experiencia del film a la mayor cantided
posible de paises Sin embargo. también se hicieron copias en 16 mm para exhibirlo en
condiciones distintas. alternativas. & la difusion comercial. Solanes no hace ningun
comentario sobre su experiencia en la exhibicion del filme. ni sobre los resultados concrelos
de ésta. Tampoco Roffé insiste demasiado en el asunto (p. 14-15). Apenas finalizando la
entrevista, sugiere que es necesario tomar en cuenta los resultados de la exhibicion para
trascender el terreno de la mera hipolesis y proponer lineas de accion mas solidas. Solanas

escurre un poco el bulto, diciendo que esté organizando un circuito en los sindicatos (p. 20)

Niguel San Andrés retoma brevemente el planteamiento de la efectividad en funcion de la

circulacion en su articulo "Apuntes sobre el cine a comienzo del 70", donde afirma:

"El cine de agitacion debe producirse teniendo muy en cuenta los posibles canales de distribucion.
Eslos no se crean de un dia para olro. Lo mas probable es que el cineasta deba Lrabajer dentro de
organizaciones polilicas o sindicales para que sus realizaciones oblengan la maxima difusion. De lo
contrario. tendra que inserlarse en la produccion comercial con todas las trampas y presiones que
gsta conlleva o como declaran Gelino y Solanas. si verdaderamente esta compromelido en un

cambio de las estructuras se vera forzado a abandonar el cine para adoplar formas de lucha mas

eficaces.” (No. 15. p. 16)

Pero la circulacion 8 \ravés de circuitos sindicales alternativos, por ejemplo. también liene

sus problemas En repelidas ocasiones los redactores o los invitados de la revista afirman.

n bastante unanimidad. que las posibilidades de accién del cine en regimenes represivos
co

tolalmente nulas (con la sola excepcion de La hora de loa hornos, tal ver. en el momento
son
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particular en que fye filmada y exhibida por iniciativa directa de sus autores) El cine
politico sélo puede funcionar en ciertas democracias burguesas. La prueba de esto es que en
Chile. luego del golpe, el gobierno militar procedio a desmantelar el aparato de Chile Films, y
Se inici6 una persecucion sistematica de los cineastas, quienes en los casos mas felices
lograron exiliarse Y. en los peores, fueron "desaparecidos” como Jorge Milller y Carmen
Bueno. El cine no puede actuar en condiciones de clandestinidad por su necesidad de una
infraestructura tecnica tanto para la produccion como para la circulacion y la exhibicion.
tComo podian cumplir su comelido las peliculas de Sanjinés. por ejemplo, estando prohibidas
por la dictadura y sus realizadores en el exilio? {Podria circular algin tipo de cine politico

en Uruguay o Haiti, paises sometidos a dictaduras?

El problema no es solamente conseguir la distribucion y la exhibicién. Un cine de intencion y
contenido politicos no tiene nada que ver con un cine de entretenimiento. El segundo es un
cine para el tiempo libre, mientras que el primero se inserta en el tiempo productivo o de
trabajo. Pedro Chaskel. en el No. 22 ("Chile: Analisis de una batalla. Entrevista con Pedro
Chaskel”, p. 6-12) afirma que es necesario hacer circular las obras por los canales

adecuados.

“E] espectador va con diferentes expectativas. va a entretenerse o va a aprender, a analizar. en
una actitud de trabajo. Entonces en la medida que se equivocan los canales. que una pelicula
destinada al tiempo de trabajo entra en los canales propios del cine para el tiempo libre y no

responde a las expectalivas. l6gicamente no funciona.” (p. 6)

Sobre estas bases. una pelicula distribuida por canales equivocados puede ser vista por

muchas personas. pero esto no garantiza que logre cumplir sus objetivos y. por lo tanto, su

ficacia en este sentido se vera reducida. En cambio, La Patagonia rebelde, un film producido
efica

distribuido dentro de las estructuras industriales. de contenido politico pero hecho segun
y distri
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los : .
*Squemas narrativos del cine convencional, de entretenimiento, es para Ugo Ulive un film
eficaz en este sentido,

“@hhwmmmlmaemmapmde'dmmwmnmmﬂ
Pena i gloria. No es el caso de La Palagonia Rebelde, cerrimente obstaculizada por los militares
d"d’q‘**”ﬁc“éwmisom“hibiﬂa.luﬁmmheﬁhadunnledblﬂcwﬁodoqﬂe’
mh@mﬂﬂel&a.nﬁndaamu'mmdun‘hammﬁcmmlﬂwm
Que dejaron ese pequedo resquicio por donde se cold el filme. Ocultada, obsiaculizada y finalmente
mperommcaahsorbidaporelshema.hhhgoﬁnmesunehnwdimﬁmde
cme politico latinoamericano.” (p. 29)

Rectiy o

Recordemos el comentario de Alfredo Roffé sobre dos declaraciones de Glauber Rocha en
torno a las intenciones concientizadoras de su cine y su reaccion frente al rechazo del
piblico ante Terra em transe. Para Roffé las razones de tal rechazo se encuentran en la
elaboracion formal y tematica del film, hecha pensando en un piblico intelectnal y no en el
pablico masivo. Este es el centro de los planteamientos relacionados con este aspecto de la
efectividad. {Como puede cumplir su funcién politica (concienlizadora o movilizadora) s se
dirige a un piblico pero su elaboracion responde a los intereses y gustos de olro publico
totalmente distinto? éComo lograr la comunicacién con el piblico que interesa para los fines
de concientizacion y agitacion? Ya dijimos que este problema esta intimamente relacianado
con los dos puntos anteriores (elaboracion y circulacion). pero sus dimensiones nos han
obligado a tralarlo por separado.

Fsleptmtnesh'aladoporﬂoﬂéensuenlrevislaaPemandoSolanas(No.7).dondeaﬁnna:

.h'nndo”m.kmddaﬂesdeladaboncién.Mquebayalgumplrlesdehpelkultqm
mp.mmmweduaﬁuda.en]uqmelmdehmhdahechoenunnm-lmuy

sulil de dificil comprension.” (p. 18)
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Para Roffé, ha i
d Y momenlos del film donde las referencias ironicas son demasiado sutiles y
muy dificiles bl
de captar para un publico de "nivel cultural medio o bajo” (p. 19). Por estas
razones, Roffé pi : :
offé piensa que el film esta mas dirigido a la clase media. a los intelectuales. que a

las clases :
populares. Este planteamiento es exactamente igual al que hace en relacion con

Glauber Roch
a. . .. .
Solanas. en su respuesta, donde explica la construccion de algunas secuencias,

involuntariamente da la razén a Rolfe.

Al presentar ese cementerio, ese momento, el culto a esa muerle que la oligarquia hace, donde
levanta sobre sus muertos estos esperpenlos barrocos de /s cullura occidenls/ y crisliana (subr.
MGC). yo creo que tiene una significacion muy grande, el acompanamiento de wze muisica que es
puccinians y ajeo wagnerrans (subr. MGC) escrita en 1908 por uno de nuestros mas grandes

compositores, Hector Paniza, que es wza de Jas dperas predilectas de /a oljgarquidsubr. MGC)." (p.
18)

Solanas justifica estas referencias tan elaboradas diciendo que estan pensadas en funcion del
publico argentino. en primer lugar. y alegando que se trata de un riesgo que corre todo

intelectual.

“El Capital' de Marx no siempre es entendido por el primer lector que lo toma. Cualquier libro
tiene sus paginas donde uno mismo debe detenerse para comprenderlas mejor. Yo creo que los
films deben verse varias veces. La hora de los hornos se dirige a muchos sectores al mismo
tiempo. en estas secuencias nos estamos dirigiendo fundamentalmente a esos sectores medios
rescatables todavia para la liberacion nacional, a esos intelectuales que todavia estan colonizados
por el enemigo. El capitulo “"la violencia cultural”, fundamentalmene no esta dedicada al
campesinado. Esta dedicada al campesinado la secuencia del analfabetismo (...). El film se dirige a

varios niveles al mismo tiempo.” (p. 19)

Esta respuesta de Solanas contradice los planteamientos de la efectividad sobre la base de la

comunicacion con un publico. En primer lugar. porque un cine politico con las caracteristicas

de La hora de los hornos. hecho en funcion de crear conciencia y movilizar la accion politica
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de su pablj

u plubhco. No puede correr el riesgo de no ser comprendido en una primera oportunidad
y .necesuar varias visiones. Es absurdo plantear algo asi, {Cémo proyectar varias veces a un
mlsmt? publico un film perseguido. cuyas proyecciones eran frecuentemente suspendidas por
fa policia? Esto solo funciona para intelecluales interesados en el cine o para militantes de
1zquierda en regimenes democralicos burgueses que garanticen cierta liberted para filmes

como éste. ,
De manera. pues. que Roffé ha acertado en sus observaciones. cuestionando la

eficacia del film en este senlido 57

También es cierto que filmes donde no se dice nada nuevo para la audiencia. lal como
apunta Octavio Getino de Las aguas bajan turbias. de Hugo del Carril (no. 13, “El Tercer Cine",
p. 6). son tan ineficaces en lo politico como otros filmes dirigidos al pueblo pero planteados
a partir de esquemas pequeno-burgueses (p. 9). El planteamiento de Getino es completado
por Maurice Capovilla, quien propone, para que la comunicacion de los mensajes politicos sea
verdaderamente eficaz. elaborarlos partiendo del nivel de conciencia politica de sus
destinatarios, y pone como ejemplo de esto a La hora de los hornos (") (p. 9)98. Finalmente,
el mismo Capovilla plantea:

" nosolros estamos intenlando abarcar temas generales. Hambre. Hambre. es el primer dato del

subdesarrollo brasileno, es la primera cosa que el hombre comprende. Si lu das hambre. eso

interesa. si lu das imperialismo y nacionalismo, nada.” (p. 11)

57 En otro sentido. Oswaldo Capriles. refiriendose a Haili. el camino de la libertad. de Arnold
Antonin. apunta que el film puede ser efectivo para informar al extranjero sobre la situacion del
pais pe'ro que para los hailianos puede ser inefectivo debido a que los dalos manejados son ya
conocidos y vividos por ellos. (No. 22. p. 13) ‘ o B

58 Sip duda se refiere a la asuncion del peronismo hecha por Cine Liberacion. pensada en un
1 menlo como medio para inserlar planteamientos marxistas en el movimiento politico

primer M7 Argentina para aquel momento, y que luego se lransformaria en una adhesion

mas importante de
oportunista Y acritica.
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En otras palab :
palabras. se lrata de manejar temas que interesen al destinatario. que entren

dentro de g i
U reali . : -
dad. para elaborar mensajes eficaces que puedan transmitir los contenidos
politicos.

En varias oportunidades la revista plantea la necesidad de "medir” la efectividad de los filmes
a través de un registro de su experiencia con publicos determinados y. sobre esta base,
verificar si lo que se esta haciendo tiene sentido o si. por el contrario, es necesario cambiar
la estrategia. Esto, al parecer. no se hizo o se hizo muy poco y sin una sistematizacién de los
resultados. Por tal motivo ese tipo de discusion siempre giré en torno a meras hipotesis. Este
punto es tocado en “El Tercer Cine" del No. 17. en la segunda parte del sbsszersobre el cine
mexicano. José Carlos Méndez, autor del trabajo "Hacia un cine politico: La cooperativa de

cine marginal” (p. 11-14). afirma:

“... la funcién politica del cine se sitia en el nivel de la ideologia. como un instrumento de
politizacion. de concientizacién, para lo cual no basta la pelicula. sino que el debate es
fundamental. De aqui. entre otras cosas. que la Cooperaliva exige que toda proyeccion y debate
sean hechos por sus miembros exclusivamente., y. porque es de aqui. del encuentro de los
cooperativistas con su publico de donde surge, no el tema sino el problema a filmar; es aqui donde
el cooperativista puede conocer la efectividad de su tratajo. tanto a nivel de lenguaje como de

orientacion politica.” (p. 14).

En el mismo nimero, Alfredo Roffé vuelve a mencionar la importancia de tal operacion (“En
busca de un cine popular: Conversacién con Julio Garcia Espinosa”. p. 16-22). refiriéndose al
caso cubano especificamente. y haciendo hincapié en el conocimiento del impacto del

mensaje en el publico y en la planificacion, sobre la base de los resultados obtenidos (p. 17).

También a proposito de un film cubano, El hombre de Maisinicu, se habla de la posibilidad de

mayor efectividad en el plano politico si los filmes son capaces de llegar al publico (No
una
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18. p. 40). i
P- 40). Este film es retomado para la discusion en la conversacion con Jorge Fraga y

Toma ié -
as Guliérrez Alea publicada en el No. 19, donde la revista plantea el siguiente problema:

L] A] I

(pantear el problema el uso de formas ya codificadas por el cine lradicional, no pensabamos
en ard: L
| :“ﬂ)le\'enlual perdida de contenido. sino que veiamos el problema desde el punto de vista de
2 elicacla comunicaliva que Liene. para un publico constiluido ya por esle lipo de lenguaje. el

hablarle dentro de sus codigos. (..) iPor qué buscarian usledes esas formas -el policial. el

musical. -2 . - - .
l. elc.-? {Por una preocupacion lematica o por un deseo de utilizar un mecanismo de

comunicacion con las masas®”" (p. 8)
8.1.3. La expresion cinematografica

En este campo los aportes de la revista son definitivos. Cine al Dia. por primera vez en el
panorama critico venezolano, se ocupa del cine tomando en cuenta su especificidad como
medio de expresion. Es cierto que el discurso que dio las bases para un acuerdo minimo del
grupo fue esencialmente de caréacter politico, y que el quehacer de la revista se orienté sobre
todo por esa via. Sin embargo. y en correspondencia con el momento del cine. no sélo
latinoamericano sino mundial, el aspecto estético y lingtistico. definié en gran medida todo
lo que en aquel entonces se llamé “nuevo cine” y ocupd buena parte del trabajo realizado por
la revista. Es necesario aclarar que estas preocupaciones estéticas y lingiiisticas presentes en
el disucurso de Cine al Dia sobre el cine latinoamericano excluyeron de plano cualquier vision
“estetizante” o "formalista”. Nos referimos a que las proposiciones de la revista en este
sentido, dentro del amplio registro que representan los distintos puntos de vista tedricos

asumidos por sus miembros, en mayor o menor medida parten de una prioridad de lo que se

quiere decir sobre la forma como se dice.

Este punto de partida ledrico lo encontramos, como hemos dicho anteriormente (Parte 11. § ).
en la estética marxista de Gyorgy Lukacs. formulada sobre una base literaria. No todos los

miembros de la redaccion utilizaron esta base de una manera lan orlodoxa como Alfredo
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Roffé 'y Oswaldo Capriles, por ejemplo. ni tampoco fue el Gnico fundamento para las
consideraciones estéticas del grupo. Una prueba de esto son las constantes referencias al
aspecto lingiiistico del cine (el termino lenguaje, en un sentido lingiiistico o semiético. no es
utilizado jamas por Lukacs), que indican un posible contacto con los trabajos de estas

corrientes, aunque nunca fueron aplicados sistematicamente al cine latinoamericano como

modelos de analisis.

Finalmente, dentro de estos fundamentos teéricos encontramos un agudo conocimiento, por
parte de algunos miembros de la redaccién, de los recursos expresivos del cine: montaje,
encuadre, folografia, actuacion. etc. Este conocimiento. insertado en los planteamientos
estéticos y lingffisticos mencionados mas arriba, permitio la valoracién de las obras concretas
no sélo en sus propuestas teméticas, aspecto importantisimo de su elaboracion. sino también

en la concrecion de estas a través de la forma filmica, su plano expresivo.

Analizar el discurso de la revista en este sentido es algo complicado. En primer lugar porque.
dejando de lado los textos de mayor aliento tedrico (un tanto escasos. aunque iluminadores),
se manifiesta principalmente en las notas criticas sobre filmes individuales, en las cuales es
un poco dificil encontrar proposiciones mas generales. En segundo lugar porque, a pesar que
muchas de estas notas analizan exhaustivamente los filmes para luego dar sus conclusiones.
el gusto y la percepcion subjetiva del critico siempre estan presentes como es logico. mucho
mas que en trabajos de mayores alcances y extension conceptual. En tercer lugar porque hay
dos criterios que han orientado el discurso en este campo: el del cine de autor y el de
considerar las cinematografias nacionales como una globalidad. Todas estas variables
dificultan la sistematizacion de la informacion. Sin embargo. hemos podido encontrar tres
ededor de los cuales gira buena parte del discurso en este campo Fl

puntos claves alr

primero de ellog es el de las relaciones entre forma y conlenido en las distintas peliculas
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analizadas o
como problema de caracter leérico. EI segundo de ellos es la constante
referencia a ' 4 : :
| realismo. Lomado como un logro positivo en los filmes analizados. Y el tercero

liene qu - .
que ver con las consideraciones acerca del documental y la ficcion, siempre tomados en

cuenta como vehiculos para un diseurso politico.

Para evilar un discurso excesivamente extenso y disperso, y para sortear las dificultades que
presenta la sislemalizacion de este malerial, hemos decidido hacer una seleccion de aquellos
textos (ensayisticos o nolas crilicas) mas significativos para el tema que nos ocupa en esta
parte del trabajo. El crilerio de la seleccion es. a grandes rasgos, el de excluir todos aquellos
lextos donde las referencias al aspecto de la elaboracién son demasiado marginales, por una
parte. y el de hacer caso omiso de algunas notas criticas sobre peliculas producidas de
acuerdo con criterios industriales (sobre todo mexicanas o argentinas) y donde no se
manifiesta el pensamiento de la revista sobre el fenémeno del cine de los 60. El discurso
sobre estas peliculas, en muchos casos obras verdaderamente deficientes, lo hemos
considerado como no relevante para los fines de nuestro trabajo ya que en muchas
oportunidades no se diferencia del discurso sobre peliculas de otras latitudes y porque.
muchas veces, estd hecho en un tono irénico que no permite su asimilacion a un discurso

mas amplio. Los textos empleados para cada punto de los sefalados arriba seran sehalados

oportunamente.
8.1.3.1. Aspectos de la elaboracion. Contenido y forma

En el desarrollo de este tema, parliremos de los textos mas tedricos y generalizantes. para
luego efectuar un acercamiento a las proposiciones de la revista en torno a las obras
concretas. Estos lextos son los que surgen con motivo de la Primera Muestra de Cine
Documental Latinoamericano de Mérida, y se concentran en los numeros 5 y 6 de la revista

“Notas para Mérida", de Alfredo Roffé, publicado en el No. §; "El desafio del nuevo cine",
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Editoral del No. 6; "Testimonio de la realidad y compromiso ideoldgico” de Oswaldo Capriles y

“Problemas de la elaboracion” de Alfredo Roffé, ambos en el No. 6.

Estas reflexiones tienen como tema el documental y. sin embargo, en muchos de sus aspectos

alcanzan una validez mas general. E| punto de partida es la realidad latinoamericana. Oswaldo

Capriles en su contribucion al No. 6 afirma que la maleria sobre la cual trabaja el “nuevo
cine”, en este caso del documental. pero es evidente que tal reflexion puede extenderse al
cine de ficcion, es precisamente la realidad latinoamericana. Ahora bien. el Editorial del
mismo nimero afirma que una de las exigencias que encuentra el cine latinoamericano es la
interpretacion y comprension de nuevos contenidos. dados por la necesidad de redescubrir la
realidad desde un punto de vista revolucionario y no colonizado. y la elaboracion formal de
los mismos. Es por esto que Capriles postula que la fuerza de esa materia, la realidad
latinoamericana considerada como la de un continente “subdesarrollado, explotado y sobre
todo, alienado” (No. 6. p. 6). condiciona necesariamente el aspecto expresivo, la elaboracion
formal. Si intentamos una separacion analitica de los términos puestos en juego.
encontramos que la realidad latinoamericana constituye la "materia” de la que habla
Capriles; la visién que el cineasta tenga de esa realidad y el discurso que articule en torno a
ella vendrian a ser ese “nuevo contenido” que, finalmente. pasa a transformarse en

"elaboracion formal” en “expresién” de las obras concretas.

Roffé da una nueva perspectiva al problema cuando introduce lo que €l llama el “método de
aproximacion a la realidad” (objetiva). presente tanto en la ficcion como en el documental.
definiéndolo como una de las constanles del proceso de elaboracion (No. 6. p. 10). Este
método es una de las cuestiones que debe resolver el cineasta durante el proceso de la

; ia va a Lener efectos en la forma del film.
i6 | sistema que escoja
elaboracion, y €
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"w - . ..
El método de aproximacion, que es un problema conslante a resolver practicamenle en cada
loma, y que inclusive

puede lener diversas soluciones en un mismo film. es determinado por el
cineasla, en

Ultima instancia, en funciéon de los objelivos que persigue con su film. Lo que
caracleriza el lrabajo de los documentalistas del ‘nuevo cine’ es el testimonio y la interpretacion

de la realidad nacional con la intencion de que sus films se inserten como instrumentos de

formacion de conciencia. como medios de reactivacién politica, en la vida del pais, y contribuyan

de alguna manera, por indirecla que sea, a la modificacion y al progreso de esa realidad.” (No. 6.
p. 10)

El método de aproximacion a la realidad introduce, entonces, un nuevo elemento: la intencién
y los objetivos del cineasta a la hora de realizar un film como factores que influyen en la
elaboracion. Dentro del esquema esbozado mas arriba, podriamos ubicarlos como
componentes de esa vision o ese discurso del cineasta. Roffé confirma nuestra apreciacion
cuando intenta una tipologia del documental, de acuerdo con las intenciones del autor, donde
estas forman pare del discurso sobre la realidad (contenido) y de la forma de la elaboracion
al mismo tiempo: film testimonio, donde el cineasta limita al méaximo su intervencion y
respeta la realidad tal como es para lograr una representacion que corresponda lo mas
posible a ella; documentales donde el autor evidencia una posicion ideologica y aborda la

realidad en funcién de ella, etc.

Con estos antecedentes. podemos pasar a plantear el problema de las relaciones entre
contenido y forma, que Cine al Dia elabora a partir de la teoria estética de Gyorgy Lukacs.

. ; ; i S
como ya dijimos. A continuacion, citamos a Capriles, quien resume admirablemente esta

proposiciones:

forma no se plantea por si mismo. La idea misma de forma se reficre a
un contenido determinado. y ‘determinante’ con respeclo a ella. Toda
de las 'formas condicionantes’ sobre el conenido,

" ¢l problema de la

lla adoptada por i
. s 'formas puras’ 0 al predominio

prelensicn ® . amoleo del nicleo expresivo. las formas son manifeslaciones concrelas
0 un esc

H .n H \, A
no viene a ser §I lo. Entonces cuando aceplamos el planleamienlo de un conflicto de formas
ido concreto.
de un conten
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expresivas, aceplamos solo (sic) la lucha entre |o que se quiere decir, y lo que se dice. (..)

