aclitud de estos. ya que su praxis no se inserta en la corrienle dominanle. que ella define
como “hay lales oportunidades de hacer cine. y dentro de lales oportunidades. qué es lo que
podemos hacer” o. en otras palabras, “como no abandonar totalmente lo que pensamos
insertandonos en lo que se nos ofrece”. Segin Marrosu, Rodriguez y Silva, en cambio. buscan
la menor distancia entre lo que piensan y lo que hacen (p. 18).

9. Por un cine venezolano

Por qué Cine al Dia luché. desde sus paginas y fuera de ellas. por la existencia de un cine
venezolano? (Cudl era (y sigue siendo) la importancia que le atribuye en el contexto de la
cultura nacional? Estas dos preguntas seran respondidas de manera implicita miles de veces
8 lo largo de las paginas siguientes y. sin embargo. consideramos prudente resumirlas
brevemente antes de comenzar. A lono con las consideraciones sobre la industria cultural y
los medios de comunicacion vigentes en la década del 60, y expresados en Venezuela
principalmentc por Antonio Pasquali. para aque! entoncest®. ademas de atnbuirse un
importante papel a la cultura de masas por su amplio alcance dentro de la sociedad. Cine al
Dia consideraba que el cine, por estar relativamente menos condicionado que la television o
la radio aqui en nuestro pais, podia ser un medio de expresion y comunicacion mas libre, de
mas facil acceso a los interesados en una cultura nacional que la lelevision y con
posibilidades de elaborar un discurso mas consono con los intereses nacionales. Esta posicion
queda brillantemente resumida en el Editorial del No. 4. titulado “Entre Job y Jeremias™
“Pero. ise justifica una produccion cinemalografica nacional? (...) En el mundo conlemporaneo el
cine es uno de los mas poderosos instrumentos y medios de conocimiento. interprelacion y

expresion de las realidades nacionales. En los paises del tercer mundo la necesidad de un
conocimienlo. una interpretacion. una expresion de las realidades nacionales es una necesidad

65 Donde los medios de comunicacion estan vinculados a inlereses de la dominacion economica.
cultural e ideologica extranjera y actian en beneficio de esos inlereses. Sobre eslo volveremos un

poco mas extensamente en 9.1.
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urgente. un reto inaplazable. Ademas el cine es una industria. Es una fuenle de trabajo. de
acumulacion de capital. Cada ano salen del pais de treinla a cuarenta millones de bolivares para
el pago de peliculas imporladas. La indusiria del cine en Venezuela. que nunca podra.
afortunadamenle, sustituir la imporlacion. tiene lanlo derecho como cualquier olra a ser
protegida.” (p. 3)

El cine que se veia en Venezuela para el momento de la aparicion de Cine al Dia en el
panorama nacional era en su totalidad importado; la escasisima y esporadica produccion
nacional no circulaba ni se exhibia. Por otra parte. la intelectualidad y la cultura
tradicionales, encerradas en prejuicios del siglo XIX. consideraban la industria cultural y con
ella el cine, como pacotilla, en vez de tomar en cuenta su importancia dentro de la sociedad
y sus posibilidades culturales. Es por esto que la batalla por un cine venezolano tendra para
la revista dos frentes: el constituido por la ausencia de una normativa legal unida al rechazo
de los responsables de la industria de la distribucion y la exhibicién a un cine venezolano. y

el de la marginacion de que era objeto el cine con respecto a la cullura venezolana.

Cine al Dia siempre hizo énfasis en que el cine es una industria cultural y, por tal motivo, no
puede ser tratada, ni por el Estado, ni por los empresarios ni por los intelectuales, como una
simple industria de mera finalidad econémica:

“La batalla por la produccion nacional es una batalla menor. proporcionada a su parlicipacién en
el proceso general de la industria cultural. Sin embargo. no por ello, (...). carece de importancia.
La necesidad de aumentar la produccin nacional es indisculible. Pero en ningun caso se puede
manlener la lesis de aumentar la produccion de aumenlar la produccion de peliculas como la de

la necesidad de aumentar la produccion de zapatos. El cine es una industria cultural y no una
simple industria.” (Editorial: “Contra el fomento de la dependencia cultural”. No. 20. p. 3)

Aunque esta actitud se mantuvo hasta el final de la revista, incorporando los matices que
daba el desarrollo de los acontecimienlos a los largo de 17 afios. Cine al Dia si introdujo

algunos cambios en sus criterios para juzgar al cine nacional. En la Parle 1l va hemos visto
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parte de estos criterios. que se explican ain mas en el articulo de Antonio Pasquali, "Accion
en Caracas contra el cine venezolano” (No. 4). Pasquali propone utilizar un criterio no
demasiado riguroso en cuanto al contenido y la forma y mas atento a los aspectos

socioecondmicos y culturales de las obras (opuesto al riguroso que se aplicaria al cine

extranjero).

“A riesgo de asombrar a mas de un lector, habria. pues. que declararse dispueslos a propiciar casi
incondicionalmente el surgimiento de una indusiria local del cine. y a ver con agrado el que
nuestra industria filmica gane dinero con peliculas comerciales. porque sobre ese prerrequisito de
la confianza en el mercado y del aulofinanciamienlo llegaremos a tener nuestros ‘Cangaceiro’. y
osaran nuestros productores (...). elevar el lono cultural de su produccion.” (p. 5)

Este criterio se revelara como ingenuo por varias razones y pronto sera cuestionado por el
mismo equipo redactor. Las razones de su ingenuidad radican principalmente en que la
aspiracion a la confianza del mercado y al autofinanciamiento pronto se revelaria como una
ilusion, ya que el sector distribucién-exhibicion demostré que no estaba dispuesto a aceptar
el cine venezolano en su circuito y que sus motivos no tenian nada que ver con el fracaso o
el éxito comercial de las peliculas venezolanas (tal como lo demuestra en varias ocasiones la
revista, incluso en el mismo No. 4). El verdadero cuestionamiento viene de otra parte. aunque
seguramente esta vinculado con este hecho. constatado poco a poco por el equipo redactor.
Alfredo Roffé afirma. durante la entrevista realizada a Marcel Nartin, con motivo de su visila
al pais para participar como jurado en la Nuestra de Nérida (No. 6):

“Ese crilerio de lomar en cuenta no sélo la obra en si misma sino también el conlexto ¢no es un
crilerio que puede pecar lambién de subjelividad? Nosolros como criticos lenemos también esle
problema. acerca de un crilerio de valoracion de la produccion nacional. de menores exigencias. y

otro criterio para lo que viene del extranjero. Y yo no me sienlo muy tranquilo con estos dos

cnilerios.” (p. 26)
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Por su parte, durante la misma entrevista. Ambrella Marrosu sefala que este criterio tiene
que ver con la valoracion de peliculas que probablemente no son “buen cine”, pero marcan
un paso adelante en el desarrolio de la cinematografia nacional (p. 6). Como quiera que sea.
esle criterio poco a poco sera sustituido por uno mas riguroso, aunque siempre conservando

la tendencia a valorar los aportes, los "pasos adelante” dades por algunos filmes (ver 9.3.).

Este capitulo dedicado al cine venezolano esla estruclurado en tres paragrafos. El primero de
ellos se ocupa de la visién de la revista en torno a la exclusion del cine hecha por la cultura
tradicional venezolana y las proposiciones para incorporarlo a la misma. Es importante
aciarar aqui que los 25 numeros de la revista, con todas y cada una de sus paginas. son
armas para esta lucha. Sin embargo, para los fines de este paragrafo. debemos contentarnos
con analizar aquellos trabajos donde este tema se mencione explicitamente. El segundo
paragrafo trata sobre la lucha por la Ley de Cine tal como es planteada por Cine al Dia. en
todos sus momentes y tomando en cuenta todos sus actores, los que la impulsaron y los que
la adversaron. Y, finalmente, el tercer paragrafo se ocupa de cémo vic la revista durante su

existencia el proceso seguido por el cine venezolano.
9.1. Incorporacién del cine a la cultura nacional

Las proposiciones de Cine al Dia en este campo se agrupan alrededor de tres grandes temas:
la industria cultural y los medios de comunicacién masiva, la cultura tradicional venezolana
y el lugar y la funcion del cine dentro de ambos campos, asi como su papel en la formacion

de una conciencia nacional.

L2 industria cullural v los medios d
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Ya hemos dicho que Cine al Dia demuestra en su discurso una aguda conciencia sobre la
problemalica de los medios de comunicacion y la industria cultural en Venezuela. No cabe
duda que Anlonio Pasquali, miembro de la Comisién Redactora del Proyecto de Ley de 1967 y
co-fundador de la revisla, tiene mucho que ver aqui, ya que tenia varios afos especializado
en esta problematica. Oswaldo Capriles, luego de la salida de Pasquali del equipo redactor y
de su regreso de Europa, donde realizé un doctorado sobre comunicacién masiva tutoreado
por Edgar Morin (ver entrevista, Anexo), relomé estas preocupaciones. Pero también es cierto
que Alfredo Roffé, con su preocupacion por las estadisticas de la industria de la distribucion
y la exhibicién cinematograficas en Venezuela (en Registro, ver Parte 1), sienta un precedente

en este sentido.

El Editorial del No. 1, titulado precisamente “Cine y cultura en Venezuela” trata este tama
directamente, elaborando, en primer lugar, todo un discurso sobre las circunstancias que
rodearon la penetracién de la industria cultural en Venezuela. Este discurso emplea datos
socioldgicos sobre la Venezuela de los 40, 50 y 60 para contextualizar el proceso descrilo. Asi,
se ubica el periodo entre 1930 y el final de la Segunda Guerra Mundial como el de auge
expansivo de la industria cultural en todo el mundo, y como el momento en que adquiere las
caracteristicas que la convertiran en un fenémeno determinante dentro de la sociedad
capitalista. Por otra parte, se sitda a partir de los 40, cuando se inicia en Venezuela un
acelerado proceso de crecimiento demografico y concentracion en las zonas urbanas. la
coyuntura que permitié la introduccion de la “cultura de masa” en el pais, la cual. segun el
texto. se afianza definilivamente hacia la década del 50 (p. 2).

"En Venezuela. la cullura de masas loma cuerpo hacia 1950 y hoy en dia es una indusina
omnipresente. avasalladora. orientada en forma anli-humanista. radicalmente negativa. si los

valores humanislas son admilidos. La prensa. el cine. la radio y la television invaden. inundan la
vida cotidiana. Los produclos que nos llegan son en gran parle, ademas, elaborados en el exlenor.



y escogidos enlre lo peor: en casi su lolalidad el conlenido obedece a orienlaciones y valores que
nada lienen que ver con los especificamenle nacionales o con los valores humanisticos universales.
El aporle venezolano es reducido y poco significativo.” (p. 2-3)

Sin entrar en profundidades sobre lo que dice el Editorial acerca de la cultura lradicional
venezolana, ya que serb lratado més adelante, se considera que la democratizacion de su
patrimonio por la via de los modernos medios de comunicacion, equivale a considerarlos
como simples medios de difusion. Y. por el contrario. la revista les da una especie de
autonomia y valor cultural intrinsecos independientemente de la cultura Lradicional. Por otra
parte:

"La industria cultural se ha desarrollado como respuesia a una nueva necesidad social. pero al
mismo liempo /z/peen el desarrollo de la sociedad. La produccion industrial de la cullura ofrece
los medios nuevos y apropiados para salisfacer realmente la aspiracion al progreso ininterrumpido
de creacion y de elevacion de los niveles cullurales. Pero. como loda industria. esta somelidz a
limitaciones y presiones enormes. El industrial de la cultura es el peor enemigo del hombre de
cultura, porque mieatras aquel ve en el ecleclicismo y la homogeinizacion por vulganzacién el
secrelo del éxito. el segundo es esencialmente innovador. Afortunadamente no se puede prescindir
de él. ya que el consumidor de productos culturales mantiene una exigencia nalural. salvadora, de

cambio. de que sean nuevos, individuales, distintos, y el unico capaz de aportar estos elementos es
el creador.” (p. 3)

Detengamonos un momento en este fragmento. En primer lugar. se afirma que en el seno de
la industria cultural pueden ser creadas formas y obras artisticas legitimas. de alto nivel. En
segundo lugar. se admile que su caracter industrial puede. siendo optimistas. constituir una
limitacion para el logro de tales objetivos. Y. en tercer lugar. a pesar de exislir una
oposicion. se da una dialéctica donde la industria necesita obligatoriamente de la innovacion
aportada por el creador. Es precisamente esta dialéctica la que podria permilir “alcanzar
progresivamente una elevacion general de la calidad de la cultura de masa” (p. 3).

287



Una vez que esto queda claro. se pasa a describir la dinamica de los medios de comunicacién
en Venezuela, pais subdesarrollado. donde dependen lotalmente de la publicidad. Esta
dependencia determina el conlenido de los mensajes transmitidos en la prensa. la radio y la
television y. en consecuencia, la dialéctica descrita anteriormente queda reducida a su
minima expresién. En el cine, segin el texto, la siluacion es distinta porque no se da una

intervencion publicitaria de esas caracteristicas.

Evidenlemente. debemos distinguir entre las razones por las cuales Cine al Dia olorga un
papel tan importanle a la industria cultural denlro de la sociedad contemporanea. es decir,
sus posibilidades de alcance masivo o “lo que puede ser”, que la pueden convertir en un
factor importantisimo dentro de la cultura nacional; y las razones por las cuales se la
considera “omnipresente, avasalladora, anti-humanista, radicalmente negativa, si los valores
humanistas son admitidos” (p. 2). relacionadas sobre todo con su actuacién en funcion de
intereses comerciales e ideoldgicos. “lc que es en realidad”. Si la revista analiza y critica
constantemente el papel de los medios de comunicacion en la sociedad venezolana, es porque
no estan cumpliendo con esa potencialidad y, por el contrario. la combaten férreamente.
Pero también porque se piensa que tal situacion puede cambiar y se propone luchar en favor
de ese cambio, dentro del ambito cinematografico. De alli viene la lucha por incorporar el

cine a la cultura venezolana.

Este discurso sera retomado y ampliado a lo largo de los 24 niameros reslantes de la revista,
siempre sobre las mismas bases. El Editorial del no. 5. titulado “Formacion y deformacion” es
mas especifico en su caracterizacion de la dinamica de la industria cultural y los medios de
comunicacion en Venezuela. El texlo se inicia con una consideracion sobre el alcance masivo
del cine y la Lelevision en el pais. motivo por el cual ambos medios lendrian un podervso

efecto en la orientacién de las “lendencias bésicas de nuestra sociedad nacional” (p 2) A
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continuacién, se describen los momentos de esa dinamica sin referencia concrela a la

sociedad venezolana: produccién, distribucién, consumo y efectos sobre la sociedad.

“(la produccion. MGC)... es puesta en marcha por individuos o empresas que lienen capacidad para
ello. Persiguen algunos objetivos. sobre todo economicos e ideoldgicos. En el proceso de elaboracion
intervienen un sinnimero de personas. Lécnicos, artislas. que dentro de los lineamientos esenciales
fijados por los productores lienen cierta posibilidad de intervencion e influencia en la formacion
del producto final. A partir de este momentlo el film o el programa de Lelevision queda sometido a
loda especie de mulilaciones. que pueden llegar hasta a su eliminacion, a manos de las censuras
personales, de grupo o estatales. Después de lo cual el producto es puesto en venta y comienza la
iltima etapa del proceso que consiste en la influencia que ejerce sobre las diversas capas de
especladores-consumidores.” (p. 2)

A continuacién se explican las condiciones de este proceso en Venezuela, donde los productos
cinematograficos y televisivos son importados en su casi totalidad®6. En cuanto al contenido
de estos mensajes importados, se afirma que no sélo apoya ideolégicamente el orden
establecido, sino que ademas es totalmente ajeno a nuestra realidad nacional. Esto no
significa un rechazo hacia los produclos culturales extranjeros, ya que se aceptan aquellos
que permitan un enriquecimiento y mantener una vinculacién con la dinamica de la sociedad
contemporanea. El panorama cinematografico tendria la misma significacion. pero no

ahondaremos en él por ahora (ver infra.).

Encontramos aqui que se constata la significativa ausencia de mensajes de origen y contenido
nacional en los medios masivos, por una parte. los posibles efectos de tal situacion. por otra
y. finalmente. la necesidad de que la television y el cine, en esle caso. sean vehiculo para
mensajes que no nos sean ajenos ni contradigan los intereses nacionales. He aqui uno de los

fundamentos de la lucha por un cine nacional llevada a cabo por la revista [l discurs

68 Se proporcionan dalos concrelos: cada aho se estrenan 400 o 500 filmes en :'enmwl.-\‘:n}\lra d
o 5 nacionales. En la Llelevision. conlra un 52.24% de “"lelecine imporlado” y un 7 40% de
publicidad. apenas hay un 20.31% de "programas vivos" (p. J)
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continda con una argumentacion sobre el papel de la masa consumidora, destinatario y quien
en illima instancia acepta o rechaza los produclos de la industria cultural. Se menciona

brevemente la necesidad de nuevos produclos descrila en el No. 1 (ver supra). esta vez en

funcién del piblico.

“Estos son los puntos débiles del control de los industriales de la cullura sobre sus produclos. En
primer lugar, lienen que recurrir al talento creador. (..). pagandole y lralando de delinear los
campos para su creacion. pero leniendo que soportar las innovaciones, cambios. y creaciones
auténticas que los hombres de cullura puedan imponerles. En segundo término esta la dependencia
del industrial de la cultura de la aceptacion del publico consumidor. En la medida que este publico
aumente su nivel de exigencia de calidad en los produclos que se le ofrecen, en la medida que sus
diversos componenles en cuanlo a clases. estralos sociales y culturales. se organicen y formen
grupos importanltes de presion, los industriales de la cullura. en funcion de su propia
supervivencia, se veran obligados a orientar su produccion de acuerdo a las exigencias del publico
consumidor.” (p. 3)

Aunque. un poco optimistamenle, se afirma que en la sociedad verezolana existen indicios de
un aumento en la capacidad de exigencia del piblico, con bastante menos optimismo se
sefiala que esto no es suficicnte debido & la carencia de una educacion para juzgar los
productos de los medios. la inexistencia de instituciones que puedan contribuir a tal
formacion o de organizaciones del pablico para defender sus intereses, ni de una critica
especializada y orientadora. El cine esta controlado por el sector distribucién-exhibicion y la
programacién de la lelevision depende en dltima instancia de los anunciantes. En estas
circunstancias, se afirma que la industria cultural en Venezuela “trabaja activamente” contra
el desarrollo (p. 4). Y. por esto. se analizan las perspectivas de un cambio. colocando a la
cabeza la necesidad de un aumento en la produccién nacional en cine y Lelevision. enfocando

el problema de su calidad desde el principi067 y lomando en cuenta que nunca podrd ser

87 Esto contradice el discurso de Pasquali en "Accién en Caracas contra el cine venezolano™. No 4
(ver supra) y anticipa el comentario de Roffé en la enlrevisla a Marcel Martin. No. 6 (ver supra)
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mayoritaria. Para Cine al Dia. la unica manera de lograr esto es a través de la intervencion
eslatal. presenle en todos los paises que cuentan con un sistema de medios que no excluye
los objetivos cullurales. El discurso de la revista sobre el cine., y en ocasiones sobre la
lelevision, se ocupara principimente de demostrar la necesidad de una intervencién del
Estado con miras a cambiar la siluacién imperante en la industria cultural venezolana y de

apoyar iniciativas praclicas en este sentido, como la Ley de Cine.

El Editorial del No. 20 va mas alla del analisis o la expresion de la necesidad de un cambio.

Aqui el énfasis esta hecho en el compromiso contra la dependencia cultural:

"Para quienes aspiren a un desarrollo nacional que apunte a un grado maximo de ‘articulacion y
concordancia de los inlereses personales y coleclivos’' y en la que sea maximo el margen que se
les ofrece a los individuos 'para aceplar consciente y libremenle las normas que regulan sus
relaciones con los demas’ es inevitable el compromiso primario contra el colonialismo cultural y
econdmico. El derecho a la informacién y al conocimiento de las experiencias de otros pueblos y
grupos enfrentados con la misma larea histérica de la transformacion de las estructuras hasta
que estas posibiliten el logro de los objetivos élicos antes mencionados. es una reivindicacion
imposlergable y que implica la modificacion profunda de las actuales condiciones de la
importacion, distribucion y exhibicion en Venezuela. Los medios de comunicacion colectiva son
instrumenlos poderosisimos en la manipuiacion de la historia pasada y presente. en la creacion de
patrones de conducta y de formas de vida, en el manejo de las conciencias. Por ello nunca se
repetira demasiado el discurso sobre su influencia, el esquema que muestra como los grupos
detentores del poder econémico y que en consecuencia dominan y controlan los medios de
comunicacion colectiva, utilizan esos medios para difundir. promover e imponer su propia
ideologia. sus propias escalas de valores, sus propios intereses a la sociedad global. obviamente en
contra de los intereses, las escalas de valores y las mismas ideologias de las grandes mayorias que

forman parte esencial de esa sociedad.” (p. 3)

Este texto es mas concreto que el del Editorial del primer nimero, en lanto define a los
medios de comunicacién como “instrumentos” para la manipulacién de ia hisloria y de las

conciencias, y la imposicion de patrones de conducta. Estos son. una vez definidos mas
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concretamente, los genéricos “efectos” y el genérico "anli-humanisma" expresado en el No. |
Donde en éste se nos dice que los mensajes transmitidos por los medios no lienen nada que
ver con los valores nacionales o los valores humanisticos, aqui se profundiza al definir su
funcién al servicio de los grupos dominantes de la sociedad, difundiendo. promoviendo e
imponiendo la ideologia de eslos en contra de los inlereses mayoritarios de la misma
sociedad. En otras palabras, como instrumenlos del “colonialismo cultural y econémico”

conltra el cual se insta a un compromiso.

El Editorial del No. 22, titulado irénicamente “"La importancia de Fritellino” se ocupa
nuevamente del tema de los medios, repitiendo nuevamente su funcion como instrumentos al
servicio de los grupos dominantes, quienes deciden los mensajes que reciben los venezolanos.
En esta oportunidad se hace referencia a las violentas y desmesuradas reacciones de los
propietarios de los medios ante cualquier intento de regulacion de su actividad.
tradicionalmente dejada al méas irracional de los liberalismos. Estas virulentas reacciones son
ejemplificadas, en el Editorial, por las campanas llevadas a cabo contra los Proyectos de Ley
de Cine, la Ley del CONAC y el Proyecto RATELVE. Para Cine al Dia, esta viclencia no es
justificable, pero si se explica porque ese control absoluto que ejercen los grupos dominantes
sobre los medios garantiza, en el campo ideoldgico, la estabilidad de sus privilegios. y en el

econdmico, un gran negocio.

Una profundizacion mas tedrica, aunque no demasiado extensa sobre este lema. la
encontramos en el No. 23, en “Lo popular como problema cinematografico. Il. Cultura masiva.
clases y tradicion como inteligibilidad estélica” (p. 12-15). Esta discusion. en la que
participaron Ambrelta Marrosu, Alfredo Roffé, Fernando Redriguez y Oswaldo Capriles. fue
hecha con la finalidad de clarificar algunos conceplos relacionados con el tema de un cwe

popular, disculido en “I. Conversacién con Alfredo Anzola y Carlos Rebolledo” (p © 12) Entre
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otros punlos, se tralé el de las relaciones entre cullura masiva y cultura popular, vinculado
estrechamente con el de la relacion entre procesos culturales y procesos comunicativos que
se manifiesta en los llamados “circuitos cullurales” (popular, elitesco y masivo). Oswaldo
Capriles formula eslos puntos de la siguienle manera:

"Yo quisiera comenzar refiriendome a dos desviaciones que son moneda corrienle en nuestro
medio a propdsito de la cultura popular. Una. que la cultura masiva. en la medida que implica una
aceplacion amplia por parle de las masas. se convierle en una cultura popular de nuevo cuio y
por lanto es valorizable positivamente. La otra. que lo popular se encuentra solo en las fuentes, en

los crigenes. Esle, al hacerse masivo, casi siempre cae en el folklorismo o la prelension

antropolégica seudocientifica.” (p. 12)

“Los procesos culturales tienen una inlerrelacion basica con los procesos comunicalivos. Se pueden
distinguir lres circuitos, tres grandes ambitos culturales en funcion de los procesos de produccion
y de disfrute del producto cultural. Lo masivo. lo popular y lo elitesco. Lo interesante. (...). es que
el ambito masivo se caracteriza por la asociacion con los otros, es un ambito en expansion. Con lo
cual quiero decir que cualquier fenomeno masivo. el cine por ejemplo. tiende a apropiarse de lo
popular existente y a sustituirlo. Se trala de un entrecruzamieato de dos formas de produccion y
difusion cullural. De ahi los problemas.” P. 13)

Para Ambretta Marrosu. estd muy claro que la cultura masiva es una cultura de poder y de
dominacién, hecho agravado por el hecho de tener una amplia audiencia popular {p. 13)
Todos estos conceptos son planteades en relacién con el problema de una cultura y un cine
populares. Estos temas. en relacion con el cine latinoamericano, sufrieron un viraje en la
forma de ser planteados. mas o menos a mediados de los 70. Se paso de lo explicitamente
politico y de ruptura en los 60, a un cine que buscara conectarse con el gusto ya formado en
el pablico para después llegar a algo mas auténtico. en los 70. He aqui una nueva
manifestacion del viraje sufrido por la izquierda politica y cultural venezolana v

lalinoamericana, que de posiciones asumidas en solitario como la lucha armada pass a
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intentar solucionar el problema de su escase raigambre en les mases a Lravés del solo uso de
los medios de comunicacion®®

Aclitud de la cultera tradicional (rente al cine en Yenezuela

Volvernos al Editorial del No 1. dedicado por entero al problema de la cultura y el cine en
Venezuela B discurso sobre ja cuilura tradicionel le define como confineds @ un mundo
aparie. distinlo ol de la cullura mesiva y ajeno & los cambios cuslilativos ocurridos en la
sociedad venezolena 3u reino se restringe o le lileralura. ¢l teatro. ls pléstics y I3 misica
cuita como formas de expresion preferidas por los sulores la alla burguesia y los
inleleciuales. eslos Gitimes su pablico. Hesta el Estado y les instituciones limitan su
percepcién de la cullurs a estas formas de expresion. Se afirma que. sin embargo. la cullura
tradicions! no es aristocrblice sino que. por el contrario, ha realizado imtentos por
democretizar su pelrimonio por la via de la difusion a lravés de los medios (ediciones
populares de! Mimisterio de Educacion. Segundo Programa de !a Radio Nacional elc). con
resultados no demasiado alentadores y no ajustados & las proporciones de las necesidades
culturales de la poblacién. Se afirma que esto es légico. debido a la “falla de comprension
del ya acontecido cambio de estructura del aparato cultural” (p. 3)

Para la revista mo se trala de rechazar la cultura tradicional ni sus formas de expresion.
Pero son considerades como “incomplelas e insuficientes” y no pueden cubrir las necesidades
culturales de la sociedad comtemporanes

qunuuhkzc-pmﬁdoaqnehdmimﬁndelaobmdealtonivel
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industria que produce sin la parlicipacion de los inlelecluales. Es enlonces un error de muchos de
nuestros hombres de cullura con preocupaciones humanisticas, la de haber considerado los nuevos
medios de comunicacion colectiva como simples medios de difusion y no como medios expresivos
nuevos. aplos y propicios para la propia creacion.” (p. 3)

El discurso posterior, ya analizado més arriba, postula la posibilidad de ingreso de los
inlelectuales, los "hombres de cultura” a los medios masivos para parlicipar en su
produccion en virlud de la necesidad de estos Gitimos de producir mensajes novedosos. De

esla manera se haria posible una elevacién en la calidad de la cultura masiva.

La introduccién a la publicacién de algunos fragmentos del primer capitulo de la disolucién
de la razon, de Guido Aristarco, también en el No. 1, es un poco mas dura sobre este asunto,
y define el ambienle cultural venezolano como un medio que contina gravilando alrededor

de un "personalistico, decimonénico. nebuloso y excluyente nacleo 'literario™ (p. 12).

El Eslado venezolano, participe de esta situacion en lo relacionado con su politica cultural,
todavia en 1974 dejaba fuera al cine de la planificacion correspondiente a este sector. Este
hecho es motivo de un comentario muy irénico por parte de la Redaccién. en la seccion

“Nacional” de! No. 18, titulado "Pobre cine".
El cine como cultura

Volviendo al Editorial del No. 1, aqui, para hablar del cine en Venezuela, se lo ubica primero
en el contexto de la industria cultural, para concluir que, efectivamente. no forma parte de
ella. También se hace un balance de los indicios de un posible cambio en la situacion del
cine y el resto de los medios masivos con respecto a la cullura tradicional venezolana. entre
los que se incluyen la creacién del Centro de Cinemalografia de la Universidad del Zulia, la
posibilidad en estudio de transformar las escuelas de periodismo en escuelas de

comunicacién, los Encuentros Nacionales de Cine y el Proyecto de Ley. Ja creacion de 1a
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Cinemateca Nacional. la aparicién de varios cineclubes en Caracas y el interior del pais. la

produccién documental independienle, el éxito comercial de algunos largomelrajes nacionales.

“Ante esta siluacion. ser simple y llanamenle unos ‘sufridos” del cine lal vez sea hoy algo
anacronico. Olra cosa es aspirar a una cullura nacional que incorpore plenamente a sus modos
comprensivos y expresivos de la realidad. el que pueda ofreccrle el instrumento cinematografico.
Esta larea urgente de inlegracion cullural. de las arles, de los lenguajes y de las formas sociales
de comunicacion -que representara nuestro ingreso definilivo a la modernidad- necesila del
concurso de {oda la inleligencia del pals. Quede. pues, claro que deseamos lanlo un cine nacional
como una nacién que ame, fomenle y comprenda el cine." (p. 3)

En resumen, se rechaza una actitud pasiva, se rechaza el lamenlo, en favor de una lucha y
de una militancia a través de los medios de que dispone la revista que son, en definitiva, sus
propias paginas, para la incorporacion del cine a la cultura nacional. Esto como paso
definitivo para que la cultura venezolana asuma definitivamente la modernidad. la
concepcion del cine como cultura llegaba, en aquel entonces y como maximo. al llamado
“cine seleclo” o "buen cine” demostrada, por ejemplo y lal como lo resefa la seccion
“Nacional” del No. 1. por el “Cine Arte" de Valencia, iniciativa de indudable valor llevada a

cabo por Daniel Labarcaf9. y

Para el momento en que sale a la calle Cine al Dia. se encuentra sobre el lapete una
experiencia de gran impacto en el mundo cultural. Se trata de Imagen de Caracas. a la cual
la revista le dedicé una extensa discusion que fue finalmente redactada por Oswaldo Capriles
(No. 5), ademas de publicar un lexlo de uno de sus realizadores que explica las busquedas
estélicas presentes en la obra (“Introduccion a Imagen de Caracas”. No. 4). Agradablemente
sorprendido. el equipo redactor comenta en el recuadro introductorio al lexto. que la critica

de arle en general considerc a Imagen de Caracas como un “evenlo cultural

89 |a revista rechazo en més de una oportunided la idea del “cine sclﬂ:lo" por (:_onsidera:la
“superada. mezquina, a- hislérica y complacicnle” (Recuadro introduclorio a Fl Tercer Cine, No. 24,

p. 5)
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excepcionalmente importante” (p. 11) y reproduce algunos Iragmentos de opiniones de Kal
Villasana y Ted Cordova (Diario "La Republica”). y Roberto Guevara (Diario “El Nacional”)

continuacion, se expone el juicio de la Redaccion frente a tales comentarios:

"La genuina maravilla y admiracién de eslos comentarios conlrasta sensiblemente con la acli
condescendiente con la que en general se comenla el cine nacional. El impaclo de
especlacularidad de Imagen de Caracas ha impueslo. evideniemente, a la crilica. la necesidad
tomar en cuenta su aspecto cinematografico, que en el Disposilivo es tan fundamenlal com:
arquileclonico. Esla especie de deslumbramienlo (es una hipolesis) puede dar lugar a un cam
repetimos. de nuestra situacion cinematografica, en el senlido de que. por una parte, puede in!
benéficamente en la confianza y la audacia de nuestros cineaslas. y por la olra puede contribu

variar la postura cerrada y a veces ciega de los poderes economicos y publicos ante el

nacional.” (p. 11)

Lamentablemente, el optimismo de estas afirmaciones no pudo ser confirmado por los he
nosteriores. El dispositivo fue desmontado y los filmes se extraviaron, luego de un |
conflicto con las mismas instituciones que propiciaron el espectaculo. Y la cultura tradici
venezolana continué imperturbable en su actitud hacia el cine. en un pais dond

concepeion del cine como cultura todavia a esas alturas resultaba algo novedoso /0.

Lo que seria el papel del cine venezolano dentro de la cultura nacional es esbozado. en p
en el Editorial del No. 20. Decimos en parte porque sélo se dan algunos indicios que apu
a esta definicion y. sobre todo, porque no se emite un juicio concluyente debido a q
tema del Editorial es bastante extenso (la necesidad de evitar los criterios puran
economicistas, de sustitucién de importaciones. para la promuigacion de politicas este
en el sector cinematografico). Para Cine al Dia es importante la existencia de un
nacional que represente problemas nacionales. emplee el lenguaje local y lenga

ambientacion paisajes locales. ya que estos elemenlos permiten "una mayor y mas

70 Esta dllima afirmacion se encuenlra en la nola titulada "A nuestros leclores™, No 9, p. M



idenlificacion del espectador con el mensaje” (p. 3). {Qué quiere decir esto? Un cine dirigido
a su propio piblico nacional en estos Lérminos puede Lransmilir mensajes que lo impaclaran
més profunda y duraderamenle que olros provenienles de contexlos nacionales y cullurales
distintos. por mas persuasivos que sean en el aspecto ideolégico. El espectador venezolano se
idenlifica mas facilmente con el cine venezolano, es mas, necesila del cine venezolano para
reconocerse en la panlalla. Este es un hecho de gran importancia para la lucha contra el
colonialismo y la dependencia cullurales. Es por esto que, de acuerdo con el tema del

Editorial. se concluye que:

“La defensa del desarrollo de la produccion nacional liene que partir también de sus
caracleristicas culturales. No puede defenderse el crecimienlo de una produccion que se limite
simplemenle a una suslilucion de beneficiarios del produclo econémico y que manlenga
inalterados los contenidos orienlados hacia la defensa de la siluacion existenle, de los intereses de
los grupos dominantes. de la ideologia de los estralos privilegiados.” (p. 4)

No insistiremos por ahora en la oposicion entre criterios economicistas y culturalistas. que
sera tratada en detalle cuando desarrollemos el tema de las politicas cinemalograficas del
Estado venezolano. El Editorial del No. 22 agrega algo en torno al papel del cine nacional
dentro de la cullura, esta vez ligandolo al proceso de liberacion del pais. al conocimiento de

su realidad y la formacion de una conciencia histrica.

Dentro de la discusién sobre la problemética de un cine popular, en el ambito del cine
venezolano (No. 23 “Lo popular como problema cinemalografico”). se plantearon algunas
cuestiones importantes. iPuede el cine, medio masivo, transformare= en una expresion de
caracter popular en Venezuela (y Latinoamérica)? En qué sentido puede hablarse de un cine
inscrito en el ambilo de la cultura popular? iSe trata acaso de un cine producido por el
pueblo? ¢0 un cine que representa personajes y siluaciones de las clases populares? 0. por

iltimo Zun cine popular es aquel que alcanza una amplia difusion gracias a su capacidad de
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la industria cultural. un medio de comunicacién masiva, y buscan vincularlo con el ambito de
la cultura popular como una forma de Lransmilir ciertos contenidos a las masas populares
por la via de una comunicacién que se fundamenta en los elementos que estas clases
manejan y comprenden. Conlenidos que no partan de elementos de dominacion y. por el

contrario, planteen problemas fundamenlales para esas clases en el ambito de lo politico o lo

cullural.

Alfredo Roffé descarla la acepcién de cine popular como cine hecho por el pueblo por ser aiin

demasiado especulativa y lo define por sus contenides y/o por su difusion.

9.2. Lucha por la Ley de Cine

Las razones de Cine al Dia para respaldar los Proyectos de Ley de Cine y rechazar cualquier
legislacion parcial similar a las Normas de comercializacion tan socorridas por los gobiernos
de la década del 70, o a la creacién de un Fondo para el fomente de la produccion, parten
del hechv de que solamente un instrumento legal organico puede garantizar el florecimiento
y el desarrollo de una produccion nacional con intenciones de jugar un papel importante en
la cultura venezolana. Sélo una Ley que contemple la actividad cinemalogréfica como un
todo. en su aspecto industrial y cultural, en la produccion, distribucién y exhibicion de las

obras filmicas, haria posible en Venezuela el cine por el cual pele la revista desde antes de

Sus inicios.

iComo podria llegar a desarrollarse una cinematografia ignorada por los seclores culturales.
adversada hasta la muerte por el sector distribucion-exhibicién y sin recursos para financiar
sus producciones sin una ley que la proteja, le garantice distribucion y exhibicion en las

salas nacionales y le dé el séa/usde actividad cultural? Para Cine al Dia es imposible y lo
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expresa en mas de una oporlunidad. El hecho de que su equipo redactor. antes de st
creacion, haya sido el principal impulsor del Proyecto de Ley del 67. y que haya mantenid
firmemente su posicion al respecto. parlicipando en lodas las iniciativas orienladas en est
senlido, incluida la redaccion del Proyecto de Ley de 1979, ya es bastante elocuente sobre s
compromiso con la lucha por un instrumenlo legal que regule y proteja la activida

cinematogréfica en el pais.

Para la revista resulta casi obsceno que, existiendo en el pais una industria cinematografic
con equipos y personal calificado, ésta se haya orientado exclusivamente y con poquisimi

excepciones, al area de servicios y a la actividad publicitaria:

"El pais posee una industria cinemalografica privada con equipos al dia por decenas de millones
dolares. en capacidad de triplicar o cuadruplicar su actual producion sin mayores inversiones
aclivos fijos. Pero su funcién se nos muesira un tanto lergiversada. cuando se observa que
fuente casi exclusiva de sus ingresos proviene dei centenar abundante de millones que manipul
anualmenle las empresas publicitarias. El sesenta por ciento aproximadamente de las inversior
en anuncios es absorbido hoy por una TV en extremo comercializada. y una parle respetable
ese porcentaje se invierle en la produccion de mensajes propagandisticos filmados: desde la ‘cu
comercial sin complejos. hasta las formas mas sutiles de la propaganda indirecta. Los secto
econémicos que manejan esta ingenle maquinaria de produccion -..— han perdido casi todo
interés por la mas riesgosa elaboracién de cortos y largometrajes argumentales. Una vez infla
artificialinente los costos y absorbido lo mejor de los técnicos y actores existentes. la aplasta
ingerencia publicitaria ha terminado por crear en el pais una almosfera de desinlerés genera
economico y cultural- hacia las formas no directamente mercantilizadas de la cinematografia.”

2)

La idea aqui es que “el pais posee una industria filmica que no produce cine de sala s
accidentalmente” (p. 3). Luego se describen los inlereses de los distribuidores y exhibido
la aclitud del Estado. y se afirma que los Encuentros de Cine contribuyeron a evidenciar

posiciones de lodos estos grupos (p. 40). Finalmente, la conclusion responde a la prequnts



81 es realmenle necesaria en Venezuela una Ley de Cine. La respuesta comienza por despejar
loda intencién de autarquia en esle campo. ya que es imposible cubrir la demanda interna
con la produccion nacional; pero si se aspira a que los cineastas logren expresarse
cinematograficamente y puedan exhibir sus peliculas comercialmente. Se rebaten los
argumentos del seclor distribucién-exhibicion sobre la debacle de su negocio en caso de
aprobarse la Ley, conlraponiendo la modesta aspiracién a una produccion local que apenas
corresponderia a un 4 o 5% del mercado total pero que. eso si, lenga garantizada una
exhibicidn obligatoria.

“El 'gran argumenlo’ de que una ley de cine acabaria con el cine mismo. es un sofisma. pues
identifica arbilrariamenle el conceplo de ‘cine’ con el de 'mercadeo de peliculas’. la Ley sin
entrabar dicho comercio (si acaso, reforzandolo). estimularia la produccion nacional. No acabaria.
pues. ni con lo uno ni con lo olro. /odbslos paises productores del mundo han visto prosperar su
cine gracias a la proteccion legal. Las leyes y reglamentos de Ilalia. Francia o Espafa. por ejemplo.
llenan tomos enteros y dalan del comienzo de la cinemalografia. El mismo cine argentino (cfr.

declaraciones de L. Torre Nilsson. Cine al Dia No. 1) no esta en crisis por la ley argentina del cine.
sino por el incumplimienlo de esa misma ley y por las vicisitudes polilicas de aquel desdichado

pais.

“Demasiados argumentos, en cambio, indican que una moderna ley consliluiria. para nosolros. la
dnica manera de canalizar tanlos afanes creadores frustrados. de poseer una modesta pero solida
industria del largomelraje. una coproduccion sislemalica, un margen nada despreciable de

capacidad exportadora.” (p. 4)

Pero la justificacion para la ley lambién tiene que ver con el desarrollo de las
comunicaciones en el pais. Haciendo una proyeccion hacia el futuro. se afirma que el cine se
transformara en una lecnologia de comunicacion visual mas avanzada Por este molivo es
importanle que se desarrolle la produccién nacional. para que el pais cumpla con esa elapa

en la medida de sus posibilidades. Respondiendo a las acusaciones de utopismo hechas por

los adversarios del cine nacional. se afirma:
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“Creemos. en cambio, que estos son afos decisivos para el destino politico y cullural de Venezuela:
que si las grandes y ‘ambiciosas’ decisiones seran archivadas en espera de una mejor oportuniad
(que nunca se presenta), se verificaran para nosolros las predicciones de Kahn, cuando habla de
una América Lalina condenada a segundos (sic) y lerceras posiciones en el giro de pocas décadas.
Todo depende. al parecer. de las 'ulopias’ que sepamos llevar a realidad en estos afos. Si el
abismo tecnoldgico frenle a las superpotencias resultare insuperable, ain queda abierlo el camino
de la independencia economica. de la dignidad. de wrs dimension cultural propia (surb. MGC). en
eslas mas amplias perspeclivas -y no en la viscosa lrama de oporlunismos politicos y personales-
debe inscribirse un discurso sobre la conveniencia de una Ley del Cine." (p. 4)

Esta es la enunciacion mas amplia sobre la necesidad y la justificacion de una Ley de Cine en
Venezuela. Sin embargo, el tema de la Ley es retomado continuamente en la revista
acompanado, implicitamente, por su justificacion. Asi, en el Editorial del No. 18, sobre las
Jornadas Nacionales de Cine de 1974, dedicadas. entre otros puntos, a reactivar la lucha por
la ley, la revista afirma que el planteamiento preeminente fue precisamente éste.
considerando que su promulgacion era la solucion "méas coherente y definitiva a la
problemética actual del cine venezolano”. La conclusion del Editorial es que la revista cree
firmemente en la aprobacion de la Ley como proyecto integral y como “el paso
imprescindible a nuevas formas de lucha” (p. 3). y se opone a todo intento de reglamentacion
parcial como los propuestos por los organismos econdmicos del Estado. Las razones de esto
son explicadas a continuacion, comenzando por el caracter ejecutivista y variable de lales
reglamentaciones, la naturaleza economicista y “turistica” de los organismos estatales que las
sustentan, su posibilidad de convertirse en un freno para la aprobacidn del Proyecto de Ley v
porque significaria la derrola de la dimension cultural del cine en beneficio exclusivo de su

aspeclo economico.

Estas declaraciones son hechas en un momenlo parlicularmente dificil del combate por la

ley. ya que 1974 es el aho en que comicnzan a darse los primeros créditos gubernamentaies
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y los cineastas comienzan progresivamente a abandonar sus aspiraciones de un instrumento
legal de amplio alcance para quedarse con las "migajas” ofrecidas por el Estado precisamente
en forma de crédilos destinados a la produccion. Es justamente en la Il Jornada de Cine
donde aparecen los criterios industrialistas y los cineastas comienzan a lomar esa via. De
aqui el tajanle rechazo del equipo redactor a tales criterios y el cuestionamiento a la actitud
de los cineaslas, acompahados del apoyo a la lucha por la Ley. Esta discusion continda en el

Editorial del namero siguienle:

"Un fenémeno tan complejo y con lantas implicaciones (como el cine, MGC) no puede ser manejado
sin un instrumento legal organico. Pero las perspectivas, aunque menos oscuras, indican que sin
un combale unilario y efectivo de todos los sectores inleresados en un cine nacional lampoco esta
vez se crearan las condiciones para su desarrollo, ya que fuerles y agazapados. visibles pero
solapados. maquiavélicamente activos aunque ocullos. son los enemiges.” (p. 3)

De este fragmento se desprenden varias cosas. En primer lugar. la necesidad. postulada
innumerables veces por la revista y base de los cuestionamientos hechos a la actividad de los
cineastas en este sentido, de una accién unitaria de los gremios vinculados a la actividad
cinematografica (ANAC, Sindicato, los criticos. etc.) para presionar en favor de la aprobacion
de la Ley. En segundo lugar, los obstaculos que debe enfrentar tal accién. Y, en tercer lugar.
la conciencia de las derrotas sufridas hasta ese momento debidas a la inconsistencia de la
actividad desplegada y a la magnitud de los obstaculos. Estos obstaculos y los fallidos

intentos por superarlos, seran analizados a conlinuacién, tal como los presenta Cine al Dia.
9.2.1. Proyectos de Ley y actuacion de los gremios

A diferencia del sector distribucion-exhibicion, de actuacién y argumentos monolilicos en
contra de la Ley durante el periodo estudiado, la actividad de los cineastas evidencia cambios
no pueden caracterizables como una evolucion sino, por el contrario. como involucion. Es por

este motivo que. para estudiar el discurso de Cine al Dia sobre este particular, Lralaremos de
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establecer las elapas por las que alraveso la accion del gremio de los cineaslas en este
sentido (tal como las ve la revista). no el unico involucrado en esta lucha pero si el gremio
que decidi. por su peso y por ser responsable de la produccion. el abandono de la Ley como

unico instrumento de proteccion al cine nacional.

Estas lres etapas. que relomaremos luego, cuando nos ocupemos de la evolucion de la
produccion cinematografica nacional (ver 10.3). son las siguientes: un primer momento, que
va desde los Encuentros de Cine hasta 1973, aho de Cuando quiero llorar no lloro. en el que
el principal planteamiento es la aprobacion de la Ley de Cine; un segundo momento, de 1974
a 1978. periodo en que se olorgan los primeros crédilos y. posleriormenle, entra en crisis la
coyuntura credilicia; y un tercer momenlo de reacomodo hasta 1982, con la creacién de

FONCINE.

]I .I.. s . [N |

La revista deja constancia de los Encuentros de Cine Nacional como acontecimientos de gran
importancia en el panorama cinematografico y cultural venezolano. En e! primer nimero. sen
resehados extensamente. junto con un resumen del proyecto al cual dieror lugar. También es
resefado el Proyecto de Ley elaborado paralelamenle por un grupo de cineastas encabezado
por Arturo Plasencia y presentado a la opinion piblica a través de una curiosa estrategia

publicitaria. Veamos cual es la visién de la revista sobre cada una de estas dos iniciativas.

Se sehala como un hecho desafortunado el que haya sido imposible unificar las dos
inicialivas, a pesar de los intenlos realizados en esle sentido. y que deban enfrentar el
camino que sufren las iniciativas cullurales de este tipo en Venezuela. A conlinuacién se

relatan las incidencias que rodearon el llamado “Proyeclo Plasencia®, en especial su
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publicidad a Lravés de una caminata de 46 dias iniciada por Plasencia, Julian Hernandez

Aleman y Julian Perdomo Moreno de Maracaibo a Caracas:

“A las puerlas del Congreso. en medio de un pablico que inlerrumpia la misica con [renéticos
aplausos. los cineastas fueron recibidos por los dipulados Amilcar Gomez, José Vargas e Hilarion
Cardozo. Inmedialamente Plasencia y sus compaheros enlregaron las firmas de mas de 20.000
personas que lograron durante la marcha, incluyendo la de personalidades como Monsefor Juan
José Bernal, Obispo de Los Teques. y el doclor Arluro Uslar Pielri. El diputado Gomez 'manifesto a
los periodislas que era la primera vez en la historia politica venezolana que el pueblo ejercia el
derecho conslilucional de presentar un proyeclo de Ley en la forma como lo han hecho los
cineastas Perdomo, Plasencia y Hernandez Aleman'." (p. 17)

El relato de los hechos que acompanaron el desarrollo de los tres Encuentros de Cine y la
redaccion del llamado "Proyecto Universitario®, atribuye la iniciativa a "un grupo de cineastas
y profesores universitarios” en septiembre de 1966. Como hecho importante se sepalan las
tempranas protestas del sector dislribucion-exhibicion a partir del I Encuentro. en
contraposicion a Ja numerosa asistencia de cineastas, sindicalislas, productores.
universitarios y juristas. Ya en el lll Encuentro la actitud del mencionado sector paso a ser
francamente hostil, pero en contraposicion, se contd con el apoyo de Simén Alberto Consalvi.
director del INCIBA para aquel entonces. El trabajo concluye con el resumen de lo mas
importante de esle proyecto, sin que se emitan juicios de valor con respecto a ninguno de los

dos.

En cambio, el Editorial del No. 2 si se deliene en esla cuestion, haciendo una critica del
Proyecto Plasencia, ya que es considerado por la Redaccion como un esquema preliminar que
apenas propone la creacion de un organismo corporalivo-oficial destinado a la produccion de

escasos largometrajes:

“El proyeclo fue lanzado muy publicilariamenle con una marcha del cine. y recibio el apove
circunslancial (ya que en la aclualidad se lo ha relirado por lo que se sabe) de una fraceion
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poliica, al que se sumé. en determinado momento. el apoyo indireclo de los propios distribuidores.
Se hizo evidenle el proposilo de neulralizar el Proyeclo de los Encuentros con la técnica del
‘producto similar’, y. en efecto.el publico recibié las dos nolicias en medio de la mayor confusion.
Una confusién que todavia persisle y es necesario aclarar, hasta el punto de que el unico proyeclo
oficialmente inlroducido a las Camaras sigue siendo el de Plasencia. ya que el Proyeclo resullante
de los lres Encuentros Nacionales de Cine que fue entregado por la Comision designada para ello al
INCIBA. y enviado por el INCIBA a CORDIPLAN. es evidenle que duerme y dormira por mucho tiempo
el sueho de los justos.”" (p. 4)

En olras palabras. parece que el aparentemenle muy bien inlencionado pero poco concreto
Proyeclo Plasencia fue utilizado por los grupos contrarios a la ley para neutralizar el
proyecto de los Encuentros de Cine, que seguramente habran considerado mas peligroso para
sus intereses. Por olra parte. en el Editorial se define a este dltimo como “el mas complelo )
serio de los numerosos preparados hasta la fecha” (p. 4). Se trata del viejo dicho “cachicamc
trabajando pa'lapa”. pero también de la primera inconsistencia y falta de objetivos unitario:
en €l gremio de los cineastas durante el transcurso de esta pelea. Estas inconsistencia

llevaran a que la revista asuma pronto una actitud critica ante ellas.

En el mismo No. 2, la seccion "Nacional trae una noticia que, en un toro algo menor
participa ya de esta actitud crilica. Se refiere a una campada para recoger firma:
acompaiada por una declaracion de apoyo y exigencia de medidas que favorezcan ¢
desarrollo del cine nacional. Cine al Dia se suma decididamente a esta iniciativa. pero
mismo tiempo cuestiona la poca claridad de la declaracion al referise a "los instrumentc
adecuados” para el apoyo y proteccion del cine nacional. sin referirse a ninguno de los d¢

que estaban sobre el tapete para aquel entonces.
“Dado el hecho de que en la actualidad existen varios proyeclos de Ley. Reglamenlos y proyecl:
de Reglamentos. seria lamentable que el documenlo. que liene un objelivo claro. inobjetable

digno de lodo apoyo. fuera ulilizado en la promocién de alguno de esos posibles instrumentos.
en delrimenlo de loc demas. Cabria sehalar, en general y afirmando los aspeclos indudablemen
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posilivos de una iniciativa de esle tipo. la conveniencia de que se fuera un poco mas especificos en
cuanlo a objetivos y medios para lograrlo, en documentos de esta indole.” (p. 43)

FI Editorial del No. 4 amplia esta vision crilica, al mismo liempo que propone vias para

superar los errores u omisiones en la actividad de los cineastas. Este Editorial retoma la

preocupacion por el cine nacional con motivo de varios acontecimientos que pusieron sobre

el tapete esta problematica, para aquel momento (el estreno de Accién en Caracas, las

reuniones de algunos cineastas con gente del Minislerio de Fomenlo. Aquileo Venganza

Imagen de Caracas y el inminente estreno de Dana). Luego de constalar el interés del piblico
por el cine venezolano y los distintos escollos que se deben sortear para poder producir cine
en Venezuela; luego de justificar la existencia de una produccion nacional por milésima vez,
se califica como excesivamente timidas todas las peticiones dirigidas al Ninisterio de Fomento
solicitando créditos, cuola pantalla. exoneracion de impuestos municipales. etc. Por el
contrario, se seflala como iniciativa valida el Proyecto de Ley elaborado durante los
Encuentros de Cine, en razén de su representatividad {ya que en él participaron mas de cien
personas vinculadas a la aclividad cinematografica en todos sus aspectos) y de sus
proposiciones, si profundas y ambiciosas, pero nada utdpicas y que ven el problema del cine
en el pais de una manera integral, lomando en cuenta todos sus momentos, para garantizar
condiciones apropiadas para su desarrollo. Aqui entra el cuestionamiento a los cineastas.
luego de afirmar que los enemigos de la produccion nacional tienen mucho poder y lo ejercen
para evitar cualquier cambio que los afecte:

“En cambio los inleresados en ella (la produccion nacional. MGC) eslan dispersos. carecen de
fuerza ccondmica y polilica. se debalen en sus problemas individuales, muchas veces arremelen
unos conlra olros. Pero la hisloria no se deliene y a pesar de unos y otros avanza Fsle es un
momento oporluno para ayudar a ese avance. Hay dos instrumenlos que ofrecen perspeclivas Une
la constitucion o revilalizacion de un sindicalo Unico que agrupe a lodos los sectores no

empresariales. incluvendo los Lrabajadores, técnicos. aclores. cmeastas de la exhibwwn
distribucién y produccion. y que podria incorporar sin problemas a los productores Mo
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organizacion de una asociacion pro-desarrollo del cine nacional. y en la cual podrian agruparse

lodas las personas para las cuales el cine significa un fenémeno cultural de importancia.

“Solo adquiriendo fuerza a través de la organizacion es posible lograr vencer los obstaculos. dar la
balalla con alguna perspecliva de triunfo. La siluacion aclual es una coyunlura favorable. Se trala
no muy simplemente de vencer la inercia. deponer resquemores y prejuicios, disponerse a una
unidad de accién en torno a unos objelivos comunes facilmenle idenlificables.” (p. 3)

Este lexto nos aproxima a dos cuestiones fundamentales. Se define a los sectores que
deberian luchar por la aprobacion de la Ley como "dispersos”. ocupados en debalir sus
problemas individuales y hasta enguerrillados entre si. Estas acusaciones seguiran
repitiéndose a lo largo de los 21 nameros restantes de Cine al Dia. en diversos momentos y
niveles, segun sea el grado de incoherencia, falta de unidad y abandono de los objelivos
definitivos en beneficio del corloplacismo y el "peor es nada”. Ademas la revista. que pone
“sus modestos recursos a la disposicion” para lograr una unidad de accion en torno al
objetivo comin constituido por la necesidad de la Ley de Cine, propone una via que permita
el aprovechamiento de esa coyuntura favorable que mencionan y seiala la imporlancia de esa
accion unitaria. Estos llamados a la unidad. con las correspondientes posibles vias a seguir.
también continuaran apareciendo en el discurso en torno a la Ley de Cine hasia que las
evidencias de la derrola sean ya demasiado abrumadoras y la nica salida termine por ser el

cuestionamiento a secas.