) lo que
se quiere expresar encuenira una manera ~perfecla o imperfecta-

de manifestarse, y ese
encuentro liene siempre -y debe lener- esa direccion conlenido-forma, y nunca a la inversa en

el ambito crealivo. Parliendo de la forma no se llega a contenido alguno.” (No. 6, p. 6)

Roffé apunta en la misma direccion:

“La forma es el transformarse del conlenido en forma, la forma debe ser adecuada al contenido,

un nuevo conenido genera una nueva forma. Al enfrentarse los documenalistas del 'nuevo cine' con

nuevas realidades lienen que expresarlas en nuevas formas. formas adecuadas a esas realidades."
(No. 6. p. 12)

Dentro de este contexto, el mismo Alfredo Roffé da su punto de vista en torno a la ambicion
que puedan tener los realizadores de lograr un lenguaje personal. En las “Notas para Mérida",
Roffé toma como caso tipico a Glauber Rocha, y zanja la cuestion del lenguaje personal sobre
la base de la relacion contenido-forma. Asi. para Roffé no tiene sentido hablar de un
lenguaje personal justamente porque, si la forma estética es forma de un contenido
determinado. si éste determina la forma al concretizarse en ella y con ella, el lenguaje
personal no es sino una alucinacion que pretende fijar ciertas férmulas de utilizacion de los
recursos expresivos, transformandose asi en “manera”, es decir:

. o . . a2
*un modo de expresion rigido, con autonomia propia. independienle del contenido. de la materia

ser plasmada, y que no varia por mas que varien los contenidos” (No. 5. p. 8).

Para Roffé. la originalidad de la expresion hay que buscarla partiendo de la originalidad del
tenido. Y. ademas, introduce un elemento nuevo, retomando su aporte al No. 6: el
contenido. 1. :

i6 ' viceversa) depende de
acién del contenido en forma (y
i 3gi onde la transform
ideologicos. d

lusivamente racionales, es decir. los procedimientos codificados del lenguaje
clusivam '
aspEClOS ex

] luacion debe incluir aspeclos afeclivos y formales en senlido estricto. va
g, Lloda eva
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que toda representacion de una realidad puede ser matizada o adjetivada por elementos
emocionales que incidan en sus efectos inlensificandolos o mitigandolos. Aqui es donde entran
en Juego el gusto y la sensibilidad del autor, y donde la forma (definida como un conjunto de
caraceristicas fisicas). ademas de cumplir su funcién racional, actua como estimulo en el

plano de la sensibilidad pura (p. 13). Al momento de tratar estos asuntos, Roffé debe,

necesariamente, incorporar conceptos distintos a los de la estética de Lukacs. ya que
comienza a adentrarse en el dominio del cine como lenguaje, como instrumento de

comunicacion e informacion, es decir, ha tocado terreno de la semiética.

"En resumen puede decirse que en la relacion conlenido-forma. en el doble proceso de la
elaboracion y la recepcion, es necesario diferenciar varios estratos: el ideologico. el practico. el
afectivo, el sensorial. Los criterios de evaluacion no son los mismos. En los estratos ideologicos y
practicos el conlenido se carga en la forma a través de las significaciones que porta en si misma
la forma como elemento significante. La forma, en este caso, es a la vez lenguaje. Como el
lenguaje es un sislema de comunicacién humana, el film comunica una serie de informaciones e
ideas. La evaluacién de la forma pasa automaticamente a la evaluacion de las informaciones e
ideas. en la que intervienen criterios de valor racionalizables (ideologicos. politicos. filoséficos...)
(...) En los estratos afectivos y sensoriales los criterios de valor son puramente individuales y mas
frecuentemente modelos en cuya fijacion intervienen factores complejos (la industria cultural. la
critica...). y que en no pocas ocasiones son instrumentos de dominacién neocolonial. consciente o

inconscienemente.” (No. 6, p. 14)

Roffé dedica algunas consideraciones mas al problema que plantea la recepcion y la
evaluacion de las obras, introduciendo el problema de los modelos culturales que deben ser

superados debido a su condicion impuesta y su funcién al servicio de la dominacion cultural

Lamentablemente, no volvemos a encontrar en Cine al Dia reflexiones de tanto alcance

Leérico sobre estos problemas. Un nivel de generalizacion similar, aunque de alcance menor.
edrico s

. ousiones sostenidas con invitados de otros palses. o en la
en algunas discusion
lo encontramos

iti iscusi n el seno de la Redaccion sobre
: ' a de nola critica, de discusiones e
icacion, bajo la form
publicacion.
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lemas que ameritaban una profundizacion mayor de la que podia dar una perspectiva
individual. Hemos preferido, para los fines de esclarecer los planteamientos de la revista en
este sentido. partir de lextos con un mayor nivel de generalizacién en un sentido teorico o
historico, y donde la percepcion subjetiva de cada critico no tenga un papel lan
preponderante. Asi. hemos decidido utilizar principalmente el material sobre el cine
cubanod, lomando en cuenta que. si bien el primer contacto de la revista con esta
cinematografia fue tardio, en cambio. fue el méas constante (cada dos o tres afos llegaba un
lote considerable de peliculas), y se prestaba por esto a un nivel mayor de generalizacion,
evidenciado ademas en el hecho de que las resefias sobre la casi mayoria de las peliculas
fueron el resultado de discusiones del equipo redactor. Con todo, hemos decidido tomar en
cuenta malerial sobre otras cinemalografias en los casos en que aporle informacion

significativa.
Una primera lectura de este material arroja las siguientes constantes:

1. Intento por lograr una generalizacion sobre la base del analisis de las obras concretas.
tomadas en cuenta en si mismas y en relacion con su contexto; apuntando a definir
corrientes. tendencias. constantes. posibles lineas en la evolucion de eslas, etc. Esta
tendencia a la vision lotalizante, sin embargo, va acompafada por el movimiento opuesto
pero complementario: la necesidad de profundizar en las busquedas particulares, para

encontrar lo que las distingue entre si y lo que forma parte de las tendencias generales.

La “Retrospectiva del documental cubano”, de Ambreta Marrosu. es un buen ejemplo. Luego de

una serie de consideraciones sobre las particulares circunstancias de la produccion

Iy : il on "El Festival de Cine Cubano. Resultados de una discusion critica” (No.
59 Los lrabqj‘;ﬂ 3 Eéllh;:gz:rscjne" del No. 15, titulada "La hornada de 1971 varias notas criticas
12): la 3ec0||l; cubanas publicadas en el No. 18: "El Tercer Cine: Cuba. Brasil. Argentina” del No
:;%Pr; |£e'!’[;:;,:ospecli‘lﬂ del documental cubano” publicada en el No. 20.
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cinematografica en Cuba, donde la tendencia a Ja realizacion colectiva es cada ves mayor

r . . oy "n_- "
pero, al mismo tiempo, la nocion de "cine de autor” conserva su validez, Marrosu intenta una

vision de conjunto y se dedica a establecer las constanteg presentes en el documental
cubano, para ella alejado de todo oficialismo por su ausencia de clichés. Estas constantes son

definidas como tematicas, técnicas y poéticas, y son desarrolladas ampliamente por la
autora. En primer lugar. las constantes tematicas (basicamente lag grandes consignas
nacionales: ano de la alfabetizacién, la agricultura. los 100 anos de lucha, etc.). a diferencia
del cine de caracter oficial en todas partes. no dan lugar a planteamientos abstractos del
Estado y la patria. ni al uso de un tono enfatico en el discurso. o a la omisién o
manipulacion del elemento humano, sino que. por el contrario. se presentan bajo la forma de
un problema que es necesario resolver colectivamente "y ya". Esto deriva de la forma en que
son presentados: dentro de un contexto con antecedentes. objetivos a seguir y un momento
contemporaneo donde es necesario actuar. Esta manera de ver la construccion del socialismo,
que lo presenta como una evolucion y como biisqueda, responde a un concepto moderno de

revolucion como algo que va més alld de la instauracion de nuevas estructuras y

superestructuras. para concretarse en una nueva mentalidad.

La técnica, por otra parte. es concebida como solucion a problemas comunicatives. como
invencion. Para Narrosu. estas constantes técnicas, que resultan en una expresion fresca y
espontanea, contribuyen a la caracterizacion estilistica del documental cubano. Entre estas
constantes encontramos la limitacion del comentario a lo minimo. predominio del sonido
directo. incision de letreros breves, utilizacién de la camara en mano. uso de la foto fija y de
la animacion. Y aqui Narrosu relaciona la técnica con el plano de la expresion cuando afirma

que tales técnicas inciden en el montaje rapido y emocionante de las obras. por ejemplo
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Como constantes poélicas sefala dos, el uso del testimonio individual visual y sonoro (que
aporta autenticidad) y el intento por inroducir la fabulacién o la crénica contando los hechos
como si fueran una historia con personajes, conflictos y desarrollo (a veces. se mezclan
realidad y ficcién, y confluyen en una vision humanista del mundo. y. al mismo tiempo.

emoliva). que para ella convergen hacia una finalidad expresiva comun.

Luego de su discurso sobre las constantes, Marrosu pasa a emitir breves juicios sobre las
peliculas, partiendo del concepto de "autor”, y ubicando a Santiago Alvarez y Octavio Cortazar
como los mas imporantes. Marrosu intenta, al mismo tiempo. distinguir a un autor del otro,
y distinguir las obras de un mismo autor entre si. A continuacion, citamos un fragmento de

esta ultima parte de la nota:

"Podemos agregar la constalacion de que 79 primaveras. que sigue siendo la mas hermosa pelicula
de Alvarez. marca un desarrollo sensible de su arle y que a partir de alli sus tendencias liricas se
acentuan. apareciendo incluso en los conlextos aparentemente menos disponibles para ello. como
por ejemplo en De América soy hijo y a ella me debo o en Y el cielo fue tomado por asalto (.)
(No. 20. p. 34)

"Hablar de Octavio Cortazar despues de Sanliago Alvarez es pasar a un universo casl lotalmente
opuesto. De todos los documentalistas cubanos, Cortazar es el mas intimo. el menos abstracto. el

que parece poder hablar en voz baja del lema mas altisonante.” (ibid.. p. 35)

la misma Marrosu. al parecer la redactora mas interesada en este tipo de generalizacion,

evamente intenta generalizar partir de obras individuales en su ensayo sobre Los dias del
nu

de Manuel Octavio Gomez. publicado en “g] Tercer Cine" del No. 15. En ese caso se trala
agua.

trar el paralelismo entre este film y La primera carga al machele, y relacionarlo con
n

a aquel momento en el cine cubano. A pesar de ciertos elementos

de enco

ja vigenle par
una Lendencia A TSI
: a primera vista, para Marrosu ambas peliculas comparten las mismas
distinguen
que las

da, en el contenido y en la forma. Esta busqueda s, para Marrosw
e ﬂl e : ’

lineas de b0squ
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consideradas como logros a tomar en cuenta, | y solo si responden a la resolucion de los

problemas que plantea la existencia de nuevos contenidos.

La nota sobre Nemorias del subdesarrollo. de Tomas Gutiérrez Alea, firmada por la Redaccion
como todas las del primer ciclo de cine cubano presentado en Caracas en 1970 (No. 12).
ejemplifica perfectamenle este punto. Luego de dedicar un amplio espacio al
desentranamiento de la problematica basica que plantea el film (la complejidad de las
transformaciones revolucionarias que. lejos de reducirse a nuevas estructuras y
superestructuras, implican la transformacién del hombre y su mentalidad: la imposibilidad de
una clase social, vista desde un individuo, de integrarse al proceso revolucionario). se pasa a

examinar la elaboracion del film en funcién de esa problematica.

En primer lugar. se establece el propésito del autor, que para la revista consiste en dar la
dimension real de los cambios operados por la revolucién en algunos tipos de mentalidad. no
presentando un cuadro general sino a través de un caso bastante particular explorado en
profundidad, con un personaje principal, unos pocos secundarios y el contexto global dado
por referencias. A continuacién se pasa a examinar la construccién del personaje central en
el relato autobiografico. que. en consecuencia, determina una narracion en primera persona.
Esta narracién es tomada en cuenta a partir de sus posibilidades expresivas: el caracter
autocritico del personaje la transforma en un elemento iluminador cuando el personaje se

observa a si mismo, pero cuando el objeto de observacion es la realidad objetiva se corre el

riesgo de que ésta quede deformada por la vision del personaje.

El uso de insertos documentales es tomado en cuenta por la Redaccion a partir de esa

dificultad, su funcién es la de dar cuenta de esa realidad objetiva integrada por la revolucion.
ific .

bargo. la importancia de la vision del personaje central es considerada inmensa. ya
Sin em .

carga de resonancias criticas y antiesquematicas toda la obra:
que
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"Sergio vierte su mirada escrutadora e ironica hacia lres direcciones diferentes: si mismo: una
Cuba subdesarrollada en la que incluye, sin excepcion, a Lodos los grupos sociales con su conducta
anles y después de la revolucion; los fenémenos nuevos que se presentan ante su largavista (..). Al
mismo liempo -...- esta la labor del direclor (y del aclor) que liene su vez un papel ironizanle y
nos permile ver crilicamenle al personaje: al lado de su inteligencia discursiva. queda al
descubierto el caracter onanista de su pseudoactividad. su acitud viciosa y egocénlrica ante todos
los aspeclos de la vida, la superficialidad y la prelension de sus observaciones. el lugar comun a
que queda reducido, a lravés de él, el lérmino de 'subdesarrollo’. En efecto. al plantearse todo lo
pereneciente a Cuba en una comparacion conlinua con un modelo esquematico e idealizado de
civilizacion, drasticamente definida como ‘europea’. el personaje revela una profunda dependencia.
una ‘colonizacién inteleclual’. que en la obra desplaza el concepto de subdesarrollo de las criicas
de Sergio a la critica & Sergio. Esle juego sulil de adentro hacia afuera y a la inversa, obliga al
especlador a un ejercicio de interprelacion y juicio ante cada situacion. ante cada imagen. Lo que
se propone es una problemaica compleja, sin soluciones preestablecidas, de la cual él mismo tiene

que intentar descifrar la dinamica inlerna y sus propias relaciones con ella.” (No. 12, p. 28-29)

Pero la nota también contiene referencias explicitas al aspecto tedrico del problema de la
relacion contenido-forma. Como un rasgo positivo de su elaboracion se sefala la inexistencia
del mero hallazgo formal. del experimento por el experimento y la prioridad que se ha dado
al contenido en el proceso de elaboracion formal "y el continuo y fluido transformarse de la

forma en contenido y del contenido en forma"” (p. 28).

la primera carga al machete. presente en la misma resefa, es considerada el intento mas
agudo del cine cubano por encontrar nuevas formas de expresion para comunicar nuevos
contenidos. los gue plantea la nacién revolucionaria. Aqui se procede un tanto a la inversa de

Nemorias del subdesarrollo. A partir de un examen de la estructura del film se infiere el

objetivo de éste:

] estructura logra el inenlo de sentar en primer lugar el enorme impacto moral y politico
"Tal estru

: hele. su funcion de delonanle para iniciar una verdadera
rimera carga al mac
causado por 1a p

: : imi nfianza en un movimiento
. , endentistas. el nacimienlo de una nueva co

e intereses indep

confluencia d
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que hasta entonces habia aparecido lolalmenle desarmado a los mas frente a la potencia y
organizacion de la fuerza espafiola. Es ya enfocando la carga en este senlido que el espectador es
llevado a seguir el exaclo desarrollo de los aconecimientos, hasla el momento espectacular de la
accion. Se consigue, de este modo, la eliminacion de todo suspenso y sorpresa. sustituyéndolos con
una plena conciencia de las dimensiones y el significado del suceso histérico." (p. 30)

Esle parrafo es un perfecto ejemplo de como el analisis de la revista implica constantemente
esa relacion forma-contenido que hemos definido ya, de manera que el contenido determine
la eleccion de la forma y ésta, al mismo liempo, no solo sea vista como un vehiulo
transmisor de aquel. sino que se convierta también en conlenido. En este caso. el
experimentalismo es valorado positivamente, ya que se considera que puede incidir de
manera favorable en la renovacion del lenguaje en relacion con un nuevo enfoque de la
realidad. Sin embargo, se senala la posibilidad de que elexceso de efectos como los
producidos por los consantes barridos de la camara y el uso de pelicula de alto contraste

lleguen a transformarse en elementos de distraccion.

Volviendo sobre el pequefio ensayo de Ambretta Marrosu en torno a Los dias del agua.
encontramos un enfoque interesante sobre la relacién contenido-forma. Interesante porque
rehiye cualquier esquematismo teérico o terminologico y se propone como una exploracion
en los aspectos expresivos de la pelicula que surge de la logica misma de esta. con absoluto

apego a su dimension concreta:

"En Los dias del agua. el desamparo total del campesino, que no encuentra en el mundo otro
escollo donde aferrarse que no € Ja irampa secular de la fe en algo que no es de este mundo.
esta dado hermosamente en la primera secuencia. La pequena familia de Antofica. e.l bohio como
perdido en medio de una naturaleza no dominada. la humildad de derrotado del marido. los bafos
donde Anlofica concibe la idea de que el agua. lo unico de que puede

de la nina al aire libre. alli . e
' a el i or el cual Dios le permitira curar a los hombres.

' ncia, sera el instrumento p

disponer én abunda

son los elemenlos que Sien

anecdotica. Todo el proceso 8 L

tan de inmedialo una relidad que va mas alla de la ambientacion

raves del cual Antohica se convierle en el idolo de unas masas en
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crecienle exallcj
cion. esta dado en grandes movimientos lenlos. ricos en conlemplaciones y

pormenorizaci '
. aciones, donde las reacciones de las auloridades se introducen en forma eficazmenle
esquemalica y cricaturesca ” (No. 15, p. 8)

Mar ' -
rosu describe la elaboracién de una secuencia clave en la proposicién ideoldgica del film,

loma \ '
ndo en cuenta e papel del elemento figurativo como transmisor de significados:

"... el impulso espontaneo de las masas. al no hallar una guia racional en la conciencia de clase,
se convierle en instrumento de su propia sumisién. Manuel Oclvio Gémez nos presenla dos
marchas simullaneas: una de los secuaces de Antofiica. la otra de la procesion organizada por el
cura. las dos marchas. una caraclerizada por la esponlaneidad. la olra por una estruclura
impuesla, avanzan por dos caminos. paralelos hasla cierto punlo. y finalmente convergentes. El
cura desbocado excita a los suyos y logra genar el cruce de primero. En un gran plano general
desde arriba. vemos como la gente de Antohica se une a la olra, engrosando la procesion
parroquial y prestando su fe pagana al reforzamiento del poder eclesiastico. Imagen e idea. de una
claridad meridiana, se hacen una cosa sola.” (p. 8)

Un ejemplo negativo lo constituye Lucia, de Humberto Solas. La tematica del film, donde
constantemente los temas histéricos y las historias individuales se penetran y se enriquecen
mutuamente. no encuentra una concrecion feliz en el plano de la expresion. debido a una

total falta de control sobre los medios expresivos y la materia tratada. que desemboca en

una manera (No. 12, p. 32)

3. El contenido es valorado en funcion de su acercamiento a la realidad. vista desde el punto
de vista politico, sociologico. histérico o, simplemente humano, de acuerdo con su grado de
profundizacion. por una parte, o con el descubrimiento de nuevos problemas y puntos de
vista, por otra. Los aspectos formales, ademas de lo referente a su vinculacién con el
contenido, son valorados en sus planteamientos estructurales (narracién, por ejemplo) y sus

nteamientos sensibles (la técnica empleada en un sentido crealivo. al servicio de la

pla
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expresio : - i ibili
Presion y como medio para resolver dificullades comunicalivas y expresivas; la sensibilidad
del autor, etc.).

Retomando la nota sobre [a primera carga al machete, precisamente lo que se cuestiona de

esla es el alcance de sus planteamientos. Para la Redaccion. el enfoque ideologico del film no
pasa de lo genéricamente pridtico, donde la unidad nacionalista frente al conflicto
dependencia-independiencia es el valor fundamental. El film no plantea nada sobre la
dinamica de las clases sociales en Cuba ni sobre las razones que llevaron al campesino a
integrarse a la guerra de independencia, orquestada por las reivindicaciones de las clases
allas criollas. Sin embargo, el planteamiento del film encuentra su mayor mérito en el

intento de rescatar la historia de la “momificacion de los texos escolares”, del culto al héroe

y de su separacion tajanle del presente.

Dentro de la misma reseha, Manuela, de Solas. también es cuestionada a partir de su
proposicion ideologica. La nota define el mensaje del film como la necesidad de que la
disciplina revolucionaria predomine sobre sentimientos y problemas personales, exaltando los
valores de la gesta revolucionaria. Pero el planteamiento de tales temas es cuestionado en
funcién del contexo: para la Redaccién no tiene sentido plantearlos en un momento en que la
revolucion cubana ha alcanzado una cierta eslabilidad y la amenaza de ataques externos ha
disminuido. Por el contrario, este mensaje se justificaba en un contexto como el de la crisis
de los cohetes, donde la situacién de conflicto y amenaza requiere que todos los sectores
asuman un actitud combatiente que no admite la reflexion en profundidad. En 1966, pasada
la emergencia, el problema de la moral y la disciplina revolucionarias deberia ser enfocada
de otra forma, con una mayor capcidad de profundizacion. evilando caer en el

senlimenalismo o el moralismo. Manuela, enlonces, no tiene sentido en 1966
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En cuanto a | i6 fnni
a valoracion de la técnica como aporte a la expresion. citemos a continuacion

un
fragmento de la nota sobre los documentales de Santiago Alvarez publicada en el No. 12:

e

:.nlelieclo dantiago Alvarez trabaja continuamente en base al efecto producido por la asociacion
de m.iagenesi. musica y efeclos. No es que cada imgen en si misma no esté cuidadosamente
estudiada. sino que esta esludiada ademas para que al asociarse con la anterior o la siguiente
prt:)duzca un delerminado efecto emocional. Véase por ejemplo la secuencia inicial de 79
primaveras. El film se abre con unas flores silveslres que en grandes primeros planos se ven
primero desenfocadas para entrar luego en foco lentamente. Por lentisimas sobreimpresiones una
flor sustituye a otra, la siguiente en camara muy lenta se va abriendo. de nuevo otras
sobreimpresiones de flores, pero de pronto una visla aérea en un grandisimo plano general
aparece, también por sobreimpresion, en la pantalla. Un avion suelta dos grandes bombas y la
camara sigue su caida, en un ralenli muy marcado. hasta que llegan a lierra y explolan: dos
enormes y monstruosas flores se abren en la pantalla. La fuerza, la intensidad expresiva de estas
iméagenes son excepcionales.” (No. 12, p. 33)

Este efecto se logra en funcién del perfecto dominio que Alvarez y su equipo tienen de las

técnicas de animacién:

"El encadenamiento casi magico de las tomas. la sutileza de los movimientos de camara, la
sugestion de la camara lenta, la polivalencia de la fragmentacion de la imagen. las golpeantes
distorsiones opticas, y cien efectos mas son utilizados continuamene para crear unas formas en
tension entre si. poderosamente estimulantes de los sentimientos que el autor quiere provocar.
como comentario paricipante de cada espectador sobre la informacion, generalmente muy simple.
elemental, que los signos transmiten. El sonido es empleado siempre con el mismo sentido de
construccion dramatica de la imagen. reforzando. acentuando. en contrapunlo. apoyando.

anadiendo sensaciones. estimulando emociones.” (p. 34)

4. Finalmente, notamos un rechazo de cualquier planteamiento que escamotee la complejidad
de lo real, simplificandola. manipulanola o falsificandola. Esto incluye cualquier forma de

esquemalismo, culto al héroe, manierismo, didactismo reduccionista. formalismo gratuito.

elc.
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Aqm. nos re.ferlremos a un breve ensayo de Ugo Ulive sobre el film de Gerardo Vallejo. El
camlr.m hacia la muerte del Viejo Reales, publicado en "El Tercer Cine” del No. 15. Ulive
cuesliona fuertemente |a decision de Vallejo de construir un personaje sobre la base de "lo
qlue hubiera podido ser” con fines didacticos. El film de Vallejo narra varios episodios de la
vida de un familia cmpesina de Tucuman. E) padre, que da nombre al film, y los tres hijos: el

mayor Lrabaj , .
y rabaja como campesino, el segundo es policia y el tercero. el que sufre la

modificacié o ) )
cacion por parte del autor, es presentado como sindicalista sin serlo en la vida real.

Para Ulive esta decision representa el esfuerzo del autor por politizar la historia a un cierto
nivel, que seguramente sera el que mas le convenga a él, sin lomar en cuenta que esa
realidad ya esta politizada de una manera menos comoda y conveniente. De acuerdo con
Ulive, el segundo hijo. el policia, si fue sindicalista. Esto consituye una simplificacion de la
realidad en el sentido en que el autor la manipula para introducir un mensaje mas legible o
mas de acuerdo con lo que quiere transmitir, acercandose a los esquemas del llamado "héroe

positivo”.

Otro ejemplo lo encontramos en que la revista expresa su alarma ante el hecho de que un
film como Nanuela (No. 12). con una construccién esquematica y una proposicion didactica,
moralista y falta de racionalizacién, asi como penetrada por el culto al héroe. pueda
converirse en la linea fundamental del cine cubano. En cambio, filmes como Los dias del
agua, La primera carga al machete o La odisea del General José. logrados en gran parte pero
con fallas que destaca el discurso de la revista, son considerados como validos precisamente
porque rehiyen todo esquematismo y encaran la realidad con un espiritu indagador,

dispuesto a dar cuenta del tema que tocan con toda la profundizacion que sea necesaria.

B8.1.3.2. Una estética realista
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No podemos efectuar un analisis de las proposiciones de Cine al Dia en este campo sin hacer
referencia a un aspecto fundamental, tanto para el fenomeno del entonces llamado "nuevo
cine latinoamericano” como para los planteamientos de la revista. Se trata de la cuestion del
realismo. Si aceptamos que. en muchos aspectos, la reflexion de la revista sobre los aspectos
expresivos y de contenido parte de la estélica de Lukacs, sin ningan tipo de dogmatismo y,
Por el contrario. enriqueciendo los planteamientos con aportes venidos de otras disciplinas
como la semidtica y la teoria de la informacion, por nombrar apenas una fuente, resulta por

lo menos ldgico el hecho de que la revisla proponga una estélica realista para el cine

latinoamericano.

Pero este punto de partida de Cine al Dia seria una teorizacion vacia si ese cine al cual se
dedica la revista no partiera de un profundo compromiso con la realidad. Oswaldo Capriles da
cuenta de ese compromiso en su trabajo "Testimonio de la realidad y compromiso ideoldgico”.
a proposito de la Muestra de Mérida (No. 6). Para Capriles el documental latinoamericano (y
podemos extender este planteamiento al cine argumental) parte de la necesidad de elaborar
una imagen de la realidad del continente en toda su alienacion, su subdesarrollo. su
condicion de region dominada y explotada. Esta imagen se refiere fundamentalmente a los

aspectos historicos, politicos y sociales de la realidad del continente.

El discurso sobre el realismo presente en Cine al Dia se refiere légicamente al cine
argumental. El documental no se propone como representacion o recreacion de una

determinada realidad sino como testimonio o denuncia de alguno de sus aspectos. en la

mayoria de los casos. Por esta razon es juzgado de acuerdo con la verdad o no de los

acontecimientos y la vision que presenta. En cambio, el cine argumental. que no puede ser

juzgado de manera absoluta sobre esla base. necesila de un categoria que permita evaluar v

dar cuenta de su vision de la realidad. Un cine de preocupacion eminentemente historiea,
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social iti
Y politica, compenetrado con la relidad continental. y que manifiestamente se propone

como "“realis ' " -

ta, nacional y popular” es l6gico que se valorado sobre la base del relismo que
alcanza ep . ) .

Su representacion. Ademas. no olvidemos que la teoria del realismo fue formulada

recisa i :
P mente a partir de una form narrativa y argumental: la novela.

En todo momento, el discurso de la revista valora de manera positiva la presencia de
planteamientos realistas en las obras concrelas. De entre los muchos ejemplos presentes. Por
ejemplo. Ambretta Mrrosu en su nota de Ukamau (No. 3). afirma que el film posee un alto
grado de realismo, dado por la ausencia de retérica y simbolismos, asi como por su rechazo
del esquematismo ideologico que pudiera aportar soluciones falsas a los problemas planteados
en el film. La complejidad con que Memorias del subdesarrollo plantea un problema vital para
la sociedad revolucionaria. con amplisimas resonancias y. de nuevo. lejos de todo

esquemtismo, le vale ser considerda como una extraordinaria expresion del relismo critico

(No. 12).

Pero iqué engloba este concepto dentro del discurso de Cine al Dia, ademas de su significado
teorico? Los términos en que la revista utiliza ese sentido teérico del concepto los hemos
definido en la Parte Il durante el analisis de los principios expresados en el que hemos
llamado “manifiesto”, y por este motivo no volveremos sobre ellos. ya que ciertamente no es
este el espacio para profundizar sobre el tema. En cambio, nos ocuparemos de encontrar las
resonancias del mismo dentro del contexto especifico del cine latinoamericano. En este

sentido hemos encontrado una serie de pistas que enumeramos y desrrollamos a

continuacion:

1. El Tercer Cine opone SUS plantemientos realistas a los del cine industrial latinoamericano

antes de 1960. El cine mexicano, el argentino y el brasilefo. las principles indusinas
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existentes en Ja repig
re ,
gion. producian obras que podemos ubicar en las antipodas del realismo.

Este planteam;
eamient. )
0lo encontramos en |a revista, pero también en los mismos cineastas.

En este sent;
entido uno : . _
de los mejores ejemplos lo constituye el trabajo de Oswaldo Capriles
“Cinema Novo: '
0: re 1 " H .. " . 1
alidad y alternativa . que Inaugura la seccion "El Tercer Cine" en el No. 3.
Alli, Caprile
: S es ot " _ _
p tablece los objetivos, la estética y los logros del Cinema Novo brasilefio a
arlir de i : : ,
P SU oposicion al cine dominante en Brasil para el momento en que comienza a surgir
com imi : : . ,
0 movimiento. Capriles atribuye una importancia fundamental a este rechazo:
- la baja calidad en conlenido y forma de las producciones brasilefas de esa década. causada
por la conformacion a cierlos esquemas de produccion de los films comerciales (comedias
musicales y dramas. en su mayoria de pésimo gusto). incité a un grupo de intelectuales a
conslituirse en un grupo de produccién y realizacion cinematografica con objelivos swevos La
Inexistencia de la verdadera realidad brasilena en la representacion cinematografica era su

preocupacién fundamental. Por ello su reaccion contra el cine tradicional, incluyendo ese cine
brasileno folklérico 'de arte’. como fueron muchas de las producciones de la Compafia ‘Vera-Cruz'

(-.)" (p. 5)

Por este motivo, los cineastas del naciente Cinema Novo se propusieron la tarea de
representar en sus peliculas la realidad brasilena en todos sus aspectos la ignorancia y la

explotacion del hombre, la problematica del nordeste, la supersticion y la magia. ete.

En el caso de México, pais con la industria cinematografica mas poderosa de la region.
también se nos muestra un rechazo hacia los productos de esa industria debido a su
incapacidad de reflejar la realidad nacional. La férrea estructura sindical de la industria
mexicana, que impidio el florecimiento de un verdadero movimiento renovador. no pudo
evitar. sin embargo, que S€ la cuestionara desde este punto de vista. Cine al Dia recoge el
discurso de algunos cineastas y criticos mexicanos al respecto. Un buen ejemplo lo

ncontramos en el No. 16, donde la seccion "El Tercer Cine” agrupa una serie de trabajos de
e
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algunos criticog '
- mexicanos sobre la situacién del cine en ese pais. incluyendo una polémica
S0 re as DSi ili n
posibilidades del llamado nuevo cine industrial”, bajo el nombre de “México (I)

situacién, polémicas y caminos”. Uno de los trabajos reproducidos, del critico David Ramon,
cenlra su argumentacisn precisamente en el rechazo hacia los productos de la industria
Mexicana por considerarlos falsos y tolalmente ajenos a las condiciones sociales reales del
pais, las cuales falsea y mistifica descaradamente a Lravés del uso de esquemas como el
melodrama. Pero ademas. Ramon afirma que el "nuevo cine industrial” es la continuacién del

uv- . ' "o ] .
€jo cine” disfrazado con la trampa del cine para jévenes, donde la vestimenta y la musica

sicodélicas suslituyen al melodrama pero continGan de espaldas a la realidad.

2. El papel de la vision realista presente en el Tercer Cine es doble: por un parte consiste en
elaborar un imagen de las distintas realidades nacionales que integre sus aspectos histéricos.
politicos y sociales y por otra, en que tal imagen, al mostrar la esencia dominada y
dependiente de nuestra realidad en esos aspectos, sea el punto de partida para una toma de

conciencia.

Nuevamente nos apoyamos en el trabajo de Capriles sobre el Cinema Novo, donde afirma que

los brasilefios:

“ . han logrado realizar una verdadera hazada cultural: la elaboracion. dentro de la mayor
penuria, de films en los cuales la poesia visual resulta de un acendrado amor por la lierra y sus
gentes, de una preocupacion inteligenle y colérica sobre los problemas del Brasil. de un analisis
discontinuo pero seguro sobre los fundamentos sociales e histéricos de la vida brasileha. utilizando
con mano intuitiva los elementos que proporciona esa misma realidad...” (No. 3. p. 5)

Nuevamente sobre el cine brasileo encontramos que la revista valora especialmente la

bisqueda de Leon Hirszman en San Bernardo. por considerarla una visién muy licida de la

alidad social de Brasil, donde se toman en cuenta sus aspectos politicos. economicos e
re

ideologicos ¥ e los vincula con el presente para encontrar en ellos una gran actualidad. Lo
ideo
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que Hirszman dj :
n dice a la Redaccion en el transcurso de la entrevista. publicada en el No. 19

COMo parte PR .
parte de la seccion “El Tercer Cine", confirma la percepcién de la revista sobre la

lica ' :
poé reslista puesta en praclica en el film Ast. Hirszman afirma que el film es un
homenaj

enaje a Vidas secas de Nelson Pereira dos Santos (considerado importantisimo por la
revista precisamente debido a sus planteamientos realistas). Hablando sobre la base literaria

del film. la novela homonima de Graciliano Ramos. dice que en ella no hay descriptivismo ni
naluralismo:

“Pero lo que me interesaba especialmente de la novela es que lejos de agolarse en el sicologismo
reproducia las condiciones economicas y sociales del nordeste brasileno de los anos veinte. que
siguen por lo demas vigentes en la actualidad en sus rasgos esenciales. sin caer en el sociologismo.
el economicismo. el mecanicismo. el didaclismo. Esas nolas abstractas se concrelizan en una
riquisima red de relaciones interhumanas. en una apasionada caplacion de matices sicologicos y
existenciales.” (No. 19. p. 9)

Ambretta Marrosu, en su nota critica sobre Ukamau (No. 3). completa su argumentacién
sobre el realismo del film haciendo referencia a como la linea argumental esta construida.
ademas de su evidenle funcion narrativa, para captar el contexto social y el mecanismo de

relaciones economicas en que se insertan los personajes, conectando este plano con el

desarrollo sicologico de los dos protagonistas:

= _en el ‘cholo’ el paso del miedo a un cinico sentimiento de seguridad que llega a una especie de
jactancia con la sensacion de dominio que le proviene de su relacion econdmica con los indios.
siendo el inico comprador de los productos agricolas; en el indio el lento e ininterrumpido proceso
de la racionalizacion del dolor y de la consolidacion de la idea de la venganza.” (p. 40)

El papel de los planteamientos realistas. dentro de la intencion del Tercer Cine de motivar
una loma de conciencia de su publico en torno a su verdadera situacion de dominacion.
dependencia Y explolacion. tiene una base bastante clara: la loma de conciencia liene que
estar P'V“’did' por el conocimiento de la verdadera posicion en el mundo. La imagen que el
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Pueblo de cualqy; '
uier i i
quier pais latinoamericang podia lener de si mismo para el momento en que

comienza a syrpi
irelT ' - olifs
g ercer Cine era una Imagen falsa. mistificada, impuesta por los sectores

dominante -
S de la soc . _
ledad a través de mecanismos como los medios de comunicacion en el

caso de la culty ‘
ra . - L.
Masiva o una cierta tradicién en el ambito de las culturas populares. De
manera que e| cj ' ‘
q ne latinoamericang se propone como tarea fundamental elaborar una imagen
realista de e isti : ;
sas distintas realidades nacionales para superar el primer escollo hacia la toma

de conciencia: la i i -
ncia: la ignorancia de la propia situacién. la existencia de una imagen falsa de

nosotros mismos.

Capriles en su trabajo sobre el Cinema Novo, cita a Glauber Rocha sobre la necesidad de
combatir una “falsa interpretacion de la realidad” que se manifiesta en todos los campos.
desde el artistico hasta el politico, y que Capriles interpreta como una vision de nosotros
mismos y de lo nacional con ojos de extranjero. “con la mirada de un europeo maravillado
por lo primitivo, por lo exético, por lo accidental, y no por lo esencial” (No. 3. p. 5). De
acuerdo con Capriles, el Cinema Novo se lanzo a combatir esta mirada a través de la
denuncia activa y creativa, o de la realizacion de obras que profundizan en las estructuras
sociales. Luego de examinar algunas declaraciones de cineastas brasilefios en este sentido.
Capriles extrae la conclusion de que su principal intencién consiste en inducir una toma de
conciencia en el pueblo a través del conocimiento de la realidad nacional:

“De la imperiosa necesidad de educar al publico surge la imperiosa fuerza de un realismo sin

folklore, pero también sin demagogia. porque no se busca el éxito facil de las ‘chanchadas’ sino

devolver a las
devocion.” (No. 3. p. 10)

gentes una realidad que ha sido absorbida. machacada. digerida con una tolal

3. Dentro de las proposiciones  del Tercer Cine se contraponen las bisquedas realistas a

, de aliento poélico o de caracter abstracto. De una u
eden ser consideradas
aquellas que pu

t nera. se considera que las busquedas realistas lienen mayor importancia
otra ma '

226



:::;TST'Z:::‘::“";:: €ON una faceta sumamente interesante de los planteamientos de la

una parte cémo una cierta tendencia dentro de la Redaccion.
representada principalmente por Oswaldo Capriles, rechaza la propuesta estética de Glauber
Rocha y la opone a la de Nelson Pereira dos Santos por considerarla mas "realista”. Por otra,
una tendencia que parece haberse concretado mucho menos que la anterior en trabajos
publicados. representada por Ambrelta Marrosu y Alfredo Roffé, este ultimo tal vez en menor
grado, donde se valora positivamente la bisqueda de Rocha, sobre todo en Dios y el diablo en
la ierra del sol, considerando que su bisqueda poética no lo aleja del realismo sino que, por
el contrario. acloa positivamente en la captacion y elaboracion de la realidad sobre la cual
trabaja el autor. De la primera tendencia tenemos abundantes ejemplos dentro de la revista
y. lamentablemente. de la segunda apenas tenemos el testimonio de Roffé y Marrosu recogido
en conversacion con la autora de esta tesis Comencemos por establecer los planteamientos

de la primera tendencia.

Para Capriles la poética de Rocha manifiesta un "lirismo ampuloso y barroco” acompanado de
una intencién “poético-plastica” que oscurece la comprension de sus planteamientos. El
planteamiento de Capriles queda ilustrado con su juicio sobre el papel del personaje de

Antonio Das Nortes en Dios y el diablo en la tierra del sol:

"La interesante contradiccion que presenta el film (el sicario de los terratenientes. al destruir las
fuentes de una rebelion alienada. libera al vaquero y lo coloca frente a la necesidad de hacer la
guerra. y ademas esta consciente de sacrificarse en el mal para que haya la guerra). resulta un
poco demasiado intelectual; Glauber Rocha simplifica ideolégicamente una barroca historia en la
que el personaje marginal -esla vez por excelencia— interviene providencialmente para ‘dar‘_ la
liberacion al pueblo. El engendro de los hombres en el poder. un asesino a sueldo. rompera el ciclo
de Manuel el vaquero. Dios y el diablo... resulla un film dificil por esa contradiccion. para muchos

inaceplable. para olros genial.” (p. 12)
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Pero sy

Posicién se hac ;
€ mucho mas clara a la hora de hablar de Vidas secas. y comparar

los pla i
Planteamientos ge Pereira con los de Rocha. Asi. en p

rimer lugar, Capriles define el film
de Pereira

como un j : . .. .
mportante logro del cine brasileno en la representacion de la realidad
nacional:

El film en ningin momenlo dramatiza

d . al contrario, evita explolar las situaciones fuertes mas alla

€ su lragica realidad (). El grado de abstraccion hace de los integrantes de la familia
Verd.jaderos prololipos humanos de la sociedad brasilena. Vidas secas, por ese contenido depurado,
preciso. desprovisto de ampulosidades. cenido a una realidad en que la revuella, la accion, parecen
estar excluidas. fue calificado por un seclor de la crilica en Brasil. de 'film naluralista’" (p. 12)

Para Capriles el mensaje de Vidas secas, es mas efectivo que el de Dios y el diablo... porque
no se pierde en las "ampulosidades barrocas” de las que acusa a Rocha. La representacion de
la realidad en el film de Pereira, lejos de reforzar el conformismo por la ausencia de una
rebelion en los hechos narrados, contribuye a esa toma de conciencia de la que ya hablamos

y al rechazo de esa realidad insostenible, la realidad del campesino del sertén.

Mucho después. en la entrevista realizada a Leén Hirszman por el mismo Capriles. Fernando
Rodriguez y Peran Erminy. y que fue publicada en el No. 19, encontramos un planteamiento
similar. Una de las preguntas de los entrevistadores define explicitamente la oposicion
Rocha-Pereira dos Santos al valorar Vidas secas y San Bernardo como la "mejor expresion de
una cierta linea del cine brasilefo”. Esta linea, a grandes rasgos. consiste en la de un cine
realista. directo, con un fundamento social y politico. y se opone a la representada por
Rocha. que el entrevistador define como “formalista. barroca. simbdlica, hermeélica”. Esta

oposicion es rapidamente descartada por Hirszman quien, con gran lucidez. responde:

Y hablaria de oposicion. Es cierlo que el cine que yo hago o que hace Nelson Pereira es
" 0 no

i N

aporle al cine y a la cullura brasilefa conlemporanea es
ran creador y su
Glauber es un §
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invalorable. Fijale que Tje
lrecho ) trabajo de Jog

después de) golpe de eslaqd
Su obra e

rra iti '
en lrance es una crilica del populismo que se adelante un largo
Investigadores sociales brasilefios; es producida casi inmedialamenle

s , 0 del 64. que puso fin a la experiencia populista anlerior. Es cierto que
compleja, que sus niveles de leclura son

forma '
I l. Es evidente qUe€ no es un cine facil y su ace
algo | - '
d 0 importanle: un cipe Popular no sélo se define
€ comunicacié abli
Municacién con el puablico popular; un cine

i
ntereses populares, y esle es el caso de Glauber Ro
conocer

muchos, que se permile una enorme libertad
eso al publico es problemalico. Pero aqui hay
(aunque esto para mi es basico) por el grado
es popular porque se pone del lado de los
cha. Yo creo que el cine de Glauber ayuda a
! .Ia realidad brasilena y que lodo ese aparalaje simbolico. melaférico. hiperbélico, mitico.
que uliliza, tiene hondas raices en la vida del pueblo brasileho. Y esto puede verse en la fanlasia
de Fa-s formas mas aulenticas de nuestra literatura popular. Si el eclecticismo y el liberalismo son
posiciones incorreclas para quienes eslamos empefiados en la busqueda de expresiones arlisticas
aulénticamente revolucionarias, también lo es el dogmatismo.” (No. 19. p. 10)

De aqui pasamos a la otra posicion en juego, plenamente identificada con el discurso de
Hirszman, quien, con su caracterizacion del cine de Rocha lo define como realista en un
sentido bastante amplio, es decir, como un cine que se propone elaborar una problematica y
una realidad nacionales de manera profunda y recurriendo a elementos presentes en dicha
realidad. tales como las formas metaféricas y miticas de la cultura popular, en este caso
brasilena. Es esto precisamente lo que hace Marrosu en su nota critica sobre el ciclo de cine
brasileno presentado por la Cinemateca Nacional en 1969. Aclarando que Rocha se sirve de
una gran libertad expresiva. define la problematica del film como el intento por lograr una
sintesis de la unica disyuntiva ante la cual se pudo ver el pueblo brasilefo en su pasado
reciente, que no es otra que optar por la violencia irracional del ‘cangazo’ o por la violencia
del fanatismo religioso y mistico. Un punto clave para Marrosu es que Rocha ubica en la base
de estas alternativas a la explotacion del hombre, algo. ciertamente. de importancia la

conclusion de Marrosu es que. Si bien Dios y el diablo... es una obra de caracler

onalisimo y expresion audaz. su vinculacién a la realidad nacional es mas que clara, va
pers

simbolismo esta orientado precisamente & la bisqueda de lo nacional popular
e su

qu
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F‘malmente. cilamos o continuacion

dond un fragmento de la conversacion arriba mencionada,
onde

Narrosy o
recuerda su posicion frente al cine de Rocha para aquel momento:

Yo creo que Alfredo. como yo también es un gran

:‘ el diablo.. Ambos quedamos deslumbrados con
ISCUrso mas marxista Lradicional en la revisla Es

admirador de Rocha y especificamente de Dios
esa pelicula. Pero lo que predomind fue un
con esto. A mi, Vidas Sec “ posible que Alfredo Lambién tenga algo que ver.
e el P‘ﬂnle!ﬂ.lienlo ) 83 no me dijo una palabra propiamente nueva en el lenguaje del cine. ni

| el Tercer Mundo o de una realidad brasilea en particular. Yo la disfrute
muchisimo pero era como el gran cine europeo. No reconocl en la pelicula esa grandeza del
descubrimiento del cambio. de un camino nuevo. Nunca discutimos por qué eso fue asi. Con esas
cosas siempre fuimos muy poco audaces entre nosotros mismos y no discutimos lo suficiente. (...)
Ahi pasé esa cosa de dejarle cancha a otros que. a lo mejor, saben mas que uno y por eso uno se
queda callado. Asi lo siento yo. porque para mi Vidas secas no era un cuenlo nuevo. ni una
realidad nueva. ni una revelacion de nada. Dios y el diablo... si lo era. (...) El entusiasmo que me
provoco Hirszman es el unico parecido al que me provocé Rocha, y quizas después hasta lo
sobrepaso. porque ¢él reine distinlas condiciones. Claro, hay un problema. hay muchas cosas de
Pereira dos Sanlos que nosolros no hemos visto. No se trala de un juicio. hablamos de las cosas
que pudimos ver. Y Hirszman tenia unos vislumbres increibles. en un registro completamente
diferente al de Glauber Rocha. pero eran cosas verdaderamente nuevas. Yo no senti eso con Vidas

mas-"