Siempre en el No. 4, la seccion “Nacional” Lrae un nuevo cuestionamiento en este sentido. Se
trala de la resena de una mesa redonda sobre el lema "Proceso al cine venezolano”. donde
participaron el Director de Industria del Ministerio de Fomenlo. Lorenzo Gonzalez lzquierdo.
Antonio Pasquali, Jesis Enrique Guédez, Oswaldo Capriles. Carlos Camacho y Allredo Rolffe.
entre olros y donde, segin la reseha, se evidenciaron Lres posiciones. la primera, la de

Fomento, limilada a escucher. dialogar y recoger informaciones y esludos la segunda.
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representada por algunos productores y cineastas, que consideran como solucion éptima la
aprobacion del Proyeclo de Ley de los Encuenlros de Cine, pero piensan que es poco factible

y por tal motivo estan dispuestos a Lransarse para obtener algunas cosas. Y la tercera, que

Cine &l Dia asume como su posicion:

".. es la de quienes piensan que la aclividad cinemalografica del pais debe regularse a lravés de
un instrumento legal que contemple lodas sus multiples facelas y normalice las complejas
relaciones entre los seclores que la inlegran; que los procesos de produccién. distribucion y
exhibicion no pueden ser objelo de medidas aisladas para cada uno de ellos ya que constituyen un
todo indivisible; que no pueden dejarse fuera las cuestiones de la censura, clasificacion y la
proteccion cultural y profesional, que el cortomelraje al igual que el largometraje debe ser
considerado; que deben ser considerados todos los sistemas de exhibicion de cine. lanto de sala
como de television. Esta posicion es la que defiende Cine al Dia con la conviccion. ademas. de que
es una solucion factible a muy corlo plazo si se crean los instrumentos de presion adecuados y a
los cuales nos referimos en el editorial de este nimero.” (p. 44)

Ya vemos que el problema de los cineastas no es solamente la falta de una linea de accién
unilaria, tal como se expresa en el Editorial de este No. 4. Tan temprano como en 1968.
cuando la batalla por la aprobacién de la Ley apenas comenzaba, ya en el seno de los
cineastas existian posiciones en favor de un acuerdo con los organismos estalales para lograr

algunas condiciones favorables a la produccién tales como créditos.

El proximo paso del que se ocupa la revista es la creacion de la Asociacion Nacional de
Autores Cinematograficos. resenada en el Editorial del No. 7. bajo el titulo de “El reto de la
unidad”. Luego de esbozar un breve panorama de la cultura nacional. marcada por la
politiqueria y la sumision a los intereses de los grupos economicos, y donde la culpa de todo
se le echa al gobierno. se caracteriza al medio intelectual progresista como sumido en el
silencio y “oscilando del conformismo entreguista al aislamiento critico y moralizante” (p. 3).

Seguidamenle se caracleriza la creacion de la ANAC como un acto de conciencia de los
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cineaslas sobre el eterno dejar escapar las posibilidades histéricas de accion por parte de los

inlelecluales.

“la "Asociacién Nacional de Aulores Cinemalograficos' nace en un momenlo hislérico de la mayor

imporlancia; en un inslanle que afirma la necesidad de un reagrupamiento aclivo. mas alla de
divergencias o aun oposiciones ideolégicas." (p. J)

Para Cine al Dia la creacion de la ANAC es un acontecimiento muy imporlante que, al partir
de una conciencia grupal. "invierte cualitalivamente” la siluacion reinante en el ambilo
cinemalografico y cultural del pais. ya que las relaciones entre los intelectuales y artistas
venezolanos, asi como enlre los cineaslas, siempre se han caraclerizado por el compadrazgo
y la agresividad, por la amistad complacienle y la defensa de los inlereses personales y por
la incapacidad de encontrer finalidades y adversarios comunes. Esta es la polilica de las
sectas y las roscas que nunca han trabajado en funcion de objelivos colectivos y siempre han
favorecido involuntariamente los inlereses de los grupos opuestos al desarrollo del cine

nacional.

Para la revista, en ese momento la ANAC representaba una posible via para superar lal
situacion, una nueva elapa del proceso iniciado en los Encuentros de Cine. Luego de enunciar
brevemente los objelivos de la Asociacion, el Editorial concluye con las siguientes

afirmaciones:

“El primer paso esla dado. El camino por recorrer esta erizado de obslaculos y acechanzas que
van desde las simples posiciones de fuerza que las asociaciones palronales de distribuidores y
exhibidores estan acostumbrados a tomar. hesla las delicadas formas de soborno wnleleclual y
malerial que se ofreceran como lentadoras Lrampas a nuestros cineaslas para amordazarlos v
reducir sus exigencias a sus mas minimas y menos peligrosas expresiones. Nadie desconoce
tampoco la diversided de posiciones ideologicas y culturales de los autores cinemalograficos
venezolanos. Una diversidad que es un arma de doble filo. Por una parle garantiza la diversidad en



¢l campo de la creacion, por la otra es un grave riesgo polencial para la vida de la Asociacion. que
sélo la amplitud de sus parlicipantes podra evilar." (p. 3)

Esle optimismo. balanceado por la adverlencia final sobre la diversidad de posturas en el
seno de la ANAC, lerminara bien pronto, como es costumbre. Ya a la altura del No. 9, en el
Editorial, Lilulado "Sombras nada més", encontramos un comenlario sobre la incapacidad de
los cineastas para llevar adelanle un movimienlo de opinién piblica en favor de la Ley. al

mismo liempo que se sehala la “perenne gestacion” de la ANAC (p. 3).

El proximo episodio importanle lo encontramos en el No. 14. La hisloria de este nimero es
relalada en el Editorial, y constiluye una plena expresién de la falta de unidad y organizacion
efeclivas en el seno de los cineastas, principalmente en el plano de la accién. A la Redaccion
le pareciéo propicia la coyunlura establecida por la Semana del Cine Latinoamericano
presentada en Caracas en 1971 (de la cual Ambretla Marrosu. desde la Cinemateca Nacional.
fue una de las organizadoras), para propiciar el intercambio de ideas con los cineastas
venezolanos, en virlud del caracler continental del movimiento que enmarcé esa Semana. En
otras palabras, se trata de un intento por vincular de alguna manera los planleamientos del
cine venezolano con los del movimiento latinoamericano. Esta intencion se concreté en una
invitacion exlendida a los cineastas para participar en una "conversacién colectiva” que seria
grabada para su publicacion en la revista,

"... con la doble intencién de ofrecer un punto de parlida concrelo para el libre desarrollo futuro.
denlro y fuera de su mbilo, de un debale de ideas. y de ofrecer asimismo a los venezolanos

intercsados en el cine un documenlo vivo que los hiciera conscienles de la exislencia del cine
nacional y de la problematica diversa de nuestros cineastas.” (p. 3)

Los cineastas aceptaron las invilaciones pero pronto las reuniones se hicieron conflictivas
Este confliclo se manifeslo principelmente en la acluacion de Jacobo Borges. quien planted

que las discusiones eran superficiales debido a la ewslencin de diversas concepeiones
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oculladas por un lenguaje aparentemente comiin, y que lodo lo que se estaba haciendo
eslaba destinado a la publicidad y. por lo lanlo. constiluiria una falsedad. Luego de varios
planteamientos en un senlido similar. el mismo Borges propuso que no se publicaran las
discusiones y. en su lugar, que se realizara una encuesla pare comperar las inlenciones de
los cineastas con los resullados de sus obras Con este malerial se haria un nOmero de la
revista. dedicado al cine venezolano y preparado por los cineastas. Pero esto Lampoco resulto:
para ls Redaccion. en el lranscurso de las reuniones que siguieron los cineastas hicieron
evidenle su compromiso con el cine nacional pero. al mismo tiempo. se resistieron a
“encontrar objetivos comunes” (p. 3). Surgieron nuevas proposiciones. como la de Alfredo
Chacon. quien habia sido invitado junto con Eduvardo Santoro para elaborar y guiar la
encuesta, y lerminé cuestionando tanto la encuesta proyectada como todos los
planteamientos previos, alegando que lo importante en realidad era profundizar en las
proposiciones de cada cineasta y confrontarlas colectivamente con los planteamientos del

Tercer Cine a nivel internacionai. Finalmente:
“Lo reducido de la asistencia a la ullima reunion. la falla de debale anle una nueva proposicion
que nuevamenle echaba para abajo todo lo que se habia planteado en las anteriores. ei

distanciamienlo. diversamesle justificado. de los cineastas. han obligado a Cine al Dia a lomar
nuevamente en sus manos la preparacion del No. 14. (p. 3)

Estos acontecimientos confirman lo expresado en la introduccion de este Editorial. luego de
la cual la revista confiesa el escaso éxito obtenido en sus iniciativas concernientes a la
promocion de campaias en favor de la ley de cine y a la agrupacion de los cineastas:

“El cine venezolano se caracleriza por lo inorganico de su desarrollo. consecuencia logica del
aislamiento en que se encuentra cada cineasta. En efeclo, cada cineasta se plantea su Lrabajo en

forma lolalmente individual, ccmenzando de si mismo para llegar a si mismo, con la frusirante
complicidad de la falla de una distribucion masiva.” (p. 3)
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El resultado de esta fallida iniciativa fue publicado en el mismo No. 14. Se lrata de la
encuesta “Cineastas frente al Tercer Cine". donde. a la Gnica pregunta de "Cada pais de
América Lalina ofrece caracteristicas propias en relacion al Tercer Cine. iCuales son, en su
opinién. las que sefalaria el nuestro?' (p. 4). respondieron Alfredo Anzola. Jacobo Borges,

Jesis Enrique Guédez. Alfredo Lugo. Donald Myerston, Maurice Odreman, Emilio Ramos y Jorge

Solé.

Jacobo Dorges, Jesus Enrique Guédez, Alfredo Lugo y Emilio Ramos, de una u olra manera.
definen el Tercer Cine como un instrumento en la lucha para la liberacion. como un arma
contra el imperialismo y la dependencia, contra la penetracién cultural. Jorge Solé se ocupa
mas de las condiciones de produccion. distribucion y exhibicion de este cine; Alfredo Anzola y
Donald Myerston no respondieron a la encuesta y la revista reproduce fragmentos de sus
declaraciones durante la discusion grabada donde hablan concretamente sobre sus peliculas.
Pero, la verdadera excepcion es Maurice Odreman, de quien no entendemos cémo pudo
acceder a participar en estas discusiones y a contestar la encuesta. ya que sus proposiciones
no solo no tienen nada que ver con las del resto, sino que contradicen abiertamente. desde
una perspecliva correctamente sefalada por Cine al Dia como fascista. todos los
planteamientos de un cine politico y combativo como el Tercer Cine y. en consecuencia. las
proposiciones de la revista. Por lo curioso de la posicion de Odremén, vamos a citar un
fragmento de su respuesta, seguido de la nota donde la Redaccion establece su posicion al
respecto.

“Si el denominado Tercer Cine se complace en el regodeo de las escenas e imagenes mas
miserables y deprimentes de un supuesto Tercer Mundo acomplejado y pesimisla. donde nos
quieren convencer que vivimos, consideramos que flaco servicio le hace a los pueblos

latinoamericanos y a sus esfuerzos y posibilidades de Liberacion del Neocoloniahismo y del Sistema.
golpeando al especlador. partiendo de la premisa de que 'es un traidor’ y alenandolo mas. con
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Imagenes lan depresivas de si mismos. imAgenes que por lo regular no ofrecen ninguna ‘salida’
Imagenes que solo pueden salisfacer a los publicos racislas y decadenles anglosajones. europeos y
por desgracia, a veces lambién uruguayo-argentinos.” (p. 6)

La nota de la Redaccién deja bien clara su posicion frente a semejanle desvario:

"... vale la pena aclarar aqul que la redaccién de Cine al Dia no esté de acuerdo con ninguna de
las manifestaciones del fascismo. incluyendo entre ellas el lalente racismo que impregna la
respuesta del Sr. Odreman. curiosamenle ornada con una terminologia que hace recordar la que
estuvo tan en boga entre fascistas y nacionas-socialistas (sic) anles de 1930." (p. 7)

En cuanto a las posibilidades y caracteristicas que podria asumir el Tercer Cine en Venezuela,
Jacobo Borges expresa que hay diversidad en las lineas de busqueda y que la definicién de
ese cine depende del estado en que se encuentre el proceso de ruptura con los esquemas de
dependencia. Sin embargo, y provisionalmente, Borges sefala cuatro lendencias en gestacion
dentro del cine venezolano vinculado al Tercer Cine. Estas tendencias son cine de agitacion
(en funcion de las necesidades inmediatas de la lucha de clases, “una.idea para muchas
personas"). cine propagandistico (cine de ensayo para la vanguardia politizada, "muchas ideas
para una o pocas personas’), cine nacional (que busca un nuevo lenguaje y una calidad
cultural partiendo del espiritu popular, dentro de las estructuras lradicionales pero con
elementos de ruptura) y cine urgente (que parlicipa en un proces aclivo, abierlo en la

relacion actor-espectador).

Jesis Enrique Guédez afirma que en Venezuela se estd haciendo el Tercer Cine y que
confronta problemas, de los cuales se ha superado ya la elapa de la realizacién, demostrando
que se pueden producir cortomelrajes documentales independientes Sin embargo. lodavia

falla enfrentar el problema de la exhibicion.

Alfredo Lugo se aparla de eslos problemas operalivos para afirmar que o documental

venezolano se inscribe plenamente en el Tercer Cine (aunque lambien es necesano inclr
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aqui al cine de ficcion) y ocuparse del compromiso polilico obligalorio que ha asumido el
cine documental, a diferencia del resto de las artes en Venezuela. Para él, esle compromiso
politico convierle al cine en una "manifestacion cullural privilegiada” que ha recibide menos

influencias del arte de la meLropoli.

Las declaraciones de Alfredo Anzola y Donald Nyerston fueron reproducidas porque, a pesar de
haber sido grabadas para uso inlerno de la revisla como parte de las discusiones

preliminares, la Redaccién las considera

"... perlinenles a las inlenciones de la encuesla e incluso enriquecedoras de la misma. en cuanto
presentan ejemplos concretos de los esfuerzos del Tercer Cine en Venezuela." (p. 8)

Alfredo Anzola afirma que sus peliculas Santa Teresa y La papa fueron hechas para su
utilizacién por organizaciones politicas o comunitarias concretas con la finalidad de “crear
lio. crear confrontacién” (p. 8) y motivar la discusion en el seno de estas organizaciones er
el marce de un trabajo polilico. Por su parte, Donald Myerston sehala que sus expectaliva:
con Renovacién eran que la pelicula interviniera en la renovacion universiiaria como ui
elemento de discusion dirigido a los estudiantes, con la finalidad de permitir un

profundizacion en sus conceplos y su actividad en el proceso de renovacion.

Creemos que este intento por vincular las distintas proposiciones vigentes en el cn
venezolano, sobre todo en el campo del documenlal independienle, constiluy
lamentablemente, otra batalla perdida para Cine al Dia. En un ambilo no tan general. y co
la excepcion ya mencionada anteriormenle, podemos decir que exisle una razonab
comunidad en los planteamientos de los cineastas. Sin embargo. esta aparente comunidad «
lo ideolégico Liende a desvanecerse a la hora de transformarse en una accion unmitana

concreta en favor de obtener una proteccion legal coherenle que garantice las condicion



necesarias para el desarrollo de la cinemalografia nacional. lal como hemos wisto

anteriormente de acuerdo con los planteamientos de la revista.

Por su actitud critica, coherente con una linea de accion y comprometida seriamente con el
desarrollo del cine en Venezuela. siempre al margen de cualquier interés mezquinamente
personal o de capilla e intentando establecer un marco ideoldgico y conceplual definido para
esta actitud. Cine al Dia no encontré una respuesta por parte de los cineaslas. ganados a las
aclitudes pragmaticas. preocupados antes por sus inlereses personales o de grupilo que por
encontrar efectivamente objetivos comunes y luchar decididamente por ellos. y. con algunas
excepciones (Borges, Lugo, Guédez y algunos mas) con una escasa formacion ideologica y

estética?l.

Debido a esto, el Editorial de este No. 14 cierra con las siguienles afirmaciones:

“Cine al Dia en ningin momento ha servido de vocero ni se ha identificado con ninguno de los
grupos que aclian dentro del cine racional. Tampoco ha tenido nunca la pretension de converlirse
en guia o ductora del movimiento cinemalografico del pais. Ha rechazado sistemalicamente las
lentaciones de entrar en la produccion. Al contrario. su esfuerzo se ha concentrado en mantener
una aclitud tan imparcial como rigurosa. en el marco de unas concepciones que quieren ser a la

vez amplias y definidas, y por supuesto con las grandes limitaciones que son las de sus redaclores.

71 Alfredo Lugo afirma. sobre la escasa formacion tedrica de los cineaslas: "Pasa lo siguienle. una
de las enfermedades mas Lerribles del cineasta venezolano es que no se ocupa de la leoria. puede
ser que no en todos los casos. no quiero generalizar. Ne da la impresion de que no ha exishdo un
acercamiento a la leoria del cine ni ha habido un sosten ideolégico que impulse al cincasta a
hacer algo més vinculado a nuestros paises o a nueslro pais. La produccion era. y todavia lo es.
muy dispersa. Habla una gran dispersion en el campo de las ideas. no exislia algo mhvrenlo come
el movimienlo del cinema novo brasileho donde habla toda una plataforma ledrica v donde has
cineastas lenian una comunicacion ideoldgica, tedrica y estélica. Eso no vxis_lla aqul en Veneruela
§ yo creo que lodavia no exisle. Pera el momenlo en que yo llegue la siluacion cra aun mas
terrible. Yo me busque muchos problemas por eso, recuerdo que en una oporlumdad mlente
organizar una discusion en el seno de los cineastas y me enconlre con que no eran fertiles g
proposiciones. Habla mucha dispersion y yo creo que eslo conlinua parece una enfermatad
cronica del cine nacional.” (Enlrevisia con la aulors)
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“Dentro de eslas minimas posibilidades Cine al Dia quiere seguir abierla -como siempre lo ha
eslado- a la expresion de nueslro cine; quiere reflejar la siluacion real y darla a conocer.
conlribuir a romper el aislamienlo de la cullura cinemalografica; quiere estimular una
comunicacion, alenlar las clarificaciones y definiciones. Esla resefia, junto con los resullados de
una encuesta entre los cineastas que parliciparon en la Semana de Cine Latinoamericano y en las
citadas reuniones. no liene otro fin. Con lodo lo fragmentario. conlradiclorio e inmensamente

dificil que es nuestro cine. consideramos necesario dar testimonio de su innegable realidad.” (p. 3)

Este seria el altimo intento por vincular el cine venezolano con las bisquedas que se estaban
llevando a cabo en el reslo del subcontinente y que pronto llegarian a su fin (el No. 14 es de
noviembre de 1971) tal como fueron planteadas en la década anterior. De manera que la
lucha de la revista, al no encontrar esa base ideoldgica fuertemente comin que haria posible
la accién unitaria de los cineastas en su actividad gremial para conseguir la aprobacion de la
Ley, inicia su camino hacia el aislamiento. Este camino se ccncretaria definitivamente en
1974, luego de las Jornadas Nacionales de Cine, donde entraron claramente en juego las
posiciones industrialistas que, a la larga, liegarian a predominar en el horizonte ideologico de

los cineastas.

Las Jornadas Nacionales de Cine tuvieron su origen en la actividad desplegada en contra del
recrudecimiento de la censura y también en contra de las "Normas sobre la Industria
Cinematogréfica” de abril de 1973, emanadas en forma de Resolucion por el Ministerio de
Fomento y que. para el momento en que la revista se ocupa de ellas. estaban a punto de ser
sustituidas por un nuevo decreto de CONAHOTU. Cine al Dia comienza a resefar este proceso
en el No. 17 (“Accién conjunta de la gente de cine”, P. 45-46). En medio de este contexto. el
Sindicato de Radio, Tealtro. Cine. TV y Afines del Dislrito Federal y el Estado Miranda propuso
la realizacion de una Jornada de Cine Nacional, destinada principalmente a diseulir las
famosas "Normas". EI Comilé Organizador de las Jornadas. con |a asesoria juridica de Oswaldo

Capriles. elaboré unas ‘“Proposiciones para integrarlas al Reglamento de la Industig
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Gnematogrifics”. que inchuye los siguientes punlos En primer lugar. se mdican kas graves
fallas de las Normas al mismo Liempo que se expresa una defenss del derecho de anlor. la
bberlad de trabajo. la mecemdad de lomar em cuenta crilenios cullurales y naciomalistas
mayor participscién de los represenlanies laborales en las dectsiones oficiales y la necesidad
de mayor proleccion comtra intereses especulativos y pelronales En segundo logar. se
proponen una serie de reformas a los articulos de la resolucion que Lralan las cuestiones
consideradas por ef Comité como fundamentales y mis urgentes “para que esle primer paso
por ¢l fomento y la prolecciin de! cine nacional tenga un minimo de efectivided” (p. 46).
Eslas cuestiones son la proleccién profesional. haciendo énfasis en ef rol del sindicsto en lo
referente a registro. dasificacion. tabuladores de salarios y control de personal extranjero; e
producto nacional. que por ser el fundamemto de la exhibicin obligatoria es definido
cuidadosammente. también en o aspecto de las coproducciones; la exhibiciin obligaloria.
superando la ambiguedad de las "Normas™; los premios al cortometraje y el documental no
publicitarios: y. finalmente, I» politica crediticia. estableciendo las bases para crear un fando
para la produceidn (p. 46)

Sin embargo, estas proposiciones son consideradas como “parciales™ y el verdadero objetivo
de la comisiin sigue siendo la ley, para lo cual fue creada una comision que esiudiara el
M&Mklﬁ.mmﬁmama&nﬁnﬂﬁxdﬂmﬂmhmﬂaﬁnﬂhm
una lisla de los participantes en las reuniones del Comité. entre los cuales se eacwentran
Alfredo Anzola, Oswaldo Capriles, lemente de la Cerda, Peran Erminy. Jesis Enrique Guédez.
Nicolis Herrada, Josefina Jordin, Alfredo Lugo. Ambretta Marrosu. Nauricio Odremén. Daniel
Oropeza. Alfredo Roffé, Abigail Rojas. Hlizabeth Safar. Juan Santana. Nauricio Valerstein y
ﬂoqnhmhm:o.ComoaMm.parﬁdpﬁmﬂemlaRedacdﬁndeﬁnedm
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El No. 18 resefa. en su Editorial, las incidencias de las dos Jornadas Nacionales de Cine. La
primera de estas se realizo en Cumana en Marzo de 1974 y constiluyé "el primer encuenlro
de la gente interesada en el desarrollo del cine nacional desde 1967" (p. 3).Algunas de las
ponencias presentadas durante la | Jornada fueron publicadas en este nimero de la revista’
Estas ponencias, segun el Editorial, fueron discutidas pero el planteamiento principal fue el
de la Ley de Cine:

“En este sentido convergieron las discusiones y a ello contribuyeron las declaraciones oficiales del

INCIBA ofreciendo su apoyo. La promulgacion inmediala de la Ley fue considerada unanimemente
como la solucion mas coherente y definiliva a la problemalica actual del cine venezolano.” (p. 3)

Las resoluciones de esta Jornada y el temario para la Segunda tuvieron como objetivos
transformar el Comité Organizador en Comité Permanente Pro Ley de Cine. organizar comités
de esla naturaleza en el interior, actualizar el Proyecto del 67. introducir el Proyecto, luego
de su actualizacion. con el apoyo de 20.000 firmas (como hizo Plasencia. ver supra) y.
finalmente, constituir organizaciones que actien efectivamente dentro del panorama del cine
nacional (fue creada la FEVEC, Federacion Venezolana de Centros de Cultura Cinematografica
y un Comilé Permanente de Defensa de la Libre Expresién Cinematogréfica).

“La I Jornada tuvo lugar en Caracas. del 13 al 16 de junio. El horizonte del cine nacional aparecia
bastante despejado: sus adversarios parecian impotentes, mientras una insolita unanimidad

fortalecia los rangos de los que. en situaciones diversas, luchan por un cine independiente de
aulor.

“Tenia que aflorar. necesariamente, la dimension 'industrial’ del cine. (...) Una fuerte tenlacion
para los cineaslas. a los que se planlea una verdadera dicolomia voliliva enlre la tactica

economicista y la eslralegia de una reforma integral.” (p. 3)

72 “la censura cinemalografica en Venezuela”, de Oswaldo Capriles. Rodolfo Iz?.gpim y Peran
Erminy; “Las vias del cine venezolano”, de Jesus E. Guédez y Nicolas Herradg; y "Siluacion de la
distribucion y exhibicién cinemalografica”, de Ambrella Marrosu y Alfredo Roffe.
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Por eslas razones, la Il Jornada fue. para Cine al Dia, un fracaso:

“Con una lilubeante y desertada organizacion comienza al fin la Il Jornada. Le sirven de marco los
desérlicos pasillos y las cerradas puerlas del Sindicato de Radio. Tealro. Cine. TV y Afines (..). la
poderosa mano de Fomenlo deja asomar sus proyectos. acompanados de recriminaciones contra la
irresponsabilidad de los cineaslas, mientras la delgada extremidad cultural del Estado.
representada por el INCIBA. propone una Comision Técnica para llevar adelante la Ley. en base a
nebulosas estructuras lales como el CONAC y el INACINE. En un primer y ultimo esterlor. la
Asamblea da un volo de censura a Fomenlo y acuerda pedir el diferimienlo de toda
reglamenlacion. Se redacla y aprueba un comunicado que nunca se publicé. siguiendo la lradicion
de la I Jornada. Después de lres dias de trabajo sobre el texto del Proyeclo de Ley. la dicolomia
enlre taclica y eslrategia y los intenlos de superarla o sintelizarla ocuparan el primer plano de
los acontecimientos. Un conciliador equilibrio, con visos de ambiguedad, concluye la tempestuosa
discusion. El movimienlo de cineaslas irala de encontrar una via nueva en medio del
desconocimiento del texto real de la reglamentacion de Fomento y de la anlinomia industria-
cultura de la politica oficial.” (p. 3)

Aclaremes un poco todas estas circunstancias antes de seguir adelante. Aliredo Roffé. en
conversacién realizada con Ambretta Marrosu y la autora, nos aporta una informacion que
permite una mejor comprensién de los acontecimientos de esta Il Jornada:

"En la primera asamblea que hubo (de la Jornada, NGC ) la Saleta eché un discurso reganando a
todo el mundo. cineastas incluidos (..). y se fue. Yo pedi un voto de censura que. segin recuerdo.
fue aprobado. Al terminar la asamblea me cayé encima Josefina Jordan diciéndome que como era
posible que yc pidiera un volo de censura para la Salela. porque habia un convenio de los

cineastas con Turismo para la produccion (era la época de Diego Arria) y yo habia venido a poner
la torla... Ya los cineaslas. en ese momento. eslaban en una onda distinta a la de uno.”

El comentario de Roffé se refiere precisamenle a las “recriminaciones contra la
irresponsabilidad de los cineastas” mencionadas en la dltima cita que hicimos del Editonal
Marianela Salela. jefe de la Division de Empresas Cinemalograficas de la Corporacion de

Turismo de Venczuela. en ese cargo por obra de Diego Arria, fuc para algunos cineastas una
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especie de heroina, tal como lo manifiesta Alfredo Anzola en entrevista con la autora, lo cual

revela la distancia ya existente entre los planteamienlos de la revisla y los del gremio de

cineastas:

“En lo referenle a los crédilos de los 70, me parece que es necesario darle crédilo a Marianela
Salela, que era una persona importantisima en loda esla historia. Es verdad que las cosas se han
dado gracias a las peleas de los cineastas. pero ha habido puntos claves, como la aparicion de la
Salela. A ella la puso Diego Arria en Corpolurismo y le dijo ‘'vamos a hacer una oficina de cine’.
Nadie le dijo que diera crédilos ni nada. No tenia ni oficina privada ni secrelaria. pero se fajé
como los buenos. consiguio los reales para hacer peliculas y monté el parapelo que serviria de
base a Foncine aios después. luego de haber dado muchas vueltas.”

Esta distancia pasa por el hecho de que, mientras la revista consideraba los créditos y
cualquier forma aislada de fomento a la produccion como secundarios frente a la necesidad
de la Ley. muchos cineastas, como el caso de Josefina Jordan y Alfredo Anzola, decidieron
quedarse con la primera alternativa. El Editorial concluye con la siguiente declaracion:

“En estos momentos en que se dzcide la orienlacién inmediata de una politica oficial que afectara
a largo plazo la viabilidad de un cine nacional compromelido con nuestra realidad. Cine al Dia
ratifica su cerlidumbre en que solo la adopcion del proyecto integral de la Ley de Cine constiluye

el paso imprescindible a nuevas formas de lucha, y rechaza loda reglamenlacion tal como la

plantean los organismos econdmicos del Estado, .." (p. 3)

Este es. pues, el momento en que podemos separar claramente las aspiraciones de la revista
en pro del cine nacional con respecto a las aspiraciones de los cineastas. A partir de aqui.
Cine al Dia mantendra su posicion de lucha por la ley y critica a la actitud del sector
distribucién-exhibicion tanto como a las seudopoliticas del Estado venezolano. En cambio. los
cineastas, seguiran un proceso que los llevara a abandonar la Ley como objelivo ullimo v a

contentarse con “lo que se les ofrece”

De. los. ori sdilos a la division de la ANAC
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La proxima referencia a este lema la encontramos en el No. 21, durante una entrevista
realizada a Alfredo Lugo (la segunda que tuvo con Cine al Dia) con motivo de su pelicula Los
muertos si salen, considerada por la revista como un film importante denlro de la evolucién
de la produccion de largometrajes. La posicion de Lugo en lo referente a los créditos. las
posibilidades de hacer un cine industrial y la Ley de Cine, consiste en aceplar los creditos de
Corpolurismo sin tomarlos como una taclica gubernamental para desinflar la lucha de los
cineastas por la ley sino més bien como una oportunidad positiva que podria dar lugar a
otras medidas, como la proteccion a la exhibicion. Para Lugo, el reglamento vigente al
momenlo de la entrevista (1976) es limitado pero podria ser mejorado posteriormente.
Ademas, le parece que la gestion de Corpoturismo es acertada porque el organismo peleé
para conseguir la exhibicion de Los muertos si salen. Considera que la produccion de los
primeros nueve largometrajes hechos con créditos es un impulso innegable al desarrollo de la

cinematografia nacional:

Yo no entiendo bien esta oposicion a Corpoturismo (la de Cine al Dia. MGC). No hay que
contentarse con el ‘algo es algo’, eso esta claro. Debemos seguir luchando. Claro que &l reglamento
es limido. Claro que con cinco millones no se ha creado la industria del cine nacional. Pero se ha

comenzado. La ley es un proyecto a muy largo plazo. yo no creo que habia que sentarse a esperar.

Es més. cumplida esta elapa creo que estamos en mejores condiciones para plantearnos la ley.” (p.
6)

La posicién de Cine al Dia va claramente en otra direccion. Para empezar. Alfredo Roffe
afirma que el impulso dado al cine venezolano con los créditos, era algo que no se podia
frenar, pero que si frend las posibilidades de una lucha mas a fondo (p 6) Oswaldo Capniles
Lrae sobre el tapele la cuestion de la exhibicion obligaloria. que. a su juicio, es mucho mas

importante que el fomenlo a la produccion (p. 6) y. en fin de cuenlas. donde se juega el
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futuro del cine venezolano. Piensa que mientras no se garanlice ésta, la situacion del cine
nacional “sera mas que precaria y azaristica” (p. 7); y complela la afirmacion de Roffé:
“.. lo importante es sepalar que esa polilica ha susliluido olra polilica posible mucho mas

completa y eficaz. en concrelo la lucha por la ley -que habria salido lodo lo mochada. todo lo
chucula que quieras- que seria mucho mas global y coherente.” (p. 6)

Ambretta Marrosu, por su parte, establece la relacion entre la politica crediticia del gobierno
y el abandono de la lucha por la ley ampliando un poco sobre sus circunstancias concretas:
“No se trala de que se rechazasen esas cosas que se han obtenido, se trata de una iniciativa que
por limilada y amanada que sea es algo concrelo, como dice Alfredo Lugo. Pero es un hecho gue
Jos cinesstas en su conjunlo colaboréron a que se deluviera /o /ey (subr. MGC). Fallaron unidad y
perspectivas gremiales. Repito que se puede aceplar lo otro. pero como un eslabon de la estrategia
que un gremio bien enlrenado es capaz de disefar. {Donde estan las reuniones del gremio
destinadas 2 crear esa estrategia? Los cineastas han ido. individualmente. mas a Corpolurismo que
a sus reuniones de la ANAC. Con esto no acuso a nadie. ni siquiera al medio, se trata de una cosa.
digamos. sociologica. Se dice. se prejuzga que la ley es una ulopia. Pues bien paises
latinoamericanos que tienen la mitad de cineastas. la milad de la infraestructura técnica. la mitad
o mucho menos, de la plata que hay en Venezuela gozan de formas de proleccién mucho mas
avanzadas en materia de cine.” (p. 6-7)

Para Capriles, la falta de unidad entre los cineastas tiene mucho que ver con la atomizacion
general del medio cultural venezolano, y ademas de los créditos. los cortos del INCIBA
también jugaron un papel en el cese de la lucha de los cineastas. Marrosu recalca que habia
que Lomar los créditos (que eran mucho menos de lo que se podia dar a los cineastas). pero
sin dejar la lucha por los objetivos mayores. El abandono de estos revela, para ella. la falta
de una perspectiva politica entre los cineastas (p. 7). Concluyendo el lema. cuando laugo
menciona que Corpoturismo peled por la exhibicion de su pelicula, Capriles es enfalico al
sefalar que se Llrata de una lucha individual. valida pero insuficiente y que debe ser

sustituida por una lucha dirigida a lograr condiciones generales. (p. 7)
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Esta tesis de que la politica crediticia de Corpoturismo a partir de 1974 “desinfl6” las
aspiraciones de los cineaslas en torno a la ley. una solucion a largo plazo, y les brindé una
solucion incomplela pero a corto plazo. se mantendra de aqui en adelante’3. En el Editorial
del No. 22 aparece brevemente cuando se dice que los creditos, olorgados durante el gobierno
de Carlos Andrés Pérez (1974-1979) “mitigaron las juslas aspiraciones de un numeroso y
activo grupo de cineastas” (p. 3). Sin embargo. el tema del Editorial no es precisamente éste.
A la altura de 1977 son puestas en evidencia las insuficiencias de la politica crediticia de

Corpoturismo en medio de las condiciones de distribucién y exhibicién vigentes en el pais.

En 1977 es creada la Asociacion Venezolana de Criticos Cinematograficos, con participacién
activa del equipo redactor de Cine al Dia y este hecho es resefiado en el No. 22 de la revista,
a lravés de la seccion Nacional. En la breve nota dedicada este acontecimiento, son citados
los principales objelivos de la Asociacion, entre los cuales se encuentra "participar en todas
las iniciativas que tiendan a detar al pais de los instrumentos legales necesarios y apropiades
para el libre y eficaz desenvolvimiento de las actividades cinematograficas que en él se
realicen” (p. 54). Sin embargo, la revista no registra mayormente las actividades de la

Asociacién, tal vez por estar demasiado vinculados a ella sus principales miembros y. también

73 Otra cosa es lo que piensan algunos cineaslas, como Alfredo Anzola. por ejemplo. qu_ien en
entrevista con la aulora, afirma: “Para mi la Ley es un mito, tan mitica como la Molion Pictures
Association y ambas representan polos opuestoss. La Ley es lo bueno y la MPA es lo malo. Esto no
tiene nada que ver con la realidad. con la practica. En la realidad de hacer peliculas. des@e hace
20 afos. uno nunca se ha Lopado ni con la Ley ni con la MPA. La ley es una aspiracion chévere y.
ademas. si se te ocurre decir que no. eres hombre muerlo. Pero en este pais hay miles de leyes y
no se cumple ninguna, con una ley en esas circunstancias no hacemos nada. Es mejor tener ur
Foncine funcionando bien. No es verdad que con una Ley aprobada vamos a lener un Foncine que
sirva, ni que estuviéramos en Suecia. (..) Yo no creo que la pelea por la Ley se acabara por culpa
de los créditos, se acabo porque se lenia que acabar. En un momento se dio la posnbthdad de
hacer peliculas que resullaron muy libres y se salieron del esquema ledrico que eslablecia como
debia ser una pelicula. La idea predominanle era que una pelicula deberia ser como la ciudad que
nos ve o como Sanla Teresa. Pero, en el momento en que comienza a hat_:or plata se hacen
peliculas distintas. Desde el punto de vista cerrado de Cine al Dia ellos piensan que cuando
llegaron los reales se acabé el mundo. No fue que se acabd. sino que aparccio un poco de genle
que queria hacer una pelicula si lenia como hacerla.”
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porque siempre Luvo menos peso que el gremio de los cineastas en la toma de las decisiones

que definirian el rumbo del cine venezolano.

El hecho que cierra esle periodo es la division de la ANAC. sobre la cual. a pesar de su
imporlancia. no se habla demasiado. El Edilorial del No. 23, litulado "Primavera tardia (del
sepulcro a la caldera)”, es una especie de recuento de lo ocurrido en el cine nacional durante
1978 (el afo sin crédilos), més centrado en lo que ocurrio en el ambito de la politica del
Estado y la de los empresarios que en la acluacion de los cineaslas. Sobre la division de la

ANAC apenas se dice lo siguiente:

“De la otra parte, la ANAC dividida y enguerrillada. una que otra estertérica respuesta -a veces.
por qué no decirlo. mas cabal que en otras ocasiones- ilusiones perdidas. el fanlasma de la Ley de
1967 sacado a flote cuando no habia otra cosa que hacer.” (p. 3)

El proceso hacia FONCINE

A partir de aqui. se inicia un procesv de reacomodo que Cine al Dia, lamentablemente. no
pudo registrar cabalmente por su cada vez mas irregular periodicidad. Una vez abandonada
ya cualquier perspectiva que orientara la accién de los cineastas hacia la lucha por una Ley
de Cine, queda como tnica opcién, para ellos, el logro de una forma estable de fomento a la
produccion. El No. 24, en su Editorial titulado "Por la Ley de Cine” anuncia. con gran
disgusto. los primeros atisbos de esta nueva via seguida por los cineastas.

“la coyuntura actual del cine nacional se presenta como la amorfa continuidad de una vergonzosa
ausencia de polilica oficial, imbricada en la cada vez mas indolenle actitud del oligopolio » ez 4

sempilerna ambjovedad gue afpunas complicidades establecen en el semo del grupo -o de fos
2Lrupos- de cineastas-productores(subr. NGC)." (p. 3)

Este es el momenlo en que comienzan a cobrar cuerpo las propuestas para el establecimiento

de un fondo de fomento a la produccién, a Lravés de la gestion de Claudia Nazoa:
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“... la inefable Claudia Nazoa anuncia planes para una solucion -como siempre que de Fomento se
trata~ al 'margen’ de la Ley o. mejor dicho. del proyecto de ley. aunque este ya anda por los
pasillos del Congreso sin mayores dolienles’d. Y aqui tocamos en mucho al seclor de los
productlores. los cineaslas -algunos dolienles y olros no tanlo- que prolestan la desidia oficial y
exigen proleccion. mientras unos cuantos. auloconsiderados mas profesionales. acuden a Fomenlo
proponiendo alianza y paz con distribuidores y exhibidores. Y es asi como el proyeclo Nazoa viene
a ser simplemente una version del famoso "Fondo” cuya propuesla resulté de los primeros
conlubernios enlre la Asociacion de Produclores Nacionales (léase: los ‘profesionales’) y el
condescendiente oligopolio: se lrala de consagrar y afianzar la ya exislenle dependencia de la
produccién ‘comercial” frenle al oligopolio. inserlandola dentro de un sistema oficializado de
financiamienlo. a costo de lodo lo demas.” (p. 3)

También se senala el hecho de que la ANAC haya sido incapaz de dar su apoyo masivo al
Proyecto de Ley del 79, entregado al Congreso sin mayores consecuencias, y. por otra parte,
manifieste sus reservas ante el Fondo. Finalmente, se afirma que los cineastas y sobre todo
los largometrajistas se encuentran escindidos entre las posibilidades de obtener
financiamiento y las frustraciones derivadas de aceptar una serie de politicas ejecutivas que

terminaron siendo un fracaso.

El Fondo llegé, en 1982 pero Cine al Dia, cuyo Gltimo nimero antes de lal acontecimiento
habia sido justamente éste, el 24, teniendo que esperar hasta abril de 1983 para salir de
nuevo. en esta ocasion por @ltima vez. no deja constancia de este hecho ni de las

circunstancias de su creacion definitiva.
9.2.2. Politicas del Estado

Desde el principio Cine al Dia afirmé enfaticamente que la unica manera de propiciar el
desarrollo de una cinemalografia nacicnal es a través de la intervencion del Estado bajo la

forma de un ordenamiento legal que tome en cuenta todos los momentos y los aspectos de la

"4 EI Proyeclo de 1979
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aclividad cinemalogréfica Esta aspiracion se convirtio a la larga en otra de las grandes
balalles perdidas por la revisla. ya que jamas fue aprobado ninguno de los dos proyectos de
Ley en cuya redaccion participé el equipo redaclor. Hemos visto el papel que tuvieron los
cineastas en esla derrola. Ahora veremos el de ese Estado cuya intervencion es necesaria.
pero siempre se nego a llevarla a cabo por distintas razones (escasisima comprension de la
importancia del cine como hecho cultural y complicidad. o mas bien servilismo. con respecto

a los intereses del seclor distribucion-exhibicion).

Para ilustrar adn mas la actuacién del Estado en el campo cinematografico hemos decidido
tomar en cuenla, aunque de manera no tan exterisa debido a que no es propiamente la
materia del subparagrafo, la intervencion de éste cuando. al margen de las leyes que rigen el
pais. ejecula actos de censura. La revista traté extensamente este tema. muchas veces en
relacion con el cine venezolano. y siempre tomando en cuenta los mecanismos a través de los
cuales actia la censura, asi como sus intenciones aparentes en contraposicion a sus
verdaderos motivos. Cine al Dia siempre denuncié cualquier acto de censura, al margen de
cualquier posible interés individual o grupal, y criticd acerbamente la denuncia oportunista
del que se rasga las vestiduras cuando tocan sus intereses pero no mueve un dedo si esto no
ocurre. Bs por la coherencia de su actitud en este sentido. y por la importancia del tema
dentro de la revisla. que no podemos dejarlo al margen.

Bl Estado venezolano y las posibilidades de una legislacion cinematografica en Venezuela

Ya vimes zn la Primera Parte de este trabajo que el Estado venezolano se ha hecho
tradicionalmente el ciego. sordo y mudo en lo que respecta a la promulgacion de politicas
comunicacionales. También vimos como en el cine esta actitud reproduce la sostenida frente

a otros medios de comunicacion. y que este hecho. en todos los medios. ha permitido el
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desarrollo de un liberalismo que solamente beneficia a sus propietarios. en delrimenlo del

desarrollo del pais

La acluacion del Estado no se ha caracterizado por el monolitismo y la tolal ausencia de
cambios que definen al seclor distribucion-exhibicién. pero sus estralegias han estado
orientadas a dar siempre menos de lo que se puede y se debe dar a la activided
cinematografics; a dejar engavelados los sucesivos Proyeclos de Lley que han sido
inlroducidos y. sobre lodo. a dejar fuera de sus fallidos e incompletos intentos de regulacion
el aspecto cultural del cine, considerandolo siempre como una actividad de caracter

estnclamente econémico. Esla es, a grandes rasgos, la vision de Cine al Dia

Hemos inlentado una periodizacion de la actuacién del Estado en relacion con las luchas por
la aprobacion de una legislacion cinematografica en Venezuela, tal como la ve Cine al Dia.
sobre la base de estas dos etapas: en primer lugar. el otorgamiento de créditos esporadicos y
una evidente indefinicion en todus los sentides: en segundo lugar, la poiitica credilicia a

partir de 1974 y las sucesivas reglamentaciones de Fomento hasta llegar a FONCINE.

n "

En el primer texto de la revista donde se plantea la necesidad de una legislacion
cinematografica en el pais. “Caminantes. leyes. universidades y cine” (No. 1). se hace
referencia a este asunto. En el parrafo introductorio, donde se describe el panorama que ha
llevado a la conciencia sobre la necesidad de una legislacién cinematografica en Venezuela. se
sehala que la intervencion del Estado es el Gnico medio que permitira el desarrollo de una
industria y una cultura cinematograficas en Venezuela, y se afirma que tal intervencion es
reclamada por amplios sectores de la sociedad nacional. EI Editorial del No. 3. con el

elocuente Litulo de “Ley de cine: utopia e ideologia”, hace un balance de los sectores en juego
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dentro del panorama cinematografico nacional en relacion con la necesidad de una legislacion
cinematografica. Luego de analizar el seclor de la produccion (la industrial. publicitaria o de
servicios, y la independiente. sin exhibicion comercial) y el sector distribucion-exhibicion, se

pasa a tratar el papel del Estado.

“Debe decirse de una vez que -con la excepcion marginal de la Ley sobre Derechos de Autor y de
las incumplidisimas ordenanzas municipales- la palabra 'cine’ no figura en la legislacién
venezolana. Es uno de los indices mas palentes de nuestro subdesarrollo cultural. uno de los
lantos huecos en los que eché desordenadas pero sélidas raices la empresa privada.” (p. 3)

La tesis sobre el subdesarrollo cullural, relacionada con la anarquia liberal en los medios de
comunicacion debido a la no intervencion del Estado a través de una legislacion adecuada. ya
la hemos visto en Comunicacién y cultura de masas, de Antonio Pasquali75. Esto quiere decir
que. con una intervencion del Estado por la via de una legislacion moderna y coherente no
solo en el cine sino en el resto de los medios de comunicacion, quedarian sentadas las bases

para la superacién de ese “subdesarrollo cultural”.

El discurso continiia con una alusién a los distintos gobiernos y partidos politicos jamas
interesados en 2l cine. a pesar de que en los ltimos anos (y la revista lo resefa en varias
oportunidades) se ha hecho un esfuerzo por producir documentales y ayudas audiovisuales en
algunos organismos oficiales. Sin embargo. se afirma que nunca han existido ideas claras al
respecto. ni concepciones globales en la materia. Tampoco han sido creadas escuelas para la
formacion cinematografica ni se ha protegido la produccion, ni mucho menos se ha
promulgado una legislacion cinematografica. A continuacién. quedan establecidos. de acuerdo

con Ja vision de la revista. los motivos de ese desinterés por parte del Estado:

7 Parte I, Capitulo II: Cultura de masas e informacion audiovisual en Venezuela Sinlomas causas
y agenles transmisores. p. 105-152, y Parte Il. Capitulo VII Conclusiones nacionales por una
politica de planificacion de las comunicaciones masivas, como (aclor resolulivo del subdesarrolle
cullural
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“Enlre las malliples causas del desinterés (que incluyen. y no en ultimo lugar. un faclor
lipicamenle ‘generacional'. un interés epidérmico y ‘adquirido’ por el cine incapaz de lraducirse en
hechos) figura la discontinuidad y atomizacion de los esfuerzos cullurales del Estado; defeclos Lan
evidenles hasla afos recientes. cuando las multiples Direcciones de Cullura eran poco menos que
reparlidoras de una menuda y ocasional beneficencia cultural. Fallaban los crilerios de una
planificacion cullural, que ahora -entre lropiezos y supervivencia de viejos vicios- comienza a
funcionar. Al faltar una visién de conjunto, y ante una realidad que en su sentido mas empirico
Tuncionaba sola’. el Estado perdi6 mas de una oporlunidad para dar paso a una progresiva y
sensala proleccion al cine local. Hoy. los organismos de la planificacion cullural e industrial
exislen, la nueva generacion sabe enfocar los problemas de este tipo con insélita y madura
sensaltez, pero el Eslado -...- sigue haciéndose el sordo.” (p. 4)

Esta sordera tuvo su ocasién de desplegarse a raiz de la entrega al INCIBA del Proyecto de
Ley de los Encuentros de Cine en 1967, donde con toda tristeza la revista afirma que el
Estado desperdicié una nueva oportunidad de tomar cartas en materia de cine. Aqui el acento
estd puesto sobre la inconsistencia de la planificacién cultural del Estado venezolano y la
ausencia de una directriz orgénica en ese sentido. Sin embargo se reconoce que. a pesar de
los adelantos en la planificacion cultural, el cine sigue quedando fuera de ella. Las razones de
tal sordera tienen forzosamente que ver con el poder desplegado por el sector distribucion-

exhibicion para evitar cualquier intervencion en "su” terreno.

El No. 4. en su Editorial. califica de “vacilante y temerosa” (p. 3) la actitud del Estado en
maleria cinematografica. Este se limita a otorgar unos pocos créditos por la via de los
“contactos personales” (p. 3) debide a la ausencia de una normativa al respecto. Para colmo
de males. segin explica Antonio Pasquali en “Accién en Caracas contra el cine venezolano”.
en el mismo No. 4. se llegé a dar créditos a supuestas coproducciones donde. a la hora de la
verdad. no figuraba Venezuela por ninguna parte, como en el caso de la pelicula objelo del

trabajo de Pasquali, Accion en Caracas (o, como se llamé en Europa, Il coraggioso, lo spietato,
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Il trauiLore), ae espartaco Santoni. Segun Pasquali, la Corporacion Venezolana de Fomento dio

un crédito entre 200 mil y 800 mil bolivares para la produccion de este film.

“De ser cierlo lo del crédilo -y parece serlo- resullaria que el Estado venezolano (el mismo que
se empefla en no promulgar una ley de cine para que siga funcionando el compadrazgo crediticio).
habria sencillamente financiado la cinemalografia extranjera.” (p. 4)

Posleriormente, argumenta esta tllima afirmacion con la ficha Lecnica del film. tomada de la

revista Bianco e Nero, donde figura como coproduccién italo-espafiola (p. 4).

El Editorial del No. 5, tituiado “Formacion y deformacién”, sobre los efeclos en la cultura y el
desarrollo del pais de una industria cultural desprovista de toda regulacion y transmisora de
mensajes importados en su gran mayoria, afirma que el Estado no inlerviene en los medios
de comunicacién, concretamente en el caso de la distribucion y exhibicién cinematograficas.

“Los exhibidores dependen en nueslro pais directa o indireclamente de los distribuidores. y
carecen de voz propia. Su polilica y su aclividad. en consecuencia. estan dictadas por aquellos. El
Eslado practicamenle no interviene. salvo para imponer limitaciones en funcion de sus relaciones y
compromisos internacionales. y que son acepladas de buen grado por los distribuidores. En cuanto
a la television. las mismas emisoras importan directamente, o lo hacen a lravés de algunas
empresas (...) que en general actian como represenlantes de algunos ltrusls internacionales que

manejan el negocio. La ineficacia e insignificancia de la intervencion estatal en el control de la
television es ya proverbial...” (p. 3)

Como medida para lograr un cambio se propone un aumento en la produccion nacional en
cine y television, y este aumento tiene que ser propiciado desde el Estado. a traves de un
ordenamiento legal que le permita financiarse y le garantice distribucion obligaloria AN
embargo, la inlervencion estatal esla sujela a las siguientes condiciones:

"La inlervencion del Eslado lendria que ser posiliva. acliva, de eslimulo irrestriclo a la produccien

y a la formacién de un publico consciente y exigenle en la materia. Su intervencion humtabiva de
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control, deberia circunscribirse a evilar los excesos en que aclualmenle se incurre y a garanlizar
la distribucion de la produccién nacional.” (p. 4)

En la seccion “Nacional” del No. 6, se incluye una nota sobre la actuacién del Ministerio de

Fomento:

“Después de numerosas enlrevistas con productores. cineastas. distribuidores. elc.. etc. {..) el
Ministerio de Fomento anuncia una vez mas que 'dentro de pocos dias' se daran a conocer medidas
‘prolecionislas’ al cine nacional. Parece ser que se lrala nada menos que de la reedicion de una
medida puesta en practica hace dos o tres afos. por la cual se prohibe la importacion de copias
posilivas en blanco y negro. obligando a realizarlas en los laboratorios nacionales. De ser asi. el
Ministerio de Fomento anadira un episodio mas a la larga cadena de fracasos en los intenlos de
lograr una proteccion efectiva para la produccion nacional y a la ya deprimente coleccién de
ofrecimienlos y decepciones que viene protagonizando desde hace varios anos.” (p. 44)

La amenaza de estas medidas ya se anunciaba desde el No. 4. cuando la misma seccion
"Nacional”, en una nota titulada "El Ministerio de Fomento y el proceso al cine venezolano™
(p. 44). se referia a la escasa actividad de una Junta Consultiva de la Industria
Cinematografica, dependiente de ese Ministerio, calificada por la revista de “semi-extinta” y
de sesiones sin ninguna regularidad. Esta junta, creada en 1965, aperas logro crear una
licencia previa para importar peliculas, medida que sélo aumenté los tramites burocraticos
de tal actividad. ya que lodas las solicitudes fueron aprobadas, sin excepcion. La otra medida
tomada por la Junta. la prohibicion de importar copias en blanco y negro. contribuyo a
liquidar las distribuidoras nacionales independientes al aumentar considerablemente los
costos de las copias (recordemos que. para aquel enlonces. los costos del laboralorio en el

pais eran lolalmente prohibitivos).

Las inconsislencias en la volitica del Ministerio de Fomenlo en maleria de cine conlinuaran
siendo sehaladas en todo momento, muchas veces en un tono ironico, sobre todo si el texto

forma parte de Ia seccion "Nacional”. donde la Redaccion descarga loda su wa y su
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impotencia ante los desastres de la seudopolitica cinemalografica estatal. Es asi como. en la
misma seccion del No. 7. una nota titulada "No es broma” uliliza ese lono irénico para
comentar las conversaciones de funcionarios de Fomento con una delegacion de la industria

cinematografica italiana con el objeto de firmar acuerdos de coproduccion.

“Por pura casualidad’ hay. segiun parece. un punto en el acuerdo por el cual se considerara
coproduccion un film en el que los capilalistas venezolanos inviertan un 30% del costo del film.
aunque éste sea rodado lotalmenle en Italia con técnicos y artislas ilalianos. Si por primera vez
en la historia de las promesas del Minislerio de Fomento se cumple alguna de ellas y es firmado el
convenio, y si se mantiene la clausula sefalada, {endremos simplemenle un aval del Estado para
que los capitalistas criollos y pseudocriollos que controlan la distribucién y exhibicion en el pais.

puedan inverlir parte de sus ganancias, con loda seguridad. en la induslria cinematografica
ilaliana.” (p. 44)

Afortunadamente y al parecer, ya que no existe constancia de lo contrario. este convenio no
se firmé. La nota plantea uno de los problemas que hacen necesaria una legislacion
cinematogréfica en el pais: la inexistencia de una definicion de io que puede considerarse un
film venezolano. Este es uno de los puntos que el Proyeclo de Ley de 1967 trata
extensamente y sobre el cual la revista siempre hace hincapié, sobre todo en relacion con el
asunto de las coproducciones y la exhibicion obligatoria. Sin una definicién clara de lo que es
un producto nacional. el financiamienlo a cualquier coproduccion en condiciones como las
senaladas en esta nota, se convierte en un financiamiento al capital. nacional o extranjero, y

al cine extranjero, tal como lo dijera Pasquali en su trabajo del No. 4 (ver supra).

la ausencia de intervencion estatal en lo referente a la exhibicion cinematografica es
nuevamente molivo de comentarios irénicos en el No. 10, al hablar de que el Ninisterio de
Fomento no regula ni regulara jamas los precios de entrada a los cines ni la cantidad de
publicidad que se exhibe antes de las peliculas (“Pague para ver cufas”. de la seecion

"Nacional”, p. 35). Se habla de la exislencia de una ledrica ordenanza de Mumcpal del
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Distrito Federal que limila a un maximo de 6 minutos esta publicidad. cuyo incumplimiento

lleva el liempo de la publicidad a mas de 20 minutos.