En el discurso de Marrosu hay varios puntos interesantes. ademas de su posicion frente a
Rocha, Pereira y Hirszman. Uno de ellos contribuye a explicar el hecho de que en lo
publicado por la revista haya tenido siempre mas peso el planteamiento ortodoxo de Capriles,
y que incluso Roffé, a pesar de considerarse admirador de Rocha (tal como afirma en la

misma conversacion). sostuvo en muchas oportunidades. Con su acostumbrada sinceridad.

demostrada a lo larg
gste, debida en parte a su propia actitud de dejar pasar estas cuestiones a manos de otros

o del testimonio, Narrosu habla de insuficiente discusion de temas como

.ombros del equipo con una mayor formacion en el terreno tedrico.
mie
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Pero el realism ié ,
0 lambién es definido por oposicion a las lendencias esquematicas y

abstractas. Un e
N ejemplo de esto lo encontramos en Ia nola de Alfredo Roffé sobre El enemigo

principal d liné
pal de Jorge Sanjines, donde, a pesar de tener una posicion desfavorable ante el

esquemati isi6 :
q ISMo en la vision de )a realidad, con loda la amplilud del caso valora positivamente

los | iiné ;
ogros de Sanjinés en el film. Para diferenciar los planteamientos realistas del

esquemati ‘ ¢ i '
quematismo presenle en el film, Roffé recurre a una tipologia de Bianchi Bandinelli, luego

de aludir a una posible comparacion con el cine chino:

"... se puede invenlar que existe una exlraha recurrencia de modos en el film de Sanjinés que lo
emparentan direclamente no sélo con el cine chino actual sino con loda tendencia histérica que
Bianchi Bandinelli ha llamado abstracta como par antagénico de la organica. Los chinos oplan
directamente por eliminar. por conlrarrevolucionaria. a la representacion de la realidad, al
realismo y sustiluirlo por la representacion de las ideas o de las esencias. por los simbolos -
semioticii excusate. (...) En todos los casos. mas o menos. se trala de sustituir las complejas y
sutiles operaciones que en el arte realista intentan apresar las concepciones en formas concretas

particulares. por su direcla transmision mediante el empleo de precisos simbolos y alegorias.” (No.
19. p. 29)

iPor qué Roffé ubica el film de Sanjinés en esta tendencia abstracta y alegorica? A
continuacion, describe en lineas generales la construccion del film. donde. a su juicio. la
narracion es simplificada al maximo eliminando todo lo que pueda significar una mediacion
con respecto al mensaje politico, y polarizando absolutamente conflictos y situaciones. justo
lo contrario de lo que busca el realismo, preocupado por presentar todos los matices y las
posibles ambigiiedades que presenta la complejidad de lo real. En consecuencia, desde una
perspectiva realista el procedimiento empleado por Sanjinés desemboca en el esquematismo.
strando por qué entre los principios formulados al inicio de la revista se

Sin embargo. demo

encontraba el de la amplitud [rente a los aspectos tematicos y de la elaboracion. reconoce el
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valor de Ja eli
ICUIa M T . THIL ,
P como mensaje politico de inteligibilidad total. para &l lograda en este
caso.

Pero. conf; .
nfirmando sy posicion en favor del realismo. aclara:

"Para el def :
€nso . < ge '
r del realismo la naturaleza humana no es tan simplificable. con lodas sus 'capas

Superpuestas y s; : C , . L
P y simullaneas de |a conciencia y el conflicto entre ellas’. ni lo es la historia. rara vez

matemat; . _ ‘
matica, con su devenir dificultoso, hecho de tambaleos y empujones. El realismo

corresponderia a una concepcién que parte de la fundamental desigualdad biologica y psicologica

de los hombres como molor de revolucion permanente a través del proceso de diversificacion y
especializacion. en continua y obligada interaccion entre individuo y sociedad. entre mundo

objetivo y mundo subjelivo, sin que la atencion a la vocacién individual tenga por qué significar
alienacion y explotacién.” (No. 19, p. 30)

8.1.3.3. Ficcion y documental

La Muestra de Mérida fue determinante para que el primer contacto a gran escala de la
revista con el cine latinoamericano fuera principalmente a través del documental. A pesar de
que antes de la muestra ya se habian visto los trabajos de Sanjinés (Revolucion. Aysa y
Ukamau) y algo del cinema novo, no cabe duda que el contacto determinante fue el dado por
la Muestra. Por este motivo, en las reflexiones iniciales de la revista sobre el fenomeno del
Tercer Cine, el documental ocupa un inmenso espacio. Luego. cuando comienza a llegar el

cine argumental a Venezuela, de manera esporadica, es verdad, el interés va equilibrandose.

Pero hay otro factor que €s necesario tomar en cuenta. No cabe duda de que los aportes del
o latinoamericano a la evolucion del documental son enormes, como tampoco hay dudas
cine

d e luego de la decadencia del cine latinoamericano a partir de los 70. difcilmente
e qu

i ‘)"IE S I U . v » y ‘l] (““] (\\-l‘“\

‘ 03 mismos cineaslas involucrados en la produceion
la revista como |
hechos. lanto

' de los 60 coinciden en atribuir al documental un papel preponderante dentro
" ﬂ " L
latinoamerican
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de las by
usquedas Ci]‘]em . p
atograficas de
m la re

M

gion, asi como una profunda influencia sobre el

isSmo cine de ficeis
ceion.
la resena del Segundo Festival de Cine Latinoamericano de Vina del

ar, public
ada en el No. 9 confirma nuestra percepcion:

"'iqllé fue lo nuey .

documental, mas OOdZn\::aeldat:jOMadr en 196'9? Los largometrajes, en su mayoria de ficcion. (...) El

nuestro cine, sy elemento o dra 0 creah‘vamente. sigue siendo la base de las biusquedas de

Hador de congien n amen-la] e Insoslayable. y un instrumento de conocimiento y un
eéncias que, lambien en virtud del formato reducido y de la desvinculacién del

mecanismo comerci ]
1969 ha confs ercial. se presta parlicularmente para una difusion capilar 'fuera del sistema’. Vina
onfirmado su validez y su desarrollo.” (p. 20)

despe

En vista del -

alcance de las reflexiones tesricas sobre el documental, publicadas en el No. 6
con motivo d -

e la Muestra de Mérida, las tomaremos como punto de partida para luego

il i ‘ '
ustrar si es necesario, con el discurso sobre filmes individuales.

La contribucion de Oswaldo Capriles a este nimero. por si sola, ya constituye una reflexion
en profundidad sobre el tema del documental. Antes que nada, Capriles intenta definir el
concepto de cine documental a partir de lo que es y lo que se propone lograr el
"documento”, dentro del contexto particular latinoamericano, partiendo de la apreciacién de

que no es casualidad que el cine latinoamericano para aquel momento partiera de una base

eminentemente documental.

"Documento es un objelo material que testimonia de una cierla realidad. Documento es concepto
que conduce inmediatamente al futuro, mediato o inmediato. El documento pretende mostrar una
realidad aunque ella desaparezca. €s decir. mostrarla aunque sea despues de desaparecida. en su
mas vivido y significativo. Pero no es solo eso: Se guarda un documento, se coleccionan
probar ajgo, paré dar /ede una situacion o de un hecho. Precisamenle porque
uaciones eslan wpenles 'y se les quiere denunciar. se les quiere hacer

s, exponer a la luz piblica. Y ain se puede ir mas alla: Cuando se quere

momento
documenlos pérd
esos hechos o sit
verdaderamente visible
caraclerizar una realidad
pilacion de hechos real

que ya se ha analizado. que se juzga. entonces el documento se hace

reco mente indisculibles, hechos que prueban /a leor/a y enlonces se acude
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2 la seleccion
prelende conye
de |a realidag,
Puede sepalar

basada en criter:
— criterios predeterminados y que se prelende palentizar; con ellos se
. ; X It‘ convencimiento a la accién. Puede asumirse un analisis comprometido
ehalami -
lamlenlo claro y evidente de los males y sus causas. y quedarse alli o se
N un camino, indicar |a
oblener un resyllag i@
sentimien 0. Como lambién es posible acudir sélo a la accion directa y violenla del
1€nto. a la puesta en marcha de
entusiasmo colectivo, ¢ ejemplo.” (p. 5)

salida, azuzar la razon o la pasion. segun el caso. para

la agilacién. apoyandose en la emulacion. la imitacion. el

Al establecer los distintos objelivos que puede proponerse un documento. y sus distintas
funciones, Capriles esta apuntando hacia una lipologia. hacia una clasificacion de las
distintas formas que puede asumir el documental. ya que es la intencién y los objetivos que
el realizador intenta alcanzar o que delermina, no solo el método de acercamiento a la
realidad sino la forma que asumira el resultado final. Capriles atribuye al documental una

funcion primordial: el convencimiento, la demostracion. De aqui que lo equipare al ensayo

literario.

Volviendo al contexto particular del cine y la realidad latinoamericanos. Capriles afirma que
el documental en nuestra region, por su situacion de dependencia, explotacion y
subdesarrollo, esta necesariamente obligado a trabajar sobre esta materia y en ella

encontrara su camino mas fructifero. De esta necesidad se desprende su relacion con el
pablico al cual va dirigido:

“El tiempo transcurrido hace olvidadiza y dificil una cierta realidad; la ignorancia o las fronteras
geograficas. los obstaculos naturales. hacen dificil el acceso a un acontecimienlo; y a ello prelende
remediar desde el comienzo el trabajo documental. sea histarico. sociolégico o informativo. Pero la
principal dificultad para el conocimiento, para la toma de conciencia es la ignorancia. Y por ello el
documental. dentro del nuevo cine latinoamericano adquiere relieves de ineludible labor. Se
yperacion de un obsléculo (0 de muchos) que impide la aprebensin de i

convierte en la s
realidad por perte de un piiblico delerminadd’ (p. 6-7)
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situacién 4
€ dependenci ienacic
med 8y alienacion de América lalina, agravada con la accion de los
105 masivos como i
m o
0 Instrumentos de dominacién cultural. el documental se convierte en

una posible via ;

a ifi :

para desmislificar y desenmascarar esla siluacién y sus fuentes. Es por esto

que el documenta :
| no puede ser concebido como un discurso imparcial, limitado a la mera

observacion -

. Por el conlrario, e} documental debe evidenciar, no solamenle una toma de
0sicién . : .
P de parte del autor, sin |a intencién de actuar en esa misma realidad que muestra,

motiva S
ndo una toma de conciencia que. a su vez, puede llevar al espectador a la accion.

Por ltimo. tomando en cuenta algunas de las declaraciones emitidas por los documentalistas
que asistieron a la muestra, Capriles llega a la conclusion de que estos comparten el

compromiso con la realidad, aunque lo lleven a cabo por vias distintas.

El trabajo de Roffé, dentro del No. 6, comienza en el punto donde termina Capriles, ya que, al
tratar la cuestién de la elaboracion, debe ocuparse de esa tipologia prefigurada en el
discurso de Capriles. Para Roffé la intencion esencial del documental no es otra que la de dar
una representacion de la realidad objetiva que puede ser verificada a nivel de particularidad
e incluso de singularidad concreta. Ante esta realidad el cineasta adopta un método que le
permitira acercarse a ella de acuerdo con los objetivos y las intenciones que se proponga y

que. al mismo tiempo, sera definitivo en la forma del film.

Asi. Roffé define un tipo de documental donde el cineasta limila al maximo su intervencion y

respeta la realidad al maximo, intentando que la representacion corresponda lo mas

estrictamente a la realidad representada. Menciona como ejemplo Chircales 1968. de Marta

Rodriguez ¥ Jorge Silva En otro tipo de documental la posicion ideoldgica del autor resulta
odri '

determinante. ya que la realidad es abordada en funcion de ésta. Roffe describe el
eterm -
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€scoge enlonces yp argumenlo de r

"Se
N eal' . .
imagen col, idad con suficiente autonomia como para poder dar una

erente. se le apali
aliza en su contextura y devenir, en sus causas y efectos. acompanando

a las imagen :
€S y som .
y dos tomados de la realidad, con comentarios, musica, canciones. utilizando

los medios del ' 3
- m €l monlaje y de la camara, para complementar el estudio del hecho y hasta para
enjuiciarlo." (p. 10)

U ’ - .
Na variedad de este lipo es la constituida por los films polémicos, de choque, que buscan

rovoc FI , ,
P ar una reaccion violenta Yy generalmente emotiva en el espectador para motivarlo a la

accion o a la reflexion, como Ollas populares, de Gerardo Vallejo. o Ne gustan los estudiantes,

de Mario Handler.

No encontramos en la revista una teorizacién tan minuciosa sobre el cine argumental, pero
por esto no podemos inferir que se lo haya considerado de menor importancia. Las razones
de esto podriamos encontrarlas en el hecho de que en el cine de ficcion la creacion es el
elemento preponderante y este hecho impide una teorizacién en el sentido de la que la
revista plantea en torno al documental: se hace muy dificil establecer una tipologia o prever
la manera como el método de aproximacion a la realidad incidira sobre el plano expresivo;
por otra parte, los hechos que muestra la ficcion no son verificables a un nivel de
singularidad y en muchos casos ni siquiera de particularidad. no pertenecen a la realidad
aunque se refieran a ella e intenten darnos una imagen de ella. El documental. en cambio y
de acuerdo con Roffé en sus “Notas para Mérida", se propone una finalidad precisa

(convencer incitar, agitar. informar); su elaboracién obedece a principios racionales. logicos.

En ciertos momentos se llega a atribuir al documental una mayor capacidad de
n c

imiento. Este es el caso de la entrevisla al grupo Cine de la Base publicada en la
convencl :
- Se trata de una breve referencia al tema vero la hemos
. " er C]ne de] NO; ]g .
seccion "El Terc
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:n:::“: ::::0 pour:' tipo dfé planleamiento. En primer lugar, se acota que Los traidores
fcicn . documq . contrariamente a Jo que se habia venido haciendo en ese campo, es
| " ental. En segundo lugar, se afirma que el uso de la ficcién hace que se
Pierda "la presunta carga de verda que trae el material documental” (p. 12). partiendo del
S.“Pl.leslo de que el documental aporta una autenticidad a lo representado, mientras que en la
ficcion "siempre Queda un margen mayor de duda sobre este particular. Este planteamiento
Se relaciona con la posibilidad de verificar los hechos presentados en el documental a nivel
de particularidad e incluso de singularidad concreta. lo cual incide notablemente en la
capacidad de convencimiento (si algo es auténtico, es irrebatible). En tercer lugar. esta
posible pérdida de autenlicidad es planteada en relacion con la posible desconfianza que se
deriva de que en la ficcion interviene en alto grado la imaginacion del autor. Y. finalmente,
se plantea el peligro de que la situacién representada sea entendida como un caso pero no

como expresion de un fenémeno general.

Ante estos planteamientos, la gente de Cine de la Base da la siguiente argumentacién, luego
de explicar las dificultades que planteaba la via del documental en el caso del tema del film
(les interesaba no el aspecto publico, que es el que se puede trabajar documentalmente, sino

que querian profundizar en una serie de siluaciones al margen de esa actuacion publica,

imposibles de documentar):

"Nos interesaba mas bien el punto de vista narralivo del cine de ficcion. donde pudiéramos
desarrollar mas en profundidad otros aspectos del problema. con la posibilidad de desarrollar
también una estructura dramatica que le planteara al espectador una relacion mas atractiva. con
otro nivel de participacion. Creo que establecer importancias o categorias en cuanto al documental
y al cine de ficcion es relativo, depende del tema. de la oportunidad y hasta del tiempo disponible
para trabajar en cada caso. Nosotros consideramos que no habia ninguna dificullad aparente para
cerse en terminos de ficcion y es mas, nos podra abrir una posibilidad de

que esto pudiera ha

prorundizacién que con el material documental solamenle no existia. Sobre todo porque habla un

lograr sinlesis. ¥ eslo generalmente con el documental es baslante dificil de conseguir

interés de
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i i

reéconocible, o

de lo que era g}

r de la burocracia sindical en su funcionamienlo es algo

imporlante - :
€ra conseguir expresar dramaticamente esa colidianeidad de su visién.

b .
urocrata. y cargarlo de un contenido politico.” (p. 11-12)

Pasang
0 a la valoracis L
cion de las obras Individuales, los mayores logros en el documental son

aSignados. or
Por una parte, a La hora de Jog hornos, por la amplitud de sus propésitos en el
campo del cine- iLacic antinan
P Ine-ensayo de agilacion y concientizacién, y. por otra. al documental cubano.

Tanto e] fi] -
m de Solanas y Getino, como el documental cubano merecieron varios trabajos y

fueron tratados con bastante profundidad.

Por ejemplo. la entrevista que hizo Alfredo Roffé a Fernando Solanas durante la Muestra de

Mérida, publicada en el No. 7. va precedida por un recuadro donde se afirma:

- estamos frenle a la experiencia mas atrevida, bajo distinlos angulos. realizada por el cine
latinoamericano. La hora de los hornos, en particular, es un paso dado al frente. valido para todos.
que a todos plantea un nuevo punto de partida y un nuevo compromiso..." (p. 13)

Mas adelante. encontramos una nueva constatacién de la importancia del film:

"El cine como ensayo no es un género nuevo. Praclicamente toda la escuela documental que
cumple con la definicion ya clasica de Grierson, ‘el tralamiento creativo de la realidad’, pertenece
en Lérminos amplios al cine de ensayo. Pero el film de Solanas tiene muy escasos precedentes en
cuanto a la amplitud del lema tratado. la virulencia del planteamiento. la aguda actualidad de las
cuesliones enfrentadas. y sobre todo en relacion al hecho de que es el primer gran film de ensayo
de manifiesta y evidente oposicion al sistema imperante dentro del cual fue creado. Se podrian
recordar los nombres de Joris Ivens. Pare Lorentz, Humphrey Jennings. Paul Strand. Leo Hurwitz,
Paul Rotha y sobre todo de Chris Marker como realizadores que han trajinado la misma via que
hoy Solanas supera con La hora de los hornos. Pero en ninguno de ellos puede enconlrarse en una
misma obra la capacidad de sugerencia lirica. en el plano de la sensibilidad. y de violencia

racional. en el plano intelectual. que existen en La hora de los hornos." (p. 14)
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El' document
al cubang '
ano es objeto de yn pequefio ensayo critico con motivo de una

retro i

N BjPeCtha presentada en Caracas Ya hicimos referencia al contenido de esta nota en
1al p.Or lo cual sglo mencionaremos brevemente que Ambretta Marrosu. quien firma la
nola, ubica los logros del documental cubano desde el campo de la produccién. con la
progresiva coleclivizacion de la realizacion cinematografica, hasta su capacidad para plantear
los problemad fundamentales de Ia sociedad revolucionaria desde una perspectiva humana y

en const i6 i i
ante evolucién, y enfrentando el aspecto expresivo como la solucion de los problemas

que plantea la comunicacion de 1o que se quiere decir.

La importancia de Santiago Alvarez para la revista queda demostrada por el hecho de que,
dentro de la primera muestra de cine cubano presentada en Caracas, y resefada en el No. 9,
su obra es resefada aparte, considerada como la obra de un autor. Luego de efectuar un
detenido examen de las peliculas principalmente sobre la base de sus logros en el uso de la
técnica al servicio de un planteamiento poélico sobre una tematica estrictamente politica, y
tomando en cuenta su papel de director de los noticieros del ICAIC, la conclusién general
sobre su trabajo es la siguiente:

"Con una decidida vocacion por la agilacién politica, por la lucha de masas. convencido de la
necesidad de mover, de empujar. con una pasmosa capacidad para la creacion poélica y un

complelo dominio del oficio. Santiago Alvarez ha creado un conjunto de obras que lo colocan en
primera linea de la cinemalografia mundial y en un lugar dnico en el dificil campo de la poesia

politica.” (p. 34)
8.1.4. E1 piblico del Tercer Cine. Canales de difusion.

] Tercer Cine persigue un objetivo muy especifico, con sus malices de un pais a otro o de

. asta a otro. Este objetivo no es otro que dirigirse a las masas populares de sus
un cine '

) beontinente en general, para mostrarles sus respeclivas
: aises y/o del su
respeclivos P
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realidadeg i
Nacionales ibui
0 de clase, hacer que lomen conciencia de ellas y contribuir a una

movilizacién orj
orientad ioli i i ;
N & a lransformarlas, Fste objelivo deja claramente establecido cual es el
publico g) ue v i
a . . . . F 1A

" q destinado este cine: bien se lo denomine bajo la genérica concepcion de
Pueblo”, o se Jo ¢j ' .

cireunscriba a entidades mas concrelas como ciertas clases sociales 0.

i - .
neluso, elnias, e deslinatario es e mismo.

8.1.4.1. Bl problema del puablico

Desde la primera aparicion del Tercer Cine en la revista, la preocupacion por este piblico se
Vuelve una constante. Una pregunta clave es “iA qué pablico van dirigidas sus peliculas?’ o
“¢En funcion de qué publico fueron hechas?. En su trabajo sobre el Cinema Novo (“Cinema
Novo: realidad y alternativa”, No. 3), ya Oswaldo Capriles indica que la intencion de los
Jovenes autores de este movimiento, a pesar de las diferencias existentes en sus actitudes
politicas y sus poéticas. consiste en despertar la conciencia del pueblo sobre sus propias
contradicciones (p. 10). Alfredo Roffé pregunta a Oscar Soria (“En busca del rostro de Bolivia.
Entrevista con Oscar Soria”, No. 4) si el grupo realizador de Ukamau tenia alguna intencién
en cuanto al publico al cual se dirigia el film, a lo que Soria responde que el film esta
dirigido a la mayoria del pueblo boliviangB0 y que no intentan hacer un cine de cinematecas
o de vanguardias. ni tampoco demagdgico o de “historias rosadas” (p. 21). Roffé, en su
trabajo sobre la muestra de Mérida (“Problemas de la elaboracién”, No. 6), afirma:

“Siendo el ‘cine nuevo’ un cine comprometido, un cine con intenciones de influir en la realidad. es
logico que en Mérida se planteara constantemente la discusion sobre como llegar al publico. y a

cual piblico iban dirigidos los filmes.

iing material reproducido por Cine al Dia con permiso de la Mueslra de
60 Jorge Sqllljlﬂee’; Z];[aunocasién con respeclo a El coraje del pueblo. que el fim va dingido
Pesaro. rep! le . a] pueblo boliviano. el prolagonista de los hechos narrados. aunque en general le
PT“CIP‘“T;':, elipo ]:le especlador ("El coraje del pueblo. Entrevisla a Jorge Sanjines”. No 15. p 9
inleresa
10).
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"(..) En el foro que Sigui6 a la Proyeccion de los documentales brasilefios se pregunté 'qué lipo de
Piblico se tepija €n mente cuando
foro siguiente. A Marla Rodriguez, 4
el film', a Alberto Mejia, director g

pelicula’. Y as; hasla

se hicieron los filmes'. La misma pregunta se repelia en cada
irectora de Chircales 68. 'en funcion de qué piblico esta hecho
e Bolivar, dénde estas que no te veo. ‘para qué piblico hizo la
el Gltimo de los foros publicos.