El momento en que el cine es declarado competencia de la Direccion de Turismo del
Ninisterio de Fomento. hecho ocurrido en 1972, también es resehado en una nota de la
seccion "Nacional” bajo el esotérico Litulo de "Mollejas a la Bourguignon” (p. 48, No. 16). El
comentario no podia ser mas irénico, y merece ser parcialmente reproducido:

“A un aho de lu luz. de la suya. los funcionarios de la Direccion de Turismo estudian y estudian y
estudian. No es para menos. El filologo mas pintado podria pasarse su vida desentrafando como Lo
que el vienlo se llevo ha conlribuido a la promocion del turismo en Kenlucky o cémo Persona ha
hecho que inmensas masas de luristas se vuelquen sobre Suecia. Asi pues que no hay que hacer
otra cosa sino armarse de paciencia. Tal vez dentro de algunos siglos. cuando los bufidos de los
distribuidores ilalo-americanos no aterren lanlo a nuestros buenos funcionarios. cuando la rana

eche pelo v el olmo perfume el aire con sus perales frutos, estén completos los estudios y se
elaboraran las medidas pertinentes.”

El comentario termina sehalande todos los paises latinoamericanos que contaban con una
legislacion cinematografica para aquel entonces (México, Brasil. Argentina, Chile y Pert).
mientras que en Venezuela no se pasa de estudios. La onda “turistica” de la politica esbozada
por los organismos del Estado es satirizada nuevamente en la misma seccién del mismo
nimero. haciendo referencia a la exoneracion de impuestos municipales de que fue objeto
Cuando quiero llorar no lloro por parte del Concejo Municipal del DF.. justificada por la

Comision de Economia de dicho Concejo haciendo uso del argumenlo turistico (p. 49).

Volviendo al ambito de la planificacién cultural del Estado. y de la politica puesta en marcha
por sus organismos culturales, en este caso el INCIBA, es crilicadc el funcionamiento de la
Unidad de Produccion de Cine del Instituto, creada en marzo de 1972 y con una siluacién no
muy clara debido a la crisis financiera que alravesé ese organismo a parlir de 1973. Para

»
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empezar. la nola, lilulada “La desunidad de produccion del INCIBA" (en el mismo No. 16, p.
49). afirma que la Unidad no dio los resultados esperados por lo que la presidencia del

Instituto tuve que ordenar su reorganizacion a los 6 meses de su creacion.

“la falla de una programacion coherente asi como la ausencia de crilerios definidos sobre los
propasitos culturales de la Unidad. son elemenlos de juicio que podrian explicar el hecho de que
los resullados dejaran mucho que desear. La mayor parte de los films no llegaron a lerminarse y
el conjunto de los mismos responde muy poco a la idea que privo en la creacion de la Unidad.
como era el de apoyar los esfuerzos de nuestros cineastas aglutinandolos a la circunstancia de que
por primera vez el INCIBA como méximo organismo cultural oficial del pais asumia la produccion
de cine a niveles especificamente cullurales. Hay que sefalar tambien el hecho de que
administrativa y organizativamente la Unidad dependié direclamenle de la presidencia del INCIBA
sin que mediaran en la planificacion. elaboracién y realizacion de sus programas los crilerios del

Deparlamenlo de Cine en su conjunto. integrado por la propia Unidad y por la Cinemaleca
Nacional.”

La crisis financiera del Instituto, segin la revista, empeord la situacion de la Unidad sumando
a todos sus problemas (dispersion, falta de programacion, ausencia de criterios de produccion
e indefinicion de propositos) la falta de presupuesto para continuar sus actividades. El
resultado de la experiencia fueron los cortometrajes E1 Indio Figueredo. de Luis Armando
Roche. y Aproximacién al Hon;bre—Orquesta. de Ugo Ulive. que no fueron realizadas por
cineastas pertenecientes a la Unidad, sino que se trata de encargos a sus autores. la
actuacion del INCIBA en materia de cine volvera a ser cuestionada mas adelante. con motivo

de los famosos “Cortos del INCIBA", producidos por Abigail Rojas y Nauricio Walerstein.

Un resumen de la percepcion de Cine al Dia sobre la actuacion del Estado venezolano en
maleria cinematografica para esta etapa arroja, en primer lugar. el empecinamiento en la no
intervencién, en la no formulacion de politicas coherentes, hecho evidenciado con la
renuencia a tomar en cuenta el Proyecto de Ley de 1967, el cual durmié el sucho de los

juslos una vez entregado al INCIBA. En segundo lugar, la falla de vision con que ol cine es
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——enenua v Wi RIISLWCIIVU UE TUINENLWO, Organisimo economico INCapaz 0oe Lomar en cuenta su
dimension cultural y que, ademas, lo remite a la compelencia de su Direccion de Turismo.
hecho absurdo e inaceptable para la redaccion de la revista. En tercer lugar, la total
ausencia de planificacion y apego a polilicas coherenles evidenciada por el principal

organismo cultural del Estado. el INCIBA. como acabamos de ver arriba.

Contra I palili iticia sin | ,

A parlir de 1972 el Ninisterio de Fomento comienza a emilir una serie de Reglamentos o
Normas sobre la Industria Cinemalografica. de caracter parcial y superficial y que de ninguna
manera se acercaban a las verdaderas necesidades en materia de legislacion cinematografica.
Este tema es mencionado por primera vez en la seccion “Nacional” del No. 18, en una nota
titulada “El reglamento de la industria cinematografica”, la cual analizamos mas arriba con
motivo de la accién de los gremios para modificar tal Reglamento. Recordemos que en las
modificaciones propuestas para dicho Reglamento se encontraron graves fallas en el Proyecto
elaborado por la Corporacion de Turismo. ya que, por ejemplo. éslte no define con la
suficienle claridad lo que es un film nacional ni establece los mecanismos mediante los
cuales seré aplicada la exhibicion obligatoria del cine venezolano. También vimos como
muchos miembros de la Redaccion participaron en las reuniones del Comité que propuso

eslas reformas.

La posicién de la revista frenle a estas normativas parcisles e incomplelas siempre sers la
misma: el rechazo y los intentos por presionar para lograr mejores instrumentos legales que.
de paso. serian tan sélo elapas en el camino hacia la Ley de Cine. Ya dijimos que el Fditonal
del No. 18, tilulado “Dos pasos adelanle, un paso atras’. estd dedicado a anahizar los
resultados de las Jornadas Nacionales de Cine, realizadas en 1974 También hemos nisto como.

durente la Il Jornada. entran al ruedo los crilerios indusirialistas que han estado en lax
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bases de las proposiciones de Fomenlo y la Corporacion de Turismo a partir de 1973,

incluyendo una promesa de proteccion para 170 peliculas anuales.

Durante esa Il Jornada Fomento lanza sus proyectos industrialistas. y hace a los cineastas
objelo de absurdas recriminaciones en palabras de Marianela Saleta {Alfredo Roffé, entrevista
con la autora). Por su parte, el INCIBA propone la creacion de una Comisién Técnica que se
ocupe de la Ley, sobre la base de organismos aun inexistentes como el CONAC y el INACINE. Ya
conocemos la reaccién de los cineastas, mientras que Cine al Dia confirma su apoyo a la Ley
y su rechazo a la reglamentacion propuesta por los “organismos econdémicos del Estado” (p.

3). por las razones que cilamos a conlinuacion:

"1. Su caracler reglamenlario: someter el cine a una reglamentacion ejecutivisla y variable,
diclada en todo momento por las circunstancias politica (sic) y el oportunismo del gobierno. es
condenar el nacienle medio masivo a su castracion definitiva.

"2. ia naluraleza de los organismos estatales que la sustentan. En efecto. los criterios
predominantes en la Corporacion y en el Ministerio son economicistas y ‘turisticos se trata al
cine como un fenomeno industrial. una fuente productiva. reduciendo la dimensién ‘artistica” al
contenido Luristico.

“El Ministerio de Fomento es. por su funcién misma y por la gente que es elegida para dirigirlo. el
organo por antonomasia de la renegociacion de la dependencia economica nacional.

“3. El reglamento. de ser editado. constiluira un impedimenlo a la aprobacién del instrumento
legal propuesto por los cineastas: a) Se convertiria la situacion de hecho actual (el cine asignado a
la Corporacion de Turismo) en una situacion de ‘derecho’. con los inconvenientes arriba sehalados
(n. 1); B) Se produciria una desmovilizacién gremial en la lucha por la Ley; c) El Estado lendria
prelextos para postergar indefinidamente la promulgacién de la Ley. lo que privaria a los cineastas
de su mejor instrumento de lucha por un fenémeno inlegral como lo es el cine, o al menos de la
posibilidad de llevar el problema a un foro piblico y a un enfrenlamiento ideolégico y politico de

alta magnitud.
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“4. Frente a la antinomia gubernamental economia-cullura, seria la derrola de esta Gllima y de
todo lo que en ella puede contenerse de enfrentamiento al sistema.” (p. 3)

La ponencia de Ambretla Narrosu y Alfredo Roffé, dedicada a la situacion de la distribucion y
exhibicién cinematograficas en Venezuela, trae una referencia a los intentos de
reglamentacion emitidos por el Ninisterio de Fomento. El primero de estos es el Decreto
1712, del 28 de abril de 1972, el cual determina que es compelencia de la Direccion de
Turismo del Ninisterio de Fomento la planificacién, control y promocion de la industria
cinemalografica. Al ano siguiente, el 16 de abril de 1973 es promulgado el Decreto sobre las
“Normas sobre la industria cinematografica” del que hemos hablado anteriormente, y del cual

Narrosu y Roffé resumen el contenido. al tiempo que emiten un nuevo juicio:

“... proponia enlre otras cosas la creacion de la Comision Nacional de Cinematografia. el registro
de personas. empresas y lécnicos relacionados con el cine, el otorgamienlo de certificados de
producto nacional. la fijacion de dias de exhibicion de peliculas nacionales de largo y corto
metraje. el fomento de la produccion y difusion de material cinemalcgrafico para nifios y de la
creacion de cinematecas. las medidas necesarias para facilitar a traves de instiluciones de crédito
el financiamiento de producciones cinematograficas y la creacion del Archivo Naciomal de
Cinematografia. En el afo que liene de exislencia el decreto, aparle del trabajo que haya podido
adelantar internamente el organismo encargado de su aplicacién. lo unico para que ha servido es
para demostrar contundente y piblicamente que el desarrollo del cine nacional tropieza con

grandes dificultades y que no es con reglamentos timidos que pueda arrancar.” (p. 14)

Nientras ocurre todo esto, CORDIPLAN deja al cine fuera de la planificacion cultural en
Venezuela (No. 18, seccion “Nacional”, p. 42). con el correspondiente rechazo y la redaccion
ironica:

“CORDIPLAN ha emitido su verediclo sobre la cultura en Venezuela. Los lineamientos impartidos por

el maximo organo de la planificacién atomica en el pais rezan:
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) La promocion. creacion y enriquecimiento de los valores culturales venezolanos. asi como su
difusién democralica. propiciando para ello un mejor conocimiento de nuestros procesos culturales
y los valores individuales de las lelras. la musica y las artes plaslicas venezolanas'. Como de
costumbre la cullura en nuestro pais queda reducida a las letras. la misica y las artes plasticas.
Calliope. Clio. Polymnia. Eulerpe. Terpsicore. Eralo, Melpomene. Talia y Urania le eslaran
agradecidas a los pensantes dirigentes de CORDIPLAN por las perfeclas hecalombes de becerras
sacrificadas en su honor. Que las Parcas nos agarren confesados. como decian nuestros abuelos
Aunque, tal vez. uno lermina por convencerse que quizas lo mejor que le ha pasado al cine en st
triste historia patria es que nunca lo hayan incluido en la cullura oficial". (p. 42)

En el No. 19 (Editorial: "iDe la independencia pobre a la dependencia rica?, p. 3) comienzan
manifestarse los peligros de dejar el cine en manos de la Direccion de Turismo del Ministeri
de Fomento. cuando los mexicanos y los espafioles amenazan con firmar tratados par
coproducciones con nuestro pais. sin que exista una normativa legal ni una definicion de |
que es una pelicula venezolana. La Direccién de Turismo prepara un nuevo proyecto d
reglamento, que no es sino una deformacion del Proyecto de Ley hecho en 1967, y lo lleva :
Gabinete. El proyecto es rechazado porque “se ocupa de materias no legislables mediant
decreto” y se propone la elaboracién de un Proyecto de Ley. Turismo, por supuesto. no ¢
ocupa de tal proyecto, sino que emite una “escualida” Resolucion que favorece abiertamen

los intereses de las distribuidoras-importadoras.

Por su parte, el INCIBA como organismo cultural del Estado, “méas por compromisos que p
interés”, de acuerdo con el texto del Editorial, crea una Comisién para actualizar el Proyec
de Ley del 67. Una vez desaparecido el Inslituto, la Comision es asimilada por el reci
creado CONAC prometiendo nuevamente llevarla al Congreso. Este es. a grandes rasgos y !
acuerdo con la vision de Cine al Dia, el panorama de la acluacién estatal en materia de cv
para 1975. Mientras tanto. los cineaslas se lanzan a producir con los crédilos que comienz

a olorgarse.
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En materia de planificacién cultural. el Proyecto CONAC trajo muchas esperanzas a la gente
de cine. Oswaldo Capriles participé en el Comité de Radio y Television, encargado de la
redaccion del Proyeclo RATELVE. Antonio Pasquali, miembro fundador de Cine al Dia y
separado del equipo. fue una pieza clave no sélo en RATELVE. sino en la concepcién de las
Coordinaciones de Cine y de Radio y Television. Ambretta Marrosu fue la primera
Coordinadora de Cine del CONAC. Es logico que la Redaccion de Cine al Dia se entusiasmara
con las proposiciones del Consejo en materia cinematogréfica, tal como queda demostrado en
una nota de la seccion "Nacional”, titulada "El futuro CONAC desarrollarad la Cinemateca
Nacional”, donde se resefa la nueva estruclura y las futuras actividades que llevaria a cabo
la Cinemateca una vez adscrita al CONAC, en el marco de los lineamientos generales de su
politica cultural en el campo cinematografico. Ya sabemos que el CONAC se convirtié en algo
totalmente distinto de lo que se habia planificado en un principio, mientras que la

Cinemateca jamas llegé a ocuparse de sus objetivos de conservacion y preservacion.

En el Editorial del No. 20 se arremete nuevamente contra la concepcion economicista que el

Estado venezolano tiene del cine:

“la necesidad de aumenlar la produccion nacional es indisculible. Pero en ningiin caso se puede
mantener la lesis de aumentar la produccion de peliculas como la de la necesidad de aumentar la
produccién de zapatos. El cine es una industria cultural y no una simple industria. Lo que en este
caso hace problematico el desarrollo de la produccién nacional es que en Venezuela el cine ha sido
para el Estado una industria como la de zapatos o cuando mas algo similar a los camellos de los
médanos de Coro. Por ignorancia en algunos casos y por complacencia con los estralos que
controlan la economia del pais en otros. el Estado venezolano. hasla ahora. se ha negado
sistematicamente a inlervenir en los procesos de la comunicacion de masas y la industnia cultural.
Los intereses econémicos que los controlan, con el agravanle ya indicado de que con {recuencia no
son nacionales, han impuesto su hegemonia en forma aplasiante. Baste recordar el incidenle
creado por el Proyecto dc Ley del CONAC, (...). La intervencion se ha reducido estrictamente a unos

pocos aspeclos nelamente industriales y ademas se ha manejado en lérminos de compadrazgo ¥
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paternalismo censor. El Ministerio de Fomento por muchos afos se limilé a diclar resoluciones que
prolegian los laboratorios locales y la produccion de cufas pera la publicidad. De cuando en
cuando algin amigo del dador de crédilos de turno lograba una plata para hacer una pelicula. EJ
caso mas ruidoso de eslos olorgamientos fue el de Spartaco Santoni. Todas las proposiciones de
reformas inslilucionales provenientes de olras fuenles iban inmedislamente a la basura. ya sea
por inicialiva propia o por inicialivas de marcado acenlo noriefio de grala resonancia en los oidos
de cierla burocracia. La Direccion de Turismo hereda en 1972 s aclividad cinemalografica y tras
balbucear algunas monstruosidades juridicas entrega los poderes. a su vez. a Corpolurismo. 1
cambio de silio no ha allerado las relaciones de coherencia y convergencia aparenles entre
orgenismos del Estado y los grupos monopolislas de importadores-distribuidores-exhibidores.
Demostracion extrema son las llamadas 'Normas para la comercializacin de peliculas
cinematograficas' del 28-2-75." (p. 3-4)

Nuevamente aqui. se relaciona la no intervencion o la intervencion superficial e incoherente
del Estado con la complacencia hacia las instancias econémicas que controlan el negocio del
cine. complacencia que alcanza la esfera de la planificacién cultural. como vimes en la
primera parte con el caso de la campafa contra el Proyecto CONAC y su posterior
modificacion en virtud de las presiones de los duefos de los medios. La critica a las "Normas
para la comercializacion de peliculas cinematograficas”, en su version de 1975. es un ejemplo
de esta vincuiacion establecida por la revista. El articulo referido a la obligatoriedad de
exhibicion de las peliculas venezolanas. apenas obliga a los cines a exkbir anvalmente un
minimo de dos Jarpos venezolanos B Editorial. en tono sarcastico. afirma que esta cuota se
cubre exhibiendo Aventuras de Prijolito y Robustiana y Venezuela también canta “en matinal
y vermut del 29 de Febrero” (p. 4). o, en ausencia de una definicion del producto nacional.
pasando La epopeya de Bolivar, de A. Blasetti o Popsi-Pop.

“Eslos resullados. después de unos 15 ahos de legislacion por parte de Fomenlo y sus apéndices.
demuestran que cualquier lratamienlo serio y nacionalista del problema requiere un cambio
radical de estructuras. Ain los créditos olorgados para la produccion, miseros si se comparan con

el monlo de los crédilos destinados a fomento industrial en el pals. siguen siendo adjudicados sin
uns reglamentacién que garantice igualdad de condiciones para los solicitantes ™ (p. 4)
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La razon de estas crilicas es que. para Cine al Dia, el desarrollo de una produccién nacional
debe partir. en primer lugar, de su aspeclo cultural. al contrario de la actitud implicita en
los reglamenlos de Fomento. la Direccién de Turismo o Corpoturismo. que limilan la cuestion

a una férmula para la sustitucion de importaciones.

La inconsistencia de los esfuerzos realizados por los organismos culturales del Estado en
materia cinemalografica vuelve a colacién con los famosos “"Cortos del INCIBA", el dltimo
estertor del Institulo en este campo. y producto de una iniciativa de Abigail Rojas resenada
como "positiva” en la seccion “Nacional” del No. 19 ("El nuevo cine industrial, etc.”, p. 43) a
pesar de la improvisacion con que fue asumida por parte del agonizante Instituto. La
discusién de los resultados, en el No. 20 ("Los cortos del INCIBA", P. 19-21) resulta en una

dura critica a la forma cémo fueron producidos los cortos:

“Entrando ya en estado comatoso. el fenecido instituto decidio -al margen de la comision que él
mismo habia establecidu para darle organicidad a la actividad cinematografica nacional a través de
la preparacion de un proyecto de ley. al margen de los cineastas (ANAC) y paralelamente a la
gestion de Corpolurismo- dejar a la posleridad esos corlometrajes. semillas que la generosidad de
la tierra y el buen tiempo debian hacer germinar. crecer y multiplicarse. Por lo visto no son tan
buenos ni tierra ni clima porque no sélo no son de la mejor calidad los frutes cosechados -y
buena parte de ello se debe a lan su/ generis manera de producir- sin que meses después de su
realizacion los ‘corlos del Inciba’ no han podido ser exhibidos, cosa que alguna iinportancia liene.
En esta revista hemos abogado por una planificacion coherente de la actividad cinematografica del
pais. coherencia que tiene su piedra angular en la promulgacion de una ley de proteccion al cine
nacional y en las estrucluras instilucionales que de ella se desprendan. Por lo visto. a eslas
alturas, tan decrépitos slogans son prédicas en el desierto. Ni el gobierno -que dice. desdice y se
conlradice- parece tener la menor intencion de apuntalar esa vision organica y realmente
efectiva; ni. por otra parte. los cineastas parecen dispueslos a ir mas alla de una polilica
inmediatista y pre'endidamente realista.” (p. 19-20)
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Aqui la revista reilera su aspiracion a la aprobacién de la Ley de Cine, pero comienza a
tomar conciencia de que la batalla esta. si no perdida del todo, en vias de perderse. debido a

la falta de perspectiva de los cineastas (ver 10.2.1) y a la cada vez mas incoherente y

complaciente actitud del Estado venezolano.

El tema de las Normas de Corpolurismo es relomado en el Editorial del No. 21, titulado “La
disonancia del cachicamo”. Luego de afirmar que el cine nacional estaria definitivamente
enrumbado si existiera una legislacion completa y coherente, tal como el Proyecto de Ley del
67. se pasa a hacer un recuento de las tres versiones de las “Normas para la
Comercializacion de Peliculas Cinematograficas” hechas en un lapso de casi tres afos por
Corpoturismo. la primera version, de 1973, establecia una Comisién Nacional de
Cinematografia que se reuniera cada dos meses y que. en la realidad. nunca llegé a formarse.
Tampoco llego a ser fijado el nimero de dias para exhibir los filmes nacionales que
establecia esta version. La segunda versién, de 1975, estableria la nebuiosa exhibicién de dos
filmes venezolanos anuales, sin especificar el tiempo ni nada, y tampaco se llego a cumplir.
Finalmente, la tercera version, de octubre de 1976, establece la obligatoriedad de exhibicion
para 12 largos venezolanos “a menos que con la exhibicion de un nimero inferior de
peliculas alcancen el 30% de la programacién anual de la sala” (p. 3). Para esta medida, Cine

al Dia augura el mismo destino de incumplimienlo que para las anteriores.

“Aparte de que la actual pseudolegislacion no toca ni con un rocio de desodorante la estruclura
monopolistica de la distribucion-exhibicion dejando a la ventura el fuluro de la produccion
nacional, mucho mas grave resulla el total desvalimienio en que se encuenlran los mismos
cineaslas frenle al Estado. Al no existir ninguna legislacion que objetivice la accién estatal. todos
los eslimulos y beneficios que se crean como medida correcliva de una situacién negaliva y como
medida de promocién de aclividades importantes para el pals, son olorgados como favores ©
gracias divinas por el grupo de funcionarios que liene en su mano el poder de decision, la famasa

rosca que aclGa por impulsos. viscerales en el mejor de los casos. (..) Una mueslra del delenorv.
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permilasenos el eufemismo, a que puede llegar la situacion la da la forma en que se olorgaron los
recienles crédilos. Se constiluyé una Comision de Lectura de Guiones, designada a capricho por la
Direccién de Cinemalografia. pero por lo menos representaba una opinién aparte de la de los
funcionarios de esa Direccion. Pues bien. ni siguiera habian lenido oporiunidad los miembros de la
Comisién de terminar la lectura de los guiones. cuando los funcionarios. en forma por demas
ineleganle. olorgaron los crédilos como les vino en gana. Es bajo esta doble oscura perspectiva que

hay que enfocar al marco general en que se encuentra en la actualidad la produccién
cinematografica nacional.” (p. 3)

Segun la Redaccién, los primeros créditos fueron otorgados de una manera diferente y los
mecanismos viscerales no eran los que predominaban. Esto es lo que ocurre en ausencia de

una legislacién como la solicitada una y otra vez por Cine al Dia.

De la entrevista con Alfredo Lugo, publicada en este mismo nimero, ya se hizo un analisis
(ver 10.2.1.), sin embargo, vamos a extraer de la misma algunos puntos claves de la posicion
de la revista sobre la actuacion del Estado. En primer lugar, esta presente la acusacién de
que los créditos sirvieron como estrategia de Corpoturismo para frenar la presion de los
cineastas en favor de la Ley de Cine. En segundo lugar, la afirmacién de que, si se trata de
una politica parcial, es mas importante garantizar la exhibicion obligatoria que el fomento a
la produccién. En tercer lugar, y como lo muestra esta cita del discurso de Alfredo Roffé
durante la entrevista. las diferencias entre los planteamientos del INCIBA y el CONAC y los de
Corpoturismo:

"Las comisiones que formo el INCIBA y el CONAC fueron formadas con la promesa de que la ley iba.
promesas incluso a nivel ministerial. Por otra parte Corpoturismo procedia como st esas
comisiones no exislieran. ni siquiera se dignaron asistir con un minimo de regularidad. Nariancla
Saleta incluso lo dijo en las Segundas Jornadas: o la ley o los créditos. Por lo demas el reglamento
para la comercializacion, que por cierlo salié en pleno trabajo de la comision del Conac. es risible.

Ni siquiera fija el tiempo minimo que se deben exhibir las dos peliculas anuales que cada cine
debe exhibir.” (p. 7)
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El Editorial del No 22 inserta las polilicas economicistas del Estado en materia
cinemalogrfica nuevamente dentro del marco de la sustitucién de imporiaciones. con la
crescién. por obra de Diego Arria. de la Oficina de Cinematografia de la Direccion de Turismo,
en 1972, la cual. para la Redaccion. apenas produjo unas fantasmagoricas normas que nunca
fueron aplicadas En 1974. al perecer. el Presidente Carlos Andrés Pérer ofrecié respaldo
credilicio 2 la produccién cinemalografica nacional y. en efecto. la Oficina Cinemalografica
dispuso de 10 millones de bolivares pera créditos a le produccion. Para Cine al Dia este
hecho liene muy poco que ver con la generosidad:

"H crecimienlo de las fuerzes productivas, sin cauce dentro del sistema imperante, estabe
originando y podia originar conflictos y en el momento en que el pais se dirigia hacia las grande:
nacioanlizaciones (sic) del hierro y del pelrdleo no era necesario que hubiera nolas discordantes. |
més aGn si el costo era tan bajo (10 millones entre 17 mil millones aprobados como crédito:
adicionales. MGC). B grupo de funcionarios que en la Oficina de Cinematografia (actual Direccit
de la Industria Cineinatografica del MF.) nada habia hecho duranle el régimen de COPEl ahor:

disponia de diez millones bajo el régimen de AD para miligar las justas aspiraciones de w
numeroso y activo grupo de cineastas” (p. 3)

B Editorial nombra algunos de los primeros filmes hechos con estos creditos Soy u
delincuente, de Clemente de la Cerda; Sagrado y Obsceno, de Chalbaud; Cancién mansa par
un pueblo bravo, de Giancarlo Carrer; Los muertos si salen. de Alfredo Lugo; Compaher
Augusto, de Enver Cordido y Fiebre. de Juan Santana. Fernando Toro y Alfredo Anzola.

Sin embargo. y como ya hemos visto. el Estado no hace nada para intervenir en I
condiciones de distribucion y exhibicion que imponz el monopolio a los cineastas; la segunc
tanda de créditos no es tan abundante como la primera y. para colmo. son otorgades ct
criterios poco claros. Se desata de pronto uma lucha de poderes entre el Ninisterio ¢
Informacion y Turismo. con Diego Arria al frente, y la Direccion de Cinematografia ¢



Fomento. Arria se autoatribuye el otorgamiento de los crédilos y anuncia coproducciones con
palses europeos para posleriormente “liberar” a los cineaslas venezolanos de su “dependencia
del crédito oficial” (p 4). Fomento niega lodo esto y afirma que a ellos les corresponde
entregar los crédilos. La visién de Cine al Dia es la siguiente:

“La polémica cobra caracleres de zarzuela cuando se esgrimen argumentos como la libertad de
expresion, la oposicion a la censura. y hasla la preocupacion por la cullura nacional, para
defender la permanencia del olorgamienlo de los créditos y del micro-poder personal que esto

olorga a esle o aquel Ninislerio cuando es evidente que ambos son las dos caras de la misma
moneda.” (p. 4)

Las consecuencias de esta particular coyuntura son tratadas en el Editorial del No. 23: 1978
fue un afo sin créditos. Las razones dadas por la Redaccion: se trataba de un afo electoral,
donde mal podian ser resuellos los conflictos entre Turismo y Fomento. por lo cual el
gobierno optd por el silencio. Para la revista, este silencio pone al descubierto varios hechos,
entre ellos el fracaso de la politica estatal en materia cinematografica, vinculado al
desvirtuamiento del CONAC; la gravedad que reviste el problema del cine venezolano para
cualquier gobierno de turno, ya que existen un piblico y una opinion implicados en ese

asunto, ademas de los intereses sindicales o gremiales.

Lo ultimo que dejé el gobierno de Carlos Andrés Pérez en materia cinematografica fue una
nueva edicion de las famosas “Normas de comercializacion”, esta vez con jurisdiccion sobre el
cine extranjero y el nacional, hecho que desata una campana por parte de los distribuidores-
exhibidores (ver 10.2.3.). En este contexto, Cine al Dia afirma que las normas son contrarias
al espirilu de la ley y, ademas, pretenden sustituirla en el horizonte legal.

“Creemos que al menos una conclusién se impone de esla suma de vaivenes: o no habra ley o
habré una ley que en nada se parecera a lo que nosotros -en sentido amplio- llamamos ley. Dicho

de otra manera, no hay contradiccion entre la seudopolilica hasta ahora mantenida y esta altima
medida y no hay conlradiccion tampoco entre el espirilu de estas normas y las perspeclivas del
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futuro inmediato. No pasa mucho, pues. Fuera o denlro del parlamento se lrata de eludir la Ley de

cine. de buscar la conciliacion entre hombres de negocio y creadores, de elernizar el estado de

precariedad del cine nacional. Para demostrar que estas normas no son ninguna novedad

cualitativa con respeclo al pasado baste sehalar eslos dos crilerios que las informan: marginacion

en la loma de decisiones basicas de todos los organismos represenlativos del sector -el mismo

espiritu de capilla, de compadrazgo- y la loma de parlido por la clara opcion comercialista que

significa la adopcion del crilerio de cuola panlalla -meler lo que sea con lal que sea capsfa/
criollo- en lugar del ambilo mas culluralista (e ideolégico, dicho aqui entre nos) implicito en el

criterio de la exhibicion obligatoria.” (p. 3)

A continuacion del Editorial, un trabajo con el extenso y sarcastico nombre de "Ein Affe in
Seidenkleidern bleibt doch ein Affe (La mona vestida de seda, mona se queda) o la verdad
sobre el caso de las nuevas normas” (p. 4) analiza el real significado de las normas de 1979 y
las compara con sus predecesoras de 1976. Pero antes del analisis, un comentario previo las
califica como “extremadamente ambiguas”, caracteristica impropia de una normativa, por lo
cual la Redaccion afirma que la verdadera intencion de los supuestos legisladores consiste en

dejar las decisiones en manos de las autoridades ministeriales de turno.

En lo referente a las peliculas venezolanas que seran objeto de las normas. ni siquiera se
definen las condiciones que debe cumplir una pelicula para ser considerada venezolana. Para
la exhibicion obligatoria de peliculas nacionales. el Decreto de 1979 establece “con burda
demagogia” (p. 4) que la exhibicion de las peliculas venezolanas es obligatoria en todo el
pais. pero no trae disposiciones operativas para su cumplimiento. Por el contrario. establece
una especie de cuota de pantalla que apenas supera en un 4.52% a la establecida en la
Resolucion de 1976 y. para colmo. el exhibidor elige los filmes que va a exhibir. por io cual
se supone que muchas peliculas no seran exhibidas jamas. Sobre la exhibicién de los
cortometrajes solo se dice que las peliculas "especiales”. definidas como tales por los
importadores, deberan ser exhibidas con un corlo nacional a cuyo autor le correspondera un

2% del ingreso de taquilla. Pero los corlos seran seleccionados por el Ninisterio de Fomento.
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Las condiciones establecidas para el tiempo de exhibicién de las peliculas venezolanas no se
quedan atras. La resolucion del 76 establecia que una pelicula venezolana debia mantenerse
en cartelera mientras su promedio bruto en la taquilla igualara o superase al logrado por la
sala durante el aho anterior. El decreto de 1979 amplia el promedio al de los dltimos tres
anos, hecho que segin la Redaccion no significa nada en la praclica, y ademas obliga a que
la pelicula se mantenga “hasta que la suma total de entrada bruta dividida entre el nimero
de semanas sea menor al promedio o cuando la entrada semanal sea menor al promedio de
dos semanas consecutivas” (p. 4). Esta cosa tan complicada apenas represenla una semana
adicional y, para colmo. es neutralizada por un aparte que sefala que "cuando no se cubra el
promedio el productor tendria que bajar su participacion hasta posiblemente un 407",
quedando beneficiados el distribuidor y el exhibidor.

El Decreto del 79 y la Resolucion del 76 determinan que cada distribuidora tendra una cuota
obligatoria de 4 peliculas venezolanas, pero no se dice la periodicidad de la cuota ni si se

trata de peliculas de estreno o no.

Se establece en el Decreto del 79, al igual que en la resolucién de 1976. un ingreso del 607
sobre la taquilla neta en salas de estreno de ciudades importantes. y un 50% en el resto de
las salas. En el resto de las ciudades los porcentajes son del 50% y el 40%. las ciudades
importantes seleccionadas en la Resolucion del 76 apenas totalizaban un 73% de las
recaudaciones nacionales. mientras que en el Decrelo llegan a un 93%. Sin embargo.
proporcionalmente. el incremento real sobre los ingresos de las peliculas apenas llega a un
2% Las sanciones para las empresas que no cumplan las normas llegan a la suspensién total o
parcial. pero el comentario de la revista es que el Ninislerio es incapaz de aplicar sanciones.

por lo cual las posibles sanciones no significan realmente nada.
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El Lrabajo concluye sefalando las innovaciones del Decrelo del 79. entre las cuales se incluye
la creacién de un Fondo de Fomento al Cine Nacional, que no lendra aportes del Estado ni de
los distribuidores-exhibidores, sino exclusivamente de los productores. En resumen, “la
verdad sobre el caso de las nuevas normas” es que no le hacen dafio a nadie mas que al cine
nacional. y sirven de coartada para que las distribuidoras-exhibidoras inicien una campana
para aumentar el precio de la entrada al cine (ver 10.2.3.). Nuevamente la revista ha puesto
en evidencia que la escasa accion del Estado en la materia sirve en realidad a los intereses
economicos del monopolio que controla la distribucién y la exhibicion en el pais, y que

perjudica lo que supuestamente deberia beneficiar: la produccion cinemalografica nacional.

El Editorial del No. 24 atribuye un papel importantisimo dentro de la coyuntura del cine
nacional para aquel momento (1980) a la ausencia de politica oficial demostrada por el
gobierno de Luis Herrera Campins, el cual permite abiertamente la desobediencia a las leyes
y se deja chanlajear por el sector distribucion-exhibicién yue busca un aumento en los
precios de las entradas.

“De manera que una vez mas se produce el inevilable paroxismo dialéclico de las relaciones entre
seclor privado y Eslado en el area de la comunicacion social: del leve asomo o anuncio de algun
cambio -generalmente confuso. inorganico. mal parido. en fin- se pasa. por parte de los jefes del
sistema. de la oposicion abierla y grosera, amenazante, a exigencias mas concrelas y. finalmente,

a una capilulacién encubierla —pero no menos vergonzosa- por parte de funcionarios y ministros.
cuando no de los propios Presidenles de nuestro pais portatil." (p. 3)

Por otra parte y como ya vimos en 9.2.1.. en la tradicion de anunciar soluciones legales al
margen del Proyecto de Ley para el desarrollo de la produccion nacional. se anuncia la
creacion definitiva del Fondo de Fomento a la Produccion. La propuesla salio a colacion por

obra de Claudia Nazoa desde la Direccién de Cine de Fomento. Cine al Dia de nuevo rechaza
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esta via que. como las otras, no pretende sino borrar del panorama las perspectivas de

aprobacion para el Proyecto de Ley.

El Editorial cierra con un comentario sobre el pronunciamiento del entonces Ninistro de

Fomento, Nanuel Quijada, sobre la politica que seguiria su Ministerio en materia de cine:

"... su férmula es de nuevo el diferimienlo, la incapacidad de que el Estado asuma una posicién y
una politica que no sea la de la no injerencia y el dejar hacer. Su proposiciéon se reduce a un
nuevo foro publico con asistencia de lodos los sectores inleresados que sin duda se ahadira a la
historia de los foros inufiles entre los cuales los wltimos los protagonizaron como Ministros Diego
Arria y Alvarez Dominguez. La unica novedad, al fin. fue su reconocimienlo de que el cine no es
solo industria y comercio y que el seclor cultural liene algo que hacer alli. Lo tnico real. la
persislencia de la sorda oposicion ministerial a la Ley de Cine y a una solucion que permita un
minimo de autogestion de los grupos afectados: los espectadores. las instituciones cullurales. los
cineastas y los sindicalos. Sin embargo. la Ley esta ya en el Congreso76. entre las que se
consideraran a breve plazo y es una responsabilidad fundamental de quienes por muchos afos la
han planteado como la tunica base firme para el libre desenvolvimiento de las actividades
cinemalograficas en el pais. dar la batalla final para que el proyecto no sea desvirtuado y no
venga a lransformarse mas bien en un nuevo instrumento de represion y coercion ideologica.” (p.
4)

la censura

El tema de la censura fue tocado con gran profundidad y en miiltiples ocasiones por Cine al
Dia. La revista siempre denuncid hasta las ultimas consecuencias los actos de censura contra
peliculas nacionales o extranjeras, fueran o no de su agrado, estuvieran o no de acuerdo con
sus proposiciones ideoldgicas. Pero, ademas de la denuncia, existio una preocupacion por
comprender los mecanismos de la censura, determinar las instancias que la ejerclan (v
conlinGan ejerciéndola) y dejar bien clara su existencia. en contra de lo que eslablece la

Constilucién venezolana. A los fines de esla referencia, que debera ser mas breve de lo Que

78 g) Proyeclo de 1979
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nos gustaria. ya que el Lema es apasionante y Cine al Dia lo Lrata, ademas de todo, con gran
senlido del humor en algunas ocasiones. solamente Lomaremos en cuenta el Edilorial del No.
d. litulado "La larga noche de la censura™; ¢l trabajo “Explotados y censurados” publicado en
el No. 15, dentro de la seccion “Nacional””’; el articulo "La policla cultural del régimen”,
publicedo en e No 17, y la ponencia de Capriles. lzaguirre y Erminy pera ls | Jornada de
Cine de 1974. lilvlada "La censura cinemalogrifica en Veneruela™ (Ro. 18) Hemos escogido
aquellos lextos de carbcler mis Ledrico o cuys denuncia esth mas sustentada por la Leoria.

En ¢ discurso de la revisla sobre la censurs podemos distinguir varios puntos. El primero de
ellos es el de las condiciones o el conlexto que da lugar al ejercicio de la censura por parte
de los poderes pGblicos. EI segundo es el de las distintas formas de censura. los organismos
que la aplican y los mecanismos de los cuales se valen para hacerlo. Y el lercero es el de los
crilerios emplesdos para ejerceria.

En e Rdilorial del No. 3. las condiciones que dan lugar a la cenwura lienen que ver con la
existencia de desigusidades sociales. politicas y economicas entre los ciudadanos de un
Estado. Existen fuerzas que intenlan oponerse a lales desigualdades y fuerzas que se oponen
3 cualquier posible cambio. En el conlexto de esta lucha, una de las armas a las que
recurren los que lienen el poder es el control sobre las libertades de expresion. informacion
y comunicacion. La censura es uno de estos controles.

“Es imposible y absurdo desligar el problema de las censuras del contexlo gemeral en que se
produce y del cual es directa consecuencia: la lucha por la libertad y la igualdad en sociedades y
eslados que las niegan. Un enfoque parcial del problema solo sirve de justificacion al peor de los
fariseismos: e de los que combalen las censuras sdlo cuando estas afeclan algo que no es

mﬂemdh.mqmaphndmocaﬂancundohsmumdehmyhsmm
propics coimciden.” (p. 2-3)

T7 Segin Alfredo Roffé. este trabajo fue escrilo por Juan Nuho en una de sus pocas incursiones
fuera de la nola crilica sobre peliculas o conjuntos de peliculas.
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Es légico que el cine. como medio de comunicacion de ideas con alcance masivo, haya sido
vicima de la censura. Para Cine al Dia el cine es parlicularmente vulnerable a la aclividad
censora por su mecanica de produccion y distribucion. que lo sujeta a presiones desde el
inicio de su elaboracion y por su dependencia de grandes inversiones que necesilan de una
distribucion masiva para cubrir costos y producir utilidades La revista afirma
calegoricamenle que. aunque la Constitucion Nacional excluya la posibilidad de la censura en
nuestro pais. la realidad es otra: en Venezuela existe la censura sobre el cine, explicita o
tacilamente. partiendo de una definicion amplia de la censura.

Dejando fuera la llamada censura econdmica, ejercida por los importadores-distribuidores
(ver 923). la censura es ejercida en nuestro pais por las Juntas de Clasificacion,
dependientes de los Concejos Municipales. Este hecho se presenta a todas luces como absurdo.
ya que. al no existir una legislacion nacional sobre la materia que eslablezca criterios
coherentes y unitarios, cada Conceio Municipal tiene autoridad para clasificar los filmes como
le dé la gana. Es por esto que se presentan casos insélitos en los que el Concejo Nunicipal del
Distrito Federal da clasificaciones distintas a las del Concejo del Distrito Sucre. y en Caracas
tenemos una misma pelicula con dos clasificaciones distintas segin se exhiba al este o al
oeste de la quebrada (hacaito, limite entre las dos entidades.

"las ordenanzas y reglamentos varian de silio a sitio. Se alladen ademds olras ordenamzas y
reglamentos. no directamente relacionades con los espectaculos piblicos. que lambién dan
oportunidad a otras auloridades para intervenir. (...)

“Esla situacion existe desde hace mucho liempo y es conocida por muchisima gente. E hecho de
que e lolere o considere normal es consecuencia de dos faclores: uno. la escasa imporiancia que
los medios culturales o inlelectuales del pais le olorgan al cine como forma de expresion y medio

de conocimienlo y comunicacién. y la consiguienle inexistencia de opinién sobre sus problemas:
dos. los problemas implicilos que acarrea cualquier oposicion a medidas impuestas por los grupos
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de presion. La superacion de esla situacion lendria que comenzar por la de los faclores que la
originan.” (p. 3)

En cuanto a los crilerios, se sehala claramente que la violencia por si sola no es suficiente
para censurar una pelicula, como lampoco lo son los temas mas crudes o la pornografia. La
cuestion cambia cuando se trata de un cine abiertamente politico o de contenido
revolucionario. o que simplemente toca en profundidad temas considerados tabi por distintas
instancias o instituciones de la sociedad (la iglesia. los militares, etc.), y aqui se suma a los

criterios comerciales e ideologicos el de la moral.

El recrudecimiento de la censura durante el gobierno socialcristiano de Rafael Caldera obligd
a que Cine al Dia volviera a dedicarse en profundidad al tema. La gola que derramé el vaso
fue el famoso Decreto 23 de la Gobernacion del Distrito Federal. mejor conocido como Decreto
Guinand Baldo. en "honor" al gobernador que decidié su promulgacion en 1971. Aqui. en
primer lugar, se establece la verdadera fuente de la censura: el Estado sélo es un brazo
ejecutor, quien censura en realidad son los llamados “grupos de presion”, los empresarios, la
oligarquia, las compahias extranjeras. El Estado la aplica, ademas, bajo la apariencia de que
no es aplicada en el pais y sin que medien siquiera criterios o normas expliciios que indiquen

a qué atenerse.

En esle contexto, se establece la verdadera finalidad del Decreto Guinand Baldé:

~ . impedir a como dé lugar el surgimienlo de una cultura cinematografica nacional y seguir
prolegiendo sus inlereses (los de los grupos mencionados mas arriba. NGC). Para ello. les ha
bastado una doble maniobra, de admirable sencillez jesuilica. Por un lado. se instituye un
inapelable e ineludible registro. dependienle de una suballerna Inspectoria de Espectaculos
Publicos y. por olro, se amenaza con las penas del infierno: las llamas elernas para los réprobos.
sus produclos y nefandos instrumentos de trabajo. En las manos de un oscuro funcionario de
lercera queda el destino del cine cullural y experimental de esle pais. Adivina. adivinanza: A
quién dars permiso de exhibicion el medializado funcionario? (Al lodopoderoso. influyente.
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providente empresario de peliculas importadas o al limido grupo de subversivos jovenes melenudos
que inlentan algo nuevo. fuera de Barnabas Collins y de Walt Disney Productions? Y lo mejor: al
que no le gusle. al crematorio. No se salva ni el proyector.” (p. 43)

El decreto en cuestion. reproducido en un cuadro dentro del texto del articulo, establece la
obligacién de clasificar todos los espectaculos que se realicen en el DF.. prohibiendo su
exhibicion de no tener la aprobacién previa de las Juntas de Clasificacion, ademas de la
aulorizacién de la Inspectoria General de Espectaculos Piblicos. Ademas toda pelicula a ser
exhibida en el DF. debera ser registrada en dicha inspectoria, bajo pena de multa, arresto
y/o decomiso del film y el proyector. Todo aquel que alquile o venda peliculas sin estar
inscrito y autorizado por la Inspectoria también sera sancionado con multa y decomiso del
film y el equipo de proyeccion, que seran destruidos por la Inspectoria. En los casos en que
el material decomisado sea pornografico (de acuerdo con los seudocriterios de estos
funciorarios) la pena sera de arresto. Un panorama desolador, que justifica plenamente la

virulencia y el sarcasmo de la reaccion de Cine al Dia’8,

Sin embargo, la revista encuentra un mérito al famoso decreto, y es que proclama a los
cuatro vientos la existencia de la censura en Venezuela, hecho negado hasta la saciedad por
los mismos que la aplican. amparandose en la Constitucion que violan con cada acto de

censura.

“El Decrelo 23 ha roto la paz ideoldgica sepulcral de una Censura Inexistente. cuanlo mas
autocensurada, mas eficaz. Como es sabido, no se censuraba, sino que se clasificaba. Ahora. en
cambio. ya se reprime: mulla. carcel. incineracion. Empieza la escalada represiva. Pero. con ello.
se rompe el placido engafo: si hay censura. De la fase aceitada. suave, perfeclamente hipocrila del
buen mundo burgués (en esencia: se hace pero se niega) se ha pasado al momento duro. agresivo.

8 La ponencia de Capriles. lzaguirre y Erminy (No. 18) revela que la verdadera finalidad del
archifamoso Decreto 23 no es olra que "... perseguir. frenar y liquidar todo el movimiento cultural.
formativo. educalivo e ideolégico que se cumple a Lravés del cine; en parlicular. a traves del 16
milimelros.” (p. 8). Ademas. estas aclividades son llevadas a cabo fuera de la explotacidn comercial
y a Lravés de universidades, liceos. cineclubes. etc. (p. 8),
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mulilador, con la destruccion a lo nazi. (..) Aunque sea mas lerrible en sus consecuencias. en
principio es mas facil luchar contra un sistema de Censura declarada. represiva y abierta que
contra un estado de cosas paternal. negado y huidizo.” (p. 43)

Los criterios del censor vuelven a ser puestos en entredicho al dejar descubierta la esencia
paternalista del aclo de censura (unos que saben deciden por todos. unos que ignoran y
conviene que conlinden en ese estado). Se censura El Jardin de los Finzi-Contini. pero se
dejan pasar escenas de desnudos. salvajismo y lortura en Perseguidor implacable. Para la
revista es claro que esta contradiccion es sélo aparenle y que no es la moral lo que
verdaderamente mueve a los censores; en este caso. la censura obedece en realidad a

intereses comerciales. los intereses de los distribuidores y exhibidores.

También es objeto de sarcasmo el censor en tanto funcionario:

“Por olra parte. puio de hierro: la agresividad de un funcionario minisculo y ensoverbecido. que
se siente alguien y decide meter en cintura a lanlo inlelectual y artista suelto. El liralevitas
burocralico. contagiado misteriosamente del mal de pensar. ha llegado inclusive a construir azs
Leoria. La gentil Leoria 'de la imitacion'" (p. 44)

El juicio de este parrafo se refiere a las justificaciones dadas por los censores a la
realizacion de tan nefasta actividad: en palabras de algunos célebres censores de la época.
entre ellos el archifamoso Inspector de Espectaculos Piblicos, Jorge Cedefo, es necesario
prohibir peliculas adversas a / moral porque pueden inducir al piblico a cometer actos

como los presentados en ellas.

Los efeclos del Decreto 23 no se detuvieron aqui. La seccion “Nacional” del No. 17 trae un
extenso articulo centrado principalmente en una de sus consecuencias: el cierre de la
Cinemateca Nacional por obra del Inspector Cedeno. Luego de una introduccion en tono serio,
donde apretadamente se condensa un discurso sobre el contexto en el cual aclua la censurs,

siguiendo la linea del Editorial del No. 3 (ver supra). se hace un breve recuenlo. en tono
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sarcastico, del recrudecimiento de la censura en Venezuela como consecuencia de la politica
del gobierno de Caldera. intensificada aun mas con el nombramiento de Cedefo en la
Inspectoria de Espectaculos. Para empezar. son prohibidas unas 70 peliculas que ya habian
sido exhibidas en el pais. Las Juntas de Clasificacion cortan cuanta pelicula se les antoja. Es
promulgado el archifamoso Decreto 23 de la Gobernacion del D.F. Es detenido un grupo de
muchachos por exhibir Al paredén, de Mario Nitrotli en Altagracia de Orituco. Es prohibido, a
escala nacional, El ultimo tango en Paris. La inspectoria recurre al Ninisterio de Relaciones
Exteriores para obligar a las Embajadas a entregar su malerial cinematografico con la
finalidad de que el Inspector Cedefio lo clasifique. Y. finalmente, la suspension de las

funciones de la Cinemateca Nacional.

Haciendo un paralelismo entre la Inspectoria y la Inquisicion, se afirma que Cedefio no es el
culpable de todos estos acontecimientos, sino mas bien la unica manifestacion visible de una
maquinaria censora’d. Se vuelven a mencionar las aspiraciones “tedricas” del funcionario.
cuyas principales preocupaciones no van mas alla de "la moral y los padres de familia” (p.
44).

“La Constitucidn, con esas idioteces de la liberlad de informacién y de comunicacién. no es Ley
para el Inspector. ni son ciudadanos los que no son padres de familia (por el simple hecho de no

tener hijos) y ni siquiera los padres de familia que piensen que son ellos los que deben decidir ko
que deben ver o no ver sus hijos, y no estén dispuestos a dejar esa decision en manos de policias.”

(p. 44)

78 La inlroducion "seria” nos ofrece un parrafo que ilumina esta afirmacion. "Una de las taclhicas
(empleadas por los privilegiados para defender sus privilegios. NGC) es la de crear corrompdas
castas de privilegiados de menor calegoria que se ramifican hasla eslar presenles en ceda
actividad. en su papel de policias, con suficienle fuerta (armas) para reprimir cuslquier
manifeslacion de progreso. cualquier manifestacion que lieve a la eliminacion de los prvitegies ( )
de los pocos en beneficio de una igualdad de derechos para lodos Bn la medida en que un Bxtadv
estd en mayor o menor grado en manos o penelrado por las caslas de priniegiados. en esa misma
medida se legaliza la represion que ejerce para mantener el slalus quo, la situacian de inusticw
exislenle " (p. 44)
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Conlinuando el paralelismo entre la censura y el Sanlo Oficio. se hace una lista de las

instancias implicadas en los actos de censura: la Camara Venezolana de la Television, la

Comisién de Cultura del Concejo Municipal del D.F. (por nombrar jurado del Premio Municipal

de Cortometraje nada menos que al mismisimo Inspector Cedeno). las Juntas de Clasificacion

(por supuesto). los distribuidores-exhibidores. el Ministerio de Relaciones Exteriores..

"¢Que significa esla presunta procesion de inquisidores. fiscales. calificadores. alguaciles, alcaides,
porleros, médicos, capellanes, barberos. receplores de confiscaciones y familiares? Ni mas, ni
menos, que la censura, expresion policial de la represion cultural, ademas de implicar a sus
funcionarios, es el resultado de un sistema general. de una condicion politico-economica y hasta
social, a veces denominada lucha de clases, en la que las clases que detenlan el poder usan todos
los medios para manlenerlo. a expensas y combatiendo al resto. La mayor o menor complicidad en

la actividad represiva es directamente proporcional a la mayor o menor participacion en la lucha

de clases.” (p. 45)

La ponencia de Capriles, Izaguirre y Erminy en el No. 18, vuelve sobre todos los temas
tocados en los trabajos que hemos visto hasta ahora. Por este motivo, trataremos de no
alargar nuestro discurso evitando repetir aquellos casos en que la ponencia no agregue
demasiado a lo ya dicho. El trabajo se inicia con una definicion de censura, que la
caracteriza como:

“... loda forma de represion. imposicion o limitacion, de caracter externo o interno. consciente o
inconsciente, que ejerza un efecto deformador o inhibidor de la natural y libre comunicacién de

ideas. sentimienlos. sensaciones o manifestaciones de cualquier indole, entre individuos. grupos.

asociaciones o aglomeraciones humanas.” (p. 4)

Se establece una separacion entre la censura por imposicion externa y la aulocensura
consciente, afirmando de esta dltima que llega a convertirse en la renuncia a la propia
participacion y. por lo tanto, se convierte en un fraude a los destinatarios del mensaje

autocensurado. El conlexto y las condiciones que determinan el ejercicio de la censura son
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explicados en los mismos Lrminos que en el Editorial del No. 3 (ver supra). Posteriormente se
plantea la cuestion de la existencia de la censura sin llegar a deformar la propia
institucionalidad. en un sistema que. politicamente, se fundamenta en una democracia formal

y en la libertad de expresion, y econdmicamente en la libertad de comercio y produccion.

“La respuesta es: a través de lodo un sistema de practicas que. en situaciones de normalidad. van
a bastar para mantener el sojuzgamiento social calificado de ‘orden publico y buenas costumbres":
esas praclicas semi-clandestinas, en apariencia parasitarias y hasta ilegales seran aplicadas por
funcionarios de 'segundo orden. por reglamentaciones y decrelos municipales. por medidas de
excepcion. mientras la Conslilucion y las leyes se manlienen inalteradas y los grandes
responsables pueden seguir sonriendo al afirmar su respeto a las ideas y orientaciones polilicas y
a la libre expresion del pensamiento. Asi. la censura procedera a Lravés de excepciones y no de
reglas; a Lraves del poder arbitrario que aprovecha (para filtrarse en los hechos) los resquicios que
las mismas leyes establecen.” (p. 4)

Sin embargo, la aplicacién subrepticia de la censura no excluye un ejercicio directo de la
misma si la siluacion de amenaza a los privilegios de los sectores dominanles es lal que.
para estos, lo justifique. En estos casos se reformaran las leyes y se censurara direclamente.
Para los autores de la ponencia. la censura parte de supuestos subjelivos y personales. jamas
tendré una base cientifica o legal. Para ilustrar esta afirmacion, se cita el articulo 66 de la
Constitucién Nacional, dedicado a la libertad de expresion, el cual conliene en su texto una
serie de limitaciones a la misma, limitaciones que han permilido la aplicacién de la censura.

“Esla disposicion que expresa la inexislencia de la censura en Venezuela no pasa de ser una mera
ficcion juridica. En la praclica existe la censura en todas sus formas.” (p. 5)

Para los autores el Lipo de censura ejercido depende de las condiciones en las cuales se este
desenvolviendo una sociedad. Por ejemplo. cuando los fundsmenlos politicos de la dominacton
de clase se hallen amenazados por la agilacion social, y se cila como ejemplo lot dus

gobiernos de Accién Democrética durante los afios 60, en plena insurreccion armada. s
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teisurara en primer jugar el discurso politico. Asi, durante el gobierno de Leoni fueron
prohibidas La balalla de Argel y La hora de los hornos. En cambio, cuando existe una relativa
calma, se abandona la censura polilica para poner el acento en la censura moral, religiosa e
ideolégica. El ejemplo de esto es el gobierno de Caldera, con las prohibiciones de filmes como

Persona, El dltimo lango en Paris, elc.