' ! ' bl L ablico mas
En cada caso Ia pregunta recibia una respuesta, ‘para un piblico obrero’, para el pd

amplio posible’, ‘para la clase media’ ()" (p. 15)

| 10 i6 ' ino. Carlos
Esta cuestion vuelve a repetirse en la conversacion de la Redaccion con Octavio Get

Flores y Maurice Capovilla ("Las muchas tacticas de una estrategia”, No. 13). donde Getino
plantea:

“... creo que la preocupacion nuestra, es como vamos constmyeﬂfio- a Pa;:'r d:eleSl:p;u:::
realidad. tipos de lenguaje. de comunicacion y de expresion 'que estén a la-a duraes unpa e
nosotros pretendemos jugar con este cine. Lo que esta implicn.Lo ?ar.a eld‘rela?lza orcémo ot
que cuestiona hasta su propia existencia, al plantearse a qué Publlco- 1n’gl?;szt:mente e e
o ciremtne, st ko mis 46 . . it e s ot
su circunstancia, aprender mucho mas del pueblo. e ir traducien

(p. 8)

blema de las intenciones de un
' ' as adelante, retomando el pro

Getino completa esta idea ma

cine politico:

10 | . l n Se dirige. 0
"

iti . iblico que
incidi i ente cual es el public
hace un cine que intenta incidir es precisar politicamen
ue hac
creo que lo g

sformar esla realidad.
t le esla en condiciones. en esta coyunlura. de tran

istéri oncretamen

histérica y ¢

(p- 13)

' itico dirigi ublico
la idea de Getino consiste en hacer un cine politico dirigido a un p
- bien, la
Si entendemos

i ial impulsor de procesos
clase social lo convierta en un potencial imp
Ll aomo
tuacion co
cuya i

1 i en
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conversacion, en

1971, Get; :
Y IN0 considera que este publico es eminentemente urbano. Aqui se
mas compleja .
Pleja la formulacion de yn, cine destinado a despertar la conciencia y a

movilizar a 5
S masas i : .
Populares, introduciendo el elemento de la potencialidad revolucionaria

de sus distj
stintos s o
ectores y la realizacion de un cine que estimule esa potencialidad.

Este tema ibli :
del piblico de Tercer Cine continua vigente en la revista, y en la segunda entrega

del panora : : .
p ma sobre el cine mexicano ("México 11 El camino del cine marginal”, No. 17) es

retomado a proposito de una cita de Solanas y Getino que hace Arturo Garmendia en "1968:
El' movimiento estudiantil ¥ el cine”. Para Garmendia ese Tercer Cine ha establecido contacto
con el pueblo. su piblico, y lucha por politizarlo (p. 5). José Carlos Méndez en “Hacia un cine
politico: la cooperativa de cine marginal”, afirma que el publico natural de los primeros
trabajos de la cooperativa, enmarcados dentro de un “cine politico de autor”, es
principalmente estudiantil aunque también se proyecta en sindicatos obreros (p. 11). La
cooperativa se inserta después en la actividad sindical. por lo cual su pablico pasa a ser casi

exclusivamente obrero, el cual no sélo recibe las peliculas como espectador sino que también

determina el problema a filmar (p. 14).

El problema del piblico es planteado desde una perspectiva mas tedrica en la conversacion
con Julio Garcia Espinosa titulada "En busca de un cine popular” (No. 17). Aqui se

problematiza la eleccion del destinatario en el documental de denuncia, donde, segin Garcia

Espinosa:

ugstuvimos discutiendo con los cineastas venezolanos algunos problemas que nos son comunes. en
. ; veces se manliene en el plano de la denuncia, o del lestimono

relacion con un cine que muchas PI‘ | ‘ _

s cierlo que hace falta la operacion de simple lestimonio porque hay

exclusivamente. Y si bien e
que divulgar toda una serie d
[via la imagen que ya Liene el

a. Y que enlonces la operacion
que no es el Gue esla viviendo esa siluacion, un poco un cine para seclores de clase

e siluaciones, pensabamos que un cine de leslimonio casi siempre

que esla viviendo esa realidad que estamos reflejando en la

evo . . _
d es de hacer el documenlal denunciando la siluacion a un

panlall
destinatario
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med)
ddla que lomen conciencia de la
podemos hace
r
st N, haCie ) | stamos viendo a seclores populares reflejados en la pal‘lla"a.
m Ndo un Cine para un deslinalario

destinalar;
r natario popular hace falta algo mas que devolver su propia imagen, que
ealidad que ellos ya estan viviendo.” (p. 16)

realidad sobre la cual se esta lestimoniando en pantalla. Nos

siempre para e popular. Y realmenle no es asi. Pensamos que

devolverles ung

S‘obre este punto de partida, la discusion se dirige, entre otros temas. al problema de si ese
cine establece verdaderamente una comunicacion con el piblico y es capaz de transmitirle
Sus contenidos fundamentales. Por o pronto, Carcia Espinosa cuestiona la identificacion
Inmediata entre un cine que refleja a sectores populares y un cine dirigido a un piblico
popular. Esle es un elemento nuevo en el discurso sobre el publico del Tercer Cine. Algo
parecido propone Alejandro Saderman. cineasta argentino, en su trabajo "Argentina: un
momento crucial”, donde describe la situacién del cine argentino luego de la toma de
posesion de Hector Campora y se refiere a la indiferencia del pablico del circuito comercial
ante la hora de los hornos y Operacion masacre. Entre las causas de este fenémeno,
Saderman sefala la saturacion politica de la vida cotidiana del pais, la cual disminuye la
receptividad del publico a los mensajes de tipo politico, a la politica "convertida en
espectaculo” (p. 27). Este es un tema que mereceria un tratamiento mas extenso y que. sin
embargo, no es profundizado suficientemente, ni aparece nuevamente en la revista. Por otra
parte, Saderman constata la existencia de un cine politico de expresion “vanguardista”. de
acuerdo con modelos euro-americanos, destinado evidentemente a élites intelectuales. Nos
s aqui si no se trata de un contrasentido. ya que icomo puede un cine de

preguntamo

objetivos politicos dirigirse a un publico tan minoritario? Extranos objetivos politicos.

Olra cosa se plantea el grupo Cine de la Base con su film Los traidores. de tema sindical y

dirigido a un pablico obrero (contradiciendo a Garcia Espinosa) y hecho como film de ficcion
irig

documental. con lo cual se logré un gran nivel de identificacion entre el film y su
0 como '

yn
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PUblico (“La traicign ge

2 la burocracia sindical Entrevista al grupo Cine de la Base”, No. 19, p

la entrevista a p
edro Chaskel sobre La batalla de Chile (“Chile: Analisis de una batalla.

Entrevista con p "
edro Chaskel”, No 22). se inicia con una consideracion de Alfredo Roffé sobre

el piblico. Esta :
. vez, ; L e :
la cuestion se centra en la disminucion del publico interesado en el cine

politico en Caracas:
“la insurreccion de |a burguesia fue exhibida en u i 6

na sala comercial. pero duré muy poco.
prt-Jba.blemente porque se trala de un leatro bastante aislado. en una zona donde la gente que vive
a-lll liene muy poco interés por problemas politicos y no va a ver ese Lipo de cine. El pablico que
liene ese interés es ademas cada vez mas reducido en Caracas. Los primeros dias van y la sala se
llena. pero enseguida la afluencia decae radicalmente. En los escasos circuilos paralelos que
todavia subsisten también se ha reducido el interés en el cine politico. (...) en los dltimos afos el
interés por el cine politico ha casi desaparecido.” (p. 6)

Esta constatacion es de 1977. Ya para esta fecha el auge del cine latinoamericano habia
pasadob! hacia un buen rato, por lo que el film apenas interesaria a aquel publico de fuerte
formacién y militancia politica, preocupado por el proceso chileno, o a los propios exiliados
de ese pais. Es por eso que Ambretta Marrosu pregunta a Chaskel si el film fue concebido

para un publico especial. interesado en revisar ese proceso. La respuesta de Chaskel no deja
de ser sorprendente:

"La cosa no es absoluta. El grueso del publico para esta pelicula, y en general en el documental. es
el que esla interesado en profundizar el lema. Eso no quila que en la medida que el documental
tenga ciertas caracteristicas espectaculares, en el buen sentido del término. pueda interesar a un
pablico mas desprevenido, que encuentran elementos que reflejan su realidad en ese documental y

lonces se interesan aun cuando no hubiesen ido al cine con una molivacion previa. Estas
enlo

liculas de todos modos estan orientadas hacia un cierlo publico. No se estrenan en las primeras
pelicuia

81 En el recuadro introduclorio a la seccion "El Tercer Cine” del No. 22, es reconocido este hecho
ne

por primera VeZ en la revisla.
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as de los circu;
cuilos co i . : Lalla
merciales sino e cines especializados, como sucede ahora con La Ba

' esta pasando en sa)
A4€ puede interesar Lambien 4 yp as de Arle y Ensayo. Esta pelicula de alguna manera creo

cada pais." (p. 6)

sal
en
publico mas amplio, aunque la reaccion seguramenle variara en

:a Sorpresa radica en la aparente ingenuidad que moliva a Chaskel & pensar que un piblico
desprevenido” podria ver el film e inleresarse en ¢ siendo proyectado en circuitos
comerciales como aqui en Caracas, donde los resultados demuestran lo contrario. Es posible
que en la Caracas de los 60 o principios de los 70 un especlador "desprevenido” se hubiese
interesado por el film. En las condiciones de despolitizacion vividas por el pais en 1977 es
algo casi imposible. Otra cosa ocurre con la exhibicion en el circuito de Arte y Ensayo.
dirigido a un publico mas especializado, donde. en palabras del mismo Chaskel. se logro

recuperar algo de la inversion gracias a la taquilla lograda en Francia. por ejemplo.

La cuestion del piblico fue tratada también en relacién con el cine industrial, sobre todo el
mexicano, cuyos objetivos y funciones son radicalmente opuestos a los del Tercer Cine. a
pesar de dirigirse, de una manera muy genérica, a un publico similar desde el punto de vista

de la ubicacion social. En "México: una interrogante sin respuesta” (no. B), Tomas Perez

Turrent afirma:

“Paradéjicamente, la clase objetivamente en el poder. la media y la gran burguesia. ha despreciado
profundamente el cine que ella misma produce. Hasta los albores de los afos sesenta exislia una
gran estralificacion en las salas de primera salida. A pesar de que el precio era el mismo en todas
ellas. habia salas marcadas pera la exhibicion de peliculas mexicanas. a las cuales el gran o el

medio burgués no acudia casi nunca y viceversa. (...) El hecho no es tan paraddjico si se piensa

que esa clase fabricaba unos productos para el consumo de un publico determinado. era un arma

para mejor someler y embrulecer a la gran masa a la cual desprecian.” (p. 10)

El cineasla colombiano Carlos Alvarez. quien colaboré en una oportunidad con Cine al Dha,

| trabajo “Una hisloria que esta comenzando: Colombia”. hace una constatacion similar
con e
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Como en loda Ameérica Latina

probl los sublitulos de Jag peliculas no habladas en castellano eran un

ema, para un paj : )
Pais que tiene todavia indices de analfabelismo de un 60% lo que convirlié al

Cine mexicano en ¢} principal

con la GPOIO ia d .
mavor éy: gia del machismo. Por algo Su Excelencia de 'Cantinflas’ enganosa y conformista. fue el
yor éxilo de laquilla de 1967, merito

educada y mas alenla a las apariencias

Hollywood. i : IC]
| ‘(...). Y nadie mas propicio para recibirlo que las burguesias nacionales
latinoamericanas.” (p. 7)

alimento cultural de un pueblo que se identificaba con sus giros y

que lambién hay que atribuirselo a la burguesia. mas
que tiene su principal preferencia para el cine hecho en

No pode ' ' . . , : :
podemos decir que este cine no tenga una intencion politica, pero la tiene en un sentido

tota i T L . . :
Imente contrario al sentido liberador y revolucionario del Tercer Cine. También funciona

como arma ideoldgica, pero en un sentido alienador. y circula por los canales comerciales,

sumando el interés econémico al ideologico en el sentido antes descrito.

Cine al Dia, en muchas oportunidades. menciona y explica la crisis de la cinematografia
mexicana, la cual fue perdiendo poco a poco su mercado natural en América Latina. Debido a
esta crisis, y en un intento de captar al pablico de la clase media, surge el llamado “"nuevo

cine industrial”. ("México I: situacién, polémicas y caminos”, No. 16, p. 4 y 6).

“ . ]I C bl 9

Una cosa es plantearse un cine hipotéticamente destinado a un espectador perteneciente a

las masas populares. obreras o campesinas, y otra cosa es que ese cine realmente llegue

hasta ese publico. En la revista, maltiples indicios nos hacen ver que no siempre o. en

realidad, casi nunca. este cine interesé a tal publico. Esto por varias razones. En primer

lugar y la razon mas evidente, por la dificultad de encontrar canales de distribucion y

xhibicién para él. En segundo lugar. porque las circunstancias politicas del continente en lo
e :

lativo a las luchas de liberacion, en muchos casos no alcanzaron a penetrar las masas
relati

s. Ya Jesas Enrique Guédez ("En busca del rostro de Bolivia. Conversacion con Oscar

populare
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Soria”, No 4)
+ N0 4). senal
@ que el acceso a publico es limitado por la falta de canales de

circulacion. En g Editor;
orial del No. 6, "FI desafio del nuevo cine". se afirma que el publico que

asistié a la Myest eri
stra de Merida fue eminentemente estudiantil (p. 2). es decir. el mas

politizado para a
quel momentq pero no el publico al cual iban dirigidos verdaderamente la

mayoria de los fj
i ; - i
mes de la muestra. Maurice Capovilla ("Las muchas tacticas de una

estralegia”, i :
gia”. No. 13) afirma que en Brasil el pueblo no puede pagar la entrada al cine (p. 10).

Miguel S : g
g an Andrés en sus Apuntes sobre el cine a comienzo del 70" es bastante enfatico:

n .

Al cineasta ‘
ot f compromelido se le presenta. por lo lanto. el dilema de realizar y distribuir su obra
entro o ' i :

ent uera del sistema. Si el contenido es verdaderamente revolucionario no podra exhibirlo o
siquiera i i 5 ifici

q producirlo. Fuera del sistema le sera muy dificil recoger los fondos necesarios para la

Produccién y en todo caso alcanzara un sector muy limitado de la masa sobre la que se queria
influir.” (No. 15, p. 15-16)

Todo esto ocurre a pesar de la conciencia existente sobre la necesidad de exhibir y
confrontar el cine con un piblico, con su piblico. para que tenga un sentido y cumpla su
funcién; conciencia expresada repetidas veces en la revista de manera explicita y no tan

explicita, tanto por el grupo Redactor como por los cineastas y colaboradores de otros paises.

En la lista de fracasos habria que incluir la indiferencia con que el pablico de los circuitos
normales recibio La hora de los hornos y Operacion Masacre, segin Alejandro Saderman
(“Argentina: un momento crucial”. No. 18. p. 27). y en la de los éxitos el impresionante

impacto de La Patagonia rebelde, un film producido dentro de la industria pero cuyo

contenido polil.ic062 (ver supra), segin Ugo Ulive, encontrd efectivamente un destinatario

mayoritario gracias a su éxito de taquilla en los circuitos comerciales. Sin embargo, sélo

podemos partir de cierlos indicios en este sentido. ya que nunca se hicieron estudios

el Grupo Cine de la Base por no aporlar nada al nivel de conciencia politica de

62 Cuestionado por | de Quebracho

lag masas. junto con €
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Sistematicog, por parte de Jos Cineasta

$ ni por parte de nadie més. sobre el alcance real. en
t

érminos d T . :
e llegar al piblico buscado conscientemente en los filmes. del cine producido

dur - . . :

ante estos afos en América Latina. Cine al Dia en mas de una oportunidad dejé constancia
de esta ausencia Y sehalé. en repetidas oportunidades. la urgente necesidad de esa
sistematizacion para Poder actuar sobre la base de hechos concrelos y no partiendo de la

subjetividad o Jag hipitesis de cineastas y criticos. A juzgar por los acontecimientos, en este

campo se sufrié una nueva derrota, incluso durante el periodo de auge.

Si anteriormente nos referiamos principalmente a la circulacién y exhibicion, ahora nos
referimos a la comunicacién lograda (o no) por las peliculas en relacion con su pablico. Ya
desde el primer momento en que la revista comienza a ocuparse del cine latinoamericano.
nos encontramos con este problema bajo la forma de una critica al primer momento del
Cinema Novo (1960-1964). Oswaldo Capriles en su trabajo “Cinema Novo: realidad y
alternativa”, cita a Walter Hugo Khouri, quien afirma que las peliculas de estos primeros anos
mostraban las condiciones de vida del pueblo e intentaban dirigirse a él. pero no conseguian
la comunicacion porque en realidad estaban dirigidas a la pequefa burguesia y a los

dirigentes del pais (No. 3. p. 10). Una objecion parecida hace Jesus Enrique Guédez en la

conversacion con Oscar Soria (No. 4). donde dice:

“Aysa y Ukamau buscan un gran piblico. y en consecuencia el debate ideo]égico-se diluye. se

YSi'l Revolucion va dirigida a un debate intelectual, mas dificil. en el que se manejan conceplos.
rebaja. ‘ da a llegar a un piblico muy restringido. El problema en realidad es que el
y que esta condenahacer no tiene un alcance de un gran publico. el debate que se nos presenta
cine que :2;::1 ZZH Tas grandes masas sino con las élites intelectuales.” (p. 22)
no es un

L conflicto entre el nivel de profundidad en las proposiciones del film v su
; un
Guédez plantea

. T lio: para él es imposible que filmes de
didas por un publico amp

‘hitidad de ser compren

pogibilida

248



Profunda  elaboracis
oracion .

consecyen: Ideolégica  sean comprendidos por las masas populares y. en
€ncia, todo fijm

* c ) . . |

ideolégj d apaz de llegar a ege publico debe empobrecer previamente el mvel
Co de sus pro _
Propuestas. En la misma conversacion Oswaldo Capriles le sale al paso y

expresa .
p que tales alternativag le parecen muy radicales

Quizas no hay un confliclo tan ap

mant solulo entre la posibilidad de llegar a un piblico de masas y

€ner una cierta pureza. clari

algunos films que plantean un deb,
logrado 1)

dad ideologica. Un ejempo podria ser el cine brasilefio. Hay

nte ale ideologico. tal vez equivocado. pero ideologico al fin. y han
®€4r @ un publico mayoritario sorprendente.” (p. 22)

Se cuestionana un cine que intenta dirigirse a un pablico pero que. en realidad, ha sido
construido sobre el bagaje cultural, social. estético y hasta politico de un piblico totalmente
distinto. Es légico pues, que no se consiga establecer una comunicacion con ese destinatario
tedrico. tan alejado de lo que son los filmes en realidad. Y nos preguntamos de nuevo si no
habré aqui una analogia con lo ocurrido en el campo de la lucha politica de la izquierda, que

no llegé a interesar a las masas populares.

Con conciencia de esta dificultad, los tres cineastas invitados a la discusion "Las muchas

tacticas de una estrategia” (No. 13) se dedicaron largamente a este tema. Carlos Flores,

cineasta chileno. expresa:

* .. hay que tener baslante cuidado con empezar a plantear. un poco mesianicamente, mensajes al
pueblo. Y de repente senlirse frustrados porque el pueblo no entiende. Los culpables somos
porque los estamos planieando a parlir de nueslros propios esquemas pequefo

nosolros.
¢Coémo puede un realizador salir de los marcos ideoldgicos que su clase social le

burgueses. (...) _
¢? Por un lado. yo diria tralando de aplicar un crilerio cientifico que podria ser el marxismo

como elemento de analisis. y por otro lado tralando de eslar junto al pueblo, pero realmente Exto
fica ir a ayudar sl pueblo o salir a una poblacion, sino que mignifica tralar de hacerse une

impon

no signi

mismo el camino irreversible " (p. 9)
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Flores se
Plantea aqy; i
qui la cuestign desde el punto de vista ideolégico y de la praxis politica

Que. en fin de -
cuentas, vje .
NE a ser la parte mas importante del contenido de un film. Maurice

Capovill
a sale al paso
¢ ‘ _
Paso con el elemento cullural, al afirmer que el pueblo brasilefo no podria

enlender La hora d
e los hornos, ya que esta maneja calegorias polilico-sociales ajenas a su

€xperiencia (p. 9). Fs deci ,
(p- 9). Bs decir, que mas alla de las vinculaciones de clase del cineasta, y de su

profundizacig e .
'0n en la conciencia polilica popular, la experiencia cultural de cada pueblo. de

cada clase, es : o
un factor importantisimo para establecer una comunicacién y no solamente

por la via del cine.

Capovilla reafirma la percepcion de Roffé sobre las posibilidades de comunicacién del cine de
Glauber Rocha con las masas populares, cuando responde negativamente a la pregunta de
Gelino sobre la comunicacion establecida con estas por Antonio Das Mortes. En contraste y
segun Capovilla, Vidas secas, de Pereira dos Santos. si logra establecerla. Pero Capovilla.

contrariamente a Roffé, sostiene que es el lenguaje el vinculo que permite esa comunicacion:

“..lpor qué nosotros, por qué yo esloy preocupado por el lenguaje? Porque el lenguaje es el
resultado del pensamiento, el lenguaje es el asimienlo del pensamiento, el hombre piensa a lravés
del habla. entonces. si yo no me preocupo por el lenguaje. fallo al comprender y al hablar con ese
hombre. Mi posicion puede parecer la lenlaliva de ser brillante, o de justificar mis preocupaciones

estélicas. Yo no lengo preocupaciones estéticas.” (p. 11)

Sin embargo. Capovilla no se plantea el problema del lenguaje como un lenguaje personal (a
la manera de Rocha segun lo cita Roffé, ver supra), sino como un instrumento de

comunicacion en funcién de las posibilidades del destinatario. Al mismo Lliempo. da

imporl.ancia al contenido de los filmes al afirmar que una pelicula como Rio cuarenla graus,

ya tematica esta centrada en el mundo de Rio de Janeiro. no interesaria al publico de la
cu
ia poniendo como ejemplo a Pernambuco. Posteriormente reconoce que el cinema

provinc
i sento las bases para que esto se lograra despues.

novo no llego al pueblo. n
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Ese "despyec
ESpués” de| ¢ i
Cine b : . .
] rasileno estyvg signado en parte por un cine marginal, no en razon

€ SU escasa difusig
ifusion, g ‘ _
afi M0 Por su renuncia a buscar toda comunicacion con el piblico. Esto

'Mma el critico braci :
rasileno Joge Carlos Avellar en su trabajo “Objetos no identificados” o
14). Avellar alirma:

Comienza 5 existir un cine ma

ext rginal en Brasil porque un grupo de nuevos cineastas llevé a su

Fémo una posicion de margin

sociedad bras; '
' ilea. Marginal, porque un grupo de nuevos cineastas asumié hasla sus iltimas
consecuencias la imposibilidad de sy

alidad que caracleriza las relaciones entre el intelectual y la

el] perar las barreras que existen entre ellos y el pueblo, entre
o5 ¥ lo que seria el objetivo natural de su accion cultural.” (p. 10)

Avellar apoya su hipotesis, entre otras cosas, sobre las declaraciones de los cineastas,
Quienes, en lineas generales, consideran que el piblico no tiene por que entender sus obras y.
paraddjicamente, rechazan esta incomprension. Esta actitud es justamente la opuesta a la de
muchos integrantes del grupo del cinema novo. empefados luego de la definitiva disolucién
del movimiento en buscar ese encuentro, esa comunicacion con el publico que no pudieron
lograr en los 60 (“Brasil 1970", No. 11). Dos actitudes opuestas ante un mismo fenomeno, la

segunda mas generalizada que la primera.

El panorama que presenta la revista del cine marginal mexicano, en el No. 17, es un tanto
mas optimista. Segln José Carlos Méndez. autor de "Hacia un cine politico: La cooperativa de
cine marginal”’, en su primer momento, trabajando mayormente en funcion de un publico
estudiantil a todos los niveles, las discusiones organizadas por los cooperativistas luego de las
proyecciones tomaban en cuenta el destinatario concreto al que se estaban enfrentando y.
sobre esa base, establecian el nivel de las mismas. Este es un paso hacia adelante en este
e conecla con los planteamientos de la conversacion entre Getino, Flores y

sentido. que S

Capovilla del No. 13. Posteriormente. cuando la cooperativa se vincula al movimiento sindical,

l]a comunicacion con el publico al cual va dirigido su Lrabajo se produce desde la etapa de la
a
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Produccicn hasla los debates posteriores a las proyecciones. donde incluso se llegaban
i‘::::l::nmmum:dlﬁmm @ los filmes por parle de los sindicalistas (p 13) Este tipo
| OS Cineastas y los prolagonistas de lo filmado. quienes son al mismo
hem.po ! Publico més importante. Io veremos Lambién en los trabajos de Jorge Sanjinés (B
Coraje del pueblo) o de Narta Rodriguez y Jorge Silva (Campesinos)

A parlir de este momento entran en juego las posiciones de los cubsnos. nunca antes
mencionades en el desarrollo de estas cuestiones, seguramente porque su accién se
desenvuelve en un contexto muy diferente. donde los mecanismos de difusion no entorpecen
la comunicacién de} cine que se esta haciendo con el piblico y donde este mismo se halla en
condiciones mucho mas favorables desde el punto de vista politico y cultural para
relacionarse con el cine. Los cubanos entran en este panorama con sus propesiciones sobre
un cine “popular”, no en el sentido de que el pueblo sea su tema. sino en el sentido de poder
establecer una comunicacién con ese piblico. EI primer contacto en este ambito. lo establece
“En busca de un cine popular. Conversacion con Julio Carcia Espinosa”. Una vez
problematizada la definicion de ese cine popular (ver supra). Alfredo Roffé. en una de sus

preguntas a Garcia Espinosa, indica:

“Aqui en la revista. junto con algunos realizadores venezolanos, hemos disculido algunos de estos
problemas. En estas discusiones nunca se podia llegar ni siquiera a un semiacuerdo porque
siempre se planteaba que las impresiones que lienen los realizadores y los criticos de las obras
son impresiones subjelivas y que dificilmente responden al impacto real que producen los films en
una masa de especladores. Se llegd hasta a pensar en sistemalizar una serie de sondeos. de
encuestas. en base a exhibiciones especialmente preparadas. para tralar de precisar con una
cierla objetividad cual era el resullado real que se oblenia presenlando un delerminado film a un
determinado piblico. Esto en realidad no se concrelé nunca. Yo queria pregunlarles: ¢Usledes
lienen algun sistema que les permila investigar cual es la reaccion del publico frente a

delerminado tipo de pelicula? ¢Hacen eso por lo menos con una cierla frecuencia para objelivizar

cusl es la relacion entre la pelicula y el espectador” (p. 16)
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La respuesta
sta de Garcj ino
cia Espi i '
sa fue negativa, 1 experiencia en ese sentido no era de ninguna

manera sistemat;
atica. (o
mentando los resullados de un estudio llevado a cabo en otro pais.

segin los cual Tbli
es el puabli i
Publico prefiere ]ag peliculas de aventuras. Garcia Espinosa plantea que

Seria importante '

ex 6y -
discns Plicar el éxito popular de filmes alienantes y de mala calidad. Esta
ISCUSION marca inici ;

el inicio del planteamiento, generalmente por parte de los cineastas

invitados en djv :
ers ) L .
as ocasiones, en torno a la bisqueda de una comunicacion con el piblico

por la via de ¢ '
cierlos esquemas de género o de lo que se puede llamar "gusto popular”,

reelaboran " " .
do lales esquemas y tal "gusto” de manera que pueda vehicular nuevos contenidos.

consonos con los objetivos de una lucha politica.

"... la conclusién no puede ser. en definiliva. que hay bajo nivel. que tenemos que ver cémo hacer
para que el espectador se supere y llegue a apreciar las buenas peliculas. Yo personalmente no
creo en esa posicion. En la mayoria de nuestros paises el promedio educacional es de Jo. o 4o.
grado. y en un pais como Francia puede ser de secundaria. digamos. Sin embargo las peliculas de
exito taquillero en Francia son las mismas que tienen éxito taquillero en nuestros paises. Entonces
no es un problema educacional. Hay que plantearse exaclamente por qué algunas peliculas logran
esa comunicacion popular.” (p. 17)

A su vez, Roffé piensa que. en el caso de filmes destinados a obtener efectos en el campo
ideologico. es necesario tener conocimiento de estos procesos. es preciso saber como impacta

el mensaje a su receptor. para poder planificar lo que se hara al respecto. Esto es

importante para que quien dirige la produccion no caiga en posiciones dogmaticas que no

tengan nada que ver con los efectos reales de su quehacer. (p. 17)

' ] te sobre por qué ciertas peliculas logran
i ' tando responder a la interrogan
Garcia Espinosa, inten

esa comunicacion popular, afirma:

solros nos estamos planteando la busqueda de un cine popular, tenemos que

- 0 .
» s realmente N llegan a tener un éxilo popular y hacer el analisis de estas

interesarnos €n las peliculas que
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uar exac ) - .
lamente POr qué resultan populares. Por ejemplo, el cine americano que

ﬁ]ienado e .
« en fin elcéler v Cual
' 3. ha acion popular. (Cuales
elementos estan mo logrado una gran comunic pop

Liv . _
o mas ando la comunicacién? Puede haber el elemento de que siempre el amor es
mportante. Para mucha gente, el

rechazar como est

Peliculag. Averig
€S un cipe

amor es una cosa importanle. Nosolros podemos

conceplo. i tralada esa siluacién en |Jas peliculas. Pero muchas veces rechazamos el
€plo. sin darnos cuenta de que eso esta r

No podemos sjlyar la pelicula lotalmente co
da una respuesla evasiva, pero parliendo de

espondiendo a una necesidad real y que por lo tanto
mo una pelicula evasiva. sino como una pelicula que
una necesidad real.” (p. 18)

Pero : , o . .
para Garcia Espinosa, la finalidad de esa comunicacién no consiste en orientar al

publico hacia ]og nuevos valores de la sociedad socialista. ya que los nuevos valores no se
adquieren con ¢ cine. sino con la experiencia concreta de los procesos sociales; el cine,

cuando mucho, puede contribuir en algo a esa nueva orientacion. como el resto de los

medios de comunicacién.

Este tema se vuelve a plantear nuevamente. en este mismo sentido, en la nota critica.
firmada por la Redaccién, sobre EI hombre de Maisinici, tomado como ejemplo de cine
popular en el sentido antes esbozado por Garcia Espinosa. Siempre con los cubanos, el tema
vuelve al tapete en ocasion de la visita de Jorge Fraga y Toméas Gutiérrez Alea a Caracas.
durante la cual fueron entrevistados por la Redaccion (No. 19) en torno al documental de
Fraga. La nueva escuela, el cual tuvo un fenomenal éxito de publico dentro y fuera de Cuba
(dentro de lo que permite la escasa difusion del cine cubano en América Latina). En palabras
de su autor, el film fue hecho en un lenguaje capaz de llegar a su publico. los adolescentes

banos. También fue discutido El hombre de Naisinicd. La revista planteé a los cubanos su
cubanos.

d tenido y. por otra, actuar como mecanismos para lograr una comunicacion con
¢rdida de conte : -
pérdida

' | je
onstitui i lenguaje. Sobre este lema, preguntan si el uso «
abli tituido por ese Lipo de
un pablico ya cons
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esas forma
S responde
a -.
Na preocupacién tematica o al uso de mecanismos para una

Comunicacign efi
n eficaz ¢
on las masas. |a respuesta de Fraga es la siguiente:

"Decir que hay que em
anlagonismo. Yo no paup
Creo que Ia dialéclica e

publico, es mas comple
8)

pobrecer : .
el contenido para llegar al publico. me parece un falso

erizaria ' o
el mensaje para oblener luego una comunicacion empobrecida.

ntre la j 6 : g .
INvencion y la experimenlacion artistica. y la caplacion por el

2y debe entenderse como las facetas de un mismo proceso cultural.” (p.

8.1.4.2. El problema de 1a distribucién y exhibicién

Ya i - e
hemos  dicho que los circuitos de distribucién y exhibicion en el subcontinente estan

controlados, en mayor o menor medida, por las companias productoras norteamericanas, las
cuales. en consecuencia, tienen un dominio casi total del mercado cinematografico
latinoamericano. En estas circunstancias. ningiin producto cinematografico latinoamericano.
sin proteccion legal ni siquiera en su propio pais de origen, con la no muy honrosa excepcion
de México y la honrosisima de Cuba, tiene acceso a estos circuitos. Es por eso que el primer

problema, el mas dificil de solucionar y el menos enfrentado a un nivel practico y concreto,

es el de la distribucién y la exhibicion.

Esta situacion es mencionada muchas veces en la revista. Oswaldo Capriles en su trabajo

sobre el cinema novo (No. 3) sefala la escasa distribucién y exhibicion del cine brasilefo en

su propio pais. Carlos Rebolledo, al ser entrevistado por la Redaccion con motivo de la

Muestra de Mérida (No. 4). ya esta consciente de que el cine latinoamericano circula mas en

Europa que €n Latincamérica. de alli el interés de la muestra y uno de sus principales
ur

el documental Jalinoamerican
fredo Roffé pregunta a Oscar Soria (No. 4) si en Bolivia

o sea visto en su lugar de origen. Intentando
objetivos: que

ravedad del problema. Al

sondear 1a g . .
icano. La respuesta de Soria confirma esta gravedad: tan solo

e ver cine latinoamer

exicano y argentino.
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obstaculos que
enfrenta " :
Nta el "nuevo cine" es el de encontrar canales de distribucion y

exhibicion adecyag
OS‘ .
En su entrevista 5 Fernando Solanas. de nuevo Alfredo Roffé toca el
posibilidad de exhibir filmes como La hora de los hornos y Ollas

populares en los circui '
rcuitos comerciales. controlades por intereses neocolonialistas. El No. 8
reproduce la exposicion

problema cuando sefala la im

v del cineasta mexicano Arturo Ripstein. donde éste afirma que en
Néxico no existe e “documental social” porque no es posible distribuirlo y exhibirlo. Tampoco
Se puede exhibir en ese pais el cine latinoamericano, y menos ain el de contenido politico. Ni
siquiera un cineasta como el argentino Leopoldo Torre Nilsson. cuya obra se vio extensamente
en Europa y de aqui su consagraciﬁn como autor. pudo encontrar una adecuada difusion para

sus filmes en América Latina (No. 9. "Resena informativa de la semana argentina”. p. 33).

El recuadro introductorio de la seccion “El Tercer Cine”. del No. 11, explica claramente la
situacién:

"Desde que inauguramos este espacio en Cine al Dia, el Tercer Cine ha crecido y se ha diversificado
en Brasil. ha nacido casi clamorosamente en Chile, continia su lucha en Uruguay y Argentina,
pugna por una continuidad en Colombia y Venezuela. Los encuentros de Vina del mar y de Nérida
lo han alimentado y reforzado. Su presencia es cada dia mas significativa en los festivales

mundiales. El obstaculo mas lento de salvar parece ser el de la difusion. el del intercambio entre

los diversos paises que lo producen. y que es actividad vital y destino natural de esta produccion.”

(p. 3)

La situacion particular del cine cubano, que si es distribuido y exhibido adecuadamente en su
js, es igual al panorama descrito para el resto de América Latina en virtud del bloqueo
pais.

los Estados Unidos a este pals. de acuerdo con Julio Garcia Espinosa (“Cinco

impuesto por
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Preguntas a) ICAIC", No

12, ) .
cine Jati p- 21). Porque no existia una continuidad en el contacto con el
€ latinoamericang ep

la mayori X _ _
€ irregular yoria de los paises de la region. Los contactos eran esporadicos
€S ¥ ni siquj :
er : .
N qQuiera los circuitos alternativos como cinematecas. cineclubes. etc. tenian
Sposicion film :
es :
latinoamericanos para su exhibicion. Asi ocurrio con el cine cubano

€N nuestro pais, vj " .
irregul ' sto por “oleadas que llegaban cada cierto tiempo, con una distribucion
gular y en
Y €n pequena escala (No. 19, entrevista con Jorge Fraga y Tomas Gutiérrez Alea. p.

6). Por el ¢ ‘ :
ontrario, La Palagonia rebelde. un film de contenido politico pero hecho dentro de

la industri ina. si
a a . . . . . -
rgentina. si logré una distribucion masiva un gran éxito de piblico. de acuerdo

con Ugo Ulive (No. 19, p. 28).

El mi e
Smo problema de la difusién. esta vez con un planteamiento un poco distinto. aparece

en la entrevista realizada por la Redaccion a Pedro Chaskel (No. 22, "Chile: Analisis de una
batalla. Entrevista con Pedro Chaskel”). Durante el gobierno de la Unidad Popular. algunos
cineastas recogian diariamente acontecimientos importantes del proceso chileno. pero al no
tener la posibilidad de una produccién ni de una difusién rapidas, se perdia la utilidad del
material filmado en el sentido de su uso como cine de agitacion directa o cine urgente (p. 8).
Un problema muy grave en el campo de la difusién lo encuentra Haiti, el camino de la
libertad. Su autor es interrogado acerca de la circulacién del film por Fernando Rodriguez
(No. 22, “Haiti, mito y razén. Entrevista con Arnold Antonin”, y responde que el film ha
podido ser visto en varios paises para divulgar entre otros pueblos el drama de su pais. sobre

todo entre los emigrados haitianos en los Estados Unidos. pero en el propio Haiti no ha

podido proyectarse debido a la represion imperante.

Este es un tema que Cine al Dia ha tocado una y otra vez, haciendo énfasis siempre en la

imnortancia de su solucion para que el cine latinoamericano pueda complelar su sentido v
impo

la los objetivos que se propone en los campos politico. ideolégico y cultural. Tambien los
cumpla

257



mis '
mos Cineastas hap Vuello sobre

é .
razones dej Problema, | | | una y olra vez. Ahora trataremos de indagar sobre las
- lal como sop

Vistas a traves de la revista.

Y& hem .
0S mencionad
0 la razén mae ;
9200 mas importante: el control de los canales de difusion por

parte de inter
eses neo iali
colonialistas, Perg hay olra razén, muy vélida en circunstancias

politicas como |
as de Amer; :
América Latina: la censura y la represion. No olvidemos que el cine

necesita, para i
- su fun i
clonamiento y en todas sus fases, de una infraestructura minima que

solo es posible
man : '
lener con un cierlo margen de libertad bajo gobiernos democraticos

b i :
urgueses. Cine al Dia estuvo siempre atenla a estos dos problemas.

Oswaldo Capriles en su trabajo sobre el Cinema Novo (No. 3) ya toma en cuenta la resistencia
de los distribuidores, ligados desde siempre a monopolios extranjeros. frente al cine
brasilefo. Alfredo Roffé en sus "Notas para Mérida" llama las cosas por su nombre y habla
sobre la existencia de una poderosa industria cultural que controla los canales de
distribucion y exhibicion masiva de los productos culturales (p. 6). y que estos canales estan
practicamente cerrados al cine latinoamericano. Aqui Roffé plantea el problema del cine de

ficcion, el cual, por sus caracleristicas de lipico producto de la industria cultural. debe

obligatoriamente insertarse en los mecanismos de ésta (p. 8).

misterio que en la aclualidad los canales de distribucion inlernacional. y las redes
ucion y exhibicion, estan conlroladas, en gran medida, por unas pocas grandes
marcada lendencia a las praclicas monopolisticas. Serla ingenuo esperar

"No es un
locales de distrib
empresas, y que hay una
que eslos canales se abran a fil
s6lo la produccion mas corrompida 0
la distribucion de cualquier film que

existente.” (p. 8)

ms que de una u olra forma vayan contra ellos mismos Admitiran
la simplemente indiferente, pero se opondran radicalmente
signifique el mas leve peligro de cambio para la situacion
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Roffe
coloca tog
e .
la situacign sobre el aspecto ideolégico: el sistema rechaza el

cine que va ,
contra é] y g4 .
Y solo permite la circulacion del cine ideolégicament

) e indiferente o que
contribuye g mantenimiento q

de l , .
Sus valores. Sin embargo, el elemento economico también

l.iene Su
pal‘le en este
es N
lado de cosas, ya que es logico pensar que un cine que refleje la

realidad latinoamer;
america o
cultural na y se dirija a su publico dentro de los mismos cadigos e intereses
urales, tendria ma :
lid mas cabida en el mercado que un cine totalmente divorciado de esa
realidad y ajeno T _
Yy q) a lales codigos. Un cine nacional en cada pais de la region, un cine

latinoamerica .
No que circule por todo e subcontinente le robaria una buena tajada del

mercado al ci o )
| cine de la metropoli. Y esta también es una muy buena razon para impedir su

difusion. Si - o
10n. Sin mencionar el aspeclo econémico. Ambretta Marrosu se acerca a este discurso en
el texto "Cine argumental de Merida” (no. 6. p. 29). cuando dice, del cine de ficcion
latinoamericano. que el bloqueo de las distribuidoras es lo que le impide la conquista de su

pablico natural.

En México, el problema de la circulacién de un cine independiente y con intenciones politicas
o de renovacion tematica y estética, cobra visos draméticos y Cine al Dia volvera sobre este
tema una y otra vez, sobre todo a través de colaboraciones de criticos y cineastas mexicanos.
La industria mexicana, sumida en una profunda crisis de produccién y pérdida acelerada del
mercado. principalmente externo, no permite la circulacion de ningin film producido fuera

de ella. la principal responsabilidad de esta crisis recae en su estructura sindical (ver

9.1.4.3). definida por Cine al Dia como una “moderna encarnacion de las corporaciones

dievales”. en el sentido de que no permiten la entrada de gente nueva ni la existencia de
me .

produccion independiente. Esto. parad
leyes de proteccion al cine, que incluyen la obligatoria

o tino de gjicamente. en uno de los escasos paises
ningun Upo

ricanos que cuentan con

Jatinoame e e ’
mes mexicanos Y donde la distribucion esta en manos de

exhibicion de un 50% de fil
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OFpamine
ganizacjoneg Paraestataleg (No. 8 P. 4). Rl

Ri . No. 8 reproduce la ponencia del cineasta Arturo
pstein en ), Muestra de Mérida, que amp); ’ P
. plia

) un poco este panorama:
ay u

.}' N problema Bravisimo respectq 5
Existe para el

Productores y e

la exhibicion en Mexico y es el problema de la distribucién.
8 que distribuye lt::jodismbl-mmra ofcil q‘fe depe.nde de I Asociacion de
e se distribuye 0 cam‘ lodo el malerial mexicano que-.- se produce en

por Columbia. que es el otro produclor imporlante. Esta
Ompra mas que Poquisimo material de otros paises para su distribucion en
nle basado en Jas primicias comerciales o sea el malerial que ha lenido mas
lados. Hi.l}' unas pocas distribuidoras independienles mas. pequepisimas, que se
Nas ocasiones a comprar cierlo malerial cuya comercialidad este casi asegurada

. mprado en olros paises. El cine lalinoamericano. tan sospechoso en lodos sus
entidos. es terriblemente dificil que se exhiba en México. " (p. 7)

materija] mexicano up
s |

México. F restant
distribuidora no c

México, generalme
éxilo en otros
dedican en algy

por haberlo cg

El tema del cine mexicano es retomado en los Nos. 16 y 17. En el No. 16, José de la Colina
esboza un panorama de la situacion para 1972, donde menciona un hecho ya tratado por
Tomas Pérez Turrent en el No. 8: la nacionalizacion de la mayoria de los canales de
exhibicion y la creacion de organismos estatales de distribucién para el mercado interno y el
externo, hechos que no cambiaron en lo absoluto las posibilidades de exhibicién del cine
independiente, tanto mexicano como del resto de latinoamérica (No.16. p.4). La situacion del
cine independiente se hace desesperada, por lo que Emilio Garcia Riera. desde una

perspectiva un tanto ingenua aunque no dudamos sus buenas intenciones, propone tomar la

via de )a industria para lograr el acceso al publico (p. 11):

- o i ine i ] as imporlante
" gi |a industria se beneficia con la absorcion del cine independiente. es mucho m P

e el cine independiente se beneficie con la industria y con la posibilidad que esla le da de

qu
acceder a un ‘nuevo publico’” (p. 12)

Dia. en estos Lrabajos sobre México, siguio el esquema de publicar las distintas
a €

Cine al o \
a dar un panorama lo mas amplio posible del problema tratado. Fs

opiniones €n confliclo. par

I ) . ‘ i iones. a"nqu > xibt.a “nidﬂd on !‘l
u una gl an dWElS]dﬂd de pUSC 2
nl. BII'IOS Bq | e

por esto que enco
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recuento que hace cada uno de los colaboradores sobre la situacion concreta del cine

mexicano.

En un momento dado se llega a plantear una dualidad: la de la actuacion del cine
latinoamericano dentro o fuera del sistema. "Dentro” queria decir tratando de acceder a los
mecanismos normales de difusion, es decir, los circuitos comerciales, y "fuera”, por el
contrario, suponia la creacion de circuitos paralelos o alternativos. Por el momento, estamos
hablando sobre el primer término de esta dualidad. planteada explicitamente en la resena
sobre el Il Festival de Vina del Mar (No. 9) y no considerada en ese momento como una

oposicion.