Ya sabemos que la instancia que se encarga de aplicar la censura cinemalografica son las
Juntas Municipales de Clasificacion, y que estas no sélo “clasifican” la moralidad de las
peliculas para cada edad; tambien cortan los filmes y llegan a prohibir su exhibicién.

"El dictamen de eslas Junlas se basa fundamenlalmente 'en la moralidad del espectaculo’, es decir.
ellas operan en base a criterios subjelivos, personales. en base a lo que suele llamarse la moral

del padre de familia. Un conceplo alejado de lo que es una obra cinematografica y ajeno a todo
fundamento cientifico.” (p. 7)

En cuanto al Decrelo 23 de Guinand Baldd, luego de un anlisis legal se llega a la conclusion
de que es anticonstitucional, debido a que viola tres articulos de la Constilucion: el articulo
99, donde se garantiza el derecho a la propiedad y los articulos 10! y 102, donde quedan
prohibidas las expropiaciones o confiscaciones de bienes que no estén permitidas por al

articulo 205 de la misma Constitucion80.
9.2.3. El principal obstaculo: el sector distribucion-exhibicion

El sector distribucién-exhibicién es para Cine al Dia el mas interesado en evitar el desarrollc
de una produccion cinematografica nacional por razones econémicas e ideoldgicas. que Sus
responsables ocultan bajo un discurso que echa mano de argumentos sin ningun fundamentc

real. El discurso de la revista sobre este sector. en lo relacionado con su absoluta oposicion ¢

80 La seccién "Nacional” del mismo No. 18 anuncia. en una nota tilulada "De las clasificaciones |
olros menesleres". Ia revocacién del archifamoso decrelo en abril de 1974 y la eliminacion de f
Inspecloria de Espectéaculos Pablicos.
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la Ley de Cine y a la produccion nacional, se estructura alrededor de cuatro punlos: las
caracleristicas del seclor; sus verdaderos intereses y el discurso empleado para ocultarlos: su
papel dentro del ejercicio de la censura; y. como elemento complementario para establecer la

posicién de la revista en este campo, sus planteamientos en Lorno a la necesidad de fomentar

la exhibicién no comercial.
Caracleristicas del sector

El combale de Cine al Dia contra la ideologia de distribuidores y exhibidores tuvo como punto
de parlida necesario la investigacion. La revista no sdlo aporté importantes datos sobre la
progresiva concentracion monopolista operada a lo largo de la década de los 70 en esta
actividad, sino que, sobre la base de estadisticas sobre recaudaciones, tipo y procedencia de
los filmes importados y exhibidos, etc. desmintié en mas de una ocasién la supuesta “crisis
de la exhibicion cinemalograica en Venezuela”, tan cacareada por los portavoces de las

empresas.

En su panorama de los inlereses y las fuerzas en juego en el marco de la lucha por la Ley de
Cine. el Editorial del No. 2 define a los distribuidores como una “pequefa pero poderosa
constelacion”, rodeada por los “satélites de la exhibicién”, y hace la aclaratoria de que los
distribuidores controlan una buena parte de las salas de exhibicion, ademas de formar un
solo gremio patronal con este dltimo sector (p. 3). El sector distribucion es el que
verdaderamente hace negocio con el cine, ya que los productores y los exhibidores pueder

llegar a perder dinero si se da el caso. pero los distribuidores cuando mucho pueden vel

reducidas sus ganancias.

Esle discurso. con las variantes que podrian delerminar las variaciones ocurridas en e

panorama de las distribuidoras y en el aumento de la concentracion monapolista, se repetir:



casi invariablemente a lo largo de los 25 numeros de Cine al Dia. Es l6gico que se repila, ya
que nunca hubo cambios suslanciales en esta situacién, como no fueran para acentuar la
concentracion del sector y la desaparicién progresiva de la exhibicion independienle y los
llamados “cines de barrio”. Pero lambién se repetira incansablemente porque es el discurso

que indaga sobre las verdaderas razones de la industria para adversar la Ley de Cine y la

produccién nacional.

El Editorial del No. 5 aporta un nuevo dato: las distribuidoras cinematograficas estaban
agrupadas para aquel momento (finales de 1968) en dos asociaciones; la primera de ellas
agrupaba a aquellas con capital predominantemente nacional y la segunda a las de capital
predominantemente extranjero (p. 3). Por otra parle, se establece la dependencia del sector
exhibidor con respeclo a los distribuidores.

“.. puede decirse sin dudas de ningun lipo que esta rama de la industria cultural esta controlada
en nuestro pais por los distribuidores-imporladores. (...) Como se ha indicado anles. gran parle de
las distribuidoras son de origen exlranjero y aclian como agentes representantes de productoras
extranjeras. El resto de ella. la parle nacional minorilaria, se pliega a las directrices de las mas

poderosas. En consecuencia los films que vemos y veremos dependeran de la voluntad de las
distribuidoras-importadoras.” (p. 4)

Los beneficios econémicos obtenidos con la importacién de peliculas son reexporlados. Pero

también se busca un beneficio ideolégico (p. 4).

En un trabajo titulado “La economia del cine en Venezuela. 181: iExiste una crisis de la
exhibicion?" que aparece. sin firma, también en el No. 5, sobre la base de dalos estadisticos
referentes a las recaudaciones entre 1957 y 1966 y el costo de la entrada y la asislencia de
los espectadores para el mismo periodo. se llega a la conclusion de que el sector distribucion

exhibicién sufri6 una crisis durante el periodo 1960-1963 y que esta crisis fue soportada y

81 Este Litulo hace pensar en una serie dedicada al mismo lema que. después. no fue continuada.
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superada. para alcanzar luego un periodo de "relativa estabilidad” (p. 15). Queda la duda de
si el periodo de crisis significo para el sector una situacion deficitaria y se promete
contestarla en una préxima enlrega que jamas llego. Sin embargo. mas que por estos datos.

el trabajo nos interesa porque en él quedan claramente establecidas las razones de Cine al

Dia para investigar sobre el tema:

"Con excepcion del trabajo de Anlonio Pasquali 'El cine. Situacién y perspeclivas de su industria y
mercado en Venezuela' (en Comunicacién y cullura de masas, ..) no ha sido publicado en el pais
ningin estudio sobre la-economia de las actividades cinematograficas. y si existe alguno no es
accesible al publico general ni a los interesados en el problema. Esta situacién de misterio da pie
a lodas las opiniones e interpretaciones. en estos momenlos en que la necesidad de una legislacion
adecuada que permila el desarrollo de esta industria se hace cada dia mas evidente y se agudiza
el debate entre los que se oponen a ella y los que la sostienen como indispensable. se hace
imprescindible clarificar lo que esta sucediendo con el cine en Venezuela desde el punto de vista
econémico.” (p. 14)

Es comprensible el interés del sector en que no se conozcan las cifras sobre su actividad.
entre otras razones porque tales cifras revelan las condiciones en que ésta se desarrolla aqui
en Venezuela. El Editorial del No. 9 aporta algo de informacién al respecto. Nientras en otros
paises los impuestos a la recaudacién de taquilla van del 30 al 40%. con limitaciones a la
salida de divisas y otras condiciones. en Venezuela estos impuestos no pasan del 10%.
acompafados de una libertad de explotacion absoluta. sin que existan controles sobre los

precios de las entradas ni sobre la salida de capital (p. 3).

Una caracteristica del sector sehalada en varias oportunidades por la revista. y que esta
relacionada con su concentracion monopolista pero también con esa capacidad que lienen los
empresarios venezolanos de reaccionar unilariemente y emprender acciones inmedialas
contra cualquier minima medida que pueda amenazar sus inlereses. es U capecidad de

reaccion "como un solo hombre” ante medidas que apenas prelendan regular el costo de las



entradas, por ejemplo. o. evidentemente. la misma Ley de Cine. El No. 10, en su seccion
“Nacional” trae una pequena nota sobre este particular, la cual reproducimos a continuacion;

“Los pobres distribuidores y exhibidores, a punlo de perecer de inanicion. se han opuesto en
Barquisimelo a la media entrada para los estudianles. La Prefectura. alentando contra el sagrado
derecho de la liberlad de empresa. saco un Decrelo con la alrabiliaria medida. Pero reaccionando

como un solo hombre, una vez mas el bloque de distribuidores-exhibidores puso las cosas en su
juslo pueslo. y lodo ha retornado a su cauce normal.” (p. 35)

Un caso similar es resefiado en la seccion "Nacional” del No.16, donde una nota titulada
“Golillén" da cuenta de un caso similar, esta vez en el Distrito Federal. con motivo de
haberse decretado la media entrada los dias Lunes para los menores de 18 afos. Como boicot
a esta medida del Concejo Municipal, las distribuidoras hicieron uso de una astuta
triquifivela: el primer lunes en que seria aplicada esta medida, 28 de los 43 cines del DF.
presentaban peliculas censuradas C y D.

“Asi los muchachos lenian la alternativa: pagar media entrada en unos pocos silios o pagar su
entrada complela y ver su peliculola C o D. De los 18 cines disponibles 3 cobraban 1.50 por la
entrada, con un majaharesco real y medio de descuento, 2 eslaban a Bs. 2, 5aBs.3y2a Bs. 4. o
sea que 12 cines de los 18 son cines de lercera y cuarta linea, y sélo 6 daban peliculas mas o
menos recientes. (...) Aunque es de lodos conocido hay que recalcar que el lunes es el peor dia en
las recaudaciones y que las salas ese dia estan casi tolalmente vacias. Asi que gracias por la

limosnita y que Dios se las pague. PD. En Buenos Aires en todos los cines los dias lunes se paga
media entrada, cualquiera que sea la edad del espectador.” (p. 49)

Asimismo, en la seccién “Nacional” del No. 10, se resefian los abusos de los exhibidores en lo
referente al tiempo de la publicidad previa a las peliculas, el cual excede invariablemente lo
estipulado por las ordenanzas municipales y lleva en muchas ocasiones a efecluar cortes a
las peliculas para poder pasar la mayor cantidad posible de publicidad. La ordenanza del
Distrito Federal eslablece un liempo maximo para la publicidad en las salas de 6 minutos,

mientras que los exhibidores pasan mas de 20 minutos. También en la ordenanza se prohibe
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incluir mas de un 50% de publicidad en los llamados “noticieros”. pero eslos terminan siendo

simple publicidad disfrazada. La publicidad de sala es un negocion, lal como lo evidencia este

trozo:

“Avicine. Mario Bertuol y Cinesa. que controlan las actividades de intermediarios entre anunciantes
y exhibidores. cobran Bs. 280 pos cufas de un minuto de duracion en las salas de estreno del Este
0 de Bs. 250 en las demas. Parle de esta cuola por supuesto va a los exhibidores. Una
inauguracion mas o menos corla le cuesla al inaugurante unos Bs. 2.500 para aparecer en alguno
de los Nolicieros Nacionales. Por supuesto que lambién los noticieros contribuyen con su parte
para los exhibidores.” (“Nacional: Pague para ver cufas”, No. 10, p. 35)

De acuerdo con todas eslas resefias, una de las principales caracteristicas del sector es su
ilimitada capacidad para cometer abusos contra el piblico especlador, debido a la
inexistencia o al flagrante incumplimiento de una normaliva legal al respecto. El objetivo de
estos abusos, como hemos podido desprender del discurso de Cine al Dia. es de indole
eminentemente econdémico, muchas veces con la finalidad de presionar para evitar
intervenciones legales en su lucrativa actividad. la revista siempre ha manifestado su

oposicion a tales abusos, ademas de revelar sus mecanismos y sus verdaderos motivos.

El trabajo de mayor aliento y extension en torno a las caracteristicas del sector
distribucién—exhibicién es sin duda la ponencia presentada por Ambretta Marrosu y Alfredo
Roffé durante la | Jornada de Cine, reproducida en el No. 18 bajo el titulo “Situacién de la
distribucién y exhibicion cinematografica”. Los autores definen el comercio cinematografico
(la distribucion y la exhibicion) como un comercio importador en casi todos los paises y
explican las razones de este hecho: ningin pais es capaz de satisfacer completamente la
demanda interna con su propia produccion. de manera que es necesario importar peliculas

para cubrirla.
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“Sin embargo. hay tremendas variaciones en los porcenlajes de peliculas producidas e importadas
cuando se pasa de los paises industrializados a los paises subdesarrollados. de los paises con un
allo grado de desarrollo capilalista o socialista. a los paises del Tercer Mundo. Aun dentro de estos
pueden encontrarse cierlas diferencias. En unos pocos paises se ha logrado desarrollar una cierta

producién. mienlras que en olros esa produccién es minima y en muchos casos no existe en
absoluto.” (p. 12)

Luego de ubicar a los paises latinoamericanos. en su condicion de paises del Tercer Nundo.
entre los que predomina la importacion en forma absoluta, se llega a una primera
constalacion sobre Venezuela: el comercio cinemalografico en nuestro pais es totalmente
dependiente de la importacion, y, légicamente, no existe una produccién nacional. Una
segunda constatacion es la de el alto grado de concentracion del sector distribucion en

nuestro pais, con lendencia a la acentuacion.

"En 1965 entre las cinco empresas mas importanles controlaban el 74.4% de los ingresos de los
cines del Area Metropolilana de Caracas. En 1973 las cinco empresas mas importantes controlan el
89.4%. Aun cuando no se disponen de datos precisos se puede indicar que en 1965. de las cinco
empresas. cualro eran subsidiarias de casas principales extranjeras. principalmente

norteamericanas. y una mixta venezolano-americana. En 1973 las empresas mixtas son tres.
mientras que las subsidiarias americanas puras disminuyen a dos."82 (p. 12)

Debido a esta concentracion de la importacion-distribucion en empresas de capital
norteamericano puro o mixto, ademas vinculadas fuertemente por lazos patronales. la
importacién-distribucion de peliculas en Venezuela es, para los autores. un fenémeno
determinante en la dependencia econémica y sociocultural del pais. Uno de los principales
aportes del trabajo es su minuciosidad en cuanto a las cifras de la salida de capital por

concepto del comercio cinematografico en Venezuela:

82 Estos dalos. de acuerdo con los aulores. eslan calculados sobre Caracas. pero afirman que es
posible generalizarlos en visla de que Caracas abarca un 50% del mercado nacional y por la
inexistencia de imporladoras-distribuidoras en el inlerior del pais (p. 12)
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“Desde el punto de visla econémico el mercado venezolano no es lan despreciable. Con sus 120
millones de ingresos brutos al aho para 1973, se pone a la par de paises como Holanda y por
encima de Hungria. Dinamarca, Noruega. Porlugal y Finlandia. por no cilar sino paises europeos.
Venezuela sola represenla un 2% del mercado lolal europeo (15 paises). Al exlerior sale
aproximadamenle un 7% de los ingresos brulos por enlradas, por conceplo de compra de copias y
derechos, lo cual significa unos 84 millones anuales. Ademas. las ulilidades netas de los
distribuidores eslan cerca del 20% de los ingresos brules, por lo que llegan a unos 24 milloncs
anuales. De eslos 24 millones deben salir del pais unos 18. correspondienles a la participacion de
empresas norleamericanas en las distribuidoras locales. en lotal, la eslimacion de la salida de
capitales puede llegar a unos 25 millones de bolivares anuales. Si a este hecho se anade que las
inversiones en aclivos fijos del negocio de dislribucion son insignificantes, a la alta velocidad de
recuperacion de la inversion en peliculas. los bajisimos salarios e impuestos y la absoluta libertad
para la exportacion de capitales, es facilmente comprensible que el mercado venezolano, aunque
no sea giganlesco, sea suculenlo y en fin de cuentas no del todo despreciable para los grandes
consorcios norteamericanos.” (p. 12)

Este panorama, desde el punto de vista cultural, represenla para los autores que el
monopolio existente en el seclor deforma los criterios de seleccién de lo que se ve en el pais;
ya que su finalidad desde el punto de vista econémico es obtener beneficios con las peliculas
producidas por las casas matrices en Estados Unidos, México o Europa. o con las peliculas
cuya distribucién mundial manejan. Todo lo que se produzca o distribuya independientemente
de estas casas matrices no liene cabida; mucho menos la tiene el cine venezolano o
latinoamericano. Y aqui los autores pasan a las consideraciones sobre el papel del comercio
cinemalografico en el colonialismo cultural, dado por la importancia del cine como medio
para Lransmitir ideas e informaciones y formar patrones de conducta, y sobre la importancia

de que circulen mensajes cinematograficos del propio pais para contrarrestar lales efectos

los autores afirman que la situacion en el sector exhibicion no presenta cambios

gignificativos y dan las cifras correspondientes:
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"En 1973 en Caracas exislian 72 salas de exhibicion. unas 20 de barrio y 52 llamadas de estreno.
Tres circuitos absorbian 47 salas de estreno y 2 de barrio. Apareniemente solo 5 salas de estreno
y 18 de barrio lienen propielarios independientes. No hay dalos muy precisos disponibles sobre la
propiedad de las salas ya que parece ser que los circuilos. en algunos casos, agrupan diversos
propietarios. En cuanlo a los cines del interior hay todavia menos informaciones. Para 1971, segin
fuenles oficiales, existian en el pais 459 salas de las cuales 80 en Caracas y 379 en el interior. la
capacidad promedio de las salas esta alrededor de 390 puestos.” (p. 13)

Luego de eslas consideraciones, se afirma que el sector exhibidor no se distingue del
distribuidor, por los posibles nexos verticales de tipo monopolista, porque se presiona a los
supuestos independientes o porque. al no ofrecer ota cosa los distribuidores, los exhibidores

aceptan pasivamente las directrices impuestas por los primeros.

El Editorial del No. 19 presenta el mismo panorama de la lucha por un cine venezolano y la
aprobacion de la Ley de Cine, en el marco mas general de la industria cultural en nuestro
pais como factor de dependencia econémica y cultural. El anico dato nuevo es que para la
fecha (1975). el proceso de concentracion monopolista de la distribucion habia llegado a la
creacion de “dos unicos grandes consorcios” (p. 3). y que la exhibicion independiente habia
desaparecido en su casi lotalidad, absorbida directamente por las grandes cadenas de cines o
estrangulada por las imposiciones de las distribuidoras. El Editorial del No. 20 completa la
informacion en lo referente a los consorcios importadores-distribuidores. aclarando la
existencia de Lres grupos, de los cuales dos se hallan penelrados y controlados por capital
norteamericano (los dos grandes consorcios mencionados en el Editorial del No. 19). que
ademas controlan directamente el 90% de las salas de exhibicion en Caracas. y un lercero

propiedad del gobierno mexicano.

Hemos dejado para el final los Lrébajos. publicados en la seccién "Nacional”. con dalos

estadisticos exhauslivos sobre el sector distribucion-exhibicion. Estos trabajos. que
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comientan con un pequeho recuadro con "Las mayores recaudaciones”. poco a poco se van
haciendo méas complejos y finalmente desaparecen, a parlir del No. 21. como consecuencia de
la reaccion de los distribuidores-exhibidores a las “Normas sobre la industria
cinematografica” de 197383, Las caracleristicas del comercio cinemalografico en Venezuela ya
examinadas de acuerdo con la vision de la revista, quedan confirmadas irrefulablemente a
través de estos trabajos.

En el No. 7. bajo el titulo de "Las mejores recaudaciones de 1968”. hay en realidad una
informacion mas sustanciosa que la sugeridaB4. Por ejemplo. se da el total de filmes
estrenados en Caracas durante ese afo. es decir. 504. Las recaudaciones de las distribuidoras
llegaron a un total de Bs. 37.343.076 distribuido entre cada una como se ve a continuacion.

con el numero de filmes distribuidos por cada una entre paréntesis:

1. Difra NGN (75) 6.653.236
2. Fox-Warner (59) 6.176.955
3. Pelimex-Artistas Unidos (100) 5.185.653
4. Columbia (54) 4.757.445
5. Blanco y Travieso (76) 4.257.49%6
6. Rank-Universal (54) 3.802.168
7. Paramount (28) 1.830.334
8. Artistas Unidos (10) 1.689.444
9. Buro América (21) 833.002
10. Venefilm (28) 828.706
11. Varios (39) 1.326.551
TOTAL J7.343.551

Las recaudaciones para los grupos exhibidores fueron las siguientes. con el nimero de cines

ccntrolado por cada uno entre paréntesis:

83 Las normas delerminaban que la Direccion de Turismo seria la encargada de preparar las
estadisticas sobre la aclividad cinemalografica en Venezuela. Los distribuidores-exhibidores
reaccionaron cerrando lodas las salidas de informacion v Turismo jamas publicé ni una sola
estadistica.

No hemos considerado pertinente la informacion correspondiente a las peliculas con mayores
recaudaciones, asi que quedarén fuera de nuestro Lrabajo.
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Cines Unidos (19 salas) 14.649.427
Cines Caracas (11 salas) 12.141.223
Cines Independientes de estreno (16's)  12.405.493
Cines independientes de barrio (28 s.) 5.133.135
TOTAL 44.329.278

El alcance de los datos obtenidos y publicados en el No. 10, bajo el titulo sarcastico de “El
negocio del cine", es menor, sin embargo da lo suficiente como para que la Redaccién afirme
que se registra un aumento en las utilidades de los consorcios. con un incremento del 31%
para el periodo enero-abril de 1969 en relacion con el mismo periodo de 1970.

"Entre enero y abril (de 1970, MGC) 15 films han recaudado mas de Bs. 200.000 en Caracas. Esos
15 films han producido Bs. 6.244.593 con un promedio de Bs. 416.306 cada uno. En 1969 las cifras
eran apenas de 10 films, con una recaudacion de Bs. 3.195.153 y un promedio de Bs. 319.515 cada

uno. A medida que los consorcios aceilan las tuercas. ajustan la distribucion y aumentan los
precios. las utilidades se mulliplican.” (p. 35)

El No. 11 nos da esta informacién con idéntico titulo y conclusiones.

"El negocio del cine sigue en franca recuperacién. En el primer semestre de 1970 son 21 los films
que ya han pasado de 200.000 Bs. de recaudacion en Caracas contra los 17 del afo pasado. Ademas
eslos 21 films han recaudado en total Bs. 8.197.131 (Bs. 389.863 en promedio por film) contra Bs.
6.056.337 recaudados por los 17 de 1969 (Bs. 356.225 en promedio por film)." (p. 33)

El cuadro de las cifras totales del ano 1970 viene en el No. 12. Estas cifras indican un
aumento en las recaudaciones de las distribuidoras de 9 millones con respecto a 1968

Reproducimos el cuadro de las recaudaciones que obtuvo cada distribuidora:
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1. Difra-MGM- Universal (98) 9.325.041
2. Blanco y Travieso (98) 8.138.157
3. Fox Films-Warner (49) 7.013.950
4. Columbia (48) 5 396,967
5. United Artists (34) 4.979.542
6. Pelimex (86) 2497780
7. Euro América (41) 2.230.804
8. Venefilm (32) 2.150.233
9. Alianza Films (antes Paramount) (22) 2.119.317
10. Capitol Fims (12) 754.456
11. Cinema (14) 675.511
12. Varios independientes (20) 259.461
13. Organizacién Rank (1) 264.409
14. Orbe (4) 209.120
TOTAL 46.014.749

En la exhibicion, los mismos cuatro grandes grupos continuaron en las posiciones del aho
anterior, pero esta vez se informa sobre la vinculacion de cada uno con las empresas
distribuidoras. Asi, Cines Unidos esta conectado con Difra-MGM-Universal y Cines Caracas lo

esta con Columbia. El cuadro de recaudaciones de cada grupo es el siguiente (solamente

Caracas):
1. Cines Unidos (23 salas) 20.916.929
2. Cines Caracas (12 salas) 10.638.274
3. Cines independientes estreno (18 s.) 15.601.281
4. Cines independientes barrios (22 s.) 4.772.994
TOTAL 51.929.478

Como muestra del crecimiento en las utilidades de la exhibicién, se informa que Cines Unidos
pasé de 14 millones en recaudaciones para 1968 a casi 21 millones en 1970. Esto, ademas,
funciona como otra prueba de la progresiva concentracion monopolista del sector. junto con
el dato de la desaparicion de 7 cines independientes de barrios y la disminucién en sus

recaudaciones, de 5.2 a 4.8 millones. (p. 46).
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La informacién mas completa esta en el No. 16 bajo el Litulo "Lo que dicen las cifras de
1972", donde. en primer lugar, se dan las cifras lotales de recaudaciones para cada afo entre

1966 y 1972 (inclusive) con el correspondiente indice para cada ano. Es de notar el aumento

sostenido en las cifras.

1966 Bs. 34.285.187 100
1067 Bs. 34.938.541 102
1968 Bs. 37.043.076 108
1969 Bs. 41.463.249 121
1970 Bs. 46.014.749 134
1971 Bs. 47.261.494 138
1972 Bs. 52.500.685 153

(aho base 1966=100)

Cilamos a continuacion el comentario de la revisla sobre el cuadro:

“Estas cuanliosas recaudaciones pueden explicarse sobre todo por la creciente aficion de los
caraquefios al cine. por una poblacion evidenlemenle un poco mayor. y por la mayor organizacion
de la exhibicion. ahora mejor repartida geograficamerte, y explotada al maximo. Lamentablemente
el nivel cualilalivo de las obras estrenadas sigue tan bajo como siempre. (..) En 1972 se
estrenaron 501 films. Ninguno venezolano. Uno brasilefio con titulo inglés. Nada del nuevo cine
latinoamericano. Menos de diez de los paises socialislas. Practicamenle nada del nuevo cine
independiente europeo y norteamericano. De esos 501 films 29 recaudaron mas de 300.000 (5.8%).
21 entre Bs. 200 y 300.000 (4.2%) y 71 entre Bs. 100.000 y 200.000 (14.2%). Es decir que el 24.2%
recaudé mas de Bs. 100.000, lo cual es una situacién extraordinaria.” (p. 49-50)

Pero también la distribucion tiene su parte en este extraordinario aumenlo de las
recaudaciones. Para demostrarlo, se describe el periplo de exhibicion de Play misty for me.
de Clint Eastwood. a la cual Difra-NGN-Universal le saco Bs. 331.312 luego de exhibirla
exhaustivamente en las salas de Cines Unidos, controladas por la misma distribuicora.
Posteriormente se dan las cifras de las “personalidades mids recaudadoras” {Disney. Lando
Buzzanca y Canlinflas) con los totales por “"personalidad” de acuerdo con las recaudaciones

de sus peliculas y. finalmenle. los filmes con méas recaudaciones en 1972,
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Después de una larga pausa ya explicada mas arriba, las cifras sobre el comercio
cinematografico vuelven a aparecer en Cine al Dia en el No. 21, pero provenientes de fuentes
lerciarias, ya que las empresas habian cerrado la salida de informacion y la Direccion de
Turismo y posteriormente Corpoturismo jamas publicaron una sola cifra al respecto. En
primer lugar. la serie historica de recaudaciones. con su correspondiente indice de aumento,
es ampliada con los anos 1973, 1974 y 1975 (ver supra). recordando que el afho base es

1966=100 (ver supra):

1973 Bs. 57.700.000 168
1974 Bs. 68.000.000 200
1975 Bs. 80.700.000 235

El segundo punto es avance de la concentracién monopolistica del sector:

“En 1972 sicte empresas manejaban el 97% perc las primeras dos controlaban el 467%. en 1973 se
fusionan Difra-MGM con Fox-Warner y forman la M.D.F. con lo cual las dos primeras empresas
pasan a controlar el 60% de la distribucién mientras las otras cuatrc se reparten el 35%. En 1974
y 1975 Cinema Internacional se fusiona con Blanco Travieso y Venefilm, apareciendo Blancica; en
estos anos las dos primeras empresas controlan el 69% del mcrcado mientras un 16 y un 14%
respectivamente queda para las Lres supervivientes. Duranle 1976 se anuncia que Blancica absorbe
a Columbia, con lo cual dos empresas controlan ya el 80% del mercado.” (p. 37)

Este cuadro traducido a cifras da el siguiente resultado:

1972

Blanco Travieso - Venefilm  267% 267%
Difra - MGCM 20 46
Fox - Warner 16 62
Columbia 13 )
Cinema Internacional 10 85
United Arlists 7 92
Pelimex 5 97
Otros J 100
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1973

Difra- MCN - Fox - Warner 337 3%
Blanco Travieso- Venefilm A 60
Cinema Internacional 12 T
Columbia 8 80
Pelimex 8 88
United Arlists 7 9%
Otros 5 100
1974

Blanco T.-Cinema |.-Venef.  39% 39%
Difra-NGN-Fox-Warner 30 69
Columbia 12 81
United Artists 8 89
Pelimex 6 95
Otros 5 100
1975

BlancoT.-Cinema |.-Venef. 39% 397
Difra-NCN-Fox-Warner 30 69
Columbia 10 7
Pelimex 8 87
United Artists 6 a3
Otros 7 100
Acumulado 100 100

El ultimo dato a considerar es el aumento en las recaudaciones de filmes individuaies, dato
revelador también del asombroso incremento experimentado por el comercio cinematografico
en el pais. De acuerdo con la informacién recogida en nimeros anteriores, sélo 10 peliculas
recaudaron mas de Bs. 400.000 y apenas una pasé del millon en 1971. En 1973 19 peliculas
recaudaron mas de Bs. 400.000 y dos mas de un millén (entre estas dos se encuentra Cuando
quiero llorar no lloro, de M. Walerstein). En 1975 ya 32 peliculas sobrepasaron los 400 000

bolivares, 4 sobrepasaron el millén y una superd los dos millones.
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“El monopolio de la distribucién se ejerce lambien en la exhibicion y un habilisimo manejo
rolativo por el cual cada film pasa por lodos los cines de Caracas o por lo menos por lodas las
microareas en que el monopolio ha dividido a la ciudad. logra asi lremendas ulilidades. La falta de
compelencia. caracleristica de loda estruclura monopolistica. permite esta manipulacion del
mercado. Quien paga las consecuencias, y las entradas. es el publico cada vez mas sumergido en
los terrores de las catastrofes. los erizamientos de la pornografia, los estertores de los demonios y
exorcistas y los alaridos de los gladiadores japoneses.” (p. 37)

La posesion y la adecuada interpretacion de todo este caudal de datos esladisticos permitira
a Cine al Dia desmontar el habil discurso que distribuidores y exhibidores sacan de la manga
cada vez que se lrata de oponerse férreamente a la Ley de Cine, cuando es necesario hacer
retroceder al Estado en cualquiera de sus seudonormativas legales y para dejar fuera del

circuito comercial al cine venezolano.

la verdad detris del d te distribuid hibid

Ei caracter esencialmente economico e ideolégico de los intereses manejados por el
monopolio de la distribucién y la exhibicion, hace que la verdadera naturaleza de tales
intereses se vuelva inconfesable. Es por esto que se hace necesaria una ideologia que los
encubra. Una de las principales tareas de Cine al Dia en su discurso sobre el papel del sector
distribucién-exhibicion en el fracaso de los intentos por lograr la aprobacion de la Ley de
Cine fue precisamente la de desmontar esa ideologia, que la mayoria de las veces tomd la
forma de la "defensa de la libertad de empresa” y tantas otras se escondié bajo una supuesta

crisis sufrida por el comercio cinematografico en el pais.

Los argumentos de los distribuidores-exhibidores en contra del cine nacional no son
demasiado variados. Un inventario de ellos podria ser el siguiente: las peliculas venezolanas
son malas y no alraen a los espectadores a la taquilla. los cineaslas venezolanos no conocen

bien el oficio y Lampoco exislen técnicos competentes. etc. Tampoco se insistié demasiado en
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estos argumentos porque el verdadero problema no era la existencia o no de una produccion
venezolana. sino la intencién de mantener el estado de cosas que permite a distribuidores y
exhibidores exlraer abulladas ganancias con el cine importado. gamancias que reportan
grandes beneficios a las productoras norleamericanas. Expliquémonos mejor: lo que
verdaderamente importa a este seclor es que jamas exista una legislacion cinemalografica
que los obligue a exhibir el cine venezolano. De manera que la verdadera oposicién de este

seclor estara dirigida. no sélo contra la Ley. sino contra cualquier seudoreglamentacion que

apenas roce sus intereses.

Los argumentos contra la Ley son. en efecto, mas sustanciosos aunque tampoco demasiado
variados. El primero de ellos, totalmente abstracto, es que la Ley acabaria con el comercio
cinematografico en el pais, porque agravaria la supuesta situacion de crisis por la que
atravesé la industria en un determinado momento (a principios de los 60) que luego. como
demuestra Cine al Dia (ver supra) no sélo fue superada sino que dio lugar a un periodo de
incremento continuo en las utilidades del sector. Los distribuidores-exhibidores atribuyen
parte de esta crisis a la disminucion de sus ganancias por la competencia que representa la
television. El segundo argumento, mas abstracto aiin, consiste en oponerse a la L ey alegando

que constituye una intervencion contra la libertad de empresa.

Analicemos ahora la respuesta de Cine al Dia a este discurso. En primer lugar. la revista
aporta miultiples evidencias que demuestran la discriminacion de la cual es objeto el cine
venezolano por parte de las distribuidoras-exhibidoras. En el No. 1 Lorenzo Gonzalez
Izquierdo. en aquel entonces productor razonablemente exitoso, afirma que las distribuidoras
comelen una serie de abusos contra las peliculas venezolanas, como por ejemplo, sacarlas de
cartelera aun cuando tengan bueras recaudaciones y disminuir el porcenlaje de las

recaudaciones que corresponde el productor nacional (“Entrevista con Lorenzo Gonzaler
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iLquiciuu . p. J). L3S enlrevislas realizadas a jovenes Cineastas venezolanos en los primeros
nimeros de la revista siempre lraen alguna mencion a la lotal renuencia de los
distribuidores y exhibidores a dar cabida al cine venezolano en su circuito, sobre todo en el
caso del corlometraje. ElI Edilorial del No. 4 afirma que existen grupos econdémicos
interesados en "sofocar” la produccién nacionaly resume la situacion:

“Superado el escollo del financiamiento. una vez lerminado el film, sus realizadores tienen que
enfrenlarse con el problema de enconlrar un distribuidor y una exhibicion eficienle para su obra.
La distribucion y la exhibicion funcionan en Venezuela estrechamenle asociados. Las practicas
monopolislicas no son desconocidas. todo lo contrario. El realizador ante la inexislencia de una
normalizacion de procedimientos, de un cddigo. se ve obligado a entrar por el aro. a someterse. a

contentarse con lo que le ofrecen. que casi siempre esta muy por debajo de sus aspiraciones y de
lo acostumbrado con las peliculas importadas.” (p. 3)

La seccion "Nacional” del No. 10 tambien aporta evidencia en ests sentido:

“El 27 de febrero (de 1970. NGC) tuvo lugar en Valencia el estreno mundial de Los dias duros de
Julio César Marmol. el unico largometraje nacional terminado en 1969. Sin embargo los dias y los
meses pasan y el film no es estrenado en Caracas. Nos excusamos con nuestros lectores por no
poder publicar en este nimero la critica sobre el film. pero no nos ha sido posible verlo. Y esto
nos lleva a denunciar una vez mas la artera discriminacion a que son somelidos lcs films
nacionales por los monopolios de distribuidores y exhibidores que contrclan la casi totalidad de los
canales de exhibicion del pais.” (“Estrenos y produccién”, p. 35)

El Editorial del No. 22 vuelve sobre el tema del boicot al cine venezolano cuando afirma que
el monopolio impone condiciones leoninas a la distribucion y exhibicion de peliculas
nacionales (p. 3) y ademas denuncia que, cuando las peliculas venezolanas alcanzaron un
cierto nivel de recaudacion, prueba del interés que siente por un posible cine nacional el
publico venezolano. las empresas han movido sus resortes para desalar una campana

difamatoria contra el cine nacional. inlentando asi ver reducido el interés del pablico por ¢l
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También se demuestra en Cine al Dia la oposicion del monopolio a la Ley de Cine o cualquier
olro instrumento legal menos amenazador para el dominio que el primero ejerce sobre el
mercado. El apoyo indirecto de los distribuidores al Proyecto de Ley promovido por Arturo
Plasencia no fue otra cosa que un intento por neutralizar el Proyeclo elaborado durante los
Encuentros de Cine. El Editorial del No. 2 profundiza mas cuando loca el tema de los

argumentos de los distribuidores-exhibidores contra la Ley:

"AMfirmar a eslas alluras que una proleccion al cine nacional ‘dejaria cesantes a miles de
Lrabajadores de la exhibicion’ -como se ha dicho- es excluir de anlemano lodo enlendimiento con
formulas carentes de sentido. (...)

“El ‘gran argumento’ de que una ley del cine acabaria con el cine mismo es un sofisma. pues
identifica arbitrariamente el concepto de ‘cine’ con el de ‘mercadeo de peliculas'” (p. 4)

El Editorial del No. 9 atribuye el que no se haya logrado la aprobacion de la Ley de Cine a la

actividad desplegada por el sector distribucion-exhibicion silenciando y anulando todos los

esfuerzos hechos para conseguir aunque fuera una timida proteccion para el cine nacional. La

actitud de los distribuidores y exhibidores ante inofensivos intentos de regulacién. como la

serie de “Normas sobre la industria cinematografica” emanadas de distintas instancias desde
el Ninisterio de Fomento al de Informacién y Turismo entre 1973 y 1979, es de abierta
desobediencia y recurre a instrumentos como campahas de presion o desabastecimiento
ficticio de material para obligar al gobierno a ceder. concediéndoles, de paso. algin beneficio
adicional. Este es el caso narrado en el Editorial del No. 23 con motivo de las Normas en su
edicion de 1979, legado postumo del gobierno de Carlos Andrés Pérez a su sucesor. Luis
Herrera Campins:

“Los exhibidores y distribuidores -antinacionales. fascislizanles. pulpéricos como siempre- se

ponen a vomilar eslupideces: vamos a la ruina (..). comunismo, padres de familia desamparados.
libertad, industria. Como era de esperarse: los traficanles acluando como lales " (p. J)
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Este capilulo continia en el Editorial del No. 24, donde se afirma que el monopolio de la
distribucién y la exhibicion se nego a cumplir los decretos postumos de Carlos Andrés Pérez
y de alli pasé al chantaje. El cansancio de la revista ante los mismos argumentos que ocultan
intereses inconfesables se manifiesla en el tono sarcastico del discurso donde se afirma que
el sector busco magnificar al maximo la eterna y supuesta crisis. la cual empeoraria con la

aplicacion de las normas, cuyas consecuencias serian:

"... paralizacion de la exhibicién, hambre y desolacién de miles de trabajadores que dependen de
tan esencial rama de la economia y de tan esencial rubro del consumo democratico. y a mas corto
plazo. el empobrecimiento de la carlelera cinemalografica y por lanto. de las posibilidades para
los publicos de acceder a las deliciosas tolalidad (sic) de la produccion asialica. europea.
latinoamericana. africana, etc.. a que nos tenia acostumbrados.” (p. 3)

¢Cuél es la verdad detras de toda esta fachada? La verdad pertenece al mismo ambito de los
intereses que maneja el sector: econémicos e ideoldgicos. iCuéles son las verdaderas razones
por las cuales no se da cabida en los circuitos comerciales al cine venezolano? {Por queé la
férrea y unitaria oposicion a la Ley de Cine o a cualquier legislacion en la materia? La
actitud que esta en la base de eslas dos preguntas queda definida en el Editorial del No. 2

como

"... la extrana tendencia a seguir actuando como si. de 1930 para aca. nada hubiera pasado; como
si Venezuela fuese lodavia aquel pais rural y lotalmenle dependienle que importaba botellas y
arroz. peliculas y cemento. Debe decirse que una franja importante de este comercio importador
(otrora acostumbrado al mas absoluto liberalismo). rechaza hoy con vehemencia un tanto
extemporanea cualquier retoque o intento por adaptar al pais a situaciones en plena evolucion.
(...)Los distribuidores consideran en cambio que eso (la Ley. NGC) significaria dejar lo cierto por lo
incierlo; y en eso -nos permilimos decir- sacan muy mal sus cuentas, porque sélo un subilo
interés popular por un cine nacional pudiera oxigenar su negocio (...)." (p. 3)
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En olras palabras, se trala de una resistencia a cualquier tipo de cambio que pueda
modificar. aunque en una minima proporcion, las condiciones en que se desarrolla el
comercio cinematografico en el pais. donde los amos y sehores son los distribuidores-
importadores que, como ya vimos. controlan también la exhibicion en condiciones
monopolisticas. Por momentos. los distribuidores-exhibidores se traicionan y dejan al
descubierlo la verdad de su discurso. Es esto lo que ocurre cuando. en el mismo Edilorial del
No. 2 son citadas declaraciones del secretario de la Camara de Asociaciones Cinematograficas:
“La afirmacion autorizada del secrelario de la Camara de Asociaciones Cinemalograficas de que de
quinientos Litulos imporlados anualmenle. una gran mayoria no son rentables, pero son
importados de lodos modos para conservar un flujo suficiente de malerial a la exhibicién, sélo
sirve para confirmar la jusla aspiracion de un pais que, en el fondo. sélo pide substiluir unos

veinte largometrajes ain 'malos’ pero nacionales. que otros lantos litulos imporlados y declarados
'malos’ por confesién de parte.” (p. 4)

{Qué se desprende de esta declaracion lan reveladora? Que el rechazo de distribuidores y
exhibidores al cine venezolano no tiene absolutamente nada que ver con su rentabilidad o no
rentabilidad. ya que hemos visto que se importan cientos de peliculas malas y poco rentables
todos los afos, a las cuales se les saca literalmente el jugo a través de ciertas estrategias de

exhibicién (ver supra).

Ya el Editorial del No. 4 explica claramente las razones de esta actitud:

"los grupos extranjeros (distribuidores-importadores. MGC) lienen razones claras: cualquier
produccién nacional reduce el mercado para sus importaciones. Los grupos nacionales las lienen
menos claras: en algunos casos se Lrata simplemente de mantener a los produclores nacionales en
un estado de absolula precariedad desde el punlo de vista del financiamiento. para poder
explotarlos mas a fondo y oblener comodas y generosas utilidades; en otros de un irracional lerror
ante todo lo que signifigue un cambio. aun cuando este cambio pueda significar una estabilizacion
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J monsoundoancuiia Ut SUS ganancias. ya que ja exmbicion cinematogralica en Venezuela esta en
crisisB y la produccion nacional podria ser un faclor de recuperacion.” (p. 2)

Todas estas razones son de caracter economico. El Editorial del No. 9 insiste sobre el lema,
explicando las acciones del sector distribucién-exhibicion contra la aprobacion de la Ley de
Cine Se afirma que el seclor no puede temer que la industria nacional desplace a Iz
produccion importada (ya se ha dicho que la produccion nacional apenas lograria cubrir un:
pequeha parte del mercado). La cosa va por el lado del temor a que se rompa el equilibrit
existente en el comercio cinemalografico, debido a que cualquier medida de proteccién a
cine nacional traeria consigo. tarde o temprano, otras medidas como un aumento en lo
bajisimos impuestos que paga el sector o que se establezcan controles sobre los precios d
las entradas o la salida de capitales. Estas medidas. indudablemente, desembocarian en un
disminucion de las enormes utilidades que las distribuidoras-importadoras reportan a le

compafias norteamericanas.

El trabajo de Ambretta Narrosu y Alfredo Roffé sobre la distribucion y la exhibicién e

Venezuela introduce el elemento ideoldgico en este panorama:

“Como es mas o menos evidente, el desarrollo de una produccion nacional y la circulacion de filn
independientes de los paises desarrollados y del Tercer Nundo o del campo socialista. reduce
campo de accion de los distribuidores que en la actualidad lo dominan y explotan a su ente
voluntad. Por lo lanto, liene que generar una fuerle resislencia de este seclor a cualqui
posibilidad de cambio en la estruclura y posibilidades de distribucion. En parte porque signifi
una disminucion de ganancias para las casas matrices en el exterior. en parte porque disminuye
poder de penelracion-colonizacion cultural-ideoldgica. y sobre lodo por el lerror al camt
caracleristico del sector comercial de la economia. Cualquier cambio en la siluacion existen
oplima para los distribuidores, podria significar. en sus angustias lal vez exageradas. el comen
de un proceso que podria lerminar con la desaparicion de sus privilegios al colocarlos en u

85 Ya hemos vislo como. posleriormenle y a lravés de invesligaciones sobre cifras de
distribucién y la exhibicion, se llega a la conclusion de que lal crisis fue superada y abria
puerlas a un periodo de constante crecimiento (ver supra)
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posicion de dura igualdad.” (No. 18, "Situacion de la distribucion y exhibicion cinematografica”. p.
13)

Una vez completo el panorama de las razones por las cuales los distribuidores-exhibidores
adversan tanto la produccién nacional como la Ley de Cine. éste continuara repitiéndose en
la revisla. con énfasis en un factor o en olro dependiendo del caso. Cuando la produccion
nacional comienza a tener éxito de taquilla, luego de los primeros filmes hechos con créditos
estatales (Soy un delincuente. Sagrado y obsceno. Los muertos si salen. elc.) la revista ve en
la reaccion de los distribuidores-exhibidores, quienes inician una campafa difamatoria
contra este cine, un ejemplo de esto. El hecho de que algunas peliculas venezolanas pasaran
individualmente del millén de espectadores, superando los 10 mil o 20 mil de unos ahos
antes, hace que unos 30 millones de las recaudaciones anuales de las empresas, se queden en
el pais en lugar de engrosar el capital que salia hacia los Estados Unidos (No. 22, Editorial
"La importancia de Fritellino”, p. 3-4).

El No. 24 muestra la vision de la revista con respecto a las campadas lanzadas por
distribuidores y exhibidores. El caso concreto es la oposicion del secter a las inofensivas
“Normas” que dejo Carlos Andrés Pérez en herencia a Luis Herrera Campins. Ya sabemos que
los distribuidores—exhibidores alegaron que dichas normas atentaban contra la libre empresa
y la libertad de expresion (No. 23, p. 4). y que causarian, entre otras cosas. la paralizacion
de la exhibicion, desempleo, empobrecimiento de la cartelera, etc. Estos argumentos. ademas.
fueron acompahados de brutales abusos contra el piiblico. como medida de presion (No. 24. p.
3). La verdadera intencion detras de todo esto no era otra que chantajear al Estado para que
permiliera un aumento en los precios de las entradas, segin la revista, de los mas altos en

América Latina (No. 23. p. 4):
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“... el escandalo de las mullinacionales oligopélicas no corresponde a las andrajosas reformas de
las nuevas ‘Normas' demostrando que no es mas que una corlina de humo para ocullar otras
movidas mas lucralivas economica e ideolégicamente.” (No. 23. p. 4)

Ia :EEE - . ] I.].] .] I.].]

Como elemento de apoyo a nuestra argumentacion sobre el papel otorgado por Cine al Dia al
sector distribucion -exhibicion en conlra de la produccion cinematograica nacional y la
aprobacién de la Ley de Cine, haremos una breve referencia a la censura econémica ejercida
por esle sector. El dominio total y absoluto del mercado cinematografico ejercido por
distribuidores y exhibidores, estructurados como un monopolio, llega hasta el extremo de que
en una primera instancia son ellos quienes deciden lo que se ve o no en Venezuela, debido a
que importan solamenle aquellos filmes que les convienen por motivos econémicos y/o
ideologicos. Capriles. lzaguirre y Erminy en su trabajo sobre la censura (No. 18, “la censura
cinematografica en Venezuela”) aportan datos para comprender este fenomeno. Esta censura
econdmica es ejercida, como ya dijimos, en la seleccion de las peliculas que se importan,

pero también es censura la resistencia a exhibir el cine venezolano.

"Seguir el proceso de una pelicula extranjera que llega al pais hasta el momento en que el
espectador paga por verla en una sala de cine. es revelar el pasmoso camino de la dominacién
ideoldgica y del fraude. (...) es evidenle que en la seleccién de las peliculas que llegan a Venezuela
ya existe un indicio de censura. Al pais solc llegan aquellas peliculas que interesan al negocio del
espectaculo o que respondan a los esquemas o criterios ideoldgicos y estéticos de quienes manejan
el negocio de la distribucion y exhibicion. Automaticamente quedan eliminadas las peliculas que, de
una u olra manera. pueden suscitar el interés hacia problemas politicos o ideologicos o que se
apoyen en el nombre de algin realizador compromelido (...)." (p. 6)

Pero este proceso no se deliene aqui. Una vez en el pais se inicia un proceso de corles,
llevado a cabo por los mismos distribuidores anles de someter el film a las junlas de

clasificacién, con la finalidad de lograr que el film pueda ser visto por la mayor cantidad de
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piblico posible, esto es, para que se le de una baja clasificacion (A o B). Pero los cortes no
responden solamente a esla intencion. Tambien son cortados filmes que puedan exceder el

tiempo de exhibicion establecido por las salas, obligando a disminuir la publicidad exhibida

en la sala.

Con respecto al cine venezolano, todas las dificultades econémicas que encuentra el cineasta
en su actividad, desde los problemas de financiamiento hasta la imposibilidad de acceder a
los mecanismos de distribucién y exhibicion comerciales, son considerados por los autores
como "mecanismos indireclos de censura” (p. 6)

“De lodas las formas de censura. esla de la imposibilidad de dar a conocer la obra cinemalografica
es quizés la mas importante en cuanlo afecla direclamente al desarrollo de un cine nacional.
especialmente en la medida en que ésle refleje corrientes documentales de tipo crilico sobre la
realidad nacional y en la medida en que la capacidad crealiva de nuestros cineastas se vea
constantemente condenada a la indiferencia y el anonimato. Es alli donde se aprecia la conjuncion

de los grandes inlereses economicos con la instilucion de la censura para someler un pais a un
proceso lento y seguro de castracién cultural (p. 7)

La alternativa de Cine al Dia: el circu al

En vista de las caracteristicas y las actiludes asumidas por el sector distribucion-exhibicion
en Venezuela, se hacia necesario plantear y fomentar una alternativa que permitiera otro
tipo de circulacion cinematografica en el pais. Ya en relacion con el cine lalinoamericano se
habia planteado la necesidad de un circuito alternativo para hacer posible la difusién de este
cine. que no lenia cabida en los circuitos comerciales por sus intenciones puliticas. por su
contenido revolucionario y por su eslética renovadora. Frente al cine venezolano se plantea
una alternativa similar, debido a su exclu!sién del circuilo comercial. El ya citado trabajo de
Narrosu y Rolfé sobre la distribucién y exhibicion cinemalograicas (No. 18) indaga a fondo en

esta necesidad, y define el circuito allernalivo como “circuilo cultural”
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En primer lugar. y haciendo un poco de hisloria, se muestra un breve panorama de las

allernalivas que esle circuilo ha lomado en nuestro pais:

"El problema de la exhibicion cinemalografica fuera de las estructuras comerciales se reducia en
Venezuela. antes de 1968, a concrelar o ampliar una aclividad de cinemaleca y cineclubes, en base
a ideas que casi no hablan podido salir del esquema ‘mostrar los clasicos y mostrar buen cine'. De
ahi que las aspiraciones se redujeran a que mejoraran las posibilidades de la cinemateca para
oblener peliculas y se activaran mas cineclubes para ampliar el alcance de la cinemateca misma.
La idea de la dislribucion no iba mas alla." (p. 14)

El viraje en este sentido. segin los aulores, se ubica en la Primera Muestra de Cine
Documenlal Latinoamericano de Meérida, en 1968, donde el problema de la difusion
cinematografica en un sentido cultural fue planteado en su verdadera magnitud. acompanado
por la investigacion y concrecion de unas primeras soluciones. Las posibles soluciones
propuestas (incremento en la labor de cinematecas y cineclubes, uso de unidades al estilo del
cinemdvil como extension del anterior hacia sectcres populares o marginales urbanos y
campesinos, creacién de distribuidoras ligadas a la produccién del cine nuevo pero de corte
comercial para resolver los problemas basicos) fueron trabajadas aqui en Venezuela. pero no
resolvieron el problema de la circulacion del cine nacional y latinoamericano. a pesar de
haber despertado la conciencia sobre estas dificultades y la necesidad de resolverlas. Es por
esto que Narrosu y Roffé se dedican. en primer lugar, a analizar las distintas experiencias
llevadas a cabo en el pais (los Martes Selectos de Amy Courvoisier. el Cine Arte de Georges
Korda, el Cine Arle Ateneo de Caracas, la gestién de Ciro Duran en el Cine Guaicaipuro para
exhibir cine venezolano, proyecciones de instilutos culturales extranjeros, cineclubes, la
Cinemateca Nacional, etc.). en segundo lugar, a analizar experiencias realizadas en olros
paises que puedan aporlar soluciones a los problemas de aqgui (el cineclub en su formula

europea, la sala de arte y ensayo en su version francesa, las proyecciones en sindicatos v
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circulos obreros o campesinos, uso sistemalico del cine en la educacion. elc): y. en tercer
lugar y sobre lales bases. presentar una serie de plantesmientos formulados por distintas
fuentes, que intentan contribuir al progreso de la circulacion con fines culturales en
Venezuela. Entre estos ullimos se encuentran la creacion de un fondo circulante de peliculas,
un plan para lograr una exhibicion graluila que se financie a ravés de una fuenle externa a
la cinemalografica. acuerdos de cooperacién inleruniversitaria con o sin participacién de la
Cinemaleca Nacional. la creacion de una Federacion que agrupe a las organizacines
promotoras de la cultura cinemalogrifica. Ademas se destaca la importancia de aumentar la
produccién en 8 y 16 mm., estimular la produccién independiente. mejorar los contactos
entre realizadores y difusores coordinando ambas actividades en conjunto. etc.

Este circuito cultural es definido por oposicion al comercial, y de aqui deriva su importancia:

"... una aclividad cuyo objelivo primordial es la creacion de una nueva cultura enlendida como
descubrimienlo y creacion de nosolros mismos en lanlo que venezolanos.

"(..) para operar fecundamenle en el campo de esla ‘alternaliva’ al cine como negocio. es
necesario hacerse una idea global de la contraposicion de los dos campos. que en ningan momento
es una contraposicion competitiva puesto que deriva de exigencias distinlas.

"El cine exhibido en las salas comerciales es esencialmente cine de ficcion. y responde a una
demanda més o menos tipica de una sociedad de consumo condicionada fuertemente por la
industria cultural. La demanda de los circuilos no comerciales no puede en ningin caso ser la
misma que la que manliene funcionando las salas comerciales. Los participantes en los circulos de
cullura cinematogrifica se acercan al cine con otra actitud.” (p. 17-18)

Se hace énfasis en la necesidad de un ordenamiento legal que proteja y fomente la actividad
de este circuilo, tal como ocurre en Francia con los cines de arte y ensayo y los cineclubes,
por ejemplo, y todo lo contrario de la situacién venezolana. donde reglamentaciones como el

famoso Decreto 23 de Guinand Baldé oponian a la realizacion de esta aclividad todas las

385



trabas imaginables. Los planteamientos no se detienen aqui, también, como en el caso del

cine latinoamericano, se habla sobre la importancia de la investigacién sobre el pablico y sus

relaciones con las obras:

“Para cerrar esle bosquejo de la siluacién real y posible de la difusion allernativa. es el caso de
replanlear la necesidad de una investigacion que culmine en una hipélesis sociologica sobre el
publico cinematografico venezolano. La lendencia expansiva hacia los sectores menos privilegiados
de la poblacion. el insislenle y agolador experimentalismo de la actividad cullural en nuestro
campo. las dificultades de prevision en relacion a medios necesarios y resuitados proporcionales,
son algunas de las razones que. una y olra vez. ponen al descubierto esla necesidad. Ella ha
surgido también del campo de los realizadores. y la discusion de las experiencias en la relacién
obra-modalidades de exhibicion-piblico es preocupacion constante de toda la gente de cine, (...).
en la busca de soluciones que no se queden en el brilante vuelo metedrico cuyo saldo nadie
sistemaliza para lograr un verdadero paso adelante. sigue siendo necesario un trabajo de
investigacion y unificacion de las experiencias. De ese cuadro ya no fantastico o abstracto. partiria
la elaboracion de un patrén nacional sobre el cual disedar unas modalidades de difusion que
contengan ellas mismas los gérmenes de un desarrollo mas acelerado de la actividad y de
resultados mas ricos y productives.” (p. 18)

En este terreno es donde resulta mas importante emprender las acciones adecuadas, para
poder sacar adelante el proyecto de un circuito de difusion que permita la distribucion y
exhibicion de un material que, de otra manera. jamas tendria contacto con el publico. La
revista, ya lo vimos en ¢l caso del cine latinoamericano, nuevamente sefiala lo indispensable
de unificar las diversas experiencias llevadas a cabo, sistematizarlas y sobre esta base
planificar para el futuro. Es por estas razones que la proposicion concreta de Roffé y Narrosu
para la | Jornada de Cine es la creacion de

".. una forma federaliva que agrupe los organismos cullurales con el concrelo objetivo basico de

crear un fondo circulanle de peliculas. que aclie mediante aporles proporcionales y satisfaga la
demanda de lodos.” (p. 19)

386



Y justamente de esa | Jornada de Cine sale la Federacién Venezolana de Centros de Cultura
Cinematografica (FEVEC). con Ambretta Marrosu como miembro fundadorB6. Debido a esta
vinculacién, Cine al Dia reprodujo en sus paginas los acuerdos y resoluciones emitidos por el

| Congreso de la Federacion (No. 21. p. 31-32), precedidos por la siguiente nota:

nm

Es un momento extraordinariamente importante para la afirmacién de una toma de conciencia de
la dinamica obra-publico en la concepcién de cullura cinemalografica. La Fevec. que ya agrupa
cerca de lreinla centros de distinla indole y diseminados por lodo el pais. puede ser una
demostracion concrela de que una interprelacion conceptual y organizativa ajustada a la realidad
venezolana. confrontada con ésta a diario y fundamentada en objetivos tan amplios como firmes.
puede constituirse en aporte real y duradero a la cultura nacional.” (p. 31)

También fue reproducido un texto titulado “El cineforo y su técnica” (No. 22, p. 51-52 y No.
23. p. 24-23).