El dominio del monopolio de la distribucion, ejercido en América Latina por las empresas
norteamericanas o sus filiales de capital mixto, queda evidenciado en este Lestimonio del

cineasta colombiano Carlos Alvarez, al referir un acontecimiento ocurrido en su pais:

"En el plano comercial del cine. el afo 68 fue un afo duro para las distribuidoras americanas que
dominaban un 70% del mercado. Ante un decreto que impedia la salida de ddlares. la forma como
las distribuidoras americanas remitian sus ganancias a los Estados Unidos, decidieron decretar un
bloqueo total de peliculas. Esto sirvio para la formacién de empresas nacionales de importacion
directa de filmes que no estaban dominados por los grandes. pero desgraciadamente estas
empresas trajeron toda la produccion del montén. mas barata y mas desechable. como los 'oestes’
espanoles e italianos y las peliculas sobre iniciacion sexual alemanas. El cine europeo y americano

de cierta calidad artistica fue desconocido en su tolalidad.

"Este forcejeo sirvi6 también para que los exhibidores que son colombianos en su totalidad.

pudieran entrar a negociar los porcentajes de las peliculas en transacciones mas favorables. Con
un confuso sentido nacionalista-oportunista, el decreto que fue demolido con el cambio de

e : 3 <
ministro. se llego a un acuerdo para volver a recibir lodo el cine americano de las grande

distribuidoras. un poco domenadas.” ("Una historia que esta comenzando: Colombia”. No. 10. p. 10)
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En Brasil, luego de 1969, la situacion para la exhibicion del cine brasilefo presenta algunas
contradicciones que Cine al Dia pone de manifiesto. En primer lugar, mejoran
sustancialmente las posibilidades de exhibicion a través de ciertas disposiciones legales. que
incluyen la exhibicion obligatoria, por 28 dias, de los cortometrajes que obtengan la
clasificacion de "especiales” otograda por una comision (No. 11, "Brasil 1970", p. 4-5).
Ademas,

"Las reglamenlaciones legales favorecen considerablemente la exhibicion de los films brasilenos.
Hasta ahora las salas lienen la obligacion de exhibir peliculas brasilefias por 72 dias cada afio. En
1970 la cifra va a ser duplicada (..). Las distribuidoras americanas, que son las mas poderosas.
como es su costumbre boicotean en lo posible las producciones nacionales. A tal punto que una
investigacion realizada por la Cinemateca del Museo de Arte Moderno de Rio demuestra que hasta
1969 ningun film brasileno habia sido distribuido por compafias americanas. las salas de

exhibicién, parcialmente controladas por las mismas distribuidoras (...). hacen lo posible por evadir

los reglamentos. pero no pueden sostener una aclitud anti-produccion nacional a ultranza.” (p. 4)

Pero, por otra parte, ademas del boicot de las distribuidoras americanas, existe una fuerte
censura oficial.

"Todo film, para ser exhibido piblicamente, necesila una visa de la Censura. La Censura esta en
manos de la policia y es ejercida por gentes sin nivel ni siquiera universitario. que aplica (sic) su
moral y sobre todo la politica gorila para enjuiciar. Cuando un film es prohibido. los realizadores
pueden recurrir al Jefe de la Policia en primera instancia y al Ministro de Justicia en dltima. De

cada diez titulos, en promedio, seis tienen dificultades. Muchas veces bastan cortes. pero otras los

films son totalmente prohibidos.(...) La Censura es mucho menos severa con los films importados.”
(p. 5-6)

La situacion de Cuba es diferente. En un intento por subsanar la escasa comunicacion
existente con ese pais, y con la finalidad de obtener informaciones concretas sobre el
funcionamiento de la actividad cinemalografica alli desarrollada, en medio de condiciones

favorables desde el punto de vista economico y cultural, Cine al Dia claboro un cuestionaro
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para ser respondido por los cubanos (“Cinco preguntas al ICAIC", No. 12) Gracias a las
transformaciones emprendidas por el socialismo en la economia y la propiedad. la
distribucion y la exhibicion estan en manos del Estado, para garantizar al cine cubano su
mercado interno (Julio Garcia Espinosa, p. 21). Como la produccion nacional na cubre este
mercado (en casi ningin pais se da esto), se importan peliculas de otros paises. La cuarta
pregunta del cuestionario es precisamente sobre este tema:

“Con respeclo a la exhibicion, dadas las limilaciones economicas en cuanlo a disposicion de
divisas, icon qué crilerios se seleccionan los films que se importan? Y en relacion a los films
cubanos. ¢{como son exhibidos los documentales y cortomelrajes? en funciones especiales o como

complementos de programas? (sic) ¢se exhiben también por television? iHay alguna forma especial
de distribucion para las peliculas cubanas y para algunas o todas las extranjeras?” (p. 23)

Indiscutiblemente, la intencion de estas pregunlas, todas tan minuciosas y centradas en
puntos especificos, apunta hacia la formacion de un cuadro lo més completo de la
cinematografia cubana, cuyas condiciones creativas, de produccién y difusion, y hasta de
percepcion por parte del piblico, son radicalmente distintas a las imperantes en el resto del
subcontinente. Este cuadro serviria como contexto para el estudio de las obras concretas.
con miras a una mejor comprensién de su orientacion estética y sus proposiciones tematicas
e ideoldgicas (ver, por ejemplo, "Retrospectiva del documental cubano”, No. 20). La respuesta
de Garcia Espinosa es abundante en informacién. En primer lugar, sefala que se redujo en
una tercera parte la cantidad de peliculas exhibidas en el pais. en relacion con el periodo
anterior a la Revolucién, y se ha mejorado la variedad. exhibiendo peliculas de todo el mundo
(Garcia Espinosa lo llama "descolonizacion de las pantallas cinematograficas”). Se intenta
balancear la programacién y no se exhiben filmes fascistas, racistas o colonialistas Fn
segundo lugar, con respecto a la produccion cubana, esta es exhibida en los programas
habituales y por la television. En tercer lugar. si existen formas especiales de distribucion,

como semanas de cine y los cinemaviles.
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Otro caso que desperté el interés de la revista. de una manera similar al de Cuba. fue el de
Chile, durante el gobierno de Salvador Allende. Las transformaciones sociales y culturales que
el proceso chileno estaba en condiciones de propiciar tuvieron un enorme impacto en la
actividad cinematografica y. de nuevo, Cine al Dia intent6 formarse una imagen mas amplia y
profunda de lo que ocurria. Sin embargo. las dificultades en las comunicaciones y la corta
vida de este proceso no permitieron que se profundizara demasiado. Un primer contacto
directo se establecio6 con motivo de la Semana de Cine Latinoamericano ya mencionada,
mediante la visita del cineasta Carlos Flores, invitado a la conversacion publicada en el No.
13 con el titulo de "Las muchas tacticas de una estrategia”. En un momento de la
conversacion, Flores se refiere a la nueva situacion de la difusion cinematografica en Chile:

“Ahora tenemos poder para distribuir peliculas en los cines comerciales, por ejemplo. pero
tenemos muy pocos largometrajesB3. En la television lambién tenemos poder ahora como para

cambiar el tipo de programacion. Pero se da el hecho de que no podemos cambiarlo porque no
tenemos el material hecho que sea realmente distinto, cualitativamente distinto..." (p. 8)

En Argentina se presenté una situacion que permitia pensar en posibles cambios que podrian
modificar la situacion de la difusion cinematografica, sin estar acompafados por cambios
econdmicos o sociales del tipo ocurrido o en Cuba o Chile.la situacion no era demasiado

clara, de acuerdo con el texto de Alejandro Saderman (“Argentina: un momento crucial”, No.

18).

"“Tras un breve periodo de descompresion, (..) que tenia su exponente mas claro en el terreno
cinemalografico en la gestion de Oclavio Getino al frente del Ente de Calificacion Cinematografica
(censura). quien impulsaba una politica de apertura y de cofianza en la madurez del publico
autorizando el cine politico y estrenos como El dltimo lango en Paris (Bertolucci) y la gran

63 Recordemos que la produccion de largomelrajes e incluso la de cortomelrajes no podia cubrir
la demanda y que la importacion de filmes habla sido boicoteada por las distribuidoras vinculadas
al capital norleamericano. Esle hecho se subsano parcialmente con peliculas provenientes de los
paises socialislas.
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comilona (Ferreri). aparecian las primeras dificultades y contradicciones. Asi, por una denuncia
privada un juez ordenaba el secuesiro de El altimo lango..., y los sucesores de Gelino -[inalizada
la gestion de tres meses de éste- ordenaban cortes en La naranja mecénica. que no llegaba a las
panlallas por disposicion expresa de Stanley Kubrick, su director.” (p. 26-27)

Ademas, Saderman informa sobre la elaboracién de un proyecto de ley que, en sus palabras,
fue hecho con la participacién de casi todos los sectores de la cinematografia argentina, con

la ausencia de los seclores minoritarios4.

Tanlo Cine al Dia como los cineastas involucrados en el movimiento del cine latinoamericano.
estaban plenamente conscienles de las razones que impedian una circulacién mas amplia al
cine lalinoamericano dentro de su propia region. Esta conciencia se extendié a la posibilidad
de un cambio en la situacion, tomando en cuenta los casos de Cuba y Chile. Sin embargo. fue

muy poco lo que se hizo al respecto, a pesar de que se conocian las posibles soluciones.

Estas son las dos posibles soluciones, la primera ubicada “dentro” del sistema y la segunda
“fuera” de él. La primera no acapara demasiado centimetraje en la revista, tal vez porque se
trata de una lucha mas circunscrita a los distintos ambitos nacionales, y que sdlo muy
tangencialmente favoreceria una difusion continental de las peliculas. Por otra parte. ya Cine

al Dia estaba actuando en ese sentido dentro del ambito venezolano, donde su aporte podia

ser infinitamente mayor.

Las proposiciones y. en general, las informaciones sobre la existencia o la viabilidad de
circuitos paralelos o alternativos que permitieran una difusion de los respectivos cines

nacionales dentro de sus propios paises y a nivel continental aparecen desde el momento en

64 Este proyeclo fue aprobado un poco anles de la muerle de Peron. pero jamas pueslo en
practica.

265



que la revista comienza a ocuparse del cine latinoamericano. Oswaldo Capriles atribuye dos
frentes de lucha al cinema novo:

"Es pues, una doble reaccion: por una parle conlra una manera mediatizada de entender la
cullura, de asimilar las formas eslélicas y de comprender la realidad. y por otra parte,
complementariamente. contra estructuras de produccién, distribucion y consumo del producto
arlistico, contra las cuales se actia desde un comienzo. El nuevo cine comienza. pues. elaborando
poco a poco un nicleo de produccion y trabajando al mismo tiempo sobre una débil pero efectiva
red de distribucién y exhibicion de films. utilizando los cine-clubs y algunas salas de ensayo o

comerciales, hasta llegar por fin a la creacion de un sindicalo de produccion y distribucion.”

("Cinema novo: realidad y alternativa”, No. 3. p. 6)

Era inevitable plantearse este problema en relacion con la Muestra de Mérida. Ya desde la
entrevista a su principal organizador, Carlos Rebolledo (No. 4). queda clara la necesidad de
encontrar medios para difundir el cortometraje latinoamericano en todo el continente.
Rebolledo incluye este entre los objetivos de la muestra, y piensa que esto es necesario aun
si no se logra sobrepasar las audiencias restringidas (p. 17). Las “Notas para Mérida". de
Alfredo Roffé vuelven sobre este punto, proponiendo también una insercion “dentro” del
sistema”.

“Pero esta maquinaria (la de la industria cultural, MGC) no es tan rigida como parece. Por la
necesidad constante de nuevos productos que caracteriza a la industria cultural. por los cambios
de actitud del publico consumidor. de cuando en cuando tiene que aflojar. dar mas libertad a los
autores. Son ocasiones que deben ser aprovechadas. Pero la produccion cinematografica
latinoamericana no puede depender de estas coyunturas. La unica salida. y no es la primera vez

que se plantea. es la creacion de una red de distribucion y exhibicion del cine lalinoamericano

independiente. Una labor nada facil y que lodavia esla en espera de sus ‘marlires”” (No. 4. p 8)

Para Roffé es posible colarse a través de las fisuras del sistema y lrabajar. en su conlra
desde su interior, pero sehala la necesidad de actuar lambién desde fuera. va la actuacion

desde denlro es un fenémeno alealorio y dificil de producirse, donde al final nadie sabe quen

266



se sirve de quién. Los resultados de la muestra en este sentido no fueron demasiado
alentadores. Nada mas comparemos la extension de los trabajos de Capriles (“Testimonio de
la realidad y compromiso ideologico”, 6 paginas) y Roffé (“Problemas de la elaboracion”.
tambien 6 paginas). con el de Rodolfo lzaguirre. dedicado por entero al problema de la
distribucién y exhibicion del cine latinoamericano ("Aspectos de la circulacion y exhibicién",
apenas 2 paginas) para darnos cuenla de las dimensiones del escaso éxito de la Muestra en
este sentido. Izaguirre es muy claro al respecto:

“Dentro de los posilivos alcances de la muestra del Cine Documental celebrada en Mérida habria
que sefalar. en lodo caso. una falla bastantle significativa. Acaso por razones de organizacién o por
el excesivo énfasis que se imprimio a las consideraciones de la produccién en cada uno de los
paises representados en la Nuestra; debales que se prolongaron en sucesivas reuniones de trabajo.
no fue suficieniemente estudiado y disculido uno de los aspectos mas dificiles e importantes que

rozan la naciente cinematografia latinoamericana: el problema de la distribucion y exhibicion de
los films." (No. 6. p. 16)

Izaguirre sefala que el problema ya habia sido planteado desde Vina del Mar. El objetivo mas
urgente de los cineastas, de acuerdo con lzaguirre, es la conquista del mercado potencial
latinoamericano. Las discusiones de Mérida, al parecer. se centraron en las posibilidades
concretas de distribuir y exhibir el largometraje (en 35 mm.) por la via de los cines de arte
y las distribuidoras independientes. es decir, “dentro” del sistema. En segundo lugar, se
trataron las posibilidades de distribucién para el cine documental. lzaguirre nos da un dato
muy importante. que se corresponde con repetidas afirmaciones de Roffe. en diversos lugares
de la revista y con respecto a diversas situaciones concretas:

"las reuniones tuvieron el caracter de sondeos. de registro de una opinion. ya que se carece de
dalos precisos sobre las condiciones de cada pais en relacion a la distribucion del nuevo cine:

()" (p. 16)
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Izaguirre propone dos vias para la solucion del problema de la difusién. La primera de ellas
seria la existencia de una legislacion cinematografica en cada pais. para romper el cerco de
las distribuidoras y exhibidoras dominantes y proteger el desarrollo de las cinematografias
nacionales. La segunda, con la creacion de canales paralelos de distribucion y exhibicién,
tales como cine clubes. por ejemplo. Luego, lzaguirre hace un recuento de diversas
experiencias en este campo llevadas a cabo por cineastas como Jorge Sanjinés, quien ha
aprovechado las condiciones de independencia que muestra la exhibicion en su pais y la
existencia de equipos de 16 mm. y unidades méviles de proyeccion para lograr una amplia
exhibicion de Ukamau tanto en este circuito como en sindicatos y regiones rurales. Otro caso
es el de la distribuidora Renacimiento, creada por Walter Achugar y Edgardo Pallero para
difundir en Argentina el cine nacional y el del resto del continente, ademas de producir
algunos filmes. Pero, para demostrar la idea del fracaso de la Muestra en este campo.
Izaguirre concluye:

"En lodo caso, y pese a la urgencia de los planteamientos sefialados tanto en Vina del Mar como
en el Encuentro de Mérida en relacion a la necesidad de crear ya los mecanismos de una

distribucion eficaz para el cine de autor y el cine documental. el Encuentro de Mérida no llego a

aprobar ningan tipo de Resolucién.

“Tan solo (sic). y a lravés de los debates, se vislumbré una recomendacion general que hace
referencia a la necesidad de que cada pais impulse el trabajo de Cinematecas. cine clubes y
circuilos de Cine de Arle, ademas de fomentar centros de difusién cinematografica en el seno de
las organizaciones de masas existenles, que permilan el establecimiento de nuevas vias, de nuevos

canales, para el lanzamiento y difusion de los films latinoamericanos.” (p. 17)

A pesar de la gravedad de esta situacion, lzaguirre no se pronuncia mayormente. Se limita a
constatar el hecho, que continuara repitiendose 4 /nfinitum a lo largo de lo que resla del
auge del cine latinoamericano, e inclusive un poco después. De manera lal que a nadie

sorprenda la pérdida de esta balalla, lanto "dentro” del sistema como "fuera” de el la
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revista continuara haciendo énfasis sobre la necesidad de buscar vias, alternativas o no, para
la difusién del cine latinoamericano; se constatara en alguna oportunidad que los cineastas
siempre eslan de acuerdo pero nunca toman acciones concretas; se registraran los intentos,
generalmente fallidos, realizados al interior o al exterior del sistema. Asi como en el campo
de la elaboracion filmica Cine al Dia dejo constancia de las grandes batallas ganadas por el
Tercer Cine y contribuyé a su comprension desde un punto de vista estético y politico. en
este campo apenas se llegd a repetir una y otra vez la necesidad de una lucha, por una
parle. y a lralar de encontrar las causas de la derrota, por la otra. Solo en el caso cubano

se dio la oportunidad de decir “esta batalla se gand”.

En México. por ejemplo. era imposible penetrar la industria para producir desde su interior, y
la fallida experiencia de los Concursos de Cine Experimental comprueban este hecho.
mientras que el “cine marginal” apenas conté con algunas experiencias exitosas en el campo
de la exhibicién (el caso de la Cooperativa de cine marginal en su trabajo para el movimiento
sindical, por ejemplo) (No. 8, “Un interrogante sin respuesta: México"; Nos. 16 y 17. "México 1"
y “México 1I"). Tal como vimos anteriormente, Cine al Dia da cuenta de la situacién brasilena.
que logré una resolucién satisfactoria por la via del ordenamiento legal. que le permitio
disfrutar de exhibicion obligatoria hasta para el cortometraje (No. 11, "Brasil 1970). Los
circuitos de cineclubes Luvieron, en muchos casos, una actividad de poco alcance o muy

irregular (ver. por ejemplo, "Una historia que esta comenzando: Colombia”, No. 10. p. 8).

En algunos trabajos se menciona la importancia de trabajar en el circuito adecuado al tipo
de obra que se desea exhibir. Filmes como los de la Cooperativa de cine marginal en México.
o el paradigma del cine-ensayo, La hora de los hornos. fueron hechos para circuitos
paralelos, pensados para el tiempo productivo y no para el liempo libre. Este ultimo s

corresponderia a los circuitos comerciales. De aqui el fracaso de la hora de los hornos v
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Operacion Masacre en estos circuitos ("Argentina: un momento crucial”, No. 18, p. 26). al
igual que el de la primera parte de La batalla de Chile en una sala comercial caraquefia
(“Chile: analisis de una batalla”. No. 22. p. 6). En los trabajos que citan estos casos esta
implicita la afirmacion de que se comelié un error al tratar de llevar a estos films hasta el
publico masivo por canales que, debido a su estructura y su funcién dentro de la sociedad.
no pueden vehicular esle tipo de cine que, ademas. se propone suscilar entre sus

especladores un debate imposible de llevar a cabo en tales condiciones.
8.1.5. Teorizacion y praxis de los cineastas

El cine latinoamericano de los 60 es rico en teorizacion por parte de los propios cineastas,
pero el tedrico por excelencia es. sin duda Glauber Rocha. Este tema es un tanto marginal en
la revista y, si bien son citadas constantemente las declaraciones y las tentativas de accion
de los cineastas, esto generalmente se da con un caracter de apoyo del discurso o como
referencia al margen. Cine al Dia mantuvo en ocasiones una posicion muy critica frente a
tales actividades, desplegadas por los cineastas en el campo estético y en el politico. Es asi
como Alfredo Roffé hace notar la confusién terminologica imperante entre los cineastas
asistentes a la Muestra de Mérida, en torno al uso de las palabras lenguaje. forma y técnica,
e intenta aclarar tal confusion dejando bien sentado a qué se refiere cada termino
(“Problemas de la elaboracion”, No. 6). En el fragmento que citamos. Roffé se refiere al

discurso de los cineastas y al de los espectadores que participaron en los debates de la

muestra.

"Una de las confusiones dominantes fue la utilizacion de lérminos como forma. lenguaje. tecmica,
indistintamente como si luvieran un mismo significado. En segundo término la lendencia muv
marcada entre el publico a separar ese confuso lenguaje-lécnica-forma de su contemdo v a
plantear la necesidad de enconlrar nuevos lenguajes-técnicas-formas. no mtades m

trasplantados mecanicamente de Europa o los Estados Unidos." (p. I1)
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Para esclarecer el panorama. Roffé hace uso de la definicion de lenguaje de Adam Schalff,
segun la cual lenguaje seria todo sistema de signos destinado a la comunicacion humana y
que, en algunas oportunidades, sirve para formular pensamientos en los procesos
cognoscitivos (p. 11). Luego define como Lécnica un conjunto de procedimientos y recursos al
servicio de una ciencia, arte u oficio y la habilidad para usarlos. La definicion de forma es un

poco mas complicada:

“Por forma en general o de un producto cullural en particular, entendemos el conjunto de
caracleristicas fisicas existentes en la realidad objetiva, en general o en el producto cultural que
como tal pasa a ser parle de la realidad objeliva. conjunto que ademas puede ser conocido a
traves de la percepcién sensible.” (p. 11)

De acuerdo con esto, para Roffé no tiene sentido postular la necesidad de un nuevo lenguaje
cinematografico, porque el lenguaje cinematografico no puede dejar de ser lo que es. Si se
crea algo nuevo, segin Roffé, serd cualquier cosa menos un nuevo lenguaje cinematografico.
En cambio la técnica si estd cambiando y creciendo constantemente con nuevos recursos que
son incorporados en la realizacion de nuevas obras. Para Roffé tampoco tiene sentido hablar

de nuevas formas porque cada nueva obra ya tiene una nueva forma.