9.3. La evolucion del venezolano vista por (ine &/ Jia

No hace falta decir que Cine al Dia siguié con detenimiento todo el proceso del cine
venezolano, desde la creacién de la revista hasta su desaparicion definitiva, y que ademas
participé en él.dentro del marco de la lucha por la Ley de Cine. y a través de la actividad
critica sobre las obras concretas. En este sentido podemos afirmar con toda seguridad que Ia
revista constituye una de las fuentes mas importantes para el estudio del cine venezolano de
aquel momento, ya que toma en cuenta lodos sus aspectos. desde las condiciones de
produccion, distribucion y exhibicion hasta los aspectos estéticos e ideoldgicos de las obras

concretas, pasando por la movilizacién y desmovilizacion gremial en torno a la Ley de Cine.

86 De acuerdo con la propia Marrosu: "En lo de la FEVEC. siempre estuve muy unida a Sergio
Facchi en esa idea, &l decia que no habia ninguna nianera de fortalecer un circuito allernativo y
crear una Federacion de Cine Clubes si no se creaba una fuente de peliculas. Yo hice uso del
escaso material que habia en la Cinemaleca para hacerlo circular en los cine clubes” (entrevisla
con la aulora). Recordemos que Marrosu estuvo al frente de la Coordinacion de Cine del CONAC v.
antes de eso, trabajo en la Cinemaleca Nacional desde su fundacion.
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La posicion de la revista con respecto a las obras concretas es también sumamenle critica,
aun cuando en un principio (ver Parte II) se haya propuesto una actitud menos rigurosa para
el cine nacional. Esta actilud fue desechada rapidamente y muy pronto la revista comenzé a
valorar el cine venezolano con crilerios mas exigentes. Siguiendo el criterio establecido en
10.2.1 para periodizar la evolucién (o mejor, involucion) de la movilizacion de los cineastas.
primero en lorno a la Ley y luego en torno a los créditos. hemos segmentado la evolucién de
la produccién cinematografica en tres periodos. E! primero de estos engloba la actividad de
los cortometrajislas independientes, llevada a cabo en dificiles condiciones de financiamiento,
produccién y difusion, y acompafada de una escasa produccién de largometrajes que culmina
con Cuando quiero llorar no llore (1973, Mauricio Walerstein), film que sienta el precedente
para intenlar una produccién industrial. El segundo periodo, 1974-1978, es precisamente
donde se toma la via industrial, que pronto se revelaria como ilusoria y conflictiva, al no
existir las bases legales por parte del Estado. ni conceptuales y estéticas por parte de los
cineastas, para llevar adelante una produccién de este tipo sin caer en la falacia de la
taquilla. Y. finalmente, un periodo relativamente indefinidc que hemos ubicado entre 1979 y
1983, donde las consecuencias de la via industrial. anunciadas per Cine al Dia, se hacen
presentes definitivamente: abandono del cortometraje, escasez de filmes importantes,

abandono definitivo de la lucha por la Ley. etc.

Aqui enfrentamos un problema similar al que tuvimos con los problemas de la elaboracion y
la evolucion del cine latinoamericano vistos por Cine al Dia. La mayor parte del discurso se
concentra en las nolas criticas (aunque abundan las conversaciones y entrevistas con
cineastas), por una parle, y por otra, en estas nolas la percepcion subjetiva de sus autores
juega un papel importante. Hemos hecho lo posible por encontrar los elemenlos comunes en

los discursos de los diferenles redaclores y por no dejar de lado la diversidad cuando esta
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tanto del conlenido como de la expresion, pero haremos referencias a ciertas circunstancias
de produccion o a las posiciones de los cineastas en aquellos momentos en que nos permitan

clarificar el distanciamiento que se estaba operando entre ellos y la revista.
9.3.1. 1967-1973: Corlometraje independiente, escasez de largometraje

Para el momento en que Cine al Dia inicia sus actividades un grupo de cineastas jovenes
comenzaba a realizar corlometrajes independientes, en su mayoria de contenido politico ¢
social. siempre dentro del campo del documental. Se trata. en muchos casos. de los mismo:
cineastas que participaron en los Encuentros de Cine y que. a partir de aqui. se mantendrai
en contacto con la revista, algunos como miembros de la Redaccién, otros como amigos de
equipo redactor. Esta produccion despierta el interés de la revista y este interés por ¢
cortometraje y el documental se mantendra hasta el dltimo numero, cuando ya ¢

largometraje de ficcién se haya apoderado definitivamente del horizonte cinematografic

nacional.

El interés de Cine al Dia por el cortometrajismo independiente que se estaba desarrollando
el pais abarca multiples aspectos. En primer lugar, porque en lineas generales es
produccién Liene una clara intencién politica y de descubrimiento de la realidad nacional q
entusiasma al grupo redaclor. Cuando, a partir de 1968, comienza a verse en el pais el ci
latinoamericano. se abre la posibilidad para la revista de vincular lo que se hacia aqui con
produccion del resto del conlinente. En segundo lugar. porque la casi tolal imposibilidad
producir largometrajes fuera de las coproducciones espureas del mas vil comerciahismo.

las producciones nacionales de igualmente vil comercialismo como las peliculas de Gonza



lzquierdo y los intentos desesperados de algunos cineastas heroicos que a fuerza de
sacrificios producian algunos largometrajes, hacia que las mayores posibilidades de un cine

nacional como el que sohaba Cine al Dia se dieran precisamente en el campo del

cortometraje.

Este interés de la revista dio lugar a un intento por lograr un dialogo. una comunicacién con
los cortometrajistas, que permitiera un acercamiento a su trabajo mucho mas profundo que
el de una ocasional nota critica. Es por esto que los primeros nimeros traen entrevistas con
Jesis Enrique Guédez, a propésito de la ciudad que nos ve (No. 2); Luis Armando Roche. a

propdsito de Victor Nillan (No. 3) y Julio César Marmol. sobre Caracas, Estudio 1 (No. 5).

La actitud con que Cine al Dia se acerco a esta produccion fue fundamentalmente de
exploracion, de recoger toda la informacion posible sobre asuntos como condiciones de
produccién y difusion, dificultades de financiamiento, libertad de creacion de sus autores,
redaccion del guion y su papel real en los resultados finales, aspectos de la elaboracién tanto
en la expresion como en el contenido, reaccion de la critica ante las peliculas, etc.
Analicemos el contenido de estas tres entrevistas, sobre todo en lo que respecta a los juicios

y las preguntas hechas por la Redaccién.

En la entrevista a Guédez, las preguntas iniciales de la Redaccién son todas sobre las
circunstancias de produccion de la pelicula: de dénde vino y cual fue la idea de donde parti6
el film, hasta qué puntd se siguié el guion. planificacion o no de las entrevistas, cuanto
tiempo durd el rodaje. problemas de post-produccion (sincronizacién). Al final se pregunta
sobre la distribucion del documental, la reaccion de la critica, etc. En la entrevista a Roche
se hacen preguntas parecidas: objetivo que persigue el film, existencia de un guion previo,
formato en que fue filmado, posibilidades de distribucién y exhibicion, elc. Fl esquema se

repite en la entrevista a Marmol: origen de Ia idea. si se Lrata de un documental de encargo,
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hasta que punto se detallo el guién, posibles problemas durante el rodaje y el procesamiento,

distribucién, reaccién de |la critica.

Invariablemente también, a partir de cierto momento, las preguntas comienzan a centrarse

en aspectos de la elaboracién de las peliculas. Con respecto a la pelicula de Guédez la

discusién se centra en el tono lirico predominante, observacion hecha por Alfredo Roffé y

confirmda por el propio autor del film. a parlir de un comentario de Rodolfo Izaguirre sobre

la existencia de una division muy marcada entre las dos partes que lo componen. Para Roffé,

en la primera parte se da un predominio de la imagen sobre el sonido y en la segunda la
imagen se subordina a la palabra. Roffé justifica esta eleccion precisamente por el
tratamiento subjetivo y lirico. A partir de aqui se produce toda una polémica. De un lado.
lzaguirre y Capriles cuestionan la via tomada por Guédez. considerandola “literaria” y sin
raices en la realidad inmediata, ademas de considerar que hay una ruptura muy brusca entre
el tratamiento de la primera parte y el de la segunda, y del otro Roffé justifica el enfoque
poético dado por Guédez al material, que para él es lo que da el principio compositivo
general del film:

" .. el hecho de que en la primera parte el material real fijado en la imagen sea un material bruto.
tal como existe en la realidad objetiva. y en la segunda sea un malerial elabordo, tratado. no crea
ninguna ruplura en la unidad del film ya que ésta se logra por un principio mas general que es el

de la absoluta libertad en la organizacion de todo el malerial. que impone una vision del autor y

no responde a la representacién de una organizacion presente en la realidad misma." (p. 18)

Siempre dentro de la polémica con lzaguirre, cuando éste afirma que el documental deberia
tener un enfoque cientifico y realista, y que deberia centrarse en mostrar los aspectos que¢
hacen de la vida en los cerros de Caracas una situacion infrahumana, Roffé. relomando I
proposicién que citamos arriba, afirma que ese no es el objelivo de la pelicula. Por ¢

conlrario, la pelicula se propone mostrar la actitud de la genle ante esa siluacion.



La entrevista a Luis Armando Roche resulta menos polémica y se centra principaimente en la

aclitud creativa de Roche, muy cercana al "cine-verdad” en boga para aquel entonces a raiz

de las experiencias de Jean Rouch y Edgar Morin en Francia o Richard Leacock en los Estados

Unidos. Alfredo Roffé comienza las consideraciones sobre la elaboracion del documental con

un comentario sobre la similitud entre los personajes representados por Roche en sus
documentales y con la afirmacion de que la técnica empleada por este corresponde al “cine-

verdad”. que deja la realidad como es y la trabaja solamente a través de los medios filmicos
(la camara y el montaje). donde se expresa la personalidad del cineasta. A partir de aqui. se
inicia un cierto cuestionamiento a las soluciones adoptadas por Roche: a Roffé le parece que
la estructura del film a veces no estd de acuerdo con el propésito fundamental, que es
mostrar la personalidad del pintor. El argumento de Roche es que el orden de las secuencias
fue determinado por razones de sensibilidad y no de légica. A continuacién, en cambio, se
elogia la labor de Roche, simultaneamente director y camardgrafo, en algunas secuencias. Sin
embargo, Roffé no esta muy de acuerdo, ya que encuentra que Roche contradice en algunos
momentos su intencién de intervenir lo menos posible en la realidad filmada. e interviene
violentamente con constantes movimientos de camara. Todas estas preguntas y comentarios
motivan respuestas donde Roche argumenta sus decisiones formales enriqueciendo asi el

cuadro presentado.

Finalmente tenemos la entrevista a Julio César Marmol, donde la principal crilica de la
Redaccion se refiere a la falla de ilacién entre las Lomas, la escasa coherencia presente en la
economia del documental, el desequilibrio en la importancia que se asigna a cada parte. Casi
todos estos comentarios provienen de Alfredo Roffé. quien parece no encontrar ningin
principio compositivo que rija la organizacion y estructuracion del material filmico. Pero la

actitud de Roffe. y Lambien del resto de la Redaccion, no es la de una critica feroz sino que,
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por el contrario, inquieren constantemente al autor para que este explique esos posibles
principios que orientaron la elaboracién filmica. Sin embargo, las respuestas de Marmol no

son lo suficientemente solidas y no llegan a justificar las decisiones tomadas.

tQué motiva estas preocupaciones en la revista? Las evidentes similitudes en el esquema de
las tres entrevislas nos hacen suponer la existencia de un objetivo comin a todas. Es curioso
que el elemento ideoldgico y polilico este totalmente ausente de estas entrevistas. El
recuadro que precede la entrevisla a Guédez nos da una pista en este sentido:

“Cine al Dia comienza. con esta entrevista a Jesis Enrique Guédez. la publicacién de una serie de
conversaciones con cineastas venezolanos, sobre sus peliculas de reciente produccion. Por este
medio queremos acercarnos lo mas posible a la realidad del quehacer cinematografico en nuestro

pais y al mundo expresivo que cada uno de nuestros jovenes aulores nos muestra o quiere llegar a
mostrarnos.” ( No. 2, p. 17)

Encontramos otra pista en el recuadro que precede la entrevista a Roche:

"Continuando en su intento de aproximar los cineastas venezolanos a su piblico, Cine al Dia
enlrevista en esla ocasion a Luis Armando Roche. en confrontacion directa con su dltimo
cortometraje. Viclor Nillan. Roche tiene un lugar aparte entre nuestros jévenes directores, no
tanto por la vision particular de las cosas que expresa en sus primeros ensayos y por un dominio
bastante raro de la técnica de filmacion. sino por estar siguiendo decididamente el camino del
‘cine directo’. a traves del cual intenla lograr una imagen nueva de nuestra realidad.” (No. 3. p.
17)

Encontramos entonces tres propésitos fundamentales: lograr un acercamiento a las
condiciones en que se hace este tipo de cine en el pais. explorar las distintas propuestas de

los cineastas y dar a conocer estos dos aspectos al potencial piblico del cine nacional.

La proxima entrevista de esta naturaleza la encontramos en el No. 14 y no es precisamente

sobre un documentalista. El personaje invitado en esta ocasién es Alfredo Lugo. quien acabuba



de terminar su cortometraje de ficcién El insdlito asalto al Royal Cily Bank. EI esquema de la
entrevista es diferente al de las tres anteriores. La finalidad de la entrevista ha cambiado un

poco. ya que practicamenle desaparecen las preguntas sobre las condiciones de produccion,

financiamiento y las posibilidades de exhibicién. El énfasis queda en el aspecto expresivo.

El corto de Lugo enlusiasma a la Redaccién por la presencia de un personaje con referencias
Inequivocamente nacionales. presentado en una situacién colidiana. A la revista le interesa
fundamentalmente el hecho de que un personaje con eslas caracteristicas y pintado de una

manera tolalmente realista haga aclo de aparicién en el cine de ficcion.

"Aqui las unicas cosas apegadas a nuestra realidad se han hecho con el documental. sin
individualizar nunca. En {u pelicula se da el paso adelante de tralar de sacar el personaje del
documental y ponerlo a hacer cosas.” (p. 19)

Esta actitud de hacer resaltar todo lo que pueda constituir un "paso adelante” en el
panorama cinematlografico nacional es caracteristica del discurso de la revista y se
mantendré incluso cuando la actitud hacia el cine venezolano se torne abiertamente critica.
Para la Redaccion la pelicula de Lugo es realista, ademas, porque la situacion y los
personajes estan representados con un rechazo hacia todo esquematismo. El personaje
principal, por ejemplo, es de extraccion popular pero. a diferencia de tanto cine con
preocupaciones sociales, no esta definido como “bueno” sino que. por el contrario, presenta
sus matices. En este punto la discusién se vuelve interesante, ya que Lugo afirma que su
intencién era hacer un film esquematico; por este motivo la Redaccion piensa que puede
haber una contradiccion entre sus intenciones y el resultado obtenido en el film. Esto

desencadena toda una discusion tedrica de la cual citamos un fragmento del discurso de la

Redaccion:

“No se pueden desarrollar conlemporéneamente muchos problemas en un solo relato. El
naturalismo es la representacion indiscriminada de la realidad. donde no se jerarquiza nada y todo

394



liene la misma importancia. A medida que se va generalizando se pasa por el inmenso campo de la
parlicularidad. hasta salir de ¢l y llegar a lo general. Es aqui donde se produce y ubica la obra de
arle. fuera del naturalismo de lo singular y de la abslraccion de lo general. En el esquema se
abandona el campo del realismo para llegar a lesis abstraclas. generales. Eso puede ser valido,
pero depende de la inlencin que se tenga y del objetivo que se persiga con la pelicula.” (p. 20)

Pero la discusién pronto abandona este plano y se dedica a dilucidar las razones de la
escogencia de una ubicacién social indefinida para el personaje central, un taxista, dentro de

un contexto social como el venezolano. donde no existe una clase obrera formada. Cine al Dia

plantea una hipétesis al respecto:

“Una hipélesis podria ser que esto sea lo normal en una sociedad como la nuestra, donde mas que
una conciencia de la siluacion social se liene la idea de una situacion individual que puede
cambiar por una oporlunidad que se presente, lal como ha ocurrido a otros. Pero no hay
conciencia de clase. Podria ser esto lo que esta en el trabajo tuyo: una demoslracion de este
fendmeno. Un tipo que piensa ‘ahora me loca a mi', sin sentirse parle de clase alguna. En el
cuento se demuestra esta situacion. y ahi se para. Tendriamos. pues. a un personaje reaccionario,
aun cuando habria que lener en cuenta que no puede haber conciencia de clases si las clases no
estan formadas.” (p. 21)

De nuevo encontramos presente la intencién de ubicar los posibles problemas que plantee la
produccion nacional en el plano de la elaboracion, sélo que aqui se plantea también la
cuestion del contenido y la proposicion ideoldgica de una manera explicita. La idea es
exponer al realizador los puntos identificados por la Redaccion y de ese modo obtener una
confrontacion de ambas posiciones, que pueden o no coincidir, hasta llegar a una
confirmacion o no de las ideas iniciales; pero, sobre todo. se nota la necesidad de explorar

los fundamenlos de la elaboracion de las obras tal como los piensan sus aulores.

Otra es la intencion subyacente a las notas criticas. Estas no son el espacio para preocuparse
por las condiciones de produccion o de financiamiento, aunque estos elementos sean faclores

8 considerar a la hora de emitir un juicio sobre cualquier film. ni tampoco son el lugar mas
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indicado para tomar en cuenta la enunciacién piblica de la poética del realizador, aunque,
en ocasiones, ésla lambién sea ulilizada para emilir un juicio. Pero, sobre lodo, la nota
crilica no da cabida al dialogo ni a la confrontacién. Es, pues. una aclividad a la que Cine al
Dia dedicé gran parte de sus esfuerzos en relacion con el cine venezolano, el cual por
hallarse marginado de la cultura en el pais necesilaba de un elemento que lo vinculara con
su publico potencial. Naturalmente, no a un nivel de promacién, aunque en el discurso de la
revisla (sobre lodo en sus inicios) exisle implicitamente, sin ser la intencion delerminante,
esa vocacién de dar a conocer la existencia de esle cine. Con respecto al cine venezolano la
nota crilica actiia mas como un "termémetro” de los logros. concebidos eslos como “pasos
hacia adelante” de un cine a la bisqueda de una expresion propia (no dependiente ni
dominada) del pais. Porque muy raramente las peliculas venezolanas son juzgadas en
terminos absolutos. Casi siempre se procura hacer un balance de los aciertos y los
desaciertos, de los aportes que un film concreto pueda hacer a la identificacion de puntos
claves en la protlematica nacional y a la manera de expresar estos puntos. Cada pelicula es

vista en lo que tiene de hallazgos y también de relrocesos o equivocaciones.

No debemos confundir esto con la actitud enunciada en los principios de la revista (ver Parte
I). segiin la cual el cine venezolano debia ser juzgado con un criterio menos riguroso que el
cine extranjero. Se trata mas bien de dar a cada pelicula su jusla dimension y de no

condenarla o apoyarla en bloque.

Una lectura de las notas criticas sobre los corlometrajes mas imporlantes de este periodo
nos indica. en primer lugar. que el equipo redactor valora positivamente las busquedas
llevadas a cabo por Jesis Enrique Guédez, Alfredo Lugo. Luis Armando Roche. Alfredo Anzola y

Cine UrgenteB7 (como los més importantes). LPor qué se alribuye tal imporiancia dentro del

87 |as nolas crilicas seleccionadas para esla parle son las siguienles: Harbaro Rivas (No 1), \a
universidad vola en contra (No. 4). Al paredén. Juego al general. la papa y 22 de mayo (No. 1),
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panorama del cortomelraje nacional al trabajo de estos cineastas o grupos de cineastas?

Analicemos detenidamente el discurso expresado en las notas.

Tomemos por ejemplo las cualro notas sobre peliculas de Jesis Enrique Guédez. En la
primera, firmada por Ambretta Marrosu, es sobre su documental Barbaro Rivas, de 1967, se
afirma que Guédez ha logrado expresar su personalidad, inquietudes y sensibilidad en sus
realizaciones por encargoBB. logrando lo mismo en este documental hecho por su cuenta,

independientemente. A continuacién citamos un fragmento donde Marrosu expresa su punto

de vista sobre la elaboracion del documental:

“Esa cualidad de Guédez es la de ajustarse con realismo a los limites dentro de los cuales puede
trabajar. haciéndolo sin claudicar. sin renunciar a sus preocupaciones ni descuidar el trabajo
formal. Lo cual revela una pureza. un entusiasmo y un lalento bastante inslitos. La dura
limitacion de tiempo de Barbaro Rivas. que es la primera produccion independiente de Guédez. se
convierle en elemento positivo, tal como en los documentales anteriores ocurria con el 'tema de
encargo’. Se ha hecho lo maximo para realzar cada imagen de esos seis minutos de proyeccion: la
hermosa musica del cuatro de Freddy Reyna. el experto y sensible trabajo del camardgrafe Pablo
Salas, el tratamiento coherente y expresivo del color, un montaje preciso en funcién de una logica
poética. Seis minutos que dan de Barbaro Rivas una evocacion conmovida y serena como sus
cuadros, de un misticismo sin sombras que se eleva con su propia logica de esquina pueblerina a
un cielo poblado de santos.” (p. 32)

Como hemos visto, Marrosu atribuye a Guédez el empleo de una logica poética en la
estructuracion de este cortometraje. al igual que Roffé lo hace en la discusion sobre La
ciudad que nos ve. De acuerdo con Marrosu y Roffé, en la nota y la discusion
respectivamente, ambas peliculas alcanzan un nivel notable en cuanto a la elaboracion se
refiere. Lo mismo ocurre con La universidad vola en conlra, resenada por Roffe. aunque por

una via tolalmente distinla de la poética. Este documental. que registra un proceso

Carlos Cruz Diez y El inslilo asallo.. (No. 14). Salvador Valero (No. 15). Cine venesolano en

ghacalto (No. 186).
8 Donde no llega ¢l médico y La gastroenterilis. ambas de 1967
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eleccionario estudiantil en la U.C.V., se propone, en palabras de su aulor citadas por Roffé.
mostrar el espiritu combativo y el potencial revolucionario existente en la juventud
universitaria. Luego de una breve referencia al proceso de produccion del film. se afirma que
causa polémicas y reflexiones, ademas de demostrar la honestidad y la perseverancia de su
autor y la presencia de una vision importante sobre la realidad nacional. Sin embargo. Roffé
hace algunas objeciones, de acuerdo con la actitud critica que mencionamos mas arriba:

"3in embargo el espectador no saca nada en claro del film. La gran confusién ideologica existente
y que se hizo manifiesta en la campana electoral universilaria esta visiblemente representada en
el film, como lo esta la presencia de una gran mullitud presa de esa confusion. Pero faltan los
elementos que habrian podido hacer presentes también toda la fuerza y la potencia que existe en
la juventud universitaria; fuerza. polencia y rebeldia que son una garantia para el fuluro del pais.
No es lo mismo la parlicipacion en un fenémeno de masa que la conlemplacion de su
representacion. Ante la representacion el espectador participa sélo intelectualmente; lal vez se
hacia necesaria la introduccion en la representacion de individualidades que concretizaran y
sintetizaran (sic) todo lo que sucede. para que el espectador pueda parlicipar emocionalmente. y

en consecuencia captar y aceplar los mensajes y sugerencias implicitas en la obra. y que

constituyen en fin de cuentas su objetivo y valor fundamentales." (p. 42)

A pesar de esto, Roffé responsabiliza de buena parte de estas fallas a la escasez de recursos
que enfrentaron los autores en la realizacién del documental y concluye que. con todo. es un
documental de buena calidad en cualquier lugar del mundo. La proxima nota sobre un film
de Guédez la firma nuevamente Ambretta Marrosu y el film es Juego al General. un
mediometraje de ficcion donde el elemento poético nuevamente juega un papel importante
Para Marrosu el film es una obra experimental. una pelicula fallida, que tiene un correcto
punto de partida pero llega a una concrecion inadecuada. Marrosu define una pelicula
experimental como aquella que se propone esencialmente una bisqueda linguistica o formal.

y mantiene este valor independientemente del resullado total. El experimentalismo de Juego
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al General estaria en su intento por presentar la fabulacion popular en el mismo nivel de "la

descripcion documental de la realidad que la contiene” (p. 24).

“Inleresante planleamiento, que a nivel de conlenido podria lograr una doble revelacion: la de las
concreciones y mecanismos cullurales del pueblo, inlernos. secrelos, expresivos de su concepeion
del mundo; y la de su vida material, de su desamparada condicion.” (p. 24)

Narrosu atribuye la falla del film a la posicion de Guédez con respeclo a los medios lécnicos
del cine, los cuales, segin ella, rechaza, para dejar su creacién en un nivel técnico poco
elaborado (esto, luego de varios afhos de creacién independiente a la que Marrosu atribuye
una conslancia y una coherencia unicas en el cine venezolano) que para Marrosu es
consecuencia de un malentendido tedrico. Este malentendido lo ubica en la posibilidad de que
el film haya sido construido primero en términos poéticos sin plantear su construccién ni su
tema en términos cinemalograficos e incluso despreciando las posibilidades del medio.
Marrosu corrobora esta percepcion con ejemplos tomados del film.

“Cada medio de expresion Liene sus leyes, aunque no eslen fijadas, aunque haya que descubrirlas
cada vez. Despreciarlas significa hacerse ininteligible. o inexpresivo, o ambas cosas.” (p. 24)

Aunque el balance final sea negativo, no cabe duda de que el tratamiento dado al film de
Guédez evidencia el valor que la autora atribuye a su trabajo. El solo hecho de hablar sobre
él desde un punto de vista estélico nos confirma que se atribuye a Guédez un alto nivel en

este sentido.

La dltima nota a considerar es la de Pueblo de lala, y nuevamenle esta firmada por Alfredo
Roffé. Aqui se introduce un elemento inleresante, ya que Roffe inlenta una caracterizacion
del trabajo de Guédez en el campo expresivo. Para Roffé, Guédez constantemenle explora

nuevas formas expresivas, sin detenerse a profundizar y pasando a nuevas busquedas con
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cada film. Roffé define la modalidad usada por Gudez en Pueblo de lata como "cine pobre
venezolano™:

"Se abandona aqui. voluntariamente. loda complicacion de la elaboracion. desnudandola hasta
dejor a la vista el esqueleto clarisimo. preciso, elemental. sin posibilidad de ambiguedades ni de
equivocos. Los constanles letreros. un comentario conlinuo y ultrapedagégico, una imagen que
ejemplifica y refuerza el comentario. algunas entrevislas en direclo, remachantes. testimonian que
el objelivo del film es informar. dar a conocer la verdad. (..). Los movimienlos de camara son
siempre explicativos (..). No hay un elemenlo de distraccién, nada que permita iniciar un vuelo
imaginalivo. Cada imagen. cada palabra, es un mazazo directo (...)" (p. 46)

Para Roffé es necesario comentar el film tomando en cuenta lales premisas y el contexto
peculiar del mismo. Asi, el film es tratado como un instrumento para motivar una discusién
de los temas planteados en él. El resultado de esla discusion deberia ser la creacién de un
conciencia critica y militante en los espectadores. Roffé se abstiene de emitir un juicio sobre

la efectividad del film. ya que ésta sdlo puede ser comprobada a través de la practica.

Sobre la base de estas cualro notas crilicas podemos afirmar que Cine al Dia valora en la
obra de Guédez. en primer lugar, su intencién de hacer un discurso sobre la realidad. bien
desde premisas poéticas, como en La ciudad que nos ve y Juego al general. o desde premisas
realistas y documentales. como en La universidad vota en contra y Pueblo de lata. En
segundo lugar, se valora la bisqueda de soluciones expresivas inéditas. llevada a cabo con
mayor o menor coherencia. dependiendo del caso. Y, en tercer lugar. la constancia y
perseverancia de Guédez para sortear los obstaculos que suponia la realizacion de cualquier
pelicula, de corto o largometraje. en aquel momento, y su voluntad de mantener la

independencia necesaria para formular propesiciones importantes.

En el No. 14, la resena critica de la Semana de Cine Latinoamericano incluye varias notas

sobre cortometrajes venezolanos, entre ellos Al paredén, de Nario Nitrolti; La papa. de Alfredo
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Anzola; y 22 de Mayo. de Cine Urgenle. Una comparacion entre los juicios emitidos en cada
una de eslas Lres nolas nos permilirs nuevamente indagar sobre los aspeclos que Cine al Dia
valora posilivamente en el corlomelraje venezolano. El cortomelraje de Mitrolli, a pesar de
su fluida elaboracién, resullante de la combinacién de la técnica de la historiela con la de la
comedia del cine silente, es seriamenle cuestionada en cuanto a su proposicién ideologica.
Para Ambrella Marrosu, quien firma la nota y define como ideologia “el conjunto de ideas
representalivas de un conglomerado social”, el corlo expresa claramenle la ideologia pequefo
burguesa con loda su carga de ambiguedad y oportunismo, que protesta indiscriminadamente
para no admitir su conformidad con el s/s/us guoy que condena todo para no condenar nada

para evilar la posibilidad de un compromiso (p. 16).

La papa, de Anzola, cuya nota lambién firma Marrosu, es caracterizado como un documental
que podria pertenecer a la corriente del "cine urgente” (que se propone filmar una
experiencia particular de una comunidad para mostrarla a sus propios protagonistas y
motivar una discusion donde estos la enriquezcan, la desarrollen o la rechacen. dependiendo
del caso). pero que se queda a mitad de camino entre el documental informativo tradicional
y el instrumento de discusién:

"En el primero. no informa suficientemente acerca de las condiciones generales de vida de ese
grupo de campesinos (los cultivadores de papas de Sanare). y en el segundo no lo hace a nivel de

los trasfondos y el significado politico de las condiciones monopolistas que gobiernan el mercado. o
sea que no agrega nada a lo que los agricultures ya saben.” (p. 26)

Sin embargo, Narrosu opina que es paso adelante hacia el enriquecimiento de las perspectivas
del cine militante en Venezuela. el que Anzola se plantee un trabajo de proyecciones y de

utilidad para la toma de conciencia y la lucha de los sectores campesinos.
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22 de Mayo es considerado el mas importante de estos Lres cortomelrajes. Ambrelta Marrosu
es quien firma la nola y lo inscribe plenamenle en la lendencia de tipo ulilitario que se
Propone generar una reflexion politica en distintos sectores. Luego de determinar la idea que
sirve de eje (en tiempos de reflujo politico ni siquiera los aconlecimientos graves o
draméticos tocan las conciencias), afirma que esta idea se ajusta a la realidad de nuestro
pais y procede a describir el hilo narrativo del documental, el 22 de mayo del 69, dia del

allanamiento a la U.C.V. Luego de esto, emile su juicio al respecto:

“Aunque su helerogeneidad no deje nunca de derivarse de una clara concepcion del sistema
sociopolilico, y aunque a menudo su imporlancia debiera aportar elementos fundamentlales a la
comprension de la siluacién nacional. debido a su fragmenlacion. a la pérdida de lazos lemporales,
espaciales y logicos con las lineas fundamentales de la estructura. a su falta de desarrollo.
resullan a veces meramente reileralivos, o insuficientes.” (p. 28)

Luego de apoyar estas afirmaciones con ejemplos tomados del film y referidos en su totalidad
a aspectos expresivos (los insertos sotre el gomecismo ro logran simbolizar la dependencia
del pais, el discurso de la mujer del pueblo no logra suficiente claridad. etc.). la conclusién
de Marrosu es que aunque no se logra dar una configuracion general de la situacion
venezolana, el film Lransmite un planteamiento correcto con claridad y eficacia y. en
consecuencia, representa un avance en el campo del cine politico al llevar adelante y
vinculandolas estrechamente, dos operaciones: primero, denuncia el caracter injusto y

opresivo de este sistema y. segundo, dirige una critica antirretérica a las clases populares.

No cabe duda de que el rechazo a Al paredén se debe fundamenlalmente & su proposicion
ideologica, mientras que el interés demostrado por el film de Anzola y el de Cine Urgente
encuentra su razon de ser en la intencién, evidente en ambos filmes, de proponerse como
instrumenlos de discusion, aunque 22 de mayo logre mucho mas sus objelivos que la papa

Finalmente, si el film de Borges es consideradn superior al de Anzola es precisamente porgue
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es el primer episodio de una Lrilogia y por lo tanto no es una obra cerrada) y luego pasa a la
descripcion del argumenlo y la estruclura dramalica, definiendo esta tilima como simple y
lineal. donde los personajes son delineados rapidamente y con un minimo de informacion

necesaria. Este tratamienlo permile que los conflictos sean lo mas importante:

“es a lraves de ellos que se dejan ver problemas caracleristicos de una sociedad dividida y
alienada: la pérdide de loda perspecliva humanislica, la vida en funcién del consumo y del
bieneslar material. y finalmente la reaccion. lal vez anarquica, lal vez un poco falta de claridad en
el sentido de que no es facil ver en el automovilista que repara su vehiculo un simbolo de I
sociedad o en la reaccién del protagonista una reaccion contra la sociedad. como allernaliva :
interpretar la escena dentro de los intenlos de mejorar una siluacién a como de lugar.” (p. 32)

En este fragmenlo se concentra el juicio de Roffé sobre los problemas que toca el film. d
indudable importancia a pesar de no haber encontrado en ocasiones la solucion ideologica r
expresiva mas adecuada o clara. Sin embargo, Roffé encuentra otros méritos en el film: s
originalidad proviene de la vision humoristica que permite al autor efectuar la “divertid

"on

aulopsia” “con una sonrisa en una mano y un bisturi en la otra”. La conclusion de Roff¢ es |

siguiente:

“En todo caso El insolito asallo forma parle del grupo de obras que hace pensar que

florecimiento del cine nacional no esta demasiado lejos.” (p. 32)

Para finalizar con esta seccién nos ocuparemos de la reseha de una muestra de cortometra
venezolano insolitamente presentada en una sala comercial. La muestra estuvo integrad
entre otros corlos, por Ojo de agua, de Oscar Molinari; Al paredon. de Mitrotti; Salvad
Valero, de Toro, Torija y Santana; La muerle del Lo, de lugo; Siele Notas. de Carlos Oteyza.
podemos, de F. Donda y J. Jordén, y olras. Trabajaremos solamente cor las notas sobre |

cortos de Oleyza, Molinari, Toro-Torija-Santana y Donda-Jordan.
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afortunada y mas compleja.

Luis Armando Roche y Alfredo Lugo forman parte de los cineaslas venezolanos en cuyas obra
Cine al Dia enconlré busquedas y aportes importantes. Ya hemos hablado sobre ambos co
motivo de las entrevistas. pero en el No. 14 son resefiadas Carlos Cruz Diez del primero y I
insélito asalto al Royal City Bank del segundo, a las cuales nos dedicaremos brevement:

Ambas nolas las firma Al{redo Roffé.

Del film de Roche, Roffé afirma que demuestra un mayor y mas seguro dominio del medi
que Victor Nillan, con una carga humoristica que, a su juicio, constituye lo mejor del fil
(tal vez lo unico bueno). Luego de detenerse sobre la estructura del film, dividido en di
partes bien diferenciadas, afirma que en la segunda parte se manifiesta el humor de Roche
través del uso de la banda sonora, que constantemente desmonta “las alturas a las cuales :
infla la imagen”. Roffé no puede decir si tal actitud es consciente, pero demuestra su tes
con una serie de ejemplos:

“... en plena accion fisicromislica oimos una conversacion sobre la tortuguita y su lechuguita.
una risolada ahogada, o baslardos rumores cotidianos. Los ruidos son cuidadosamer
seleccionados y mezclados para proporcionar el antidoto preciso. En ocasiones. el comentario bre
de la imagen: el zoom que busca presuroso la manchita de pintura en la corbala del artista. Ha
el final, con las tomas de las 'cabinas de cromosaturacion’. de pronlo se uliliza una musi
electroacislica que sobre las imagenes azules negras del bosque evocan una almdsfera de ong
del mundo, pero es por instanles, ya que de inmedialo, lremenda caida. la imagen adquiere

color nalural y vemos a unos robuslos y campechanos (ranceses paseando al fren
Lamentablemente, no lodo el segundo episodio esla en esa tonica." (p. 31)

Ya sabemos que la bisqueda de Roche ni se acerca al campo politico, de manera que. s Q
al Dia valora sus aportes. es precisamenle en lanlo que busquedas expresivas B caw

Lugo es dislinto, aunque su preocupacién no sea propiamente polilica simo de caracter s
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Siete Notas es un corlo de ficcién cuya nota firma Ambretta Marrosu, y esta lo considera ui
obra fresca y espontanea, con buen uso de los recursos expresivos (montaje fluido
capacidad narrativa, excelente actuacion del prolagonista). La intencién del film, seg
Marrosu, consiste en reflejar y testimoniar las constantes y mecanismos de conduc
juveniles, su vision de la libertad y sus valores morales, que ellos oponen a los mecanism
represivos de la sociedad. Hasta aqui la trascendencia del corto de Oteyza. El corto

Molinari, también de ficcion, se sitia en un nivel inferior. Para Rodolfo 1zaguirre, quien fin
la nota, el film es "formalmente impecable” sin fallas de construccion. montaje
sonorizacion, excelente folografia, etc. Pero esta excelencia formal lo irrita porque demues
un total desinterés por cualquier confrontacion ideolégica y humana.

"Para ofrecer esta historia muy impregnada de lirismo y sentimentalismo. Molinari llega hasta
gesto sofislicado y los mecanismos visuales propios de la publicidad comercial: esfumados. cam
de flores, camara lenla. que alejan por completo al cineasta y al espectador de una vision r

auténtica de Cjo de Agua. La miseria vista desde muy afuera. a través de cristales rosados. .

eviten loda posible contaminacion.” (p. 45)

A otro nivel se sitia Salvador Valero Corredor, un pintor del comiin. El enfoque que da &
nota Ambretta Marrosu par'l.e de la capacidad del film para hacer que el espectador descu
la dimension del personaje de Salvador Valero, al cual Marrosu dedica buena parte de
discurso. Lo define como “una figura cultural auténtica” que ilustra la lesis gramsciana d¢
cultura "no como suma de nociones, sino como conciencia de la propia posicién en el mun
(No. 15, p. 35). Con el acostumbrado estilo de dejar bien claros los aciertos y las fallas
film, Marrosu dice:

“Una técnica pulcra. un color atinado. una rica y bien organizada seleccion de textos del pr
arlista (empleada en lelreros y narracion. sin comenlarios poslizos), se agregan a imégenes

indudable acierle (recordamos el primer plano de una inefable sonrisa de Valero yuxlapuest
lomas de sus cuadros que representan mujeres y a las de mujeres reales de su pueblo;..). Hay.



L]

ideas del arlista. que por ejemplo no justifican la particular insislencia en el lema de la brujeriz
cierlamenle més pinloresco que olras realidades pero poco claro y mucho menos significalivo e
relacién a la que parece ser la preocupacion constante de Salvador Valero. o sea la pérdida d
valores propios de su lierra a causa de la invasion de olros valores, falsos y ajenos.” (p. 35)

Y concluye diciendo que los principales valores del corto se silian en su vision anti
pintoresca de la persona fisica e inlima del pintor, tratada con discrecion y respeto. |
valoracion de Marrosu se centra principalmente en la captacion de una humanidad y ¢
vinculacién a un contexto cultural preciso. lograda casi siempre con acierto, a través de |

medios cinematograficos.

Esta “dimension humana”, por llamarla de alguna manera, Marrosu la encuentra vinculada
una actitud politica en el documental de Franca Donda y Josefina Jordan.

"Si podemos es sin lugar a duda la pelicula mas polilica producida hasta hoy en nueslro pais.
es porque esta concebida con claridad en relacion al piblico que quiere locar. al mecanis
distributivo que va a alcanzar ese piblico. al objetivo taclico que se plantea. Esta concebida. |
tanto. funcionalmente y con respecto a la finalidad poliica va mas alla del Lestimonio. del poem

incluso de los intentos de ensayo realizados hasta ahora. como pueden serlo por ejemplo 22
Mayo y TVenezuela." (No. 16, p. 45)

Para Narrosu, el principio compositivo gira alrededor del testimonio. Uno de los principe
hallazgos del documental es el montaje alterno que contrapone a las damas de la burgue
que se retiran a dormir luego de una fiesta y a las mujeres del pueblo que bajan del ce
para ir a Lrabajar. Luego de una descripcion de la estructura del film. en cinco secuent
divididas entre si por entrevistas sobre temas especificos realizadas a varios person:
(Argelia Laya, Soledad Bravo, José Vicente Rangel. un habitante de los barrios..) donde

cuestiona sobre Lodo la escogencia de algunos entrevislados, se entra a valorar sus aspe

posilivos:



"... Si podemos no es sélo un esquema bien realizado. ni una obra puramente coyuntural. Llevada
sin rebuscamientos, dentro de una sobriedad que por momentos podria sospecharse de limidez.
con la sinceridad. la honda participacion humana. una casi intimidad con los personajes. sus vidas.

sus ininterrumpidas voces, logra mas de una vez una emocion rara. Ajena a la retérica. incluso a

la mejor o mas justa. lo es también a toda agresividad formal (...). Ese pueblo de mujeres y nifos
que desfila en la pantalla por 40 minulos esta hecho de seres individualmenle vivos, concretados
en personajes cuya mayor fuerza llega a ser la dignidad.” (p. 46)

Marrosu valora lanlo el planteamiento decididamente politico como la capacidad para
representar de nuevo respetuosamente una humanidad. esta vez la de las clases populares de
la ciudad. que vista de otra manera podria suscitar la repugnancia “tipica del sentimiento
burgués” pero que. en cambio, a travé s de la vision de Donda y Jordan muestra toda su
dignidad. su ternura y su alegria. Es asi como, de los cuatro cortometrajes que hemos
lomado de este grupo. Si podemos y Salvador Valero resultan ser los mas importantes para

Cine al Dia y Siete Notas ocupa un lugar intermedio gracias a la frescura de su bisqueda

expresiva.

Dentro de la evolucion de la cinematografia nacional para el periodo que nos ocupa. Cine al
Dia dejo constancia de tres iniciativas de diversa importancia y alcances. Se trata de Imagen
de Caracas. como proyecto artistico y realizacion de un colectivo bajo los auspicios de la
institucién cultural del Estado més importante para aquella época (el INCIBA); el Centro de
Cine Documental de la ULA., como estructura que. vinculada a una instilucion universitaria.
gozo per un breve periodo de tiempo de enorme libertad para la realizacion de pelicuias y.
finalmente. el Centro Audiovisual de la Universidad del Zulia como iniciativa lambien
institucional de apoyo a la docencia y amplia actividad en el campo de la difusion

cinemalografica.
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La revisla dedicé dos Lrabajos a Imagen de Caracas El primero de ellos. la reproduccion de

un texto escrito por los autores. donde eslos enuncian los objelivos y la poélica presentes la

obra; y el segundo. resullado de una discusién. En el recuadro introductorio al primer Lrabajo
se define el espectaculo como "un evenlo cullural de excepcional importancia”. que maravilié
a la critica de arle local. Las razones que motivaron a la realizacién de una discusién para
dilucidar la importancia y los aportes del espectaculo pasan por sus multiples significados, su
naturaleza conlroversial. su evolucién sobre la marcha durante la primera temporada de

presenlaciones y la posible influencia sobre él de la afluencia y las reacciones del publico.

El trabajo de la Redaccién inicia su valoracion del espectaculo cuestionando la falta de
planificacion y de un sentido organizado de la produccién, argumentando que durante la
elaboracion se escribieron varios guiones y se cambié demasiado de ideas, la produccion fue
llevada adelante de una manera dispersa y se rodé un enorme metraje. Luego de algunas
consideraciones sobre la parte arquiteclénica (el "dispositivc”) se enuncian brevemente las
intenciones de los autores de presentar un espectaculo "total” con el concurso de elementos
del teatro, la misica, el cine y la arquitectura. Eslas intenciones. a juicio de la redaccién, no
se lograron debido al escaso uso de medios expresivos distintos a los del cine, por una parte.
y a la no modificacion sustancial del espacio-espectador. Es por esto que un espectaculo que
se proponia integrar distintas manifestaciones artisticas. termina por convertirse en una
proyeccion cinemalografica sobre multiples pantallas, con algunos cambios en el espacio y

pocas intervenciones escénicas que lerminan por perturbar la narracion.

Otro elemento fuertemente cuestionado es el predominio de una actilud lirica y no narrativa
donde los elementos sensoriales sustituyen a los narrativos e impiden la transmision de un
contenido interpretativo sobre la historia de Caracas. De acuerdo con las declaraciones de los

autores, uno de los objetivos del espectaculo era crear una conciencia historica, imposible de
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vehicular a través de una expresion lirica, por lo que el tratamiento del contenido histérico

carece de toda efecividad.

Pero. como siempre, también se mencionan los logros. entre los cuales se encuentran la
calidad del malerial cinemalografico, producto de una refinada elaboracion, y la idea que
alimenla la creacion del espectaculo: la idea de vanguardia, concebida como ruptura con los

esquemas tradicionales, la cullura de importacion y la cultura oficial.

El trabajo sobre el Centro de Cine Documental de la U.LA. (No. 9). bajo el sugestivo titulo de
“Cine con la pelicula debajo del brazo”, liene tres partes bien definidas. Una introduccién
donde se citan los objetivos del Cenlro, entre los cuales se encuentra la realizacion de una
indagacién en la realidad venezolana tomando en cuenta sus aspectos histéricos. politicos.
culturales, economicos, etc. para contribuir a superar el subconocimiento reinante. expresion
de la dependencia. El otro gran objetivo a cumplir es el apoyo a la actividad docente de la

Universidad. Cire al Dia afirma estar “totalmente de acuerdo” con estos objetivos(p. 4).

La segunda parte del trabajo es una entrevista a Carlos Rebolledo y Ugo Ulive, que sigue los
lineamientos de las enirevistas realizadas en los primeros nimeros a los jovenes
documentalistas venezolanos. Gran parte de las preguntas de la Redaccion van dirigidas a
obtener la mas amplia informacién posible sobre aspectos como el sistema de trabajo y la
planificacion empleada por el grupo, libertad con respecto a la Universidad. cuota y lipc de
peliculas requerida por ésla, division del Lrabajo dentro del grupo. proceso de elaboracién de

las peliculas, como se enfrenta el problema de la distribucién de las peliculas.

Las respuestas de Ulive y Rebolledo configuran un cuadro en el cual Cine al Dia encuentra
una iniciativa de indudable valor, tanto por su liberlad para elegir temas y enfoques como

por la forma como los cineastas han llevado adelanle los aspectns crealivos y orgnizativos
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Pero el juicio final depende de los resultados obtenidos con las peliculas. Es por esto que la
ulima parte del Lrabajo es precisamente la redaccion de una discusion critica sobre los films
del Centro: Nicroscopia electronica y Renovacion. de Donald Myerston; TVenezuela, de Jorge
Solé; Diamantes, Caracas: dos o lres cosas y Basta, de Ugo Ulive; y Los Andes y su
Universidad. de Rebolledo y Solé.

Sobre los cortos de Ulive el juicio general es bastante favorable. Acerca de Diamantes se dice:

“... logra caplar el espirilu de aventura y de juego, la confianza en el azar. que anima a esa gente,
y el pequefo mundo de explolacion que se mueve con ellos. dandoles un minimo de comodidad y
esparcimienlo, pero haciéndoselo pagar con creces. La secuencia de la vida nocturna. las
destartaladas discotecas y sus increibles mujeres. la bebida. el juego. esta admirablemente lograda.

con un dominio completo del oficio y una buena dosis de ese humor negro que es el fuerle de
Ulive." (p. 9)

El juicio sobre Caracas, dos o tres cosas deja claros aciertos y fallas. Asi, se considera que el
uso de la técnica de la camara candida y la utilizacion de la banda sonora como adjetivacion
irénica de la imagen son lo mejor del film, mientras la secuencia final, considerada débil y
demasiado alejada de la realidad, es lo peor.

"Se trala en lodo caso de una vision muy personal de un autor poco dado a la reflexion pero con

una despierta sensibilidad para captar los momentos mas sugerentes de la realidad que enfrenta y
matizarlos a traves de su muy peculiar sentido del humor.” (p. 9)

Basta es considerado el film de mayor alcance polémico, méas experimental y mas logrado
formalmente. En este dltimo aspecto, Cine al Dia afirma que se trata de un film lirico, un
intento poético que se propone producir estados de animo en el espectador a traves de
sugerencias, connotaciones y asociaciones presentes en la imagen y la banda sonora. lo que
se valora entonces de este film es, fundamentalmente, su experimenlalismo, con amplios

logros aunque tambien con fallas:
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“El paso conlinuo de una linea de accién a olra. con su conlraposicion constante. con la fuerza de
cada imagen. admirablemenle precisa en el encuadre. el movimienlo, la tonalidad. hacen del film
un nolable intento. Decimos inlento porque no es una obra redonda. completa. (...) Hay puntos
ineficaces. como las tomas en que la camara se balancea sobre el cadaver. muy por debajo del
nivel de elaboracién de la generalidad. o la infeliz metafora de la lorre de pelréleo vista al reves y
animada en un movimiento de sube y baja. yuxlapuesta con la de una cépula que se supone que
es una violacion. Pero. siendo un film personalisimo. como lo es loda poesia. siendo asimismo un

film con altibajos. perdura en /e memoris por su escalofrisnle bellezs. por su valor de exploracion,
¥ por su leslimonio de /o realidad(subr. MGC)." (p. 10)

Renovacién y TVenezuela son considerados importantes a pesar de sus maltiples puntos
débiles. El primero intenta intervenir directamente en la polémica universitaria como
documento de discusion y participacion. pero los hechos lo superaron y, para el momento de
su terminacion. ya era una vision del pasado. Lo que se cuestiona al film es su toma de
posicion a favor de Letras y contra Sociologia. asi como ciertas decisiones formales un poco
forzadas y la falta de claridad expositiva. Sin embargo, se rescata su valor documental y su
intencion de participacion. TVenezuela es considerado un film de ensayo (toma un tema e
intenta analizarlo en extension y profundidad, adoptando elmetodo casuistico). Sin embargo.
deja fuera algunos aspectos importantes del fenomeno tratado, analiza escasamente otros
tantos y no tiene un texto que dé el marco general para ubicar los casos mostrados. Pero se
vuelve a rescatar algo, esta vez la intencién de este primer trabajo cinemalografico sobre el

tema de la television, atacando fuertemente las implicaciones de ésta.
La evaluacion de los filmes concluye con algunas consideraciones sobre la seleccion de los
temas y el enfoque ideolégico empleado. Sobre el primer aspecto Cine al Dia considera:

"La variedad de campos de trabajo del C.C.D. es muy positiva. Aparenlemente se ha escapado al
peligro de que el C.CD. se lransforme en una unidad de produccién de propaganda banal.
caracleristica de la mayoria de la produccion eslalal o paraeslalal. Ademas. al lado de la
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realizacién de films didacicos y de investigacion, perfeclamenle legilimos, se ha dejdo abierla la
posibilidad de realizar films de caracler experimental (p. 10)

Ademas, la Redaccion considera correcla la solucién dada por el grupo al problema de las
prioridades. ya que no se debe sacrificar la experimentacién sélo por solucionar problemas
urgentes en una coyuntura determinada, sino mas bien. distribuir equilibradamente los
recursos en eslos dos senlidos. Para la revista es evidenle que el Centro de Cine Documental
se propone esle equilibrio, y esta de acuerdo con lales objetivos. No ocurre lo mismo con el
enfoque ideoldgico dado a la crilica conlenida en los filmes, demasiado cercano a la “vision
burlona desde arriba”. Al no estar presente o, de estarlo, ser insuficiente el analisis. el
impaclo de las peliculas no supera el plano emolivo, y sélo pueden lener algin efecto sobre
el espectador enlerado y concientizado, pero este efecto tampoco va mas alla de una
confirmacion de su actitud. Pero para el espectador desprevenido. la revista plantea la
hipotesis de que la reaccion podria ser justamente la contraria:

“Al sentirse tomado como objelo de burla. su actitud ante el film y sus pioposiciones muy bien
pudiera ser la de rechazo y no la de identificacion.” (p. 10)

Por estas razones la Redaccion piensa que los filmes estan dirigidos a grupos de vanguardia,
con proposiciones agitativas en un marco algo anarquizante. Queda la duda de si ésle es el

mélodo mas decuado para conseguir los objetivos propuestos.

Sin embargo. para la revisla esta experiencia es la mas importante realizada en el pais. por
haber demostrado que puede existir una produccién estable y continua:

“Para los que creemos en la posibilidad de un cine propio, como el medio mas eficaz de expresion,
conocimienlo y cuestionamiento de la realidad nacional, el trabajo de los cineaslas de la ULA. con

lodos sus mérilos y defeclos. es una prueba conlundente de lo que ha sido hasla ahora un acto de

fe en algo casi inexistenle.” (p. 11)
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El trabajo sobre el Centro Audiovisual de la Universidad del Zulia consiste en una entrevista
con Sergio Facchi, iniciador de la experiencia y vinculado al grupo de Cine al Dia desde sus
comienzos, y una serie de cuatro recuadros donde se demuestran los logros del centro en las
areas de archivo y conservacién, asislencia de laboralorio a las practicas de la Catedra de
Comunicacion Social. difusion de la actividad cinematografica a través del Cineclub
Universitario y la existencia de un Anteproyecto para un Sistema de Television Educativa de
la Universidad. La entrevista con Facchi esta orientada principalmente a obtener informacion
sobre la produccién cinematografica del Centro, destinada principalmente al apoyo a la
docencia, y al planteamiento de algunas cuestiones de interés general con respecto a los
obstaculos que encuentra la actividad cinematografica para su aceptacién en las distintas

Universidades y en el pais en general.

El juicio de la Redaccion sobre los logros del Centro se resume en el recuadro introductorio:

“La creacion y desarroilo del Centro Audiovisual de la Facultad de Humanidades y Educacién de la
Universidad del Zulia constituye en nuestro pais una experiencia sin precedenles. Resullado de una
actitud clara y realista, de una silenciosa perseverancia apoyada en el conocimiento. de una
voluntad de trabajo concreto. de ura fe en la tecnologia como conquista basica indispensable para
un desarrollo hacia los ordenes superiores de la cullura. es un obra que se propone ahora.
cumplida su primera etapa. a la consideracién de nuestro distraido pais.” (No. 16, p. 17)

Alfredo Roffé lamenta en sus preguntas y comentarios el hecho de que la actividad del
Centro. en un principio orientada hacia el cine en su totalidad, se haya Lransformado en un
servicio Unicamente docente y se interesa por saber los motivos que llevaron al centro a
orientarse mas en el sentido docente que en el creativo. Facchi pone como ejemplo la corta
vida del proyecto inicial del C.C.D. de la ULA. que debi6 abandonar la linca creativa inicial en
beneficio del apoyo docente y responde que tal transformacién se hizo necesaria para la

sobrevivencia del Cenlro, ya que su orientacion inicial debid enfrentar una gran falta de
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confianza hacia el cine. Roffé plantea nuevamente el viejo problema de que el cine esta
excluido de la cultura nacional. incluso de las manifestaciones culturales universitarias: un

hecho aparentemente insélito pero que Roffé ejemplifica con el desinterés de las direcciones

universitarias de cultura.

Roffé inscribe esta situacion en un contexto mas amplio. Para él. toda produccion
cinematografica significativa debe orientarse hacia la descolonizacion ideoldgica .
logicamente, tal actividad no puede provenir del Estado ni sus instituciones. pero si podria
darse en las universidades. Sin embargo, los casos de la ULA y de LUZ darian a entender que
bajo la aparente toma de conciencia de los problemas nacionales presente en las
universidades, la estructura misma de éstas frena toda iniciativa en el sentido apuntado. Y.
finalmente, enlaza eslo con el hecho de que la falta de interés en el cirne venezolano no
responde al desconocimiento del medio. como la ideologia dominante sostiene. sino a los

intereses de clase.

la produccion de largometrajes durante ei periedo que ncs ocupa era una empresa
verdaderamente temeraria que requeria de mucha voluntad y espiritu de sacrificio por parte
de los pocos cineastas independientes que se aventuraban en este campo. El largometraje no
s6lo enfrentaba la ausencia casi total de fuentes de financiamiento. piblicas o privadas. sino
también el problema de no poder penetrar en los circuitos de distribucion y exhibicion
debido a la oposicién de este sector al cine nacional. De manera que las resefas de los pocos
largometrajes realizados duranle este periodo casi siempre incluiran referencias a estas
dificiles condiciones. Sin embargo. el juicio sobre cada pelicula no se vera mavormenle

influido por tales consideraciones.
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El panorama del largometraje para esle periodo lambién daba cabida a producciones
orientadas hacia la taquilla, bien fueran financiadas estrictamente con capilal venezolano (las
menos) o bien se escudaran bajo la forma de la coproduccién (las mas) constituyendo en
realidad coproducciones espireas dado que la participacion venezolana se reducia a un
minimo. La posicién de Cine al Dia con respecto a este tipo de producciones no era otra que
el mas absoluto repudio. A los fines de esta seccion. primero nos ocuparemos de las
condiciones de produccion para aquel entonces, haciendo referencia a este fenomeno de las
coproducciones y los filmes orientados hacia la taquilla. y luego Lrataremos la vision de la

revista. desde el punto de vista de la elaboracion, sobre el largometraje independiente.

El primer contacto de la revista con esta produccion orientada hacia la taquilla lo constituye
la entrevista realizada en el No. 1 a Lorenzo Gonzalez lzquierdo. en aquel entonces productor.
Recordemos que Gonzalez Izquierdo habia tenido relativo éxito comercial con peliculas como
El raspado, Yo, el gcbernador y El reportero, y que en el programa inicial de la revista era
considerado como una posible via que podia demostrar a los distribuidores y exhibidores que
el cine venezolano si era rentable. El motivo de la entrevista es precisamente comenzar un
indagacion sobre las posibilidades del cine venezolano en la circulacién comercial. y las
preguntas de la redaccion van dirigidas a identificar algunos problemas y modalidades de la
producccion en el pais. Estas preguntas son, basicamente. sobre los problemas de la
produccion en Venezuela, las posibilidades de conseguir financiamiento, influencia de una
distribucién eficiente en las recaudaciones, la formacién de personal técnico. mecanismos de
las coproducciones con paises europeos o latinoamericanos. Las respuestas de Gonzdlez
lzquierdo, sin embargo, siempre estan demasiado cerca de la ideologia del sector distribucton
y exhibicién y demasiado lejos de plantearse la existencia de un cine nacional como un hecho

cultural. A pesar de todo. con la informacion aporlada por el entrevistado se logra construir
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un panorama de lo que significaba llevar adelante la produccion de un film comercial en la
Venezuela de los anos 60: infinidad de proyectos que jamas se realizan, dificultades para
conseguir financiamiento y distribucién, participacion en lo que hemos llamado
“seudocoproducciones”, bajisima participacion en las recaudaciones netas de los filmes (20%

aproximadamente) y en consecuencia dificultad para cubrir los altisimos costos de

produccién, ete.89

Cine al Dia posteriormente abandonaria su actitud prudente ante las manifestaciones de una
produccién comercial venezolana y manifestaria su Lotal oposicién a este Lipo de iniciativas.
Con respecto a las seudocoproducciones el rechazo se da desde los inicios. Un ejemplo de
esto es Accion en Caracas, un hibrido italo-espanol que se quiso vender aqui como
venezolano, producido por Espartaco Santoni y ampliamente resefiado en el No. 4 por Antonio
Pasquali, siendo rechazado totalmente como posible via a seguir por los productores
nacionales (ver 9.2.2). En el trabajo de Pasquali todavia se parte de un criterio menos
riguroso para juzgar la produccién nacional, pero por nada del mundo se aceptan intentos
como el de Santoni. Las razones de este rechazo, fuera de su evidente distancia de cualquier
perspectiva cultural y su caracter de producto no nacional, no son explicadas mas alla. El
otro ejemplo, resehado por la revista desde que estaba aln en proyecto, es nada menos que

La epopeya de Bolivar, otra coproduccion italo-espaiola con un pequefa componente

venezolana.

89 E1 Editorial del No. 4 confirma las circunstancias adversas que enfrenla la produccion nacional:
“La genle de cine en Venezuela no liene recursos financieros propios. y lienen que recurir a olras
fuentes para obtenerlos. Las Gnicas fuentes son el Estado y los distribuidores-exhibidores (que ya
sabemos como acluaban enlonces. MGC). (...) Habria que anadir otra inlerminable lisla: los coslos
de laboratorio son allos. por los niveles impuestos por la produccion de cunas comerciales, el
alquiler de equipcs leonino; al no haber proleccion al cine nacional, los venczolanos estan en
desventaja en las co-producciones con otros paises donde si exisle proleccion; no hay en el pais el
menor estimulo: la carga imposiliva es igual para el cine nacional que para el importado. la unica
manifeslaciéon cultural para la cual no hay premios es el cine, no hay un solo mstitulo para la
formacion de cineaslas y lécnicos.." (p. 3)
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Desde el No. 3. en la seccion "Nacional” comienzan a reseharse los preparativos para su
rodaje. con maliciosas informaciones que nos permiten darnos cuenla de la posicién de la
revista frente a esle lipo de proyeclos. En este nimero, una nola titulada “Maximilian Schell
como Bolivar” da cuenta del posible equipo de produccién y artistico que tomaré parte en el
rodaje. y donde. por Venezuela, apenas aparece Lorenzo Gonzalez lzquierdo en la funcién de
productor asociado. El olro aporte venezolano seria la participacién en el guién. en calidad
de asesores, de varios académicos y mililares venezolanos. ademas de algunas locaciones y

unos cuantos soldados en calidad de extras.

La nota critica sobre el film en cuestién es publicada en el No. 9 y la firma Oswaldo Capriles.
quien inicia su discurso justificando ante los lectores el empleo de un lenguaje “mas fuerte
que de costumbre” (p. 30). El tono de la nota no es irénico, como podriamos suponer, sino
indignado. La critica no va dirigida tanto hacia los productores espafioles e italianos que
prelendieror: vendernos su version ficticia y antihistérica de nuestra propia historia, sino

hacia los académicos venezolanos que colaboraron con este disparate:

“Como siempre, el pais porlatil. arivista, ampuloso y carcomido. el pais de los historiadores de
personas, de los recogedores de hechos. se precipité a las benévolas manos que venian a darnos
'nuestra’ vision de Bolivar. La Sociedad Bolivariana a la cabeza. Y de alli salid un guion que
hubiera sido enviado por Corin Tellado y 'Selecciones del Reader's Digest’ al mismo tiempo.

“Los profesores J.A. Escalona, de la Sociedad Bolivariana y Guillermo Morén, de la Academia de la
Historia. junlo con los olros miembros de la Comision Conjunla integrada por ambas instiluciones.
colaboraron en la infame larea de despojar al personaje de lodo su conlenido lrascendente, se
tralaba de crear un Boiivar anodino, iluminado por una simple idea indelerminada. ndiculamente
apasionado y conslantemenle excilado y triunfante, mezcla de Pancho Villa y Fl Fanlasma. con
algunos toques del Principe Valiente." (p. 30)
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He aqui las razones del rechazo hacia estas “seudocoproducciones”. Si el interés de la revista
por un cine nacional se debe fundamentalmente a la necesidad de éste como instrumento
cultural para el autoconocimiento del pueblo venezolano, para combalir en la lucha contra la
dependencia y el colonialismo cultural, este tipo de producciones que se hace pasar por cine
venezolano no solamenle constituye un fraude, sino que lermina por ser un arma
peligrosisima en favor de esa dependencia cullural. En esle caso, se trata, como bien apunta
Capriles. de unos sefiores que vienen a darnos "nuestra” visién de Bolivar, pero esa vision es
cualquier cosa menos nuestra, aunque en ella hayan colaborado gustosos los oportunistas
bolivarianos y académicos. Cualquier vision de estas circunslancias hisoricas elaborada bajo
lales premisas constituye una clara manifestacion de dominacién y dependencia de nuestro

pais en el terreno cultural.

De otra parte tenemos un reducido contingente de cineastas que, luchando contra todas estas
dificultades y apartandose del camino del cine-para-la-taquilla logro. en nwy pocas
ocasiones es verdad, llevar a cabo proyectos de largometraje, aunque con variados resultados

ideologicos y expresivos.

Aquileo Venganza, de Ciro Duran, resehado en el No. 4. es uno de estos intentos, resultado de
una coproduccién con Colombia. La nota la firma Alfredo Roffé, quien haciendo eco de las
declaraciones del propio autor, clasifica el film como de entretenimiento con tipicas
situaciones del género western. Desechndo toda posible evaluacion del film sobre bases
distintas a las que constituyen su punto de partida, Roffé emite una serie de consideraciones
en torno al dominio de la técnica que demuestra la realizacion. hecho positivo que permite ai
critico dedicarse a asunlos mas importantes; y en torno a su estruclura narrativa.
excesivamente simple, concenlrada en una sola linea argumental que perjudica notablemente

el ritmo de la pelicula. De resto, Roffé encuentra que el film “se mantienc en un plano de
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dignidad y seriedad, dentro de las limitaciones de sus objetivos”. A continuacion constata los
acierlos en la folografia. acluacién, montaje, elc. y concluye con su opinion acerca de la via

buscada para el financiamiento y la distribucion del film. la cual considera valida.

Otro de los escasos largometrajes producidos durante este periodo es Dana, de Victor
Conzélez. resefado lambién por Roffé en el No. 5 El film, una obra fallida segin se
desprende de las apreciaciones de Roffé sobre su aspecto expresivo, es despachado con un
tono irdnico por el que el autor de la nota se disculpa, pero. al mismo tiempo. justifica por

las siguientes razones:

“Posiblemente esta nola habria debido ser escrila en otro tono. Dana es un film venezolano. Viclor
Gonzalez le ha dedicado cinco afos de esfuerzo admirable. Los actores dan lo mejor de si y logran
algunos momenlos felices. La misica es buena. casi pegajosa. aunque usada con poca oportunidad.
La folografia correcta. El lema casi inédito en la produccion nacional. Hay momentos, como los de
la secuencia inicial. de frescura e intensidad sentimenlal. Se abandona la comedia facil. el
folcklorismo (sic). la accién; no hay recursos comercializantes. Se intenla una trama y una forma
conlemporanea. Pero el resultado es el resuitado. y para quienes scguimos el procesa del cine

nacional. con el mejor de los animos y de las esperanzas. es un nueva ocasion perdida.” (p. 37-38)

Nuevamente encontramos una disposicion de tomar en cuenta el delicado balance entre los
aciertos y las fallas de un film a la hora de emitir el juicio definitivo sobre él. Asimismo, si
en la nota de Aquileo Venganza podemos notar cierta benevolencia (no demasiada) en la de
Dana ya no hay rastros de ella, lo cual significa que se comienza a intentar juzgar el cine
nacional con un criterio que no excluya el rigor. Ya la nota de Los dias duros. de Julio César

Marmol, en el No. 9. muestra el abandono definitivo del doble criterio.

Tomando en cuenta las dificultades que enfrento su autor para poder lerminar el film. y
haciendo referencia al hecho de que se trata del primer largometraje venezolano de ficcion

que, 20 afos después de La Escalinata y diez luego de La paga. toca un aspeclo importante
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de la relidad nacional culminando el proyecto. A pesar de esto, y de algunos logros que Roffe
sefala extensamente (construccion del personaje central, la secuencia de la torlura). el film
es un fracaso en tanto evidencia notables fallas en su construccion que impiden la feliz

expresién de los planteamientos.

“Los dias duros es el unico largomelraje nacional lerminado entre 1969 y 1970. Podriamos repelir
aqui por enésima vez las lamentaciones sobre la ausencia lolal de proleccion a la produccion
nacional. denuncir la increible indiferencia de los organos del Estado anle esle vilal aspecto de
nuestra cullura, (..). Pero hay que lamenlar lambién que Los dias duros haya sido un fracaso.
Tenemos que confesar que albergabamos grandes esperanzas de que Julio César Marmol habria
podido llegar realizar el primer film venezolano de calidad capaz de producir un impacto en el
publico y de abrir una brecha en la funérea muralla que aprisiona nuestro cine. Aunque estamos
lejos de quienes olimpicamente lo condenan en bloque, los cinco dias que duré su exhibicion en
Caracas son un hecho contundente. El balance es evidenlemenle negalivo. Sin embargo. los
momentos de buen cine que hay en Los dias duros. son suficientes para renovar nuestra confianza.
Si hay algo de calidad en el unico film producido en dos afos. con innumerables dificultades. no
hay duda de que con una produccién mas numerosa y realizada en condiciones minimas. el cine
nacional seria capaz de dar aportes significativos a nuestra cuilura.” (p. 23)

Esta conclusion de Roffé es interesante porque aclara la posicion de la revista ante las
dificultades que rodean la produccion cinematografica en Venezuela. De ninguna manera el
hecho de sortear dichos obstaculos constituye todo el valor de la obra. antes bien, si esta no
logra plantear ni expresar cinematografica y adecuadamente una problemalica, tal hecho

sera el que determine el juicio definitivo de la revista.

A partir de aqui y hasta el No. 16 no volveremos a encontrar notas sobre largometrajes
venezolanos. En este nimero encontramos la vision de la revisla sobre el acontecimiento que
cierra este periodo: Cuando quiero llorar no lloro. Sabemos que entre los que podemos llamar
“principios metodoldgicos” de Cine al Dia se encuentra, por una parte. ¢ de intentar una

clarificacién de cualquier fendmeno que, de acuerdo con la percepeion de la Redaccion. pueda

420



constituir un acontecimiento importante dentro de cualquiera de los campos abarcados por
la revista, y, por otra, el de efectuar esta clarificacion por la via de la confrontacion de ideas
entre los mismos miembros de la Redaccion y a veces con la presencia de invitados que

puedan aportar punlos de visla importantes.

Es asi como, intuyendo que el film de Walerslein introducia un elemento nuevo en el
panorama cinematografico nacional, no tanto por sus valores intrinsecos como por su
impacto en el puablico y las consecuencias que esto generd, la revista decide enfrentar este

fenémeno con prudencia, invitando a los principales responsables del film a una conversacion

con la Redaccién.

"Cuando quiero llorar no lloro, representa un contecimiento de resonancias inédilas en Venezuela.
Su alcance y consecuencias estan por medirse. pero esta fuera de duda que se trata.
objetivamente, de un trabajo piloto cuyas experiencias posilivas y negalivas seran ineludible punlo
de referencia para todo desarrollo ulterior de un cine nacionai de ficcion. Mienlras aparecen las
primeras alabanzas y los primeros ataques de una critica mas sorprendida que serena. Cine al Dia
se limita a un encuentro cordial con el direclor Mauricio Wallerstein y con el productor y director
de fotografias (sic) Abigail Rojas. con el simple intento de informar y efectuar cierta clarificacion
desde adentro." (p. 24)

La mayor parte de la discusién se centra en el proceso de produccién y la elaboracién del
film. En este ultimo sentido los planteamientos de la Redaceidn van desde la construccion de
los personajes hasta los planteamientos del film en el plano ideoldgico. De acuerdo con
Ambretta Marrosu, el tema de la pelicula es

“... la violencia de una generacion que se expresa al mismo nivel en los tres personajes. Las formas

de la violencia difieren, pero los tres casos eslan al mismo nivel." (p. 27)

Esta violencia esta dada a Lravés de tres personajes perlenecientes a lres clases sociales bien

diferenciadas. De acuerdo con los planteamientos de la Redaccion. los tres personajes estan
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construidos draméaticamente de manera desigual y esto constiluye una de las fallas del film.
Por ejemplo. para Alfredo Roffé el personaje de Viclorino Perdomo. el guerrillero. no esta lo
suficienlemente expuesto. sus justificaciones y motivaciones quedan poco claras para el
espectador que no tenga un conocimienlo del movimiento de insurreccién armada en el pais.
Por su parle, Ambretla Narrosu complela este discurso diciendo que la violencia responde a
situaciones y problemélicas distintas enlre los Lres personajes. pero estas dilerencias no se
profundizan en el film. La violencia en el caso de Victorino Perdomo deberia responder a una
problemalica mas compleja que en los otros dos personajes, un delincuente y un palotero de
la alta sociedad. En cuanto al personaje de Victorino Pérez. el delincuente. en el film se
torna mas importanle que los demés por su simplicidad y la mayor autenticidad con que esta

construido dentro de la narracién.

Conlinuando el discurso sobre el desbalance entre las tres historias, Marrosu afirma que en
la de Victorino Pérez se da una serie de soluciones cinemaltograficas de gran imaginacion,
cosa que no ocurre en las olras dos historias. La conclusién de Marrosu al respeclo es que
precisamente con este personaje se logra una profundizcion psicoldgica ausente por completo
de los olros dos. definidos solamente por el contexto que los rodea. Alfredo Roffé atribuye
este desbalance a lo ambicioso del film:

“Tal como es. el film es ambicioso porque lrala de dar un retralo del pais a través de lres
personajes represenlalivos de lres grandes estratos. Entonces es justo pedirle un resultado a la
allura de sus ambiciones. Pero en los resullados hay ciertas limitaciones. En todo el film hay un
excesivo descriplivismo que se Lraduce en un recargamiento figuralivo a expensas del desarrollo
del pensamiento de los personajes. en otros lérminos a un predominio de los mensajes visuales

sobre los verbales, mas adecuados para explorar los complicados procesos menlales. Todo eslo se
refleja en la dificullad que hay en el film de ir mas alla de las apariencias.” (p. 27)

Descarlada la posibilidad de que el film abra nuevos caminos a la expresion cinematogréfica

o plantee ideas radicalmente nuevas, la discusion se centra en su verdadera :mportancia
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dentro del panorama nacional: la apertura de la via industrial. Para Alfredo Roffé esla es la
primera vez que un film venezolano con cierta validez desde el punto de vista creativo logra

tener éxilo de piiblico. Ambretta Narrosu plantea. acaso maliciosamente, un problema al

respeclo:

“Yo pienso que la pelicula va a lener mucho éxito porque esta sacada de la novela mas
promocionada de Venezuela. porque tiene como lema la violencia y porque maneja en un
porcentaje bastante alto escenas de violencia y escenas erélicas. que son los pilares del negocio.
Apartando el inlerés que tiene la pelicula en si. eslos elementos aseguran su éxilo de publico.
Cuando Uds. se plantearon el film (previeron desde un primer momento esta posibilidad de éxito
comercial y asi de eslablecer un pecedente para el cine venezolano?" (p. 29)

La respuesta de Abigail Rojas puede ser considerada como el manifiesto del cine industrial en
Venezuela:

“Desde el punto de vista del cine venezolano hay algo muy imporante. La gente que ha hecho cine
aqui. de ficcion, de largometraje con miras a la explolacion, ha tenido una extraordinaria falta de
vision que esta en conltraposicion con lo que en realidad estaba haciendo. Por ejemplo, cuando
Julio César Marmol se propone hacer Los dias duros para exhibirlo en cines comerciales y al
mismo liempo hace su pelicula con un conceplo totalmente errado de lo que es ese lipo de cine,
esta creando un conflicto que lo lleva a la tumba como realizador en este campo. Si se piensa
hacer cine para distribuirlo en circuilos comerciales. éste no puede estar realizado con la
mentalidad de quien hace cine para circuilos alternativos. (...) para nosolros era muy importante
que. ademas de que la pelicula fuera buena, cumpliera con el cometido de que produjera por lo
menos el dinero que se habia invertido en ella. (...) Dentro de nuestras estrucluras es de wital
importancia que el dinero se reproduzca. De no ser asi. nunca habra una industria cinematografica
en Venezuela. Ojala que en Venezuela. de las diez o quince peliculas que se puedan hacer por afio.
haya cinco formidables. pero es necesario que se produzcan las diez o quincc, y para eso liene que
haber acogida del publico. Probablemente Cuando quiero llorar no lloro es la primera pelicula
venezolana producida con crilerios organizativos induslriales. dandosele a este aspeclo la misma
importancia que a los crealivos. (..) Se hicieron concesiones comerciales, como el uso de
panavision y del color. porque hoy en dia ya no se hace cine en blanco y negro. Hubo la
confluencia de la concepcion del cine como industria y como aclividad creadora. Creo que es la
unica posibilidad para el cine que se quiere distribuir en los circuilos comerciales.” (p. 29-30)
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En aquel momento no se presentaba claramente el hecho de que el cine venezolano seguiria
el camino industrial. Tal perspecliva. a partir del film de Walerstein, apenas constituia una de
las posibles alternalivas para el desarrollo de una produccion cinematografica en el pais. Por

eso Cine al Dia decidio mantener una actitud de prudente espera antes de definir su posicion

al respecto.
9.3.2. 1974-1978: La ilusién de! industrialismo

Pero pronto se definiria la situacién. El éxito del film de Walerstein, unido al inicio de una
politica crediticia por parle del Estado (ver 9.2.1. y 9.22), decidiria el rumbo del cine
venezolano. Con estos antecedentes se iniciara un intento de produccién industrial impulsado

definitivamente por los primeros créditos de 1975.

Es con la adopcion de la via industrial que se produce el distanciamiento entre las posiciones
y obietivos de casi todes los cineastas y los de Cine al Dia. La adopcion de esta via estuve
acompafiada de la formulacién de lo que podriamos llamar ideologia industrialista. la cual se
fue afianzando progresivamente en el gremio cinematografico hasta convertirse en

justificacion del comercialismo de algunas producciones.

Esta ideologia industrialista se manifiesta en las opiniones emitidas por Carlos Rebolledo y
Alfredo Anzola con mctivo de una discusion a la que fueron invitados por la Redaccion,
publicada bajo el titulo “Lo popular como problema cinematografico” en el No. 23. donde
también aparece claramente delineada la posicion de la revista contra ese industrialismo y
contra toda idea que se derive de él o pretenda justificarlo. De manera que iniciaremos
nuestra exposicion sobre este periodo estableciendo las distintas posiciones en juego. por un

lado las de los cineastas y por olro las de la revisla.
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En la mencionada discusion los cineastas enuncian los siguientes puntos:

a. El valor maximo consiste en llegar a un piblico lo mas amplio posible; si nadie llega a ver
un film éste no Liene sentido. Para llegar a esle piblico hay dos vias que se complementan.
La primera es el acceso al circuilo comercial y la segunda es el empleo de formas que
lleguen a ese piblico. En otras palabras. si se va a producir para el circuilo comercial hay

que tomar en cuenta el gusto del piblico.

b. No existe ninguna conlradiccion entre cine politico y cine comercial, es decir, se puede
hacer ambos al mismo tiempo. Sin embargo, el circuito comercial impone ciertas condiciones.

ya que al publico no le gusta un discurso explicito en este sentido.
c. Es una aberracion marginarse de las pantallas comerciales

d. La cantidad se convierte en calidad. es decir. hay que hacer 20 peliculas malas para que
pueda obtenerse una pelicula buena. La existencia de una industria cinematografica nacional
es un hecho positivo en si mismo: es mejor exhibir 100 peliculas venezolanas, aunque sean

malas, que igual cantidad de peliculas importadas tambien malas.

Nuestro resumen puede pecar un poco de esquematico, ya que. en realidad. el discurso de
ambos cineastas durante la discusion tiene sus matices. Como ejemplo, citamos a Alfredo

Anzola:

“Nosolros lodos venimos de ese cine politico. El problema es que se da como un enfrentamiento
con esta otra posibilidad del cine comercial. No se Lrala de que los cineastas hayan lraicionado al
cine polilico para hacer cine comercial, sinv que realmente no hay oposicion. No hay que dejar el
uno para hacer el otro. Yo sigo pensando que los corlos son imporlantes dentro de un conlexto
completamente distinto y con fines mas directamente politicos. La nueva oporlunidad de entrar en
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el cine comercial obliga a cambiar la forma de elaboracion. Seria absurdo poner La hora de los
hornos en el cine Canaima, no va nadie. Eso no le quila méritos a esa pelicula que se concibié con
olros fines y pensando en olros canales de difusion. El gran problema es como enfrentar la nueva
posibilidad. Ese fue el gran drama nuestro con Se solicita muchacha...” (p. 6)

Con respecto a las posibilidades de éxito comercial de La empresa perdona un momento de

locura, de Walerstein, Anzola dice:

“Supongamos que nadie va a ver La empresa perdona un momento de locura. Entonces la
pelicula fracasaria, no porque no produzca tantos bolivares, sino porque lo que queria decir
Mauricio no encuentra auditorio. La pelicula plantea un problema de enfrentamiento de
clases, de obreros y empresarios. Si logra tener un encanto y atrae al piblico. de pronto un
millon de personas en Venezuela se sienlan a ver durante una hora y media un discurso
sobre la lucha de clases. Pero si nadie la ve es un esfuerzo perdido. Con esto no quiero decir
que uno deba hacer cualquier porqueria que le guste a la gente. lgualmente es un fracaso la
posicion opuesta, una pelicula que la ve todo el mundo y no dice nada es igual de inatil.” (p.
7)

Rebolledo, por otra parte, afirma que es absurdo mantenerse al margen de!
circuito comercial y, sin embargo, dice:

“La lucha cultural en este caso concreto de Venezuela ya no pasa por la lucha por el
mercado, porque se ha demostrado que ésta lo que provoca es un empobrecimiento, sino que
se pasaria a la lucha por un cine nuevo, cada vez mas radical en sus proposiciones.” (p. 10)

Cine al Dia manifiesta una posicién contraria a la de ambos cineastas. Intentaremos un

resumen de esta posicion con respecto a los puntos enunciados por estos:

a. El valor maximo no puede ser llegar a un pablico lo mas amplio posible. Un film no da
mas al pueblo por la cantidad de genle que vaya a verlo sino por la validez de sus
planteamientos. La aceptacion masiva puede ser importanle, siempre que se mantenga el

énfasis en los planteamientos.
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b. No se deben admitir condicionamientos a la hora de hacer cine para los circy
comerciales. La revista define el cine popular por sus contenidos y/o por su difusion,

esta Ullima es un fenémeno sumamente aleatorio que no depende de las decisiones
cineasta, por lo cual no vale Ja pena hacer un film en funcion de ella. En cambio, si hay
tomar en cuenta los contenidos. El ejemplo de los brasilefios es notable: hacen un disc
importante, formulan problemas fundamentales en peliculas comerciales. Los venezolano:
cambio, los tocan pero no los formulan. precisamente temiendo que esto perjudiqu
aceptacion masiva de los filmes. Si la taquilla es un fenémeno tan aleatorio. que no deg
de féormulas para atraer al piblico ipara qué sacrificar lo que se va a decir en funcic

captar un pablico?

c. El circuito comercial no puede ser la Gnica meta del cine, sobre todo si éste se pri
lograr objetivos en el campo politico y el cultural. El poder no permite el acceso de ¢
obras al circuito comercial, pero esto no quiere decir que hay que hacerlas de otra f
Existen circuitos alternativos donde estas peliculas pueden circular y lograr con n

mayor efectividad sus objetivos.

d. La posicion de los cineastas venezolanos es demasiado industrialista. En el cine la cai
no se transforma en calidad, no se puede pensar que la realizacion de un gran nume
peliculas garantiza que se haran algunas de calidad. La aceptacion de este principio if
asumir un patrén de produccion dependiente. Una mala industria nacional es mas ne
que la no existencia de una industria, ya que el cine nacional tiene mayor pod

peneltracion en el pablico que el cine importado.

Este resumen, aunque bastante fiel a los planteamientos de la Redaccion. lambién pe

poco de esquemélico. Intenlaremos ampliar un poco las proposiciones de la revista ¢



las intervenciones de algunos de sus miembros. Con respecto al primer punto. Ambretta

Marrosu rebale el discurso sobre la captacion del piblico como valor maximo:

“Yo creo que se esta confundiendo el problema de la supervivencia de la produccion nacional con
olras cosas. Las peliculas neorrealistas ilalianas no luvieron ningin éxilo de pablico en Italia.
Adquirieron cierto prestigio con el reconocimienlo que lograron fuera de ltalia. pero ni aun asi
llegaron a tener éxilo comercial. Sin embargo aporlaron algo fundamental a la cullura nacional
italiana y también al pueblo. No es que Tiburén le dé mas al pueblo porque va mas gente a verlo.

Otro problema es saber si podra sobrevivir el cine venezolano si no logra un nivel de ingresos
alto.” (p. 7)

Con respeclo al segundo punto. Ambretta Marrosu expresa:

"En las peliculas brasilefas (...). en especial Tienda de los milagros de Pereira dos
Sanlos, con una dosis de ironia bastante grande. se utilizan una serie de estereotipos
de gusto popular, pero no hay ninguna ambigiiedad en cuanto a la finalidad de la
pelicula y a lo que es lo importante que la pelicula esta transmitiendo. Utilizando
ciertos eiementos. inclusive la chanchada. el sexo. los cuernos, no deja de expresar
los roblemas fundamentales de la cultura brasilena. del pueblo brasilefio y hasta de
la revolucion.

n

dentro de Tienda, que es una pelicula comercial. se esta buscando un
planteamiento de fondo, mientras que no me parece y a pesar de la simpatia que me
produce. que El Rey del Joropo y menos ain Se busca muchacha... (sic) planteen
problemas; los tocan pero no los /azzmu/an no van un poco mas alla. En El Rey del
Joropo se propone el problema de la television, pero entre los errores de analisis y
la falta de profundizacién, se queda en la media verdad, sin necesidad. Ya que se
trata el problema ipor qué se evita tratarlo a fondo? de todos modos al tocarlo va a

provocar reacciones. oposicion. {qué se gana entonces con no ir hasta el fondo?" (p.
6)

Alfredo Roffé complementa este discurso:

“En primer Lérmino la hisloria del cine demuestra que nadie ha lenido ni liene la formula que al
ser aplicada a la obra filmica le asegure una asislencia masiva del piblico. y de alh la lista
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inlerminable de los fracasos economicos de cierlas producciones realizadas con grandes
aspiraciones de asistencia masiva. En este proceso se dan muchas coyunturas y se mezclan
muchas variables en una forma lolalmente alealoria y sin posibilidades de definir esas
correlaciones. Ese es el problema del espectaculo, de la sociologia del cine que hasta ahora no ha
logrado establecer leyes. (...) Ain en el plano de investigacion cientifica las reacciones de pequepos
grupos. homogéneos. ante una misma pelicula. son lolalmente inconsistenles y no permiten
generalizar conclusiones, y hay muchas publicaciones sobre experiencias de esla indole. Yo pienso
que en el caso del cine nacional seria muy aventurado lanzarse con una leoria de correlaciones
entre lipos de obras y reacciones del publico. (...) Ademas. y esa es la segunda razon. si bien es
Juslo que un cineasta aspire por razones ideologicas y economicas. o simplemente ideoldgicas, a
que su obra sea vista por la mayor cantidad posible de gente, ihasta qué punto debe llegar el
sacrificio en la elaboracion del film en funcién de caplar ese pablico? ihasta donde es honesla esa
manipulacién y en qué momento comienza a dejar de serlo? Pero. sobre lodo si esta clara la
imposibilidad de prever y enconlrar la formula magica que asegure el éxito del publico. ivale la
pena hacer el menor sacrificio, inlentar la manipulacién? Yo me imagino que la gente que esla
haciendo cine en este pais se estara planteando esle problema como prioritario.” (p. 9)

Ambretta Marrosu profundiza en torno al tercer punto:

“Todo el mundo sabe que los medios de comunicacién masiva estan en manos del poder. Se corre
el riesgo de que cierlas obras rno las vea nadie. El trabajo mas importante es entonces tralar de
organizar al publico, tralar de organizar olros circuitos. En Europa circula todo tipo de obras
porque hay circuitos alternativos. Por otra parte algunas obras dirigidas a circulos de espectadores
limitados pueden lograr efectos baslante importantes. En cambio obras que lienen una gran
difusion no logran nada o logran resultados negativos." (p. 7)

Fernando Rodriguez se encarga de iniciar los argumentos sobre el cuarto y Gltimo punto:

“... la polencialidad ideologica de una obra nacional es siempre mucho mayor que la de una obra
importada. Cuando Alves dice que la peor pelicula brasileha es preferible a la mejor pelicula
importada, funciona un gremialismo nacionalista que es sumamente peligroso por la misma carga
de corrupcion que puede llevar la obra nacional y que es mas penelrante que la de la obra
exlranjera. Una mala induslria nacional es mucho méas negativa que la no exislencia de una
industria. Por olra parte no liene senlido momtar un aparato tremendo de corrupcion ideologica
por la sola posibilidad de que alguien pueda realizar una pelicula imporlante.” (p. 11)
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Para rebatir la tesis de que la canlidad se transforma en calidad. Roffé echa mano del caso
del cine mexicano. donde la produccién sobrepasd por mucho tiempo el limite de las 50

peliculas anuales y no se hizo ni una sola pelicula valida. por lo cual Roffé concluye que:

“Yo no creo que en el cine la abundancia de la produccion garentice la aparicion de algunas pocas
obras importanles. Ademas. creo que aceplar esa lendencia es gravisimo porque implica apoyar
que se instale en el pais. en forma parasitaria y enquistada. un patron de produccion externo, del
sislema inlernacional que maneja nuestra dependencia. que bajo el manto de lo nacional se dedica
a realizar obras que en nada corresponden a la verdadera problematica del pais. que corresponden
a un esquema colonialista y con la complicidad de cierlos grupos y estralos dentro del pais, lo

cual es una siluacion mucho mas grave. complicada y dificil de resolver que la del simple
colonialismo.” (p. 10-11)

Ante esle panorama la revista propone una via concreta: el cine venezolano debe preocuparse
por plantear problemas claves para ia sociedad venezolana. Para ello son necesarias dos
cosas: en primer lugar. aprovechar los recursos del Estado para decir lo que se quiere y se
necesita decir, tal como ocurrié con los largometrajes hechos con el primer lote de créditos
en 1975. sin comprometer nada a cambio. Roffé reconoce que esto es cada vez mas dificil. ya
que el Estado comienza a ejercer cierta censura a la hora de otorgar nuevos créditos. Con
todo. los cineastas deben dar la pelea y rechazar cualquier tipo de imposicion en este
sentido. En segundo lugar. hay que producir sin tomar en cuenta las posibilidades o no de
distribucién. La distribucion y exhibicion de las obras es algo que no depende del cineasta y.
por lo tanto, no puede ser resuelta en el momento de la produccion. ya que esto condiciona

negativamente la creacion.

Tanto en las peliculas producidas duranle este periodo, como en el discurso de la revista.
estas seran las posiciones en juego. De unz parte la opcion industrial. la bisqueda del pablico

masivo. el sacrificio de lo que se quiere y se debe decir en funcion de ese pablico. De olre, la
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actitud critica de la revista, opuesta a estas posiciones. Con lodos los malices que puedan
exislir en ambas partes, tomando en cuenta el hecho de que se produjeron peliculas de gran
interés para la revisla, las posiciones industrialistas de los cineastas se ubicaban en las
antipodas de las proposiciones de la revista. Veamos como se manifestd esto en la evaluacion

de las obras concretas, por la via de la discusion o de la nota critica,

Visién de Cine ol Dia Sobre | 60 industrial

La abundancia de la produccion duranle este periodo nos impide tomar en cuenta la
tolalidad del discurso sobre ella en la revista. Hemos escogido, pues. aquellas notas criticas,
discusiones o articulos que, por una parte representen las proposiciones mas importantes de
la revista sobre el tema, identificando nuevas problemaicas y tendencias en el cine nacional,
y. por oltra, aquellos que den cuenta de las peliculas con verdadera trascendencia dentro del

conjunto de la produccién nacional.

Desde muy temprano la revista reconoce la existencia de la tendencia industrial y pronto
asumird una actitud critica frente a ésta. Sin embargo. eslo no impide la Redaccion se
muestre atenta a cualquier indicio de verdaderas basquedas expresivas o ideoldgicas. ni
generara de ninguna manera una actitud de rechazo a ultranza hacia los productos
industriales. Como siempre, predominara el interés por identificar las corrientes que vayan

surgiendo y los puntos que pudieran generar nuevas orientaciones o confirmar las ya

existentes.

Ambretta Marrosu en su nota sobre La empresa perdona un momento de locura (No. 23. p.
29-30). caracteriza esta tendencia industrial como una “operacidn industrial - cullural”
consistente en la combinacién de, por lo menos, tres elementos. a saber: la aspiracion a

sacar de su marginalidad involuntaria al cine venezolano, el “hallazgo de elementos
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----- ViUILO LAIGULTT IZaUUITS Y €1 USO Je 10rmuias Sinuiares a la ue Cierw cine potiuca
especlacular de origen europeo. Precisamente en este dltimo elemento Marrosu detecta
intento por lograr una reversion de las proposiciones que caraclerizaron el cine politi
latinoamericano de los 60, a traves de un intento por conciliar una interpretaci
economicista de la produccion cinematografica con la intencion de transmitir mensaj

socialmente validos.

El Editorial del No. 22 relata brevemente las circunstancias que condujeron al otorgamier
de los primeros créditos, y que parten del formidable éxito de taquilla de Cuando quil
llorar no lloro, en 1973. Cine al Dia considera que el film de Walerstein no solamente rom
el taba de que el cine venezolano estaba condenado a fracasar en la taquilla. sino que ini
la era industrial del cine venezolano. Este fendmeno fue confirmado por otros éxitos:
quema de Judas, de Chalbaud; Crénica de un subversivo latinoamericano, de Walerstein;
bomba, de J.C. Marmol y Juan Vicente Gomez y su época. de Manuel de Pedro. producidas
ningln apoyo gubernamental.

“Se cuenta que en el pre-estreno de la quema de Judas. Carlos Andrés Pérez, (..) er
efervescencia que caraclerizo al ano 1974 por el aumento de los precios del pelrdleo. la apari
de nuevas politicas econémicas, inlernacionales y conservacionistas de nuevo y neto corte lib

conversando con un grupo de cineaslas ofrecié el respaldo crediticio del Estado a la produc

cinemalografica nacional. Este ofrecimiento se concreté.” (p. 3)

El Editorial del No. 21 hace un balance de la situacion de la produccion a partir
otorgamiento de los primeros créditos. Estos permitieron la realizacion de un grupo de o
cuya tematica estaba ligada a aspeclos crilicos de la realidad nacional®0 (marginali

delincuencia. guerrilla. represién...). Los créditos fueron concedidos sin imposicione:

90 De acuerdo con el Editorial del No. 22. los filmes fueron Soy un delincuente. de Clemente
Cerda; Sagrado y Obsceno, de Roman Chalbaud; Cancién mansa para un pucblo brave, de Gian
Carrer; Los muerlos si salen, de Alfredo Lugo; Compafiero Augusto, de Enver Cordido; y Fiebr

Santana, Toro y Anzola.



censuras de ningin lipo a la creacion. lo cual garantizé la amplitud tematica e ideoldgica.
Lamentablemente, el alcance y la solidez del cuestionamiento propuesto en los filmes son

muy variables, y esto es responsabilidad directa de los cineastas. La revista propone una

meta para el cine venezolano:

"La mela final de Loda gran creacion, la expresion de las esencias del devenir historico a través de
la concrecion de deslinos e historias singulares. capaces de cargar en si no solo las caracteristicas
de su propia individualidad sino lambién las de su sociedad y su tiempo. sigue evidentemente
siendo una meta para el cine venezolano, como lo es, en general, para toda nuestra produccion
cullural. Tal vez la escasez v corledad de la reflexién filosofica sobre nuestra mas reciente hisloria
nacional, a nivel de politicos y de intelectuales. sea uno de nueslros grandes problemas y uno de
nuestros grandes relos y quizas no sea justo solicitar de uno de los seclores de la vida intelectual
lo que los otros sectores tampoco son capaces de dar. Sin embargo. tampoco es justo dejar de
pedirlo.” (p.3-4)

La segunda tanda de créditos fue entregada en condiciones muy distintas. Se designd una
Comision de Lectura de Guiones, segin el capricho de la Direccion de Cinematografia de
Fomento. pero ni siquiera pudo dar a conocer su decision: incluso antes de que se terminara
la lectura de los guiones, los funcionarios del Ministerio otorgaron los créditos beneficiando

intereses personales o amistosos. El balance concluye con un comentario pesimista:

“El notable éxilo de taquilla de algunos films nacionales ha despertado el apetilo de los
distribuidores-exhibidores quienes se aprestan ya a lanzarse al abordaje de la produccion que
lanto han combatido. Por olra parte el aumento desmesurado de los costos de produccién hace ya
que los modestos créditos de Corpoturismo resulten insuficientes para el financiamiento de la
produccion independienle. De alli que la mayoria de los cineastas lendran que enlrar en
negociaciones con los capitalistas del sector. el monopolio distribucion-exhibicion, para completar
el financiamiento. En consecuencia el relalivo margen de independencia en la escogencia de los
temas y en su tratamienlo. que hasla ahcra ha sido posible por la no participacion directa del
seclor privado intermediario, es muy probable que lienda a desaparecer. ya que esle sector
siempre condiciona su aporie financiero a la aceplacion de imposiciones y censuras ideologicas
correspondienles a su vision que no es precisamenle coincidenle con los inlereses mayorilarios del
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de una industria que se creara sobre sus esfuerzos pioneros." (p. 4)

Este cuadro, no demasiado alentador pero tampoco desesperado del todo, es el contexto
donde surgen las obras concrelas. La revista identificara varias corrientes dentro de
produccion a medida que se vayan despejando las interrogantes y lo que en un princ

fueron meras posibilidades lleguen a concrelarse, definiendo el rumbo del cine venezolano.

En primer lugar, nos ocuparemos de los filmes eminentemente comerciales, ya vinculadc
elapas que parecian superadas. como las peliculas de Conzalez lzquierdo (El raspado
reportero), ya con proposiciones mas actuales pero no por esto menos rechazables. La rey
ubica aqui a Punto débil y La imagen, de Maria de Lourdes Carbonell, y La bomba. de .
César Narmol. entre otras. Como dato afortunado. hemos constatado que esta corrient
constituye la mayor parte de la produccion para este periodo. Las notas criticas sobre ¢
tres peliculas las firman Ambretta Marrosu, Fernando Rocriguez y Alfredo |

respectivamente.

Para Marrosu, el film de Carbonell se propone abiertamente como entretenimiento. y lo
como tal para afirmar que no funciona en este sentido ni como guién ni como elabor:
cinematografica. Pero su cuestionamiento incluye forzosamente la referencia a ki
necesidad de este tipo de experiencias en nuestro pais. donde. segin ella, hacer
comercial es “tanto o mas dificil que hacer el ‘otro™ (No. 17. p. 31). Por otra j
Rodriguez cuestiona La imagen en tanto proposicion ideoldgica y tematica cuyo cent
nada menos que la tan desprestigiada “brecha generacional”. convertida por Carbone
confliclo esencial de la sociedad, por encima de la lucha de clases, que para ella pare
existir. Ademas, Rodriguez considera que el film, definido como un “error. ahuyen

piiblico potencial del cine venezolano y siembra dudas sobre sus posibilidades (No. 20, p



Para Roffé el comercialismo de la bomba es tan evidente que inicia su nota con una
referencia a los programas comicos de la lelevision. de donde la pelicula toma a sus
principales aclores. Esla clasificacion se afirma cuando constala la ausencia de

enjuiciamiento a personajes y siluaciones por parle del aulor y. en consecuencia, su

complacencia con ellos:

“La ausencia de crilica (ruptura de sistemas) no le deja a la comedia sino la via de la perfeccion
del diverlimenlo, tarea gigantesca para la farsa, anle la cual lambién parecen escualidas las
fuerzas de la bomba. Salvando el hallazgo del cura que baja en paracaidas. milagruso para la
“maravillada mirada del pueblo, las siluaciones son estereotipadas. (...) En fin de cuenlas. no se
puede sino sehalar que el cine nacional basado en estrellas de lelevision no ha logrado con La
bomba salir de su poco brillante tradicion.” (No. 20, p. 22)

La segunda corriente de la cual se ocupa la revista es algo que podriamos llamar con gran
libertad "naturalismo social”. Peliculas como Soy un delincuente y Cancién mansa para un

pueblo bravo. pueden ser vinculadas a ella.

Ambrelta Marrosu firma la nota sobre la peiicula de Clemente de la Cerda y. en su opinién. el
cine venezolano nunca antes habia logrado tal grado de inmedialez. Luego de analizar los
elementos que contribuyen a ésta (uso de actores no profesionales, ambienles aulénticos,
sensacion de espontaneidad oblenida por el movimiento continuo de los personajes.

predominio de los planos generales...) lrala de desentrafar las fallas de la pelicula:

"La historia (...). tiene en si misma la caracleristica de no ser mas que la ileracién casi invariable
de una siluacion que es. finalmente. reducible a una condicion. Fallando un desarrollo propio de
esa historia. era necesario, para alcanzar un segundo nivel de significacion, manejar cierlas elapas
dramaticamente, aunque sea apoyandose solamente en el nivel psicologico. Pero alli enconlramos
el vacio absolulo. (...) el director se desenliende de loda valoracién. senlimental o intelectual, de
los hechos o !as siluaciones, limilandose a una brulal acumulacién de clementos que se imponen
unicamenle por su propia fuerza, que consisle en la aulenlicidad de un salvajismo colidiano que
aqul se accpla con la misma indiferencia complice con que lo acepla una sociedad insensibihzada
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y caslrada en su capacidad de luchar. () su desinterés (el del autor, MGC) por enjuiciarla lo
conduce a (..) la adhesion irracional a una forma de vida y de senlir la vida cuyos valores son
negalivos en si mismos. y sélo se converlirlan en posilivos en el momenlo en que fueran

interprelados en su significado mas profundo, de sinlomas de una situacion y una polencialidad
social.” (No. 21, p. 18)

Un peldaho mas abajo se encuentra la pelicula de Carrer. resehada por Oswaldo Capriles,
quien habla explicitamenle de la vinculacién del film con muchas peliculas venezolanas
recientes para aquel enlonces, con las cuales comparte la ubicacion de la historia en un
contexlo socia! preciso o la referencia constante a dicho contexto, el cual no sélo es un dalo
sociolégico sino Lambién un momento histérico y politico. Este conlexlo no es otro que la
llamada marginalidad. Capriles hace serias objeciones a esla corriente:

“La principal reserva que afecta al critico frenle a la mayoria de los films recienles de la
produccion nacional estriba precisamente en el punto de conlaclo con esas realidades. lo que
mucho Lliene que ver con la insercion en el publico. esto es, con los niveles en los que se produce
la aceplacion del mensaje. mas aun en los casos en que dicho mensaje se fundamenla en una
empalia instinliva y alcanza un éxito de taquilla que pareceria subrayar cierlas lendencias
temalicas o una cierla vision de esa realidad. Ya lo hemos dicho: la ‘historia’ del capitulo
guerrillero (...) o el 'relrato’ de la marginalidad hamponil con su intento de situar al lumpen-

prolelariado venezolano en la actualidad. son los dos temas que practicamente se reparlen la
lotalidad de los recientes mensajes cinemalograficos nacionales.” (No. 21. p. 18)

Para Capriles. estas dos lendencias no han superado un nivel de elaboracion que vaya mas
alla de servir como mero instrumento para el “autodescubrimiento” del venezolano o. mejor.
del caraquefo, a nivel de lenguaje, comportamiento colidiano, gestualidad o ciertas
situaciones. Lo que lamenta Capriles es que esta empatia la buscan los filmes por la via de
un amarillismo baslante cercano al periodistico y no hay indicios de que se intenle una

cierta critica o una mayor penelracién sociologica.

436



venezolano en cuanlto a su propia imagen. tenga que fundamenlarse en una presentacion
cierlamente simplisla y cargada de clichés. sobre la base de ‘siluaciones’ gruesamente manejadas,

con deliberacion. y que ello se realice precisamenie a parlir de elemenlos Lestimoniales
imporlantes, o mejor dicho. a costa de ellos.” (p. 18)

Capriles afirma que el film de Carrer tiene menos pretensiones que otros del mismo lole, y
manifiesta la incapacidad de este cine, que define el personaje central como mero estereolipo
del provinciano, para comprender y retratar la Venezuela rural. sobredimensionando, por el
contrario, lo urbano. He aqui, pues, en esta corrienle preocupada esencialmente por lo social
aunque no logre dar cuenla de ello en todas sus dimensiones, donde Cine al Dia comienza a
identificar las fallas del largomelraje venezolano en relacion con su intencién de representar

la realidad nacional.

La tematica social es planteada en un nivel mas elevado, tal vez por su enriquecimiento con
un punto de vista politico, en La empresa perdona un momento de locura. de Walerstein.
Marrosu afirma que el film lrata, nada mas y nada menos. sobre la lucha de clases en su
sentido clasico, algo que, al parecer. no habia sido tocado por el largometraje venezolano. Sin
embargo, luego de analizarlo. Marrosu concluye que el film se queda corto frente a lo que

plantea, debido a fallas en la elaboracion.

El discurso de Capriles en su nota sobre Cancion mansa.. hace mencién a otra de las
tendencias presentes en la produccion del periodo. Se trata del filon politico. que loe¢
principalmente el tema de la guerrilla, dentro del cual tenemos a Cronica de un subversivc

latinoamericano, Compafero Augusto. La quema de Judas y Sagrado y Obsceno.

La revista dedico a Crénica de un subversivo... una entrevista con su guionista, José Ignaci

Cabrujas, titulada “El papel del guionista”. intentando lograr una profundizacion mayor de |
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que puede dar una simple nola crilica. Los motivos de esto son explicados en una breve nota

de la seccion “Nacional” del No. 19 titulada con el nombre de la pelicula:

“En nuestro crilerio esta produccién, por las mas diversas razones -por sus implicaciones polilicas
e ideoldgicas, por lipificar una linea cada vez mas definida del nuevo cine venezolano, porque
permile establecer un balance ideolégico. eslético y comercial de la produccién nacional- nos
parece que merece una alencion mayor que la de una simple nota crilica." (p. 42)

El recuadro introduclorio a la entrcvista Lambién aporla datos sobre las motivaciones y la

actilud de la revista frente al fenomeno del cine industrial:

"El cine venezolano. a parlir de Cuando quiero llorar no lloro (1973). se ha lanzado por el camino
del cine induslrial. Aunque sea arduo prever el desarrollo de esle fenomeno, debe registrarse el
hecho de que se esta produciendo.” (No. 20, p. 10)

Para el momento en que se hace la entrevista, todavia no era posible tener una apreciacion
del fendmeno ya que su impulso definitivo (los créditos) todavia no habia llegado. Esto
explica la actitud prudente a la hora de emitir juicios sobre tal fenomeno y la necesidad de
indagar y dejar constancia de él. En ningiin momento se quiere emitir un balance que pueda

resultar apresurado.

Luego de discutir brevemente sobre la actuacion de Cabrujas como guionista, junto a
Chalbaud, Narmo! y el mismo Walerstein, en un punto de la discusién Ambretta Marrosu da
un indicio de lo que constituye uno de los principales problemas del cine venezolano: las
fallas en el guion. Marrosu afirma que Cabrujas marca una ltransicion hacia guiones mas
consistentes. Al pasar al tema del mercado y el piblico para el cine venezolano, en un
momento Cabrujas se plantea el problema de la tematica que debe enfrentar el cine nacional
desde un punlo de vista estrictamente industrial-comercial. sin que esto levanle comentarios
adversos por parte de la Redaccion. El discurso de Cabrujas da a entender que se debe partir

del gusto del pilico, incluso hace referencia a un estudio sobre las preferencias del publico
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hecho por una empresa comercial. Para él. La quema de Judas se ocupa sobre el problema

popular y eslo fue un acierto. En cambio, con Crénica de un subversivo... Liene ciertas dudas.

Pero el verdadero centro de la discusion es el planteamienlo ideolégico de la pelicula,
fuertemente cuestionado por los miembros de la Redaccion. Cabrujas dice haber presentado
una visién que resaltara el aspecto moral de los personajes, pero Ambretta Marrosu dice que
esa exaltacion roménlica no es lo unico. Para ella hay un anélisis polilico que puede
interprelarse como una critica a la conduccion del movimiento armado. Ella y Roffé estan de
acuerdo en que la dimension histérica del hecho y su contexto no estén presenles. haciendo
que el énfasis recaiga en lo personal. Por este motivo, el film se loma algunas licencias con
respecto a la verdad histérica, y la parte final de la discusién se centra en aclarar este
problema: ise plantea una traicion del burd politico del partido a los guerrilleros?; ise da
una visién totalmente negativa y derrolista del proceso armado?; iesta ausencia de contexto
no termina por convertir la accién en algo esotérico para el espectador no familiarizado con

el tema?; ete.

Sin embargo. por el interés demostrado hacia la pelicula. podemos intuir que el juicio no es
lan desfavorable como podria desprenderse de la discusién. Asi, Ambretta Marrosu en su nota
de La empresa perdona... (No. 23) afirma que el film enfrenta el tema de la guerrilla con una
perspectiva épica y “con acentos imprevistamente sinceros en comparacion con las
producciones analogas de Chalbaud o de E. Cordido” (p. 29). De estos hablaremos a

continuacion.