El mismo Roffé también cuestiona el planteamiento que hace Fernando Solanas de una “obra
abierta” a la cual se le pueden incorporar todo el tiempo nuevos fragmentos. alegando que es
una idea especulativa que no funciona desde el punto de vista operativo: es imposible un film
que crezca indefinidamente. Los argumentos de Solanas en defensa de su planteamiento no

son demasiado convincentes, y parece que giraran todo el tiempo en torno a una misma idea

insostenible:

“.. el film esta concebido asi. para conlinuarlo. No sélo con aporles nueslros, sino con los que
cualquier olro compafnero pueda hacer para llevar adelanle el tema. (..) Si manana en la

Argentina se presenla un problema nuevo, {para qué voy a invenlar nuevos films, si el tercer film
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liene 40 minutos porque no estd terminado? Porque hemos llegado hasta alli. La lemalica en si
misma puede canalizarse hacia otros lipos de obras y de films. por supuesto. Viendo las tres
parles se clarifica la necesidad de que el film continie.” ("Argentina: El grupo Cine Liberacién”. No.
7.p. 17)

Roffé, por su parte, sustenta su argumentacién de la siguiente manera:

L1

.. me sigue pareciendo que el planteamiento es una especulacién. En la practica eso no va a
suceder. y es ilégico que suceda (el film que crece indefinidamente, MGC). T podras hacer cosas
nuevas, recibir olros maleriales. pero no liene imporlancia que se diga que se van a afadir a una
obra anterior ya que por si mismas deberian poseer suficiente aulonomia. si se sigue pensando en

la finalidad ideolgica y politica con que se realizarian esas nuevas obras.” (p. 17)

En ese mismo trabajo se reproduce la presentacion de La hora.... escrita por sus autores, en

la cual un fragmento, titulado "Significado del film" es un manifiesto esencialmente politico

contra la dominacion neocolonial y en favor de la liberacion de América Latina. Para este

momento y principalmente sobre la base del film, era evidente la vinculacion de Cine

Liberacion con el peronismo como una manera de insertar su actividad en un movimiento
politico mayoritario, y a través de esa insercion contribuir a una radicalizacion del mismo.
En ninguin momento Cine al Dia cuestiond esta filiacion hasta que. en el No. 12 es
reproducido un boletin del grupo titulado Notas de Cine Liberacién. en el cual se pide el
retorno de Perén a Argentina y al poder. He aqui la reaccion de una parte del grupo:

“No le escapara al lector la evidente identificacion de Cine Liberacién con el movimiento peronista.
Lo que nos resulta sorprendente no es la parlicipacion en el mas poderoso movimiento popular

argentino. por polémico que pueda resullar. sino que se tenga que echar mano de una momia
politica, como lo es el General, lan manifiestamente emparentada con el fasismo (sic). para

calalizar el movimiento de liberacion argentino.” (Internacional, p. 44)

Ugo Ulive disiente de este juicio, y asi lo expresa en el numero siguiente al resefar la

segunda y tercera partes de La hora...
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"Ante lanla abyeccion. anle la lolal desubicacion de socialislas y comunistas. (fuertemente
criticada en la pelicula) icémo no entender que Solanas y Getino no pueden hablar otro lenguaje -
0 sea. no pueden olra cosa que ser peronislas? Salvo que escogieran la castrante actitud de
adoplar posiciones abstraclas y consignas nebulosas. condenandose. por lo lanto, al monélogo
aulo-aliviante. a la incomunicaciin. Si La hora de los hornos ha tenido en Argentina la importancia
que liene es porque se Lrata de una pelicula peronisla. 0 mejor, de la primera pelicula peronista

(.)

"Pienso que la asuncion del peronismo por parle de Solanas y Gelino -con lodas sus
consecuencias. incluido el presunto relorno del Viejo, que fuera criticado desde esta revista en el
numero anterior- no debe verse como una petrificada e inmulable escogencia politica, sino como
un momento de la praxis anle la complejisima realidad argentina. un momenlo asumido desde
posiciones marxistas. marcado por su afan absoluto de concrecion y que parte del rechazo inicial
a aceplar un marxismo estéril para inlentar apasionada y tenazmente inscribirse de veras en el
proceso historico del pais. sin mediaciones, sin terminologias distanciantes. En Argentina, lucha de
clases hoy quiere decir peronismo. gistele o no a los puristas o a los dogmaticos.” (p. 22)

Esta no parece ser la posicion mayoritaria en el seno de la redaccion. ya que se produce un
nuevo cuestionamiento al peronismo de Cine Liberacion en el No. 19, durante la entrevista al
grupo Cine de la Base. Aqui. un miembro de Cine al Dia, no identificado. arroja nueva luz

sobre el caso:

“En Venezuela estamos un poco aislados y concretamenle los contactos han sido con el grupo de
Cine Liberacion, Solanas y Gelino especialmente. Por ejemplo. Getino se expresé en un foro que
hubo en la Cinemateca Nacional de una forma que me parecié muy adecuada aunque no todo el
mundo lo interpreto como lo interpreté yo. El planteaba que era importante participar dentro del
movimiento peronista. como una forma de conectar la actividad cinematografica que ellos estaban
haciendo con las masas. En cierlo modo ir contra el peronismo era absurdo porque era ir contra
un movimiento predominante que era el unico que tenia importancia cuantitativa en el pais. Sin
embargo posteriormente estuvo Solanas de regreso de Espafa. donde habia hecho un documental
direclamente con Peron, y nos hizo una descripcion que nos dej6 a lodos un poco atonitos. No la

publicamos por supuesto ni mucho menos. Inclusive en la revista una vez publicamos unos
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comenlarios sobre Cine Liberacion en relacion al peronismo. donde considerabamos a Peron de
nelas tendencias fascistas y no entendiamos como Cine Liberacion podia adherirse a ellas.” (p. 14)

Pero la actitud critica frente a las posiciones tedricas y a la praxis de los cineastas no se
limita al campo de la politica. Sin llegar a un cuestionamiento abierto ni, en el otro extremo,
a la adhesion total. notamos que Ugo Ulive, en su "Cronica del cine cubano” (No. 12) emite su
juicio en torno al quehacer de los cineastas cubanos en ese sentido. Ulive. quien vivié y
trabajo en Cuba antes de venir a Venezuela, con un profundo conocimiento del proceso
seguido por el cine cubano, no solamente hace un recuento de lo mas importante de la
produccion; también confiere a la evolucion de este cine un papel dentro de la cultura de su
pais. determinante en algunos momentos, y analiza los intentos de teorizacion y de accion
cultural de los cineastas cubanos, agrupados en el Instituto Cubano del Arte y la Industria

Cinematograficos.

El punto de partida para estas consideraciones estd en la cita que hace Ulive de los
considerandos previos a la Ley de creacion del ICAIC, que se inician con la afirmacion de que
el cine es un arte, la conciencia sobre su papel como medio de comunicacion y la
importancia del aspecto industrial, orientando todos estos principios de acuerdo con los
postulados revolucionarios. He aqui el comentario de Ulive al respecto:

“Salvo las referencias a 'ambientes y paisajes de gran atraccion’ que parecen reflejar aun

fijaciones de la etapa pre-revolucionaria. es significalivo comprobar hasta qué punto estos
considerandos disenaron eficazmente y con bastante anticipacion toda la trayectoria del cine

cubano posterior.” (p. 8)

Al mismo Liempo. cuestiona ligeramente la jerarquizacion en virtud de la cual el primer paso
seria la realizacion de documentales para “ascender” posteriormente a los filmes

argumentales y agrega que esta jerarquizacion casi siempre regira los criterios de produccion

del ICAIC.
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Ulive también se ocupa del papel jugado por el ICAIC durante 1961, en la polémica entre el

Consejo Nacional de la Cultura. que representaba una posicién bastante ortodoxa. y el

semanario Lunes de revolucidn. cuyos planleamientos poco tenian que ver con los de la

Revolucion. En una posicién intermedia. de acuerdo con Ulive, se hallaba el ICAIC, que

conservaba su autonomia con respecto al Consejo.

"El ICAIC aparecia en el cenlro. como una fuerza indefinida lodavia. pero ya rechazada. disimulada

y a veces abiertamente por Lunes -y en esle rechazo que era mutuo jugaban también un papel las

animosidades personales irreconciliables entre sus respectivos dirigenles- y vista con cierta

desconfianza por el CNC. En esta época. por olra parte, la obra del ICAIC no era nada

‘experimental’. Realizaba peliculas cortas y largas dedicadas a la exallacion de la gesta

triunfadora. de los primeros logros de la Revolucién. sin rebuscamienlos formales ni expresivos de
ningun lipo y nada parecia anunciar un cambio muy notable en los anos posteriores. Las palabras
finales de Guevara al presentar el estreno de Historias... (de la revolucion. MGC) ( nwestra feallad o/

arte verdadero. &/ arle que al pueblo sirve porgue en e/ puebo se inspiray no eran en ese sentido
muy alentadoras.” (p. 10)

Una vez presentada la conclusién de la polémica (el cierre de Lunes de Revolucidn). Ulive cita
un texto de Julio Garcia Espinosa, el tedrico por excelencia del cine cubano. donde este
expresa que el semanario no representaba una opcion socialista y cuestionando. por su
ambigiiedad y su escasa utilidad en el seno de la Revolucién, la posibilidad de un frente
anico. Frente a esta opcion, propone “la union de todas las fuerzas revolucionarias”
conducidas por la fuerza “mas avanzada de la Revolucién”, que. desde su punto e vista, era el

ICAIC (p. 11).

Ulive cita un largo fragmento del informe presentado por Alfredo Guevara al | Congreso
Nacional de Cultura, donde se niega que la finalidad del arte sea la educacion. aun cuando
pueda jugar un papel en ella; critica la “ola de mal gusto” producto de una concepcion

mecanicista del acceso de los trabajadores a la vida cultural y rechaza de plano la invasion
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de murales inspirados en el realismo socialisla. Para Ulive esta toma de posicion despeja toda
sospecha de seclarismo o dogmalismo que pudiese haber recaido sobre la conduccion del
Instituto, y lo coloca en posiciones de vanguardia (p. 12-13). Las polémicas en torno a los
problemas del arte y la cultura dentro de la revolucion continuaron por algin tiempo mas.
Ulive destaca la elaboracién de una especie de manifiesto:

"Como la dispula ideolégica conlinuaba y a cada ralo volvian a aparecer en las discusiones
lérminos como 'realismo socialista’ y 'realismo crilico’, ‘arle popular’ y 'populismo, ‘cullura de
masas' o ‘para las masas’, elc.. elc., varias de las personas que en el ICAIC desempenaban

responsabilidades creativas decidieron. luego de una serie de discusiones. en julio de 1963. publicar

una suerte de manifieslo que resumiera su posicion ante los problemas élicos y estélicos del arle.”
(p. 14)

Ulive, luego de citar este manifiesto, lo cuestiona diciendo que es demasiado abstracto y esta
plagado de inconsistencias ideoldgicas, a pesar de lo cual desatara una nueva polémica en la
que participaron sectores culturales y académicos. El ultimo episodio de este tipo se presenta
cuando Blas Roca, dirigenle del Partido Comunista, cuestiona los criterios de seleccion del
ICAIC para la importacion de filmes, considerando que no se debe presentar al publico obras
“derrotistas, confusas e inmorales”. Ulive comenta al respecto:

“Se que el planteamiento hara sonreir hoy a muchos, pero hay que haber estado en Cuba en ese
momenlo para comprender hasta qué punio resultaba importante un alaque que tuviera ese
origen. y como podia ser decisivo en muchos aspeclos de la cultura de los afos siguientes.
Guevara -que se habia mantenido en silencio durante la polémica que siguié a la publicacion del
documento de los realizadores- le salio al paso a los planteamientos de Blas y se entablo

(nuevamente') una polémica epistolar donde el ICAIC llevaba todas las de ganar. pero debia
proceder con sumo tacto ante planteamientos simplificantes y a menudo demagogicos como los

que le oponian.” (p. 16)

Sin embargo. y al parecer. la polémica fue acallada desde otras instancias y Ulive deja bien

claro que no se presenlaron mas discusiones de este lipo durante bastante liempo. La revista
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nos da poca informacién sobre este tipo de actividad en Cuba durante los anos posteriores
En el mismo No. 12. en las notas criticas sobre el festival cubano de 1970, producto de una
discusion de la Redaccion, se roza ligeramente el tema con motivo del film Las aventuras de
Juan Quin Quin. de Julio Garcia Espinosa, cuyos resultados son confrontados con las
proposiciones ledricas presentes en los textos del realizador. Aqui también podemos darnos

cuenta de la aclitud crilica de la revista.

“En lérminos esquematicos puede decirse que Garcia Espinosa se propone un cine de agilacion que
muestre las luchas de los personajes sin establecer el por qué ni el para qué y que aclia mas por
mimelismo, llamando a una imitacion de conducla. que no por convencimiento. o por
demostracion. conceptos estos ullimos que para Garcia Espinosa equivalen a una juslificacion del
personaje frente al especlador burgués. (...) es claro que Garcia Espinosa se propone un cine para
combatientes, un cine de agitacion. de estimulo. y rechaza de plano el cine como instrumento de
conocimiento, de indagacion. de convencimiento. El problema esta en que Las aventuras de Juan
Quin Quin tiene muy poco que ofrecer como cine de agilacion. Si se piensa en un publico cubano.
los confliclos que planiea parecen superados ya que provienen todos de situaciones anteriores al
triunfo de la revolucién. si se piensa en otros publicos. hay demasiadas situaciones cémicas.
demasiados momentos inutiles, demasiada ternura costumbrista para que nadie se agite viendo
esta pelicula. (...) Las avenluras de Juan Quin Quin es un cine mucho mas perfecto que imperfecto
y que responde mas a una volunlad de experimentacion, de inquietud personal, que no a una
exigencia de compromiso. de papel activo de la obra de arte en la transformacién de la sociedad.”

(p. 27)

Aqui se cuestiona. por una parte, el divorcio existente entre la teoria y los resultados
concretos del film y. por otra, la utilidad de un cine de agitacion como el que plantea el
autor en un contexto como el cubano. donde los conflictos que un cine de agitacion puede

molivar a enfrentar ya han sido superados por la sociedad cubana.

Otro punlo importante para comprender la aclitud de la revista en este sentido lo
encontramos en la conversacion con Octavio Getino, Maurice Capovilla y Carlos Flores (“las

muchas laclicas de una estrategia”. No. 13). Toda la conversacion es un concentrado de
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dislintas posiciones tedricas o practicas de los tres cineastas, las cuales hemos Lratado en
distintos puntos de nuestro trabajo. En este caso nos interesa el comentario final de Alfredo

Roffé. quien, con un poco de desconsuelo. expresa lo siguiente:

“Yo he asistido a unas cuantas discusiones de cineaslas. siempre dandole vueltas a estos
problemas. En loda la genle que lrabaja honestamente siempre hay una justificacion del trabajo
que hace. Es decir una justificacion que los olros, que estan trabajando por otras vias o con otros
enfoques complelamente diferentes. lerminan por aceplar. fundamentalmente por la honestidad del
que propone una via dislinla, en base a un objelivo comin muy general y no porque esten
convencidos de la validez de esos intenlos. Pero el otro proceso que se ha sehalado de
racionalizacion de experiencias y refinamiento progresivo en las técnicas de trabajo y en la
instrumentacion de ese trabajo es muy lenlo, en el propio trabajo y en el aprovechamiento de las
experiencias de los demas. Es un fenomeno raro, algo asi como varias personas cada una de las
cuales expone sus ideas, que no son asimiladas por ninguna de las otras. sino que parecen rebotar
sobre si mismas. Entonces al final hay una sensacion un poco de cansancio. de impoltencia ante la
dificultad del problema. No sé si es una idea muy pesimisla.” (p. 14)

Este fragmento es muy importante por varias razones. En primer lugar. habla sobre una
forma de actuar, al parecer bastanie comin entre los distintos cineastas integrados al
movimiento de cineastas. que consiste en sumarse a las proposiciones de alguien que, con
honestidad, propone una via sobre la cual no existe un total convencimiento ni una
coincidencia con sus planteamientos. En segundo lugar. se menciona como. a pesar del
intercambio de ideas y experiencias, nadie asimila las del resto y no se produce un
enriquecimiento en las proposiciones y las vias a seguir. Esta es la primera vez que la revista
dirige su atencién a la efectividad o la no efectividad de la actividad desplegada por los
cineastas en un sentido practico. Y. sin embargo. a pesar de los desatinos que vendran mas

adelante en este sentido. no se volvera con demasiada fuerza sobre este tema.

Ambretta Marrosu, en una conversacion con la autora donde tambien participa Alfredo Roffe,

centrada exclusivamente en el tema del cine latinoamericano, aporld datos claves. Segun ella,
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a perlir de un cierto momento, luego de la derrota definitiva en lo politico y en lo
cinematografico. la acluacion de los cineastas se concentré exclusivamente en seguir una
serie de politicas que. beneficiando en primer lugar al cine cubano, brindaban a los primeros
la posibilidad de seguir produciendo peliculas. Marrosu es muy enfatica al sefalar la
legitimidad de la actuacion cubana. ya que considera logico que un pais tan aislado por obra
del injusto bloqueo econémico. necesitara establecer ciertos vinculos en el campo cuitural
que le permitieran ampliar sus posibilidades y su campo de accién. Sin embargo. cuestiona
fuertemenle la actitud del resto de los cineastas latinoamericanos al sumarse a estas
politicas. que nada tenian que ver con sus realidades nacionales. En palabras de la propia

Marrosu

“Ahi paso algo de lo cual el cine venezolano es un poco la caricatura. (...) Un pais socialista.
sislado (Cuba. MGC). lo que busca en un senlido general es proyeclarse y sobrevivir. darle un
fundamento econdmico a determinadas cosas. por medio de la solidaridad y la unién con cosas
externas(...) El papel de Cuba. dejo de ser el de estimulo. como lo fue al principio. cuando actué
como un detonante (la Revolucién. no el cine cubano). Cuando se fue a organizar la cosa se penso
en lo que le convenia a las dos partes: los cineastas lalinoamericanos no cubanos y el ICAIC. Ambos
pensaron que les convenia, para la conquista del mercado y todo el aspecto econémico. ponerse en
un trencilo. (...). Entonces se comienza a organizar esa cosa a la manera de la politica balurda,
donde se dice una cosa para que sirva para otra. La cosa se aflojé muchisimo. Yo no quiero decir
que el cine latinoamericano decayo porque se puso a la cola de Cuba porque no seria ni justo mi
nada. Pero lodo se canalizo de una forma como especifica, todo en un mismo montan. (..). Se
esperaba la consigna. como cuando se milita en un partido. para hacer una movida. Era una
especie de cadena cuyo primer eslabon era el cine cubano porque era el cine del primer pais
socialista de América latina. donde todos queremos llegar.. En este momento el ICAIC dice una
cosa y la genle se pone a ver como encaja ahi. Eso no es asi. Yo soy amiga de la unidad de
América Latina y pienso que es lo que deberia ser en lodos los érdenes. para darle fuerza a unos
pueblos y unas ideas. Pero hay cosas que se mueven solas. en Bolivia pasa una cosa y en Chile
pasa otra, y uno tiene que estar muy compenelrado con lo que pasa nacionalmente para echar un
movimiento de ese Lipo adelante. Uno no puede esperar las reuniones y la politica unitaria, bajo la
direccion de los que estan mas adelante en el sentido polilico. para ir delras de ellos. Ahi hubo
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errores (...). Yo fui a Mérida cuando esluvo Marianela Salela, que se habia movido en el Minislerio
de Fomento y promelio coproducciones con Cuba. Fue cuando empezaron esas primeras cosas con
Cuba, pero que no pueden ser el norle del cine venezolano. Yo tuve mi primer y ultimo conflicto
con los cubanos, definilivo en el senlido de que yo quedé fuera de toda organizacion, porque en
ese momento Cine al Dia esluvo alacando todo el liempo y de manera muy bien fundamenlada. la
politica de Fomenlo. y entonces vienen los cubanos, la Asociacion de Cine Latinoamericano.
Edmundo Aray. elc. y como estan en conversaciones positivas para coproducciones con Cuba me
dicen que debo apoyar la polilica de Fomenlo como base y referencia del cine venezolano. Yo me
puse furiosa y Edmundo también, y eso fue definilivo, lanlo con Edmundo como con los dirigentes
cubanos. Esta bien que eso le convenga a Cuba y uno no quiere sabotearle esas cosas, pero
lampoco podemos estar de acuerdo con Fomenlo porque se van a hacer dos peliculas en
coproduccion con Cuba. Es algo que no tiene relacion y lo que se llamé Comité de Cineastas
Latinoamericanos fue de poco inlerés aulénlico. Uno esta de acuerdo porque uno apoya el
socialismo y los cines hermanos. Pero no podemos hacer lo mismo que ellos, al mismo tiempo,
porque las situaciones crealivas son distintas. Yo creo que eso afecto a lodos. No sé si esto se
hablé en la revisla, (...). Si creo que hubo una falla de discusion sobre fenémenos que ocurrieron.
falta de conexion entre los distintos niveles para ver la relacion entre la practica y la teoria.”

El Comité de Cineastas Latinoamericanos al que se refiere Marrosu fue creado a raiz del IV
Encuentro de Cineastas Latinoamericanos, celebrado en Caracas, del 5 al 11 de Septiembre de
1974. Cine al Dia lo resefia en su No. 19, dentro de la seccién de Informacion Nacional (p.
41-42) sin emitir ningin juicio al respecto. Apenas se reproduce la declaracion oficial y las
resoluciones acordadas durante el encuentro. Este hecho no deja de sorprendernos. ya que la
revista siempre mantuvo una actitud, cuando minimo, critica frente a la actuacion de los
cineastas latinoamericanos, es cierto que en mucha menor medida que la asumida con
respecto al cine nacional. pero que. por ejemplo en el caso del grupo Cine Liberacion fue mas
que elocuente. {Como podemos explicarnos esta no toma de posicion ante hechos tan graves,
segan se desprende del discurso de Marrosu? Ella misma da una explicacion. y la centra en el

hecho de que la revista era de corte mas teérico y no se ocupaba de estas cosas. siendo ella
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la unica que tuvo contacto directo con estas situaciones en particular. Alfredo Roffé aporta
otra explicacién, de acuerdo con el siguienle fragmento:

"Yo creo que esto se daba lambién porque, como habia un enemigo principal, conlra el que

eslabamos lodos. no era laclico ponerse a pelear conlra quienes estaban combatiendo a ese
enemigo.”

El' Encuentro de Mérida al que se refiere Marrosu fue el V Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos, realizado en Abril de 1977 donde, no sélo no fue cuestionada la actitud
descrita por Marrosu mas arriba, sino que se publicé una nota mas bien elogiosa, hasta
cierto punto:

“Anle lodo hay que decir que este tipo de evento liene marcada importancia en un continente
signado por la incomunicacion y el silencio. En este senlido este encuentro aporto. como todos los
anleriores, un invalorable caudal de informacién, de contrastacion de experiencias, de acuerdos
para inicialivas parciales. de conlaclos personales. No obstante, la mecéanica misma del encuentro

impidio que se discutieran suficientemente todos aquellos puntos de interes comun y que se
bosquejasen los lineamientos de una politica general para el cine latinoamericano.” (No. 22, p. 54)

Esto contrasta con la apreciacion de Alfredo Roffé, siempre tomada de la conversacion con la
autora, donde define estos encuentros de la siguiente manera:
"Eso fue como un ullimo gesto cadavérico, que no lenia nada que ver con la realidad y trataba de

proyeclar hacia el fuluro una cosa que venia desde atras pero sin bases solidas ni maleriales
donde apoyarse. De esas reuniones y esas declaraciones de principios no salio nada. Todo se acabo

alli.”

El unico momento en que se deja ver en el discurso de la revista una actitud de critica
frenel a la politica dominante en el ambilo cinematografico latinoamericano después de 1973
lo encontramos en la entrevista a Marta Rodriguez y Jorge Silva, publicada en el No. 22 y que,
de acuerdo con Marrosu fue hecha por ella misma durante ese V Encuentro de cineastas En

su primera pregunia a los cineaslas colombianos, Marrosu expresa su sorpresa anle la
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