Fernando Rodriguez firma la nota sobre La quema de Judas, la cual define como un film
reformista en un momento de auge del reformismo. Para llegar a tal conclusion. Rodriguez
analiza previamente las diferencias existenles enlre la obra de teatro y la pehcula. De

acuerdo con este anélisis, la obra lealral no es de carécler polilico; més bien intenla una
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descripcién social de la situacion nacional y esto desemboca en un nivel de compromiso muy

abstraclo e inocuo, lo cual le permile una libre circulacion en el ambiente cultural de su

momento (1964). La pelicula, en cambio. amplia las referencias politicas pero intenla

mantener [rente a ellas una falsa neutralidad:

"Los guerrilleros. para dar un ejemplo. son detenidos por una eficiente y pulcra policia: ipor qué
se desecha como elemento de esa recreacién hislorica la lorlura y el crimen que caraclerizo (y
caracteriza y caracterizara) esa policia polilica? La obra sigue centrada sobre la problemalica
social de cierlos seclores marginales urbanos pero hay un uso innoble de esos elemenlos polilicos.
un uso que ni siquiera ltiene el senlido de tomar una posicion de revision crilica frente a un
delerminado momento de la historia de la izquierda nacional sino que esa vision esquematizada,

depurada y aun mistificada no puede ubicarse sino en la memoria de esta social-democracia
remozada y 'liberal’ que gobierna hoy el pais y lo goberné en aquel enlonces.” (p. 37)

Como podemos ver. la critica de Rodriguez se mantiene en un nivel estrictamente ideoldgico.
hecho que lo caracteriza dentro del equipo redactor. Pero. en general, el discurso de la
revista sobre esta tendencia de la produccion industrial conservara. légicamente, el tinte
ideologista: se comprende que para el equipo redactor un fenémeno politico e histérico de las
dimensiones de la insurreccion armada necesita un tratamiento que logre un nivel de
profundizacion al cual las peliculas que trataron el tema no consiguieron llegar (tal vez no lo
intentaron). Y. ciertamente, Chalbaud no sera quien aporte elementos para la comprension
del proceso insurreccional y las causas de su derrola. Ambretta Narrosu, en su nota sobre
Sagrado y Obsceno (No. 21). identifica dos lineas creativas fundamentales y. nos atrevemos a
decir. opuestas. De una parte, la que corresponde al personaje central. “que encarna. de

alguna manera, una amenaza subversiva”, de caracter tieso y voluntarista. De otra. la que



predomina. ya que constiluye el principal inlerés de Chalbaud. correspondiente a la pintura

de costumbres y Lipos, es decir. eminenlemente costumbristad!.

Con respeclo al personaje central. Marrosu dice:

“iQué nos revelan de esle personaje su acluacion y sus relaciones con los demas? Con respeclo a
su objelivo, la muerte de Sanchez: que él vio al lipo cuando malé a sus companeros,
especialmente a Alberto José, y que le imporla un comino que ‘la guerra haya terminado’ porque
'su’ guerra no termin6 y le va a dar lo suyo al que malé a sus amigos. Esta es loda su
argumentacion cuando habla con el hermano de Alberlo José. dialogo que deberia ser clave para
entender sus moviles, su ubicacién en el mundo. (..) Y es curioso: un tipo que se jugé la vida. y se
la quiere volver a jugar. parece no lener una idea en la cabeza. Pero enlonces se puede hasta
comprender (...) que se la quiera volver a jugar. pero lo que no se comprende es por qué se la
Jugé la primera vez. Indudablemente esle contenido pertenece al lado ‘'sagrado’ de la obra. y por lo
tanto no se puede desentrahar.” (p. 20)

Debido a los problemas que plantea la construccion de este personaje, Marrosu afirma que la
pelicula escamolea la problematica que pretende presentar, ocultando informacion y
disfrazando ideologias, borrando lo histérico en beneficio del "reino de los valores
universales” de la tragedia. En resumen, se realiza una abstraccién que convierte al personaje
en la convencion del vengador. Ningin aporte a la comprension del proceso insurreccional,

nada que nos ubique en el reino de la historia.

Parece que la cuestion del planteamiento ideolégico constituye la principal falla de estos
filmes. Asi lo confirma implicitamenle la nota de Alfredo Roffé sobre Compafiero Augusto (No.
21). Aqui de nuevo el problema pasa por la construccién del personaje central, Auguslo. quien

paso de la guerrilla a trabajar en una agencia publicitaria, y es contrapuesto a otro

91 Sobre esta ullima linea crealiva hablaremos mas adelanle, con respeclo a la cornente
costumbrista dentro de la produccion industrial. de la cual Chalbaud es el principal exponente
(casi el anico)
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patrén normativo positivo dentro del film, de acuerdo con la intencién del autor.

“La dificultad esta en el tralamiento que el director Enver Cordido le da al personaje de Augusto.
El patrén normalivo positivo indudablemente aceptado y expresado es el que encarna el cojo. En
todo momento hay respelo. adhesion, aceptacion de sus planteamienlos y de su conducta. El autor
no liene dudas ante el papel y la funcion de esle personaje. En cambio. no sucede lo mismo con
Augusto. (...) Después de regodearse en su decadencia. de seguirlo en su vaivén de desesperacion
enlre el pasado de grandes acciones y grandes ideales y el corruplo presente. (...). el aulor salve
al Companero Augusto. De las entranas le nace un vomilo que va a caer sobre el simbélico carre
recién adquirido. Un vémilo que parece tener el cometido de augurar una esperanza. (..) qui
parece querer asegurar que no lodo esla perdido y que por el conlrario se ha impuesto en él s

fibra mas profunda de luchador revolucionario.” (p. 19)

Pero para Roffé esto no se justifica. ya que en la construccion del personaje no ha
elementos que justifiquen la esperanza del director. No hay indicios de una formacio
ideoldgica que permita tal recuperacion ni rasgos psicoldgicos que nos hagan suponer en |
posibilidad de una nueva participacion. Luego Roffé se dedica a la elaboracion formal

expresiva, donde también encuentra graves falias, sobre todo en la estructura narrativa.

Otra corriente de la produccion industrial es precisamente el costumbrismo q
mencionamos mas arriba a propésito de Sagrado y Obsceno. Roman Chalbaud. a partir (
aqui. enfilara sus bisquedas en este sentido. siempre con desiguales resultados: El pez q
fuma. Carmen la que contaba 16 afos, etc. Pero también César Bolivar.incursionara en el

algun liempo después. con Juan Topocho y Domingo de resurreccion.

Marrosu afirma, sobre la linea costumbrista de Sagrado....

“Queda la otra linea. donde arraiga. por otra parle. el éxilo de las peliculas de Chalbaud
Sagrado y obsceno se repite el esquema de la ambienlacién entre popular y pequefio - burgu
presente en La quema de Judas (mas popular en esla, mas pequeno-burguesa en la otra). «
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toma forma como una especie de amplio allorrelieve, con figuras mas redondeadas que otras, bien
arregladas coreograficamenle, sin duda policromas y lambién locuaces, que no inlerfieren en la
accion dramatica, lienen en su comporlamienlo su principio y su fin, y presenlan la enorme
ventaja de encarnar la intencion mas profunda. la verdadera busqueda de Chalbaud: lograr la
caraclerizacion del 'venezolano'. Anolaciones graciosas. a menudo precisas, a nivel figurativo y
verbal. se acumulan indefinidamenle sobre esas figuras, sin revelar, sin embargo. su funcién social,
sus confliclos inlernos, su vulnerabilidad profunda.” (p. 20)

Para Marrosu este costumbrismo, en razén de la inautenticidad de sus planeteamientos, que
no pueden insertarse en una tendencia de caracter politico, social o historicista, es una de

las causas de que el cine industrial no logre dar una imagen real y sincera del venezolano.

Capriles, en su nota sobre El Pez que Fuma confirma el costumbrismo de Chalbaud y lo
define como mera descripcion que parle de la necesidad del venezolano de autodescubrirse
en la pantalla (No. 22). Sin embargo. el film representa para él una operacion mas compleja:
el abandono del mensaje politico-social de cierto caracter critico. Ademas. lo relaciona con

el auge de l2 llamada telenovela cuitural como forma de populismo ideolégico (p. 43).

Finalmente, el mayor interés de la revista se centra en el trabajo de un grupo de cineastas
que durante este periodo llevé a cabo varias busquedas, con mayor o menor fortuna. pero
busquedas al fin. Asi, por ejemplo. tenemos a Manuel de Pedro con un largometraje
documental de caracter histérico, Juan Vicente Gomez y su época, resefiado por Alberto
Valero en el No. 20, donde se senala el camino histérico como via a seguir por el documental

venezolano.

La revista dio gran importancia al trabajo de Alfredo Lugo. quien ya fue entrevistado con
motivo de su corto El insdlito asalto al Royal City Bank (No. 14). Con el impulso de los

créditos Lugo hace dos peliculas: Los muertos si salen y Los Lracaleros. las cuales interesaron
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mucho & la redaccion. A proposito de la primera, fue invitado nuevamente a una entrevista

con la Redaccion, y la pelicula. como Llambién la segunda, fue objeto de una nola critica.

En la segunda enlrevista (No. 21) los comentarios son muy favorables. Oswaldo Capriles
considera a Los muertos... como un fenomeno excepcional dentro del cine venezolano. En el
aspecto expresivo. se sehala como posiliva su capacidad para combinar distintos niveles de
significacion con libertad, su caracter antiesquemalico. el realismo y la acidez logrados en
las escenas del barrio. En el aspeclo ideoldgico, la presencia clara de un planteamiento
politico, de clase. Sin embargo, hay cuestionamientos: cambios de ritmo entre las escenas

realistas y las comicas, sobrecarga de gags en las escenas comicas, etc.

La nota critica, publicada junto con la entrevista en el No. 21 y firmada por Capriles. expresa
un juicio altamente favorable acerca de la bisqueda de Lugo. Para Capriles, éste ha sido

capaz de perfilar una alternativa original en el cine de autor.

L]

.. en el caso muy particular de Lugo -y de los muertos si salen- surge la evidencia de un
mensaje de fondo. o. para decirlo de otro modo. de una concepcion perelranfe y por tanto
sinletizadora de la complejidad social: se trala de la sociedad crecientemente monopolizada a nivel
econdmico. a nivel politico y a nivel ideologico. unidimensional. donde los ciudadanos son simples
marionelas en manos de un unificado poder. una compapia, un ‘trust’ que reine el control laboral
y la represion diclatorial en su maxima expresion. Evidentemene. una abstraccion. muy
significaliva y por cierlo bien manejada en su desarrollo cinematografico si se la considera
aisladamente. Pero, abstraccién al fin, ella aparece como un trasfondo surrealista mas en un film
lleno de referencias esolérico-jocosas que a iravés de una serie de anécdolas arbitranamene
cosidas constituyen una gran parle de su desarroilo tematico.” (p. 17)

En un solo parrafo, Capriles hace evidenles los aspectos que considera acerlados y los que
considera fallidos del film. Para él, en el exlremo opuesto de esa abstraccion ya mencionada.

se encuenra la concrecién con que es representada la vida de los barrios. como una “lucida

444



pintura de lo cotidiano", muy lejos del costumbrismo de Chalbaud y muy cerca de una vision

emblemalica e incisiva de la lucha de clases.

Ambretta Marrosu enjuicia Los Tracaleros con resullados menos favorables. En primer lugar.
sefala varios rasgos que caraclerizan la obra de Lugo hasla esc momenlo. La ironia, el
humor negro y el simbolismo eslan en su obra desde El insélilo asalto.... pero con el paso al
largomelraje Marrosu sehala algunos cambios: radicalizacion de conlenidos. viraje de lo
sociolégico a lo polilico, y abandono del esmero formal en beneficio de la bisqueda de un
nuevo lenguaje. Marrosu define la escogencia de la ficcion entendida como fantasia (para
plantear aspeclos de nuestra realidad, rechazando el naturalismo y el documentalismo lan
frecuentes en la primera elapa del cine industrial) y el uso de lo metaférico y lo surreal,

como marcas distintivas de los largos de Lugo.

Lugo, con su paso al largomelraje, uliliza a los actores de una manera compleja y sutil.
combinando de manera muy personal las exigencias del personaje v las de la laquilla. y
humanizando a los actores populares, muchas veces de ia Lelevision. Pero Los Lracaleros
parece eslar, para Marrosu, por debajo del film anterior de Lugo. En primer lugar, sefala una
intencién mas fuerte de vincularse al gran piblico. A pesar de que esta intencién se concreta
de manera que no perjudique demasiado la bisqueda expresiva, no alcanza los logros de Los
muertos....

"A Los tracaleros. pues, le falla solidez. dominio del conjunto de la expresion cinemalogréfica.
empeho igualmente serio en los distintos niveles. Y sin embargo. junto con Los muertos si salen. se
plantea como un cine de ideas, como un hallazgo de género. como una forma original que se

impone en nuestro cine como el intenlo mas inleresante, mas penetranle y més auléntico. Una
linea en la que vale la pena insistir." (p. 45)

Solamenle otra propuesta alcanzaréd para Cine al Ma esle nivel. aunque en un campo

totalmente distinto, y es Pals portALil, de Ivan Feo y Antonio Llerandi. resefada en el No &3
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con una nota firmada por la Redaccion. de lo cual inferimos que se trata del resultado de
una discusién del equipo. El film de Feo y Llerandi impresioné a todo el pais, de manera Lal
que el discurso de la revista se inicia con una aclaratoria sobre la actitud Lomada frente a la
pelicula. Lejos de unirse al coro de los que afirman que se trata de la piedra de toque del
cine nacional. la revista prefiere considerarla como parte integrante del fenomeno,
perspecliva confirmada por el hecho de que la pelicula esta claramente relacionada con el
resto de la produccion. desde 1975 hasta su aparicion. ya que comparte con ella la derivacion
literaria o dramaturgica y la tematica de la violencia concebida como fenémeno politico-
social. De manera que:

"Mas que un discurso de lipo nuevo, por lanto. Pais portatil significaria Ja confirmacién de una
preocupacion basica en nuestro cine (¢en todos nosotros?). que esta lejos de ser resuelta.” (P. 26)

El discurso de la revista se centra en la vision de la historia presente en el film. Asi. se
considera que, en efecto, hay una pretension historicista, pero, de acuerdo con un anélisis de
la elaboracion del film, esta concepcion de la historia es de caracter idealista y
anticientifico, y. mas que historia, pretende ser ieyenda. Por ejemplo:

"En Pais Porlatil la relacion entre clases e historia es inexistenle, la guerra de ‘comienzos de siglo’
es la misma que la de "1978'... La lista de alteraciones de los hechos. que podria ser bastante
larga. y la ausencia de una interprelacion teérica de acontecimientos verdaderos y claramente
reconocibles y ubicables. mas que indicar una incapacidad de manejar hechos y conceplos. revela
una loma de posicion: la de idenlificar. en la historia de nuestro pais. toda actilud valiente.
violenta. arriesgada. contra un poder injusto (icorrompido?. iabusador?) y por una dignidad

nacional que puede ser también regional o familiar, como la lucha e. implicilamente. la

revolucion.” (p. 26)

La presencia de un enfoque simbdlico e idealista del pais. lieva a los aulores a buscar una
elaboracion no realista para la parte evocativa del relato. En la parte del relato referida al

momento actual, la Redaccién se ocupa de la proposicion ideoldgica del film, lipificada en la
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Para la revisla, en esta escena se concentra lo mas importante del filin, ya que por fin se
alcanza una cierla consistencia en el proceso de revision cinematografica de la insurreccion
armada: a lravés del personaje de Andrés se critica la valentia graluila, el desprecio de las
consecuencias y la ausencia de un pensamiento que respalde y guie la accion. El tabi se
rompe sobre todo porque, ademas, se responsabiliza a estas actiludes por la derrota de la
insurreccion armada. La posicion de los autores se clarifica ain mas al evidenciarse la de
Andrés. quien critica una posicién irracional desde otra posicion igualmenle irracional,
machista, aristocratizante y romantica. La revista deja claro dénde esta el paso adelante, el

aporte de la pelicula en este sentido:

'Es decir, se plantea una crilica al espontaneismo, a la inconciencia. a la ignorancia, ia partir de
l6nde? De una tradicion. de una vocacion. de un voluntarismo. Estamos lejos. pues, de una vision
noderna. cienlifica. marxista, de nosotros mismos. Pero seria demasiado comodo atribuir
simplemente la vision de Pais portatil al capricho o las insuficiencias de sus autores. Pais portatil
>s una pelicula imporlante porque en efecto ocurre todo lo contraric: en ella se refleja una
‘onciencia, o una ideologia. que es mayoritaria en nuestra izquierda. que resiste flujos y reflujos y
varece flotar impertérrita de una laclica a otra. de una estrategia a otra. Y. a su vez, es una
rerencia no sélo venezolana sino lalinoamericana. esta detras de las derrolas como de las

riclorias. y no se la puede negar sin antes asumirla criticamente y desecharla desde dentro. (p.
)
Je aqui lo que espera la revista del cine venezolano: una elaboracion de problemas y punlos

onflictivos desde una perspectiva critica y que contribuya a la reflexion de la sociedad sobre

lichos conflictos. Lamentablemente, esto se logré en muy pocos casos.

)tros cineastas también llevaron adelante busquedas, de desigual importancia. alcance y
esultados, como en los casos de Carlos Rebolledo con Alias EI Rey del Joropo o Alfredo Anzola

on Se solicita muchacha de buena presencia y motorizado con moto propia. Para la
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Redaccion. ambos filmes tocan Lemas de caracter popular; Rebolledo con una intencion de
denunciar los mecanismos de la television y los de una sociedad descompuesta. siempre
quedandose en la superficie y con un tratamienlo que ciertamente no es el mas eficaz.
mientras que Anzola no presenta denuncia ni intencién critica alguna alguna. quedandose, de
acuerdo con Alfredo Roffé. apenas en el nivel de una “fabula picardosa” sin ningin espesor

contextual (No. 23).

Sobrevivencia del corlomelrai

A juzgar por el poco espacio dedicado al cortometraje, y por los escasos Litulos resefados,
durante este periodo el documental debe haber experimentado un descenso. Es légico:
muchos de los que antes hacian cortometrajes. documentales o no. pasaron a las filas del
largometraje por obra y gracia del apoyo crediticio estatal y las ilusiones de crear y sostener
una industria cinematografica en Venezuela. Lo mas importante resehado por la revista
durante este periodc son los llamados “Cortos del INCIBA" y Yo hable a Caracas. dc Carlos
Azpirua. En la seccion “Nacional” del No. 23, una breve nota titulada "Vaivenes del
cortometraje nacional” hace un breve recuento de las circunstancias que marcaron la
produccién de cortometrajes en este periodo. Luego de lo que la Redaccion llama “el periodo
heroico del cortometraje venezolano”, cuando cineastas como Guédez. Rebolledo. Roche. y
otros llevaron adelante una dignisima produccién en medio de miles de adversidades y
sacrificios; luego de la institucionalizacion a través de la experiencia de la ULA, vinieron
iniciativas como los Cortos del INCIBA, los premios anuales y el financiamiento a la
produccion por parte del Concejo Municipal de Caracas. De acuerdo con la nota, para 1979 el
panorama del corlometraje seguia siendo problemético, agravado por la “"fuga de lalenlos”
hacia el largometraje, luego de la industrializacion. Sin posibilidades de distribucion i

exhibicién masive, con algunas inicialivas insuficienles en este sentido (proyecciones en la

448



Cinemateca Nacional y la sala La Piramide, presiones sobre el Concejo Municipal para que
obligue a exhibir al menos los corlos premiados, proyectos para crear una Dislribuidora

Venezolana de Corlometrajes y una Asociacion de Corometrajistas), la siluacion parecia sin

salida.

“Pero nada mas ajeno a nueslra intencion que solazarnos en las melancolias (sic) y hasta
lacrimosas lamentaciones sobre el pasado y sus repelidas frustraciones; la idea mas bien seria la
de plantear la necesidad de una reflexion. de una medilada Leorizacion sobre una experiencia ya
grande. (Puede el corlomelraje plantearse la conquista y la caplacién de un vaslo publico dentro
del mismo esquema del largomelraje nacional? (Puede proponerse los mismos mecanismos de
recuperacion de coslos y hasta de lograr ulilidades? ies el corlomelraje de ficcion algo mas que
un ejercicio escolar? (Debe el realizador desinleresarse de la entelequia 'publico’ y concentrarse en
su compromiso con su propia obra? ¢Es juso o faclible que el eortometrajisla se profesionalice
como tal y viva de esa profesion? iDebe el corlomelrajisla olvidarse de la creacion y aceplar el rol
de analista (ensayista) al servicio de un movimiento o de una causa? Eslas o quizas no eslas sino
otras preguntas deberian ser el punto de parlida para esa reflexion. que tendria que ser ademas,
por lo menos. semi-colectiva.” (p. 50)

En este fragmento la revista plantea lo que, a su juicio. son los problemas que deben
dilucidar los cortometrajistas seriamente, antes de emprender cualquier accién en favor de
su actividad cinematografica. No cabe duda de que para Cine al Dia el cortometraje.
documental o de ficcion, cumple una funcion muy distinta a la del largo. y enfrenta una
problematica diferente, sobre todo a partir del inicio de la era industrial en la produccién
cinematografica venezolana. De alli que, la mayoria de las preguntas. esten orientadas a dejar
clara esa diferencia, intentando un deslinde entre los objetivos de largometrajistas y
cortomelrajistas que condujera a los segundos a plantearse su trabajo a partir de la propia

especificidad de éste y no por seguir las tendencias dominantes.

Con respeclo a los “Cortos del INCIBA". en el subparégrafo dedicado a las polilicas estatales

hicimos referencia a las circunslancias que rodearon su produccidn. Debemos aclarar que s
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que se siguio para su realizacion (el encargn) demostré ser a lodas luces negativo para la
actividad crealiva. De manera que nos ocuparemos ahora de la valoracion que hace la revistz
de los resultados. FI balance es negativo. Solo se salva El béisbol. de Alfredo Anzola. por I:
modestia de sus objelivos y la frescura con que el autor se aproxima al tema. El resto de lo:
corlos. en muchos casos resienten la necesidad de Lratar un tema demasiado extenso en e
breve lapso de 10 minutos. Campoma, de Jesis Enrique Cuédez, con un lema interesante (I
historia y la vida actual de un pueblo) apenas aporta una correcta fotografia; el texto pec
de incoherente y el resullado general no se aleja demasiado del documental turistico. Bl eirc
magico, del mismo autor, con elementos hermosos dentro de un clima feérico. esl
desprovisto de significaciones. Dos puertos y un cerro, de Mario Handler estd un poco mi
logrado; tiene una buena fotografia, el tema es politicamente significante (el pais que expor
materias primas e importa, a altos costos, productos manufacturados), pero algun
elementos se reiteran innecesariamente. Descarga y Se mueve de [van Feo y Antonio Lleran
intentan llegar a profundidades imposibles de alcanzar en 10 minulos y adolecen

tratamiento y enfoque inadecuados. El juego y la vida. de Josefina Jordan, y Todos los dias
dia, de Roque Zambrano se quedan en un planteamiento banal el primero y un pc
oficialista el segundo. En el peldafo inferior tenemos a El IVIC. de Carlos Rebolledo; Guara

Repano, de Raiil Fuentes; La realidad y la ficcion, de Herman Lejter y La Escuela de Carac

de Josefina Acevedo.

El otro punto importante dentro del panorama del cortometraje es el documental Yo habli
Caracas, cuya importancia, de acuerdo con la nota de Ambretta Marrosu (No. 23). no viene
sus logros estéticos o de la claridad de su planteamiento, sino por la incidencia que b

denlro de la vida nacional. lo que lo convirtio en un hecho cultural sin precedentes.
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"lo mas interesanle de esta primera pelicula de Carlos Azpirua es que, al inserlarse en una
problematica de inlerés social, ha llegado a cumplir una funcién concrela de lraerla al primer
Plano de la alencién publica. mas de lo que habian podido hacer lodavia las aclividades sociales y
los estudios antropologicos de los cuales, seguramente, parte o se funda ideologicamente. Es lo
mas inleresanle. no porque la pelicula. como veremos. no tenga inlerés en si. sino porque una de
las ambiciones mas constantes y mas conslantemente frustradas del cine es la de intervenir
concrelamenle en el debale de las ideas e incluso en las luchas sociales.” (p. 34)

Para Marrosu, lo que importa en el corto de Azpirua es que llego a interpretar intereses

reales y sinceros, ha podido circular y ha logrado una movilizacion en torno a sus objetivos.
9.3.3. 1979-1983

Este periodo se inicia con lo que podemos llamar “crisis de los créditos”, de la cual hablamos
en 922. Esto constituyd un grave inconveniente para quienes sostenian la ilusion del
industrialismo, pero la tendencia industrial ya estaba demasiado afianzada en la actividad
cinemalografica y las dificultades bajo ninguna circunstancia condujeron a los cineaslas a

reflexionar sobre las verdaderas posibilidades de un cine de este tipo en Venezuela.

. . ge . . ..
.

La revista da cuenta de un fenomeno importante. Luego del relativo desinflamiento de los
créditos, en algunos casos se recurri6 al financiamiento privado para proyectos de
largometraje y. en estrecha relacién pero no exclusivamente como consecuencia de esto, se
hicieron varios filmes de finalidad estrictamenle comercial. Entre estos se encuentran Bodas
de papel, de Chalbaud; El crimen del penalista, de Clemente de la Cerda; Loca. loca camara,

de Mario Di Pasquale (???); Nenudo, de Alfredo Anzola; y Rumildo deteclive privado. de Oscar

Montauti.
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Fernando Rodriguez. en su nota sobre las tres primeras de este grupo conceptualiza el

fenémeno, llegando a conclusiones bastanle pesimistas:

“Un rasgo comin hay en las tres producciones: dejarse de vainas y entrarle de frente a los diez (c
cinco) bolivares del espectador. Este corresponde ademas al hecho de que las tres Liener
financiamienlo privado. de que la plala ha salido integra del bolsillo del capital. Se comprend
entonces, por simplisimas leyes econémicas. la imperiosa necesidad de recuperar y ampliar |
inversion efectuada. Ahora bien. si uno hace un monlaje paralelo enlre la crisis apunlada (la d
los créditos. MGC) y esta irrupcion del capilal y su consustancial veracidad en el negocio del cin
quizds pudiera enconlrar cierlas relaciones no muy alenladoras para el proximo futuro. iNo ser
que esle cine de la crisis prefigura una de las modalidades lundamentales de lo que sera ést
después de la crisis? iNo sera la saloménica. la realisla, solucion al impasse que vivimos !
armonizacion de aulores. seclor publico y sector privado (..)? i{Qué sera de este cine industri
regido por el solo crilerio de la rentabilidad (..)? Alguien decia que estas peliculas eran 1
retroceso del cine venezolano ¢y si fueran, por el contrario, un adelanto, la imagen del porveni
(No. 24, p. 23)

A medio camino entre el comercialismo manifiesto y la expresién exquisitamente individu
encontramos a La casa del Paraiso y Muerte en el Paraiso. de Santiago San Miguel y Nict
Katz respectivamente, resefiadas en el No. 25. La pelicula de San Miguel. una coproducci
con Espafa, es juzgada por Fernando Rodriguez sobre la base de este criterio e inventan
sarcasticamente una férmula para satisfacer a publicos de dos paises distintos. Esta form
incluye el uso de un lema intimista que permila encerrar a los personajes y evite
necesidad de usar exteriores, buscar paisajes que sean familiares a ambos publicos. dosifi
los actores de acuerdo cun la nacionalidad de las partes, evitar modismos de lenguaje. €
Pero, ademas, Rodriguez hace una aclaratoria:

“Por lo demas es dificil encontrar una pelicula mas subproduclo de ‘escuela’ -escuela espanola
este caso-. hecha con férmulas a la moda, mezcla de temélicas cullas y deslape.

‘profundidades’ y guifos a la laquilla. Pelicula por ultimo, donde los planteamienlos simbohcos !
apariencia naluralista se mezclan con tanta infelicidad que la una asesina a la otra y la ¢
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asesina a la una. Claro, que la casa sea el deposilo de la conciencia desgraciada y a la vez una
suerle de casa de vecindad es una sinlesis dificil de realizar.” (p. 46)

Ambretla Marrosu califica Nuerte en el Paraiso como puro intelectualismo banal, con absoluto
vacio de malerial referencial en todas las historias que cuenta. La tnica preocupacion del
direclor parece haber sido fotografiar cuidadamente detalles arquilecténicos, decorados de
apartamenlos. elc., ademas de hacer alusiones graluilas a temas como la angustia de vivir y
el senlido existencial del poder, la violencia y la muerte, sin que lales alusiones puedan ser

lomadas en serio.

La vertienle social Lodavia encuenlra quien se ocupe de ella, aunque menos que en el periodo
anlerior y con resultados casi igualmente insatisfactorios. Asi encontramos resehadas El
rebafio de los angeles, del prolifico Chalbaud; y La boda, de Thaelman Urgelles. Alfrefo Roffé
firma ambas notas. Con respecto a la pelicula de Chalbaud (No. 24). para Roffé el lema
constiluye algo nuevo en la filmografia del autor, quien en esta obra se aleja de la tematica
del burdel, la casa de vecindad, el melodrama y el costumbrismo. Aqui se trala de un liceo
en el oeste de Caracas donde confluyen varias problematicas de corte aparentemente social.
Pero. al examinar la aproximacion de Chalbaud apersonajes y situaciones. Roffé se da cuenta
de que el modo de hacer no ha cambiado nada. Los personajes son vistos sin ninguna
vinculacion real con el contexto social y el problema de la marginalidad se limita a una
presentacion menos que epidermica. Un ejemplo de este tratamiento lo tenemos con el del
grupo estudiantil, que en un momento manifiesta frente al liceo:

“A nivel de grupo una gran manifeslacion. salida del liceo, alaque de la policia. reagrupamiento en
el liceo. Pero que no sucede al final, como prolesla por el desalojo de los damnificados. o por
alguna causa que los coneclara con su propia clase, sino al comienzo del film y contra el cupo.
justificada por la impelente necesidad de lrepar a un estralo superior a lravés del canal

universilario. una manifestacion por su 'derecho’ a salirse de su clase. Es decir. la total
despolilizacion, el acomodo como ideal. el extrahamiento de cualquier consideracion conectada con
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una realidad concreta e historica. Este tralamienlo que le da Chalbaud a los estudianles lo repile
conslanlemente. (.)la policia. otra constante en el cine de Chalbaud. es una inslilucion con altos

valores élicos y una conducla ejemplar. incapaz de la menor brutalidad que demuestre su real
funcién social.” (p. 24)

En resumen, para Roffé Chalbaud se resiste a planlear cualquier problematica concreta. La
conclusion es que. si el cambio en la tematica hubiera sido acompanado por un cambio en

los "modos de hacer”, este pelicula habria podido ser un punto de giro en la obra de

Chalbaud.

Esta vertiente social, si tomamos en cuenta lo que se desprende del discurso de la revista
para este periodo. no fue demasiado afortunada en la elaboracion de una imagen de la
sociedad venezolana. Tal vez el intento mas ambicioso en este sentido sea La boda. donde.
una vez mas y a pesar de la justeza de los planteamientos centrales. el resultado no es
satisfactorio. De acuerdo con Roffé, el film de Urgelles es el tipico caso- de una obra que se
origina de una idea abstracta en lugar de una organica. partiendo de la categorizacion de
Bianchi Baldinelli. Para Roffé el film intenta ilustrar una tesis sobre la sociedad venezolana,

tomando esta tesis y no la realidad como punto de partida.

“El gran mérito del film esta en que ademas de dedicar el mayor tiempo a siluaciones de uso y
circulacion comin hasta en los medios masivos. emplea algo para mostrar otros que rara vez son
mencionados: los de una direccion sindical traidora y corrompida. concertadora, que se enriquece
negociando la paz obrera e imponiéndola por la fuerza anle la no inlervencion o con el apoyo de
las fuerzas de seguridad de un Estado al servicio del seclor empresarial ‘democratico’. Su gran
problema. por olra parte. radica en la escasisima necesidad de los hechos que se inlegran en el
relato. No hay ningiin confliclo que sea relevanle para los personajes, que sea capaz de hacerlos
desarrollarse y cambiar, o no cambiar, como respuesla a ese confliclo, mostrandolos en su devemir
social e individual. (...) el climax del film se resuelve con un disparo de un asislente a una hesta.
que por casualidad es un sindicalero que esta alli por la casualidad de ser amigo del padrastro del
muchacho, que por su parle no lenia tampoco que eslar en la boda. anle la agresion de otro de
los parlicipanles. por casualided un obrero. La exiremada debilidad de la construccion no ha sido
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capaz de crear nexos de real necesidad que eslructuraran su configuracion final. (...) Tal vez la
aspiracion al gran fresco hislorico lleve a un decorativismo superficial.” (p. 49)

Para Roffé. este limitado alcance del analisis politico hecho en el film lo hace insuficiente
para ser usado en circuitos alternativos como instrumento de discusién y concientizacion
(tampoco tiene esta intencién). Por esto lamenta que haya tenido lan poco éxito de piblico.
ya que su unico merito habria consistido en hacer llegar a un puablico masivo esta diluida
denuncia (cosa que si se propone). De todas maneras.Roffé rescala la inicialiva de tocar una

problematica histérica en un momenlo en que el cine nacional se aleja de la realidad del

pais.

Finalmente, este corto panorama (recordemos que para este periodo la revista apenas publicé
dos niimeros) podemos cerrarlo con las consideraciones de Cine al Dia sobre tres filmes que
no tienen vinculaciones demasiado claras con el resto, pero que son considerados de alguna
importancia. Estas tres peliculas son Manuel, de Alfredo Anzola; Nanoa. de Solveig Hoogesteijn

y La maxima felicidad, de Mauricio Walerstein.

Fernando Rodriguez rescata de Nanuel su intencion de transmitir ideas y fijar una posicion
ante el mundo. Sin embargo, debe reconocer que el film presenta serias inconsistencias y
confusiones en su posicion ideoldgica y en la forma como son construidos personajes y
situaciones, escasez de planteamientos conceptuales y un contexto insuficientemente
desarrollado. El mismo Rodriguez firma la nota sobre Manoa, y considera que el film adelanta
algo en la imagen que el cine venezolano elabora del pais, aunque ciertamenle no demasiado:
“Dentro de lanto film aliborrado de sociologismo barato. o que mal cuecen la aclualidad
periodistica o refritan la hisloria para consumo de la vasla audiencia, o se abandonan al mas
craso costumbrismo. Manoa represenla un inlenlo de releer con mas liberlad e imaginacion la

contradicloria naturaleza de esla lierra de gracia. Este film liene un solo anlccedente en el cine
venezolano. uno solo, Los muerlos si salen, del joven Lugo. En ambos casos se nlenta un cine
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alegorico, una sinlaxis libérrima y se busca penetrar mas alla de la apariencia mostrenca. Ambos
utilizan un humor cercano al surrealismo -o a esa version Lropical que es el realismo magico- y
ambos lienen esa tonalidad de balada de la sinrazén. de viaje al fondo de un mundo onirico y

paradojico y de extensa y compleja panoramica del rostro del pais.” (No. 25. p. 44)

Pero. una vez reconocidos los logros se procede irremediablemente a apunlar las fallas. Para
Rodriguez, eslas se encuentran en la exageracion de la parle alegorica, que desemboca en un
desfile de situaciones melaforicas mas genéricamenle lalinoamericanas que venezolanas y.

ademas, un tanto anacrénicas.

Ambretta Marrosu encuentra en el film de Walerstein sorprendentes logros en lo que se
refiere a la sensibilidad de la elaboracién, hecho que lo convierte en un punto de referencia
para la trayectoria futura del cine venezolano.

“La técnica. los recursos del lenguaje, la posibilidad siempre abierla a alguna invencion. propios
del cine. son aqui enlendidos con nolable madurez y con senlido lo bastante unitario y constante
como para no producir brechas. caidas o incoherencias que en general mellan lantas de nuestras

peliculas condenandonos a emitir juicios fragmentarios que salvan aqui mientras condenan alla sin
encontrar un nivel dado al cual referirse.” (No. 25. p. 50)

Para Marrosu la pelicula de Walerstein demuestra que en el cine venezolano ya se tiene la
experiencia para utilizar los equipos técnicos y humanos en forma no mecanica.

coordinandolos eficazmente para cualquier objetivo en lo que a la elaboracién se refiere.

Pocas cosas quedan claras en este panorama. Tan solo pueden sefalarse los rasgos que
podrian distinguirlo del periodo anterior: intervencion del capital privado en el financiamierto
de algunos filmes, abandono tolal o casi total de ciertas lendencias como el tema de la
guerrilla el de la marginalidad (con la excepcion de Los criminales, de Clemenle de la Cerda
o El rebafio de los angeles. de Chalbaud), repliegue de algunas biisquedas en beneficio de una

“refinacion” de ciertos logros y acierlos.
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Estabili |

El cortomelraje presenta logros durante este periodo. segin se desprende de los juicios
favorables emitidos sobre muchos de los corlos resefiados en los nimeros 24 v 25. Se da el
caso de documentales, como Pedregal. una empresa campesina, de Alfredo Anzola y El barrio
cuenta su historia, de Carlos Azpirua; ambos resullado del encargo de organismos oficiales
pero que logran un alto nivel en sus planteamientos. Dentro de estos documentales que
"dicen algo". aunque sin compartir el origen de encargo, tenemos a Yo, Ld. Ismaelina, del
Grupo Feminista Miércoles, que si comparte con los dos anleriores su vinculacion a lo que

Alfredo Roffé llama, en el No. 25, una “problematica transversal” (ver infra).

Los dos primeros documentales, junto con Dos ciudades, de Jacobo Penzo, se ocupan de los
problemas de las comunidades y de como éstas los enfrentan. Pedregal..., resultado de un
encargo de FUNDACOMUN, muestra la historia de un grupo de tejedoras del pueblo que da
nombre al corto. que buscando una mejora en las ganancias de su trabajo. crean una
cooperativa de produccién, con algin apoyo del organismo que encargd la realizacion del
film. Pero el valor del trabajo de Anzola esta en que va mas alla de la version idilica del
hecho que hubiera deseado FUNDACOMUN y da cuenta de las dificultades que enfrenta la
cooperativa: intentos de boicot por parte de los intermediarios, la crisis de la empresa, poca
participacion real de las tejedoras en las decisiones. Anzola termina el film con el
planteamiento, por parte de las tejedoras, de iniciar una lucha en defensa de su empresa.
Para Roffé, los principales logros del film pueden ser resumidos asi:

"El documental no planlea soluciones. Pero se mele en vivo en el problema. Penelra con
honeslidad e inteligencia en los meandros de una realidad no solo para descarnar un esquema de
relaciones econdémicas (..). no solo para desinflar el globo relorico de la publicidad oficial y

demostrar su absolula falsedad. sino lambién y sobre todo. para relalar una experiencia concrela,
vivida por individuos que la padecen y la disfrulan. para quienes liene una trascendencia qQue
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Anzola logra registrar y ampliar lanzandola como desde una calapulla. con un impacto que obliga
al especlador a pensar.” (No. 24. p. 26)

Finalmente, Roffé establece el valor del documental de Anzola en relacién con el contexto de
la produccién cinemalografica de su momento:

“Un film de encargo. cierlo que realizado en condiciones bastanle excepcionales. las de los ultimos
meses de un gobierno que apreslandose a enlrgar el poder se preocupa poco de censurar o
conlrolar a unos cineaslas a quienes le han dado un encargo que no cuesla casi nada. para
alender otros asunlos mas graves, y sin embargo que muestra cémo ain en eslas circunstancias
un autor compromelido con unas ideas puede crear obras significalivas. Lo cual no se puede decir

de muchos olros cortomelrajes. realizados con un apoyo financiero menos vinculante y con un
mucho mayor margen de libertad de accién.” (ibid)

En su nota sobre El barrio cuenta su historia, encargado a su autor por la Direccion de
Desarrollo Social de la Gobernacién del Distrito Federal, Ambretta Marrosu vuelve a valorar
positivamente la actitud del autor, quien logra hacer planteamientos a traves de sus
peliculas, aunque el alcance del film no sea demasiado profundo. Zste se concentra en la
importancia de que la gente se organice y se una para luchar en torno a objetivos comunes:

“Organizarse para asumir las necesidades comunes y luchar por satisfacerlas justamente porque
son comunes, es el mensaje. ¢Simple? Si. pero basico, porque solo sobre la construccion de esta
actilud activa y unilaria y sobre su forlalecimiento podra renacer con derecho de esperanza la

utopia. Un mensaje bien preciso y delimilado, sélidamenle plantado en la realidad. es

probablemente el resultado éptimo a que puede aspirar el corlomelraje documental hoy." (No. 25.
p. 51)

Para Marrosu, el interés del documental de Azpirua se relaciona también con una polemica
que despertd precisamente por su condicion de producto de un encargo oficial. Se trata de la
vieja dualidad dentro-fuera del sistema, que ella inscribe en un contexlo mas amplio v de

gran importancia para la produccién cinemalogréfica venezolana:



‘Lo que hace diez afos se disculia en Lérminos de 'fuera del sistema’ y 'dentro del sistema’ se
ubica hoy en un conlexto bastante mas definido y cerrado. cuya mas evidenle caracteristica es la
desaparicion. sin duda lemporal pero casi perfecta, de la subversién. La aclividad inlelectual se
encuentra lolalmente inserlada en el sistema. Los cineastas producen a duras penas, pero dentro
de mecanismos instilucionales. como encargos. crédilos o subsidios gubernamentales. o
financiamientos comerciales. Todos sabemos hasla el cansancio que cada una de eslas y otras
formulas similares eslablece un conjunlo de condiciones dentro de las cuales hay una mullitud de
posibilidades de decir algunas cosas que valgan la pena. pero nunca eslas posibilidades son todas

posibles y a menudo ninguna de las ya utilizadas puede reulilizarse y hay que inventar otras." (p.
51)

Con estos dos ejemplos quedan claramente definidos las posibilidades y los objetivos que.
para Cine al Dia. puede y debe proponerse el documental en el contexto vigente para el
momento de estos filmes. Aunque Dos ciudades tiene un origen similar (también es un
encargo de la Gobernacion del Distrito Federal) e intenta mostrar la organizacion de ias
comunidades para mejorar sus condiciones de vida, los resultados no son tan satisfactorios
como en los dos cortos anteriores, segin Alfredo Roffé. En parte porque el film pasa de una
problematica global a la formulacion de soluciones “inmediatistas, parciales y limitadas”.
Para Roffé la falla se concentra en el hecho de que el film ne se arriesga a identificar el tipo
de organizacion necesaria para el logro de las aspiraciones de las comunidades. como
resultado de una autocensura del realizador.

“A diferencia de la parle inicial. que apunlaba a cuestiones globales, la segunda lo hace a
recomendaciones excesivamenle pragméticas. Falla demasiado algin elemenlo de articulacion que

ubicara ese final en relacion con la problematica total. Tal vez la organizacién polilica. que

cuidadosamente no se menciona enlre la social. la econémica y la cultural. (...)" (p. 51)

La Lonica de Yo, tu, Ismaelina podria ubicarse dentro de este grupo. aunque desde una
perspectiva dislinta, tanlo por no ser resultado de un encargo sino de una idea asumida

desde un colectivo, en este caso feminisla. La pelicula indaga sobre la problemaltica de las
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Mujeres de un pueblo andino, inmersas en una estructura tradicional donde son ellas quienes
asumen el soslén de la familia. en el trabajo domeéstico y en la produccion. Segin Alfredo
Roffé, quien firma la nota, las realizadoras logran un discurso de gran riqueza y concrecion
que se vincula con un discurso general sobre la condicion femenina y humana, aunque sin
hacerlo a Lravés de una reflexion directa. Mas bien se limitan a elaborar el material para que

genere en el espectador interroganles y respuestas:

“En lodo caso, la precisa solucion formal. capaz de plasmar el dificil sincronismo entre la hisloria
individual y la condicién sociocullural, hacen de esle film un documenlo valido que se inserta en
esas corrientes lransversales, en esle caso el problema de la mujer. que permean y crean nuevos
confliclos en esa olra manera de ver el mundo como una solida estructura vertical construida
sobre pilares clasistas, mostrandolo en su mas complela y real complejidad.” (No. 25. p. 52)

10. El cierre: vision del cine y la cultura venezolanos en el No. 25.

Es evidente que el No. 25, dltimo de Cine al Dia, fue pensado como el cierre de un ciclo,
como el ultimo de la revista. Revisemos un poco las circunstancias que lo rodean. En primer
lugar. ya se habia producido el famoso "Viernes Negro” de la economia venezolana (ver Parte
). Esto significa un agravamiento en uno de los principales problemas de la revista: los
costos. Ya mucho antes, en una nota dirigida a los lectores (No. 12, ver Parte lI). se explica
que la revista no consigue publicidad suficiente ni tampoco aspira a depender de ella. El
aumento progresivo en los costos de impresién hizo que la revista, de un precio al publico de
Bs. 2. fuera pasando progresivamente a uno de Bs. 14 en el Gltimo nimero. La incipiente
crisis economica del pais, manifestada en la devaluacion del bolivar, agravaria notablemente

este problema.

Pero hay lambién otras circunstancias, mucho menos evidentes. que influyeron en la
desaparicion de la revista. EI Comité de Redaccién, caraclerizado por la entrada y salida

constanle de miembros, se redujo dramaticamenle, a pesar de los intentos por incorporar
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algunos crilicos jovenes como Pedro José Martinez. Giovanna Machado, Susana Rotker,

Wolfgang Gil, los cuales esluvieron de paso por la revista apenas en uno o dos numeros. Ugo

Ulive, por ejemplo. quien tenia alrededor de diez anos en el grupo, no aparece en el ltimo

numero. Sobre este hecho tenemos dos versiones. La primera. del propio Ulive. donde nos
relata como se fue desvinculando progresivamente del cine:

“El dllimo numero sale sin mi. yo ya me habia desvinculado de la revista o eslaba fuera de
Venezuela. no recuerdo exactamente. (...) Yo (...) me desvinculé pero. como le dije. no recuerdo si
fue porque el tealro me absorbia cada vez mas; luego me fui a Europa y. cuando regresé. ya no
exislia Cine al Dia sino Cine-0ja. con toda una nueva generacion de crilicos. gente joven. A partir

del tercer o cuarto rechazo de mis guiones en las opciones para crédilos. comencé a senlir una
cierla repulsién por el cine y dejé incluso de ir a ver peliculas." (entrevista con la aulora)

La otra version, que completa la de Ulive, proviene de Ambretta Marrosu:

“(Ulive) quedé muy frustrado cuando se otorgaron los créditos de Corpoindustria y €l quedo fuera.
Yo estaba en la comisién que evalué los guiones (lambién estaba Miguel San Andrés) y no presione
en favor de su guion porque no me gustd, o me guslé menos que olros. No le veia una orientacion
adecuada. era un juicio total sobre Venezuela y su momento politico. con ese toque que uno siente
como exlranjero. A Fernando. que también lo leyd, lampoco le gusto. El se sintié tan frustrado
como cualquier cineasta. Por supuesto, hubo fallas por parte de la comision, los favoritismos de
siempre, guiones buenos que quedaron fuera y guiones malos que recibieron crédilo. Ugo me llamé
por teléfono y me dijo (...) que esperaba que se le quilaran las ganas de hacer cine. y lo cumplio.”

(entrevista con la autora)

Las diferencias entre el Comité de Redaccion del No. 24 y del No. 25 son tan nolorias como
los casi tres afos que median enlre uno y otro. El del No. 24 incluye a Oswaldo Capriles.
Peran Erminy, Sergio Facchi, Rodolfo lzaguirre, Ambretta Marrosu. Carlos Rebolledo. Lwis
Armando Roche, Fernando Rodriguez. Alfredo Roffé, Miguel San Andrés, Ugo Ulive y Alberto

Valero. En el Comité del No. 25 apenas estén Capriles, Marrosu, Rodriguez, Roffé y San Andres
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Sin embargo, gente como Rodolfo Izaguirre, Peran Erminy o Alberto Valero hacia liempo que
no publicaban nolas en la revista. La tltima nota de Erminy esta en el No. 22, de 1977 (sobre
Panama, de J.E. Guédez). Alberlo Valero publicé su tltima (éla Gnica?) nota en el No. 20 (Juan
Vicenle Gomez y su época. de Manuel de Pedro). Y Rodolfo lzaguirre hizo su ultima aparicion
en el No. 19 (Camarada Gustavo. de César Corlés). De acuerdo con Ambretta Marrosu. sin
embargo, esle criterio no basta para definir el momento en que salieron estos personajes de
la Redaccion, ya que muchas veces no escribian pero continuaban asistiendo a las reuniones,
luego dejaban de asistir a las reuniones y. liempo después. eran borrados del Comité de
Redaccion (entrevista con la aulora, ver Anexo)gz. La situacion empeora para nosotros debido
a que no hemos podido entrevistar a muchos miembros de la Redaccion y a que los

entrevistados no recuerdan las fechas de entrada y salida del resto.

El caso es que para el dltimo nimero sélo quedaban en Cine al Dia los cinco que
mencionamos y que esta reduccion tiene peso en la decision de rno volver a sacar la revista.
Ambretla Marrosu aporta una explicacion adicional, no ya de tipo material o circunslancial,

sino intentando hacer una sintesis de todos estos elementos:

“Uno tiene que ir mas alla de la superficie de las cosas y explicarlas a través de indicios.
relaciones. Si nosotros tenemos que llegar a la conclusion de que esa revista dejo de salir en un
momento dado por algin tipo de agolamiento. este agotamiento hasta ahora lo hemos buscado en
que a veces fulano se intereso mas en la television. zulano se puso a trabajar en no sé qué cosa.
mengano se fastidio del cine, elc. Son razones superficiales. lo que se ve, lo que se dice. Pero yo
creo que eso liene que ver también con un cambio. La revista nace en un momenlo de [ermenlo,

inclusive continental, porque eso se lransmilio a pesar de la falta de comunicacién. hubo lodo un

92 Recordemos las palabras de Marrosu, ya ciladas en la Parle Il “La genle se ha alejado. como en
el caso de Rodolfo lzaguirre, quien primero dejo de escribir pero siguio viniendo a las reuniones, y
después dejo de venir a las reuniones para asislir solo a la fiesta de diciembre. luego de tres
ahos. cvando dejo de asislir a las reuniones de diciembre. ya no lo invilamos mas y se borrd del
comilé de redaccién. A veces la genle segula apareciendo en el comité de redaccion mucho tiempo
después de haber dejado de escribir y de asistir a las reuniones.”
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desperlar de cosas en el conlinente y el amainar de eso coincide con un reflujo. Esa gente se
cansa no lanlo por fastidio individual. sino porque hubo virajes y cambios a los cuales ellos se
adaplaron mudandose. Es un poco exagerado alribuir las mismas razones a lodos los casos. pero a

veces no pareciera que lo fuera tanto.” (conversacion con Alfredo Roffé y con la aulora)

Es decir, la desaparicion de la revista es una consecuencia mas del agolamiento de los
planteamientos sobre un cine lalinoamericano tal como se dieron en los afos 60. y del
abandono en la lucha por la Ley de Cine en nuestro pais. En otras palabras, una consecuencia
del reflujo y la despolilizacién sufridos. en todos los campos, por la regién y por el pais a
partir de 1973. La revista sostenia en solitario sus posiciones criticas y politicas, con una
vision donde se mantenian todos los planteamientos que la animaron en sus inicios,
debidamente pasados por el tamiz de la evolucion sufrida por el cine venezolano y
latinoamericano. Sin embargo. los objelivos eran los mismos, ya que estos nunca habian sido
alcanzados por razones que ya hemos visto, y porque continuaban sicndo priorilarios para el
cine y la cultura latinoamericancs y venezolanos. Ademas, el cine perdié gran parte de la
importancia que tuvo como medio de comunicacién y expresion artistica durante los anos 60.
y por este motivo muchos de los intelectuales que se acercaron a su ambito, tal como lo
expresa acerladamente Marrosu, se “mudaron” hacia otras actividades. Los mas resistentes.
como demuestra el ultimo Comité de Redaccion. fueron aquellos formados a partir de
disciplinas y preocupaciones de corte sociolégico o politico. e incluso filoséfico. como Oswaldo

Capriles o Fernando Rodriguez.

Los cineastas (Roche, Rebolledo) desaparecen del mapa. sin una ruptura violenta y por
distintas razones, pero este alejamiento no deja de vincularse con la distancia cada vez
mayor entre el pragmalismo del gremio y las posiciones de Cine al Dia, fuertemente crilicas
ante el industrialisino, el abandono de la lucha por la Ley y la via estélica e ideologica

escogida por el cine nacional a partir de 1074.



cullura y la politica venczolanas para ese momenlo, como las conversaciones con Teodoro
Pelkoff y Moisés Molciro. Para comprender mejor las proposiciones de la revista en este
senlido, analizaremos los cuatro Llemas principales de esle numero, a saber, una critica a la
cultura venezolana para 1983; la izquierda venezolana en sus relaciones con el panorama
polilico. la cullura y los medios de comunicacion: la necesidad de la critica, no solamente la
cinemalografica, en esta coyuntura; y. finalmente, una perspectiva hislérica para hablar del

cine venezolano.

La _cultura venezolana para 1983

De acuerdo con la visién de Cine al Dia, la cultura venezolana presentaba para esa fecha un
panorama desolador. La contribucion de Alfredo Roffé al “Expediente” sobre la critica, un
breve trabajo titulado “La critica sumergida” (p. 10) define con precision el contexto dentro
del cual se ubica esta situacion. La apretada sintesis de Roffé ubica como primer factor a
considerar dentro de ese conlexto el auge econdmico de 1974 y 1975 (consecuencia del
aumento en los precios del petréleo, ver Parle 1) y la posterior depresion que llevo a una
crisis fiscal. En el marco de la bonanza econdmica, las expectativas politicas originadas en la
década anterior son sustituidas por expectativas econdmicas, "orientadas hacia objetivos de
enriquecimiento y consumo”, pero al desinflarse la bonanza econdmica estas expectativas se
convierlen en “frustracion y desaliento”. En eslas circunstancias no surge en el campo
politico ningiin proyecto lo suficientemente penetrante y, por el contrario, el cinismo y la
apatia se aduefan del panorama politico. En consecuencia. las motivaciones sociales tambien
desaparecen y la participacion se concreta solamente en “objetivos praclicos inmediatistas”
orienlados a solucionar problemas de confortabilidad primaria. Esta situacién contemplada en
el primer punto de la sintesis de Roffé, se une a una desaparicion de los proyeclos globales

junto con las teorias que los sustenlan, y a la generalizacién de un estado de disociacion en
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Si podemos considerar la desaparicién de la revista como una de las tanlas batallas perdidas
de Cine al Dia. no podemos decir que esta nueva derrota se deba a que sus proposiciones
hayan perdido vigencia o se hayan vuelto "obsolelas”, tal como han dejado entender algunos
cineastas93. El nicleo Capriles-Marrosu-Rodriguez-Roffé ha sido considerado muchas veces
como portador de posiciones intransigentes y superadas por el desarrollo de los hechos y del
cine venezolano, y ha enfrentado varios ataques por parte de algunos grupos de cineastas,
sobre todo a parlir de 1980, debido a las posiciones que sostuvo y sostiene, aun después de
la desaparicion de Cine al Dia. Sin embargo, la eterna precariedad, el eslado perpetuamente
incipiente de la cinematografia venezolana y las ciclicas crisis que la azolan, son una prueba
mas de que el error fue abandonar la lucha por la Ley y lanzarse a un industrialismo sin
ningun soporte econdmico y legal, que a la larga acabé con muchas busquedas importantes
que se estaban llevando a cabo. Entonces la derrota no tiene nada que ver con la validez o
no de los principios sostenidos por la revista, sino mas bien con ese eterno fracasar de
proyectos e iniciativas culturales ajenas a intereses personales o grupales y, sobre todo.
opuestas a todo mecanismo de poder econdmico y politico, por una parte, y también con la
decadencia que experimenté y experimenta aiin el cine en tanto medio de expresion y
comunicacion. Se trata de un modelo que se agota no por insuficiencias en sus
planteamientos sino por falla de resonancia en su campo de accion debido a las

circunstancias que vimos en la Parte | de este trabejo.

El No. 25 es precisamente un balance de la situacién imperante en el cine, la cultura y la
politica venezolanos para 1983. Un balance negalivo desde cualquier punto de vista. Esto se
evidencia en el alcance de los Lrabajos. algunos de corte ensayistico como el "Expediente: la

critica como tema"“, y otros bajo la forma de discusiones sobre lemas tan amplios come la

93 Ver enlrevisla con Alfredo Anzola. Anexos.
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Situacion y el estado de cosas imperante, protestas que cuando llegan a producirse no pasan

de manifestaciones esporadicas y desconectadas de movimientos "mas amplios”.

Como cuarto faclor a considerar en su sintesis. Roffé introduce el problema de los medios de
comunicacion y en especial la Lelevision, cuya influencia sobre la sociedad aumenl:
continuamenle y contribuye a reforzar “la conformidad. la pasividad y el consumismo”. Est:
influencia de los medios esta canalizada también a desviar las pocas manifestacione
disidentes hacia la politiqueria y las mejoras en los servicios. a desacreditar la imagen de
Eslado y promover “una atmosfera de cambio regresivo del régimen politico”. El quinto facto
es el papel del Estado. que se debilita y minimiza en el sector economico. dando paso a le
enfoques liberales de la economia. Por otra parte, ia empresa privada orquesta permanente
ataques al Estado llevados a cabo por los mismos dirigentes politicos, con la finalidad ¢
disminuir su actuacion para asi canalizar el flujo de los ingresos petroleros con mas libert
hacia los empresarios, “en detrimento dc una justicia distributiva elemental”. De aqui !
desprende el sexto punto. ya que la actitud del Estado haciz los medios de comunicaci¢
parte del mismo enfoque. El Gltimo punto de la sintesis (séptimo) trata precisamente sobi
la cultura y la critica:

“..la funcion de la cultura y de la crilica es relegada y rechazada por la ideologia dominanle. q
legitima su hegemonia con valores vacios de cualquier concrecion y corrompe con prebend

minusculas. impulsando la censura y la autocensura. promoviendo sélo las manifestaciones m

inocuas, que actian como valvula de seguridad.” (p. 10)

El esquema de Roffé abarca la casi totalidad de los sectores de la sociedad venezolana en u

cadena de estrechas interrelaciones que parte de lo econdmico. lo politico y lo social pa

llegar a lo cultural y retornar a los efectos de este seclor sobre los otros lres. por la via
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los medios de comunicacion. Por olra parte, encontramos una ineludible correspondencia
entre el panorama esbozado aqui y el que hiciéramos en la primera parle de este trabajo. un
Poco mas exlenso pero sin una jerarquizacion lan definida. El hecho confirma la plena
conciencia del equipo de Cine al Dia sobre su propia siluacién en de aislamiento este
conlexto. con absoluta conviccion sobre la necesidad de mantener lales posiciones en medio

de un panorama politico y cultural con eslas caracteristicas.

El aporte de Fernando Rodriguez se presenla como un apoyo al discurso de Roffé en la
medida en que contrapone dos momentos cullurales bien definidos: los afos sesenta, periodo

de un movimiento cultural cuestionador. vanguardista y con un acentuado caracter critico; y

los afos 70:
“... basta retrotraerse -..- a los primeros afos de la década del sesenla para enconlrarnos con
otro universo cultural: la crilica era militanlemenle agresiva. las posiciones diferenciadas -..-. la

creacién individual no excluia las posiciones grupales que indicaban la presencia de ideas matrices
entusiasmantes y movilizadoras, el artista no renunciaba a pensar su insercion en la totalidad del
pais -no habia conslruido sus propias republicas-. la sujecion a los palterns del establecimiento
cullural burgués era infinilamente menor. Claro, deiras estaba la historia: los guerrilleros de
Orienle y de Falcon, la Cuba liberada, un continenle lleno de lupamaros. de montoneros y otros
caballeros de la noche. cuando no era el ascenso de los amplios y organicos movimientos de masas
como en el caso chileno. Lo que dio lugar a una amplia y rica cultura de la insubordinacién: el
cine urgente, la leoria de la dependencia, la cancién de protesta. el boom novelistico. la poesia
chillona, urbana y visceral, la recuperacion del folklore que era parle del orgullo de ser
latinoamericano. y asi.” (p. 8)

No en balde el trabajo de Rodriguez se titula “60/70" y. de acuerdo con el fragmento que
hemos citado, eslablece una clara relacion entre el auge politico-revolucionario de los 60. en
Venezuela y Lalinoamrica, y las formas que asumic la cultura durante ese periodo. Es logico

entonces que Roffé, explicando todas las circunstancias que rodearon el reflujo politico
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durante los 70, liegue a la conclusion que establece para el terreno cultural. Como es logico

también que Rodriguez establezca una contraposicion entre las dos décadas:

“la década de los setenla. larga noche de piedra. es hija de la derrola de la lucha armada -y de
otras derrolas. sobre lodo la caida del Palacio de la Moneda-. En Venezuela tiene ademas que ver
con el definilivo afianzamienlo de una democracia burguesa corrupla. populachera e ineficaz; con
la multiplicacion incesante de los precios del pelroleo que nos convirlio en devolos de las larjelas
de crédilo. del consumo de scolch de primerisima calidad y de los viajes a la ciudad de Miami; con
la ausencia de una tradicion revolucionaria lo suficientemente incruslada en el corazén del pais
como para poder subsanar los errores historicos de la vanguardia sesentista. Vino entonces la olra
cultura: la de la insercion acritica del inteleclual en los aparatos cullurales del Estado y de la
Empresa privada; la de cada cual a lo suyo —eso de grupo. La sabes. no es conmigo: yo. creador...-
. la de la segmentacion de las arles y la cultura -el pintor. el poeta. el cineasta. el cientifico
social..—; la de la separacion de cultura y vida. cultura e hisltoria. cultura y pais; la del
vedettismo. el gremialismo, el culluralismo. el apoliticismo...” (p. 8)

Las proposiciones de Roffé y Rodriguez resumen el planteamiento basico de la revista sobre
este particular. Sin embargo, las entrevistas con Teodoro Petkoff y Moisés Noleiro apertan un
sinfin de datos concretos y puntos de vista que enriquecen esta vision. En este sentido lo
primero es la referencia superficial al descenso registrado por la actividad cultural en I3
mayoria de sus campos. Fernando Rodriguez al inicio de la conversacion con Petkoff da
algunos indicios referidos especificamente al leatro, donde afirma que alli trabajan los
mismos tres dramaturgos consagrados de siempre, con poca emergencia de nuevas
generaciones. Luego pasa a la poesia, donde encuentra que luego de los grupos de los sesenta
(Sardio. El Techo de la Ballena y Tabla Redonda) no han vuelto a aparecer proposiciones
fuertes. En respuesta a los planteamientos de Rodriguez. Petkofl lanza una apreciacion
coincidente con la del primero. Para &l apenas hay un escrilor importante (sin hacer juicios
de valor): Salvador Garmendia, y algunos buenos escritores entre los cuales se puede contar a

Denzil Romero. También Moleiro inicia su discurso a partir de las mismas constataciones
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Yo comparto esle planteamiento. Yo creo que el panorama de la cultura venezolana es desastroso,
por muchas razones. (...) como los gobiernos hacen una pseudopolitica cullural. que se traduce en
canonjias. prebendas y privilegios. se produce enlonces una especie de compadrazgo. Nadie que
crilique a olro puede seguir siendo amigo de él. cualquier observacion que no sea elogiosa
lransforma en un enemigo a quien la hace. (..) Eslo se agrava con la presencia de los medios.
encargados de la eslupidizacion del pais y de su alejamienlo de cualquier preocupacion cuMural,
originandose esta siluacion. muy grave. Los indices cuantilativos no la muestran. la genle lee mas
qQue anles. va mas a los conciertos que antes. Pero no hay crilica ni evaluacion de nada, sino que
la cultura es una actividad mas, banalizada por completo y ademas desprovista de lodo contenido.
vuella un ritual. (..) La cultura venezolana enfrenta un vacio muy grande. hay uma gran
indiferencia, una falta complela de valoracion y la presencia de los medios." (p. 25-26)

Profundizando un poco mas en esta situacion se llega a las motivaciones economicas
enunciadas por Roffé en su esquema (ver supra). Teodoro Petkoff afirma que toda la actividad
creadora en Venezuela ha sido afectada por "la facilidad con la que la gente se deja arrastrar
por la tentaciéon de hacer plata” (p. 18); tanto como ocurre en el campo de la politica (o la
poiitiqueiia). muchos artistas e intelectuales descubrieron que podian hacer dinero con
algunas concesiones. Al mismo tiempo, Petkoff inscribe esta actitud dentro de lo que é llama
el "pragmatismo rampante, el cinismo nacional”. Actitud que, por otra parte. tiene mucho
que ver con el compadrazgo enunciado por Moleiro mas arriba. También se menciona el
alejamiento de los intelectuales con respecto a la politica. de acuerdo con las palabras de
Fernando Rodriguez:

“{Qué inleleclual. qué artista te habla hoy de polilica, se compromele con un problema concreto?
Es muy raro. Se han creado un micromundo. las minirepublicas, republicas paralelas. como
simbolo. al menos. de un pais donde no se quiere vivir y de donde uno se va. Nuchas veces los
mismos que escribian furibundos articulos politicos en el sesenta. es decir. que tenian un lipo de
aclilud en que uno esla inserlo en la actividad polilica, o no le era ajeno. pasan al aislacionismo

en un micromedio eslanco, a una especie de anemia hislérica. donde la parlicipacion polilica cs

casi nula.” (p. 18)

469



Izquierda venezolana: politica. cultura y medios de comunicacién

La mayor profundizacién se inicia precisamente en el momento en que se comienza a
vincular el praceso politico del pais en general, y en particular el de la izquierda, con el
campo cullural, especialmente con una circunslancia concreta: la via escogida por los
parlidos de izquierda para retomar el contacto con las masas fueron los medios de
comunicacion. Esta via lambien gané adeplos entre los intelectuales, vinculados o no a la
politica, y luvo efectos similares en ambos campos. La posicion de la revista frenle a esta

siluacion es, como de costumbre, critica.

El esquema de Roffé (ver supra) atribuye un papel fundamental denlro del panorama que
esboza a la ausencia de expectativas politicas y. en consecuencia, de un proyecto politico que
aglutine y canalice las aclitudes disidentes o de protesla, tanto en el campo politico
propiamente dicho como en el social y el cultural. La idea de invitar a Teodoro Petkoff y
Moisés Moleiro a sendas conversaciones con la Redaccion, surge de una motivacién concreta
en este sentido, tal como expresa Fernando Rodriguez en su introduccion a la conversacidn
con PetkofT:

“... tratar de dialogar con genle que tuviera otras perspectivas. que militara en la cultura y en la

politica y que quizas viera olras facetas en este vinculo polilica-cullura. que lo viera de una
manera distinta.” (p. 16)

Como primer punto nos ocuparemos del discurso, tanto de la Redaccion como de sus
invitados, sobre la trayectoria politica de la izquierda a partir de la derrola de la
insurreccién armada en los 60. La izquierda venezolana no solamente debid enfrenlar la tarea
de reconstruir su actividad orienlada hacia las masas populares. sino que lambien se
encontré en el marco de una crisis del marxismo en todo el mundo. El primero en mencionar

esle lema es Fernando Rodriguez. quien hace referencia al subjelivismo y misticismo hacia el
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cual se ha replegado la inteleclualidad europea de izquierda, asi como a lo que él llama la
perdida del ideal socialisla en general”. Pelkoff complela estas ideas haciendo referencia al

fracaso del modelo soviético y sus consecuencias sobre la izquierda internacional.

Este contexto internacional, de incidencia ideoldgica sobre la izquierda venezolana. es seguido
en el discurso por una critica al panorama politico venezolano. desde los partides oficiales
hasla la izquierda. De nuevo Fernando Rodriguez aporta datos al respecto, al sealar que en
la izquierda venezolana no han surgido nuevos lideres ni existen posibles opciones en este

sentido. Por su parte, Petkolf se ocupa del panorama politico nacional:

“Yo si lengo una opinién bastante mala del pais en lérminos generales. Podriamos llamarla una
opinién pesimista. Lo siento como en decadencia. Puede parecer exagerado. y seguramente lodo
liene que ver con las 50 vacas gordas. con un largo periodo de prosperidad econdmica y la
distorsion de todos los valores. Hay una degradacion moral y ética en general. desde las instancia
(sic) mas altas del gobierno. donde nada parece importar. con episodios como el de Segulécnica u
OCP que involucran al propio presidenle de la republica sin que el presidente de la repiblica se
sienta obligado a dar una explicacion o a asumir alguna actitud. hasla las instancias populares.
donde si no la despolitizacion por lo menos la indiferencia politica son muy marcadas. (...) La

politica esta reducida a un oficio. muy desestimulante.” (p. 16-17)

Moisés Moleire también habla de esta situacion, que él llama "encanallamiento de la politica

venezolana™

“En 1960 los partidos. incluyendo a Accion Democralica. hacian debate polilico. El ala izquierde de
AD. debatia con el ala derecha con éxilo o no, pero habia debale. Ahora lodo eso ha caido en un
proceso de encanallamiento y la discusién ha ido reduciéndose, lodo se ordena de acuerdo a los
precandidalos o candidalos, como una especie de noviazgo electoral continuo, y no hay diferencias
respecto a programas, a lo que van a hacer o decir. Los agrupamienlos se dan por olros inlereses.
por acomodarse bien. por cualquier cosa menos por ideas o posiciones. Yo comparlo ese enfoque
de que eslamos anle un panorama desolador. No hay conlinuidad ni renovacion. Lo que hubo en la
década del 60 més bien se ha ido apagando.” (p. 26)
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noémeno politico, no encuentra resonancia. Alfredo Roffé, trae a colacion el tema del
sinterés de la generacion venezolana menor de 40 afos hacia la politica en general o hacia
s alternativas radicales de cambio en particular, el cual atribuye a que esta generacion se
| formado duranle 20 anos de democracia y no conace lo que puede ser una dictadura.
rnando Rodriguez habla de una generacion que nacié sin izquierda, sin una perspectiva de

Juierda o con una izquierda disminuida. Para él esta generacion es tal vez la mas

spolitizada:

no lo sienle mucho con los estudiantes. y uno sienle una brecha generacional con los que no
conocen las referencias polilicas que para uno siempre decidian en ultima instancia. Es decir.
I mas que uno se alejase en delerminadas zonas cullurales. habia un nexo con la hisloria. una
rla pasion histdrica que ellos no sienlen. Pueden ser muy cullos, pueden ser muy elaborados.

ro hay una especie de gratuidad. de juego con las ideas. que los hacen realmenle estériles.” (p.

)

. cabe duda para la Redaccion y para sus invitados que en este contexto resulta vital la
rmulacion de un proyecto politico que permita vislumbrar una salida. Y un proyecto
litico que forzosamente se vincule con el plano cultural, ya que, no olvidemos. este es el
jeto principal de la discusion. junto con la ausencia de actitudes y posiciones criticas en

A continuacién citaremos una de las intervenciones de Alfredo Roffé en la conversacion
n Petkoff donde, a propésito de la subsistencia de ciertas manifestaciones criticas de la
ciedad venezolana en el cortometraje y en el campo de las revistas culturales. se plantea la
cesidad de este proyecto politico:

e modo que uno. aunque lenga una visién muy pesimista, de un momento muy dificil. encuentra
Jlomas de que lodavia hay cosas que siguen funcionando y pareciera que lo que fallara fuera la
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p ' posicion de un modelo en el cual lodas estas iniciativas particulares se afincaran de una forma
m

as clara. Un modelo global que yo creo que liene que ser un modelo politico.” (p. 21)

Precisamente, gran parte de la discusion con ambos invitados transcurre sobre las
posibilidades de la izquierda venezolana para llevar adelante un proyecto de esta naturaleza.
Los mismos Pelkoff y Noleiro reconocen que la izquierda no ha enfrentado su papel con
acierto. Una de las aclitudes mas cuestionadas es. sin duda. el hecho de que, intentando
recuperar el espacio politico perdido como resultado de la insurreccion armada y la derrola
de ésta, la izquierda haya seguido casi exclusivamente la via de los medios de comunicacion
para llegar a las masas populares. En segundo lugar se cuestiona la politica de la izquierda
frente a la cultura y la propia actuacién de la izquierda cultural, mediatizadas por esa

dependencia con respecto a los medios de comunicacién.

Teodoro Petkoff reconoce, a pesar de que el MAS tiene un proyecto politico. que éste
alraviesa un mal momento. Petkofl afirma que esta situacién se debe en parte a que

“Lropezamos con factores incontrolables”, los cuales citamos a continuacién:

“Para mi. la imposibilidad de ver el pais en términos de un proyecto nacional. subordinando eso a
necesidades tan pequefas como las de crear un grupito o ser diputado. comprometen todo un
proyecto. el unico. yo creo. que en todos estos afos ha tenido alguna viabilidad. Uno se pone a
observar el desarrollo de los acontecimientos. y iqué pasd en estos diez anos? El MAS se
transformé de un grupisculo en un partido. con una presencia en el pais importante. Pero ademas
es un periodo en el cual no solamente loda olra formacién distinla a la izquierda desaparece
triturada por AD o Copei. como desaparecieron todos los viejos partidos venezolanos. sino que en la
propia izquierda hay un proceso de involucion generalizada. Se dividen. se subdividen. se
extinguen. Entonces yo creo que liene muchisimo mas mérilo el que en ese cuadro el NAS haya
logrado crearse. mantenerse. sin especlacularidad. cierlo. pero manteniendo un ritmo de desarrollo
creciente. Con los altibajos que ti quieras. con los errores que se pueden haber comelido. de
apreciacion, lo que L quieras. pero en términos generales nosolros disehamos un proyeclo polilico
que de alguna manera empezo a abrirse paso en el pais. a ocupar un espacio (..) Pero lodo esv
tropieza ya con la polilica, y la polilica nos llevo a esta lristisima siluacion en que el NAS liene
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que dirimir consigo mismo el liderazgo de la izquierda. Yo creo que liene mucho sentido tralar de

darle a la izquierda una candidalura inica (..) Porque una candidalura wnica (..) la hace compelir
en la esfera del poder.” (p. 21)

Sin embargo, esta candidalura unica no fue posible debido a miilliples razones y este hecho,
sin duda. pesa en la escasa presencia de la izquierda en la politica nacional. Por este motivo

el discurso de Petkof[ evidencia una profunda frustracién politica:

“Ta lienes veinle y pico de afos en el parlido comunista. parlicipas en un proceso de reflexion
terrible. vives la experiencia de la lucha armada. conoces el mundo socialista por dentro (..).
enlonces participas de lodo ese debale, eres prolagonista de alguna manera de la crisis del
comunismo, das a luz. pues. conlribuyes a que nazca una proposicién distinla. y de pronlo sientes
que lodo eso puede ser reducido a un episodio de la poliliqueria criolla..." (p. 22)

Pero el problema de la izquierda no se limita a la fragmentacién ni al reducido espacio
politico que le ha dejado la actividad de los dos partidos oficiales. Una de las principales
fallas liene que ver con el abandono del trabajo de base en beneficio de una penetracion
exclusivamente a través de los medios de comunicacion. Moisés Moleiro explica un poco esta

situacion:

“La izquierda quedé postrada con la derrota del 60. logré rehacerse desde el punto de vista
politico y propagandistico. pero sigue siendo una nata politica. no se apoya en movimientos de
masa reales. Todo lo que en fue épocas anteriores casi un mito: organizar la base. crear
estructuras conectadas con las masas, que es lo que puede resistir el embate de los medios. no
exisle. Una izquierda que no lenga acceso a los medios queda reducida casi a cero y eso la hace
extremadamente cautelosa. La solucion tiene que estar en que la izquierda hiciera un esfuerzo por
reconstruirse dentro de los movimientos reales. La izquierda se quedé donde predominé en el 60.
en el movimiento estudiantil. pero ni siquiera alli esta integrada organicamentle, sino que igual a lo
que pasa en el reslo del pais se limila a postular unos candidalos. a hacer un proco de
propaganda y basta. (...) Nuestra izquierda. ademas de hacer propaganda y de hacer campana
electoral, deberia construirse en un movimienlo real.” (p. 27)

474



De acuerdo con este cuadro, y tal como lo mencionan algunos miembros de la Redaccién en
el transcurso de la discusion, esta dependencia de la izquierda con respecto a los medios
influye forzosamente en sus posibles planteamientos. y no solamente a nivel politico.
Fernando Rodriguez hace referencia al poder de los medios sobre los partidos politices en

general:

“Uno piensa que el estamento polilico en su casi lotalidad ha sido medializado por los aparatos de
presion de los medios, enlre olras cosas porque el elecloralismo venezolano hace que la
dependencia de los politicos de los medios sea muy grande. que el que se enfrenta a los medios se
suicide electoralmente. Tanto que la crilica hacia los medios ha quedado reducida a algunos

seclores universilarios. sin posibilidad de comunicacién ni siquiera con los parlidos de izquierda.”
(p. 27)

Moleiro se centra en la influencia de los medios sobre los partidos de izquierda. afirmando
que los primeros neutralizan a los segundos en alto grado. a través de diferentes mecanismos

comio velar a quienes hagan denuncias que afecten lcs intereses de sus propietarios (p. 27).

Teodoro Petkoff coincide con estas apreciaciones:

“De alguna manera nosotros hemos creado también un tipo de militante que entiende la politica
solo como accion en los medios de comunicacion y que tiende a subestimar ese lrabajo de base.
Posiblemente al Laber formulado eso que ha formado ua clichecito, de insertarse en los procesos
polilicos reales, llevo a que la gente creyera que los Gnicos procesos politicos reales son los de los
medios. que se expresan a través de los medios. el parlamento. elc. y a imaginar que entonces no
habia ningin otro proceso politico. Es decir, la respuesta al ultraizquierdismo. a los largos aftos de
militancia comunista. donde lodo era al revés, donde la unica politica real era la que se hacia en

el porton de la fabrica, pues, nos llevé seguramente a extremar lodo.." (p. 24)

Esta circunstancia hace que los partidos de izquierda no tengan una politica hacia los medios
de comunicacion, de acuerdo cor Fernando Rodriguez (p. 27); con la sola excepcion del NAS

en algunos aspeclos y sobre todo en sus inicios, en palabras de Moleiro, para quicn, ademas,
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los i ; impi
parlidos valoran lanto la entrada a los medios que esto les impide formular politicas

hacia ellos. Aqui ya enlramos cn el Lerreno de la polilica cullural de la izquierda EI mismo

Rodriguez afirma:

"E respeto que los medios le inspiran a los parlidos polilicos de izquierda es mayor que cualquier
otro. No lienen ni siquiera proposiciones de reformas moderadas. Es cierlo que la mas timida
insinuacién de cualquier origen produce una reaccién brutal de la olra parle. las primeras
declaraciones de Luis Herrera parecian como sanas. los planleamientos ante las lelenovelas, el

horario para nitos. pero anle la reaccién de los medios lodo se paré. inclusive la izquierda se
quedé callada.” (p. 27)

En este contexto se planlea la cuestion de la entrada de los intelectuales a los medios. Aqui
Fernando Rodriguez plantea una hipotesis sobre tres etapas en la cultura de la izquierda
duranle la democracia. En primer lugar habla de la cultura de los sesenta, marginal,
polilizada, guerriilera, opuesta a insertarse en las instituciones estatales o privadas y que
creaba “sus propias formas y estrucluras culturales” (p. 19). En segundo lugar menciona el
viraje ocurrido durante la administracion de Simén Alberto Consalvi en el INCIBA. Esta etapa
marca el paso de la inarginalidad extrema a una progresiva insercion en los aparalos
culturales del Estado y liene su momento culminante con la aparicion del Proyecto CONAC,
que prometia mucho en su formulacion inicial pero que, por las razones que analizamos en la
Parte | de nuestro trabajo. se lransformé en la negacion de lo que proponia originalmente.
Este fracaso del Proyecto CONAC, segin Rodriguez. da origen a una tercera etapa donde la
proposicién dominante es la de una cultura que intenta entrar a los medios de comunicacion.
"Se propone una cultura que trala de vincularse a Lravés de los medios de comunicacion de masas
-la novela cultural, la gran prensa, el nuevo periodismo- y enlonces es una cullura que por una
parle liende a marginar sus niveles mas allos. sociolégicamenle hablando, que aparccen como
ineficaces. elilescos, y lambién a ignorar cualquier forma de cultura popular diferenciada -el

Leatro de barrio. digamos. Nada de eslo vale si a través de los medios podemos comunicarnos con
millones de personas. Me parece que hoy seria como el proyeclo dominanle.” (p. 19)

"



Posteriormente, Rodriguez establece una homologia entre politica y cultura sobre la base de
este esquema, identificando la etapa de la insurreccion armada con la actividad de grupos
literarios como “El Techo de la Ballena”, en la primera etapa, y la via lomada por la

1zquierda para llegar a la poblacién con la asumida por los intelectuales en su ingreso a los

medios de comunicacién.

Este lema del ingreso de los intelectuales a los medios de comunicacion plantea a la
Redaccién una serie de problemas que son discutidos con ambos invitados. El primero de
ellos consiste en la sobrevaloracion del papel de los medios y. en consecuencia. del ingreso a
ellos. Ambretta Marrosu afirma que incursionar en los medios es legitimo y positivo. pero no
se puede contar con ellos para “hacer llegar inquietudes que se conecten con las estructuras
de la sociedad”. Para ella. las llamadas brechas del sistema son solamente brechas, y es
imposible pensar en aduefarse del sistema, ya que esta actitud equivaldria a plantearse ser o

apropiarse del sistema mismo.

Es logico que Narrosu piense de esta manera, tomando en cuenta los mecanismos de censura
ejercidos por los propietarios de los medios contra cualquier iniciativa que amenace sus
intereses, censura ejercida muchas veces con la complicidad de los aparatos estatales. tal
como expresa Alfredo Roffé:

"Un funcionario del M.T.C. declaré que no se iban a dar permisos para la red de television por
cable, una de las formas de parlicipacion que podria ser mucho mas efectiva. Todas las
restricciones que hay para el olorgamienlo de licencias para emisoras de radio. por ejemplo.
demuestran que si hay una extrema vigilancia para mantener monopolizados los medios masivos y

evilar cualquier acceso a ellos de grupos dislintos a los que delenlan actualmente el poder
economico.” (p. 20)
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Pero las restricciones impuestas por el Estado y los duefios de los medios no son el dnico
problema que enfrenta la aclividad de los inlelectuales en el seno de los medios de
comunicacion. la aulocensura de los mismos intelectuales actia un poco como la
dependencia de los partidos de izquierda con respecto a los medios: impide la enunciacién de
cualquier punto de vista que pueda molestar a los propietarios de estos o a cualquier
instancia de poder. Ambretta Narrosu asocia este problema al Lradicionalismo retrogrado que

impera en el medio intelectual venezolano:

“Esle es un pais en que un allisimo grado de tradicionalismo -de un Llradicionalismo bien distinto,
bien relrogrado- penelra todo el medio intelectual. inclusive en los mejores momentos. y hace que
no se le ponga nombre a la gente, no se le ponga nombre a las cosas. que se aluda en términos
impersonales. abstraclos a ciertas cosas. que nada se lome de frente. Un pais donde cierlas
tradiciones democralicas que son sumamenle antiguas no han sido inlernalizadas nunca. no han
sido aplicadas a los medios reales del ejercicio llamado democratico. (..) La gente de la generacion
de uno es mucho mas silenciosa de lo que prometia ser. Al pasar de revislas como ‘Sardio’ o como
Tabla Redonda’ a los 'medios’. los mismos inlelectuales no kan escrilo de ia misma manera. no
han hablado de la misma manera. no han planteado las cosas de la misma manera. no han
seguidc dandose de la misma manera. Entonces icuando uno esta marginado habla de una manera.
cuando esta dentro de los medios. habla de otra?" (p. 20)

La politica cultural de la izquierda fuera de los medios masivos tambien ha fallado. de
acuerdo con Fernando Rodriguez. quien en un momento de la conversacion con Petkoff
plantea el problema de la politica del NAS hacia los intelectuales diciendo que. en los
sectores universitarios y artisticos el partido ha tenido muy poca convocatoria. Rodriguez
compara esta situacion nuevamente con los 60. cuando el Partido Comunista convocd a los
intelectuales y enconlré resonancia en ellos. Esta situacion se explica en parle porque los
intelectuales pueden sentirse marginades de la politica por razones histéricas o socioldgicas,

pero también porque el NAS no ha disehado una politica eficaz al respecto.
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TP"" ejemplo el NAS no liene una revista ideoldgica. cuando en los parlidos de izquierda, hasta por
Inercia, lienen sy lugar donde discuten sobre la dialéclica. la poesia. Lukacs. Aqui no hay como un
espacio, y enlonces parece que la adhesion de algunos inlelecluales es sumamenle formal. son el
MAS 'y punto. no hay una cultura del MAS. como hubo una cultura de la guerrilla (...). Pero
Juslamente no hay una politica. Se habla de lo masivo. pero la lelenovela (la llamada telenovela
cullural, NGC) fracaso en el sentido en que lerminé en olra cosa. y uno se podria pregunlar
lainbién si hasla la misma Lelenovela cullural en sus mejores momenlos no es un proceso que
liene mucho de simple modernizacion. desde una lematica angosta, arcaica. de la clase media
urbana: se modifico el léxico. sin decir sustancialmente olra cosa. Los resullados de este lipo de

proyecto son precarios, hasla ahora. Eso no quiere decir que los intelectuales no deban parlicipar
en los medios." (p. 24)

Petkoff esta de acuerdo con la apreciacion de Rodriguez y reconoce que el MAS no desarrolld
ninguna politica en este campo porque el partido nunca incorporé la componente cultural en
ese sentido. La autocritica de Petkoff es dura, llegando hasta el punto de afirmar que
posiblemente el MAS, como AD y Copei. parlicipa también en el subdesarrollo democrético.
Redriguez, por su parte, busca la explicacion en la linea politica seguida por el partido,
centrada en el uso de los instrumentos “del sistema” (p. 24) sin desarrollar una actividad
ideoldgica alterna. Pero no se trata solamente de convocar o no a los intelectuales ni de
formulas politicas culturales generales. El hecho es que ni siquiera a nivel de la base. de la
actividad del partido a nivel sindical, se producen iniciativas en el campo cultural. Ambretta
Marrosu trae a colacién este hecho al relatar el caso de un programa planteado por el CONAC
para desarrollarlo con la CTV, donde los contactos se hicieron frecuentemente con delegados
masistas. Una de las proposiciones concretas era sobre el cine de la Casa Sindical de la CTV.
en manos de una exhibidora comercial que pasaba peliculas porno y de kung-fu a los
obreros. A nadie del NAS, ni del resto de la izquierda, se le ocurrié hacerse cargo de ese local

y desarrollar actividades culturales alrededor del mismo.
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La discusion de estos problemas siempre lleva implicita la necesidad de una via que permita
Superarlos. una via que, de acuerdo con los planteamientos expresados por la revista y sus
invitados. no es otra que la formulacion de un proyecto polilico que permita integrar las
iniciativas particulares (ver supra). Indudablemente, la revista supone que es tarea de la
izquierda la formulacién de lal proyeclo o, mas propiamente, la conexion de ese proyecto
(que de hecho existe. por ejemplo. el del NAS) con el pais. Esta conexién, este enganche. pasa
por la busqueda de un enraizamiento real. por la necesidad de romper la dependencia con
respecto a los medios de comunicacion para trabajar directamente con la gente. En este
sentido, Ambretta Narrosu establece una nueva analogia con el campo cultural:

"Esa observacion sobre cual debe ser la politica de la izquierda. la de buscar un enraizamiento
real. ain cuando esa aclividad no se refleje o de resullados inmedialos. es aplicable a la cultura.

Es aqui donde esla la cueslion de las vias. pero no puede conlarse con el medio masivo para
vivificar la cultura; el razonamienlo es muy parecido al que se hace con el movimiento politico.”

(p. 28)

Noisés Noleiro coincide con la necesidad de la implantacion de la izquierda en movimientos
reales, de caracter politico y cultural. Postula como necesidad la creacién de una revista
critica en la izquierda, que no siga lineas de ningln partido, que diga lo que otros no dicen y
lleve a cabo una “critica subversiva”. Para él, la forma real de implantarse en un movimiento

cultural real es precisamente una publicacion de este Lipo.

! - 1 ] ,.|- .] I I l ,l-

El otro elemento importante sehalado por la revista como posible via para la superacion de
este funesto panorama de la cultura nacional es el ejercicio de la crilica, practicamente
desaparecido del mapa. y tema del “Expediente” que abre el nimero. Fernando Rodriguer.

encargado de la introduccion a las conversaciones con Petkoll y Noleiro, seala que dentro
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retehitavie. esta situacion puede resumirse en a desercion de la mayoria de los criticos y el
abandono de una crilica reflexiva en beneficio del periodismo celebralivo. Por supuesto. esta
circunslancia no se limita al campo cinemalografico, sino que se extiende a todas las
manifestaciones de la cultura y el arte en el pais (p. 16). La desercion de los criticos que
menciona Rodriguez se produce por varias razones que, de acuerdo con Alfredo Roffé (p. 17)
tienen que ver con el reflujo global que afecla a la politica y la cultura en el pais. y que se
manifiesla, por ejemplo. en el cierre de los medios a toda publicacién con inlencién critica,

ausencia de nuevas generaciones de criticos. elc.

Ambretla Narrosu, completando el discurso de Rodriguez y Roffé, afirma que la preocupacion
de la revista consiste en averiguar si el papel de la critica en la sociedad venezolana actual
resiste, dando a la palabra critica un sentido bastante amplio que abarca la critica que se
realiza “en y desde cualquier lugar” (p. 16). incluyendo la critica que pueda contener una
obra artistica, "la critica como problema. como lugar donde puede ser analizada la

decadencia”. En la conversacion con Petkoff. Marrosu expresa:

".. veo como una de las pocas actividades legitimas en este panorama. justamente. la critica. Yo
creo que el cuestionamiento continuo es lo unico que puede eventualmente producir algun
movimiento que no sea de pura conservacién de lo que hemos heredado. Yo me planteo una
actitud como de resistencia en este sentido. (..) Lo que yo creo es que la funcién. de alguna
manera. resiste. Esta es mi preocupacion. y no creo que esté limitada al cine. sino que. dentro de
esla especie de diagnéstico comin, lo que viene a tomar mas vigencia y mas interés es la aclitud
de muchos intelectuales que, aun sin alinearse o sin enconlrar teorias acabadas. etc. elc.. estén,
se mantengan en un movimiento que (...) en un momento dado puede volver a enganchar con una
realidad. Y ese enganche se da con la realidad que sea. manteniendo. ni siquiera una ideologia
sino una aclitud de inquielud y de replanteamienlos, puesto que. en principio. no puede ser
absorbido por los fenomenos del conformismo y decadencia por el simple hecho de que se plantes
como crilico. Y eslo se sale del campo cinemalografico. se puede aplicar perfectamenle a k
politica. més o menos con el mismo senlido.” (p. 16)
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la vez uno de los faclores que inciden en la decadencia de la cultura venezolana y uno de sus
mas Lerribles efeclos. Y aqui se plantea la cuestion de la funcion de la critica, presente er
los cuatro ensayos que componen el “Expediente: La critica como lema" desde un punto d
partida comiin pero con una diversidad en los planteamienlos que enriquece la vision de
tema. El apretado esquema de Roffé en su Lrabajo “La crilica sumergida” (p. 10) se ocupa d
esle tema luego de esclarecer la dinamica existenle entre el esfuerzo critico individual y lc

procesos sociocullurales de la sociedad en la que se desenvuelve:

“Como individuo, el critico cuenta con su propio caudal y su propia energia. pero como integran
de una sociedad. que también lo es, recibe eslimulos y rechazos en el proceso sociocultural de e
sociedad. que tienen que ver fundamentalmente con la dinamica de la creacion cultural, con
posibilidad de acceso a esa creacion y en allo grado con el lipo de exigencia de su sociedad con
funcién crilica. Es evidente que la siluacion descrila de la realidad nacional aclual es altamen
negativa. Casi podria afirmarse que el esfuerzo individual es aplastado por la situacion social y g
en la actualidad la actividad crilica en el pais ha desaparecido o ha pasado a ser lotalmer

insignificativa.”

Para Roffé la critica carece de todo sentido si no se propone participar en los proce!
sociales. Esta participacion tiene su “punto neurélgico”, y aqui Roffé cita a Cesare Cases.
la “identificacién de las relaciones entre las obras y los grandes problemas de su tiempo™.
hay dudas sobre las dificultades que enfrenta una empresa semejante en el conte
analizado en el No. 25, donde la tendencia general es hacia el fragmentarismo y
disociacién impulsados por los grupos dominantes en lo econdmico y lo politico.

» _se requiere un esfuerzo inmenso para crear y manlener el conceplo de lotalidad. el enfo
global que permita diferencier y jerarquizar los problemas en funcién de un modelo acepladl

mclivador para una sociedad democrélica. Es un esfuerzo dificil, a nivel individual. pero
aparece como la Unica via que permiliria una aperlura progresiva y el desarrollo de movinuel

cada vez ms amplios.” (p. 10)
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En olras palabras. Roffé propone la crilica como una actividad desde donde se puede
comenzar a restiluir el enfoque global otrora aportado por los proyeclos politicos que han
sido sacados de la escena por el proceso de reflujo vigente desde los 70. Es por esto que.

para él. el campo especifico para la accién de la critica es el de la lucha ideologica.

La perspectiva de Fernando Rodriguez. de acuerdo con su formacién, tiene mucha que ver con
una cultura filoséfica. Luego de su presentacion del panorama cultural en relacion con las
circunstancias politicas de los 60 y los 70. entra de lleno a plantear el problema de la
crilica. para él. mucho mas vulnerable a las circunstancias que la rodean que las arles sobre

las cuales Lrabaja. Para Rodriguez. el critico es fundamentalmente un mediador:

"De una parte e critico vive inserio en el mundo artistico -hay otros mundos. recuerda Habermas:
la moral. la polilica. la colidianeidad. la ciencia- pero se define como un mediador entre éste y el
ancho mundo. Mediador entre producto artislico y pablico. Mediador entre la subjetividad del arle
y la universalided conceplual. Nedia. por ultimo. entre la conciencia autonomica del artista y la
génesis extra arlistica de ésla (sicclogia del arle, sociolcgia, etc.

“Digamos que enlonces el crilico se mueve -y se mueve mas a medida que el arle se esolenza,
que crea en lorno a é una comunidad no de hombres sino de iniciados dentro y fuera de la esfera
propiamenie arlistica. Dilema que liene varias salidas: o el critico se libera de su papel de
mediador -renuncia a la totalidad y a lo universal- y se especializa (la croniquilla que dialoga con
el artista y con los otros adeplos a la cinefilia y olras filias igualmente perversas-..-) o, los
dolores de conciencia. intenta la ciclopea larea de la sincronia y la sintesis .- entre eslos
fragmentos en que ha sido converlida la vida humana.” (p. 8)

A pesar de las diferencias terminologicas y de enfoque, socio-politico en Roffé. filoséfico en
Rodriguez. la comunidad en los puntos de partida de ambas proposiciones es evidente. Para
ambos, el objelo de la crilica pasa por la biisqueda de un nexo con la totalidad, con la
globalidad que nos es negada por la via de la fragmentacion de que hablaba Roffé o por la
via del aislamienlo y la especializacion del arte y la critica de que habla Rodriguez. Este
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ultimo continia en su caraclerizacion del dilema que vive el crilico afirmando que éste es

responsable ante el publico y no puede renunciar al publico real lal como lo hace el

vanguardismo artistico. Por otra parte. esta comprometido con lograr una explicacion del

arte, pero al hacerlo no puede renunciar a olras esferas cullurales, como la filosofia. la

politica, etc.. que le ofrecen instrumentos para su lrabajo bajo la forma de conceptos y
sistemas. Todo esto si y sélo si se margina de la critica impresionisla, la erudicion gratuita o
la concepcion periodislica. Volvemos a encontrar el vinculo con el discurso de Roffé cuando
Rodriguez se pregunta:

"En ese senlido ¢seria desmesurado atribuirle al critico de hoy un papel primordial como vocacién
de sintesis entre las esferas autonomizadas e incongruenles de la cultura actual? iNo esla su
potencial mayor justamenle en esa inadecuacion esencial de su lugar en el universo cultural -

Justo en no ser un arlista. no ser un cientifico social o un polilico. etc.- viéndose obligado a

moverse en los umbrales de estas esferas?” (p. 9)

Por esto. Rodriguez afirma que en el contexto de crisis esbozado (ver supra) la critica es un
oficio dificil y esto lo hace particularmente vulnerable desde un punto de vista social.
poniendo como ejemi:lo la actitud agresiva de ciertas individualidades o "tribus de artistas
criticados” (p. 9). De alli que, para Rodriguez, la critica sélo puede encontrar su lugar en un

ambiente donde se respete la inteligencia y el dialogo.

A partir de aqui, se formula directamente el problema de la critica cinematografica:

“"A pesar de que Rodolfo lzaguirre asegura que converlira, desde la presidencia de la AVCC, la
crilica de cine nacional en un camino de polvora. es forzoso reconocer que ésta se acerca en el
momento actual a algo muy similar a la exlincion. La mayoria de los criticos ha sencillamente
deserlado. los periddicos han reducido sustancialmenle los espacios cullurales dedicados al cine.
esla revisla no sale. elc. Pero sobre lodo. el cine ha sido desplazado del lugar que ocupaba en la
cultura venezolana. A pesar del nacimienlo y desarrollo del cine nacional. Aquel pueslo era el de
‘arle de nuestro tiempo’. lo que hacia que se desplazaran hacia la reflexion cinemalografica

intelecluales venidos de otras comarcas.”" (p. 9)
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Oswaldo Capriles efectia una reflexion mas amplia en torno al contexto actual de la critica
cinematografica, haciendo toda una referencia histérica a sus origenes como periodismo
sensacionalista ligado a un piblico mayoritariamente popular. Pero, en la medida en que el
cine aspira a ganar su puesto como arte, la nacienle critica comienza a desempenar olras
funciones. Asi, se inicio por parle de realizadores (Eisenstein, por ejemplo) y ensayistas
(Delluc, Arnheim. etc.) un intento por constituir una estética propia del nuevo medio. Sobre
estas bases, Capriles ensaya una tipologia de los géneros de la critica, a saber: la nota
informativa o gacetilla, la llamada "orientacién al espectador” que en la actualidad subsiste
en publicaciones de Lipo masive y constituye un avance hacia un discurso mas reflexivo, los
discursos que van desde la critica de una obra concreta hasta intentos por contextualizar las
obras en un marco mas amplio (distintas tendencias: discursos formalistas, discursos
contenidistas) y un cuarto género integrado por discursos mas ambiciosos que combinan
analisis de obras concretas, seguimiento de los autores, historizacion y contextualizacion de

las obras en distintos marcos. Sobre este Gltimo género Capriles agrega:

“.. se trata de pensar ademas, dentro de tales entornos y con ayuda de ellos. una miltiple lectura
de la obra y de conjunlos de obras. un analisis de los niveles de lectura que tocan diversos
sectores del puablico (en la torpe medida en que la complicada correspondencia de tales niveles
con piblicos diversos puede ser ‘investigada’) y otras dimensiones que por denotacion o
connotaciom ayudan a siluar el impaclo particular o general del cine y por tanlo a reflexionar
prospeclivamente con respecto a él. por ejemplo. come vehiculo de lucha por la transformacién
social y la eliminacion de la explolacion del hombre por el hombre. Y es aqui. (...) que una ‘crilica
del cine’ adquiere una vocacion cienlifica, en el mejor sentido de una ciencia social que se integra
a la invesligacion de los fenomenos de comunicacién y difusion cullural. absorbiendo el problema
estélico y los interrogantes lingiislicos como otros tantos retos a desentranar. no para consumo
de una élite. sino para ayudar a una parlicipacion y una discusion mas generales enlre los
involucrados en el hecho cinemalografico y. mas ampliamente. enlre los sujelos sociales

individuales y coleclivos- que inlegran la coleclividad y viven la realizacion social del senlido.” (p.
12)
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Los distintos géneros de lo que se puede llamar crilica cinemalografica se vinculan con
determinados circuilos difusivos que complementan la caracterizacion hecha de cada género.
Asi. la nola informativa o gacelilla corresponde al ambito de la difusion propiamente dicha.
penetrado radicalmenle por las formas de la industria cultural y la cultura masiva. El resto
de los géneros encuentra su lugar en el ambilo de la diseminacion, mas especializada que la
anterior. que va de los especialistas a través de una serie de instancias culturales, hasta los
"cinéfilos” y “ratones de cinemaleca”. Capriles idenlifica un Lercer circuito. el de la
divulgacion. que se propone traducir el lenguaje de los especialistas al habla popular, y que
el autor califica como tangencial a los otros dos circuitos, tomando el saber y los contenidos

del segundo y el lenguaje y la forma de circulacion del primero.

Retomando el trabajo de Rodriguez y pasando al tema de la pérdida de terreno que ha
sufrido el cine, el lugar de este ha sido ocupado. en términes comunicolégicos. por la
television. También las circunstancias econdmicas que rodean a los medios masivos han dado
prioridad a aquella sobre el cine. Rodriguez. dentro de este contexto, hace un breve recuento
de la decadencia cinematografica luego del gran momento de los 60 con Godard y el cine

latinoamericano, por ejemplo.

El problema de la television frente al cine es tratado también por Ambretta Marrosu, en su
trabajo “Una manera de creer en la vigencia del cine”. Para Narrosu, la lelevision ha
alcanzado un relieve que pretende sustituir al cine en muchos ambitos y. por este motivo, la
industria cinematografica ha desarrollado una serie de estrategias defensivas partiendo de los
principios del capitalismo moderno, es decir, incorporando lo que se puede incorporar del

enemigo para neutralizarlo y renovarse al mismo tiempo. manteniendo o aumentando su

dominio:



“Agudizando la nocién de género en el especlaculo cinemalografico y adaplandose a la
comunicacion reductiva del canal televisivo mismo, (...). el cine vuelve a moslrar ese rostro de
diversion de feria y de lileralura de lercera clase conlra el cual. por mas que se haya querido
agigantar la fascinacion de su frivolidad. trabajan desde hace unos selenla anos centenares de
cineaslas que reconocen en el cine. en cambio. un lenguaje capaz de expresar la inquietud
fundamental del hombre, de descubrir. de revelar y de disentir. Lo curioso es que lales cineastas
no han disminuido su empeo, y eslaria por verse si han disminuido en cantidad. incluso relaliva.”

(p. 5)

Marrosu se niega a asimilarse al abandono del cine por la Lelevision porque, a pesar de ser

esta ultima un fenémeno de mayores alcances masivos, la television no puede profundizar

mas alla de lo que puede hacerlo el periodismo presente en la prensa diaria o semanal.

mienlras que una obra cinematografica puede hacerlo de la manera en que lo hace un libro o

un ensayo. Para ella el valor del periodismo no pasa de su inmediatez, ya que su contenido
siempre es desacreditado por lo que se publica al dia siguiente, por su condicion de
aciualidad, lo cual no constituye precisamente un valor. Ademas, !a television como medio
dependiente, entre otras cosas, de la publicidad y el poder de los anunciantes en un grado
absoluto, es vista por Marrosu como una expresion de los poderes que podria incluso llegar a
convertirse en el poder mismo. He aqui la defensa del cine que se opone a esta vision de la
Tv:

"Auque el cine sea también principalmente transmisor de ideologia. incluso en su expresién mas
manipuladora de producto listo para el consumo y la rapida digestion, constituye una experiencia
humana profudamente distinla: sigue siendo una experiencia /7Zima de la colectividad. Lo que el
cine lrasmile, permanece en su mayor parle como un secreto entre el mensaje y el espectador.
asombroso peligro y maravillosa oportunidad de eriquecimiento. (...) Mas aca y mas alla del arle
(...). el cine manliene teslarndamenle una manera propia de comunicarse y una maleria diferente.
que apela a senlidos diferenles. que dice otras cosas. Que requiere. por tanto, una reflexion

diferente y sigue reclamando su propia discusion. Quizas la lelevision. lamentablemente, incida

incomparablemente més sobre la vida. pero el cine la expresa.” (p. 6)
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Por otra parte. Capriles se ocupa del problema que presentan las estrategias a travées de las
cuales el cine inlenta recuperar el terreno perdido frenta a la television. ya brevemente
caracterizadas por Narrosu. Para Capriles, la crilica no puede ignorar la tendencia de los
mensajes cinematograficos dominantes. dentro de la industria cullural capilalista. a

“conslituirse en elemento integrante de planificadas campanas mullimedia” (p. 14).

Esla estrategia va dirigida a excluir totalmente el problema del fracaso econémico de las

grandes superproducciones:

“Lo que comenzd en la inocenle esfera del cine infantil. con el genio comercial de Walt Disney -
integrar al cine y su poderosa creacion de simbolos en una cadena de negocios del signo-
mercancia: mufecos, liras comicas. imagenes. juegos. sacapuntas y hasta relojes animados. para
llegar finalmente al supermultimedia de Disneylandia o Disneyworld- se ha ido extendiendo como
ura forma a la vez de precaucion contra ‘el fracaso’ que antes podia alcanzar a un obra
multimillonaria, de 'estrategia’ para ampliar su penetracion y maximizar su valor y de estructura
comercial en varias etapas, cada una de ellas polivalenle y multiambiental.” (p. 14)

Como ejemplos de este nuevo tipo de estrategia pone las campanas puestas en marcha

alrededor de las peliculas Star wars o Superman.

Hemos dejado para el final el discurso desarrollado por Ambretta Marrosu en torno a la
critica, cinematografica o no, por Lres razones. en primer lugar. porque esté planteado desde
una perspectiva muy personal que hace dificil en muchos aspectos su integracion a los demas
trabajos; en segundo lugar, porque desarrolla ampliamente el problema de la relacién entre
cineastas y criticos en Venezuela y. en tercer lugar y la razon mas importante, porque se
inicia con una reflexion sobre los principios enunciados en 1967 al momento de salir la

revista, la cual nos parece que constituye el cierre de nuestro recuento.



Para Marrosu. el problema de la actitud de los cineaslas venezolanos con respecto a la critica
parte del hecho de que la realizacion de un cine espectacular, industrial, les ha abierto un
espacio, una “tarima de orador” a través de la cual han abordado el tema de la crilica. desde
sus relaciones con los criticos hasta algunos pronunciamientos que ella llama “semi-tedricos"
sobre estos. Segin ella estos pronunciamientos estan un poco fuera de lugar. ya que, desde
un punto de vista personal. piensa que ni los cineastas hacen peliculas para los criticos ni

los criticos escriben para los cineastas.

"Ambos. en cambio. tienen una relacion ‘personal’ con las peliculas y con sus espectadores. Sin
embargo. no han sido pocas las reacciones personalizadas de los cineastas hacia los criticos. como
si se sinlieran increpados como individuos. En mi opinion. fuera de la coincidencia de una
mililancia por la afirmacion del cine nacional y de posibles preocupaciones tedricas comunes. no
hay mas relacion que la inevitable: el crilico ve las peliculas y las comenla y el cineasta.
eventualmente, lee las criticas. (...) El cineasta. con toda la razon del mundo. piensa en el cine a
su modo. por sus medios y con sus fines, cosas que se caracterizan como funciones no mediatas
aunque si condicionadas. En cambio, el crilico cumple su funcién indirectamente: se dirige a un
interlocutor, mas que en calidad de mediador entre éste y la obra. a través de la mediacién de la
obra misma. y esta mediacion es la que lo define como critico porque sin ella no produciria. a su
vez, una obra.” (p. 6)

De manera que para Marrosu la relacion entre cineastas y criticos se define por la ausencia
de relacién; apenas existe entre ellos la pelicula como objeto comiin que pertenece a ambos.
Sin embargo. el contexto venezolano introduce un elemento que complica la situacion: la
posicion politica ante el cine nacional. En este sentido, Narrosu afirma que los cineaslas se
indignan cuando se critica sus peliculas porque esto constituye una “traicion” al cine
nacional y el critico se convierte asi en un adorador de modelos culturales extranjeros? la

respuesta de Marrosu ante estas actiludes es la siguiente:

94ver entrevista con Carlos Rebolledo (Anexos). claro ejemplo de esla actilud
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ine que corresponda profunda y crilicamenle a la realidad venezolana. con una especie de
alriotismo. En el segundo. (..) se recurre a una facil ironia que. a mi modo de ver. se reluerce
astimosamente contra los propios milos de los cineaslas que estan lejos. en general, de conquistar
a independencia cullural que, tan justamenle como al crilico, se les pide. Se trata. en general. de
in mecanismo defensivo trisle, en el cual las dificultades de produccion se convierlen a la vez en
bslaculo insuperable para dar obras significativas. y en el valor basico de una obra. Producir una
elicula en medio de dificultades se convierte en un acto heroico valioso en si mismo. A pesar de
ue en verdad se lrata de un aclo heroico. si el produclo no esta a la allura de ese acto. nada lo
uede salvar." (p. 7)

etengdmonos un momento aqui, ya que este discurso pone en evidencia algunos hechos de
nportancia para nuestro trabajo. Implicitamente se estad dejando constancia de la fracture
ntre la actitud y las proposiciones de por lo menos algunos grupos de cineastas y las de
ine ai Dia. En segundo lugar, y como vimos bastante mas arriba, se puede nolar que li
ctitud critica de la revista frente al cine nacional, en un principio calificable com
indulgente” en virtud de ias dificultades de produccion y la necesidad de que el pais y s
ultura tomaran en cuenta la existencia de una produccién cinematcgrafica nacional. es d
bsoluto rigor en el sentido de no tomar en cuenta posibles atenuantes que justifiquen la

illas estéticas o ideoldgicas de las obras concretas. .

ya que hemos hablado de “rigor”. nos ocuparemos al fin del balance hecho por Narrosu d
u actitud critica para el momento de la salida de este Gltimo nimero de la revista co
especto a la enunciada en el que hemos llamado "manifiesto” para los fines de nuestr
rabajo. En primer lugar, Marrosu hace la aclaratoria de que habla en primera person
orque se decidio plantear la problemalica de la critica desde un punlo de visla personal
orque. en Liempos en que pocas cosas pueden asumirse colectivamente, considers un debe

iablar a tilulo personal.



El discurso de Marrosu se centra en el lercer punto del “manifiesto”. ya que es éste el que
habla sobre el ejercicio de la crilica propiamente dicho: "Ejercitar una critica rigurosa y
orientadora en los aspeclos lematicos, amplia y exigente frente a la elaboracién formal”. En
primer lugar, afirma senlir orgullo por no identificarse ya tolalmente con estos principios.
por no haberse alejado demasiado de ellos y por haberlos suscrito en aquel momento. Los
cambios en sus punlos de vista los toma no como un vuelco sino como signo de evolucion y
enriquecimiento en sus planteamientos. Con respecto al "rigor”, afirma que esle principio
solo puede funcionar acompafiado de una permanente profundizacién. tomando ésta como el
rechazo a las simplificaciones, la bisqueda de toda posible ambivalencia y todo posible matiz
y ademas rechazando la rigidez y los esquemas faciles. Con todos estos elementos en la
mano, el rigor también pasa por la realizacion de una sintesis que tome en cuenta el valor
de cada uno y su importancia dentro del conjunto de la obra o las obras analizadas. También
considera importante tomar en cuenta las condiciones de produccién como parte de la obra y

la coexistencia de posibles lecturas diferentes en varios niveles.

En cuanto a la "amplitud” afirma que su posicion no ha cambiado. y define el término como
la adopcién de una postura abierta ante cada obra, desechando parametros y sin recurrir a
reglas de géneros, ideologia o técnica. En este sentido, las transgresiones son consideradas un
elemento enriquecedor siempre y cuando no provengan del desconocimiento y la falla de
cultura. Esta amplitud incluye también el interés por los aspeclos de la elaboracion,

excluyendo las acepciones de ésta como mera técnica.

En cambio, si rechaza lotalmente la “orientacién” por considerar que tiene connotaciones
autoritarias, a pesar de que nunca fue propuesta como consejo del entendido al espectador
ignorante ni como respuesta a la pregunta sobre si una obra es buena o mala Desde su

punto de vista personal. no es ese el senlido de la crilica:
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La Criucy, pard [, €5 ull proceuer naclia ageniro, nacia el sentido de una cosa, no construyendo
un razonamienlo o una hipélesis a parlir de la propia impresion, del propio gusto, de la propia
ideologia. sino reculando de este inevilable punto de parlida para recorrer un proceso y analizar
los elemenlos que pueden comprobar o invalidar no sélo lo que la obra explicilamente plantea,
sino lambién lo que el critico piensa. Porque, ademas. sufro de creencias. Creo. por ejemplo. que
cada obra humana (..) me permile conocer un poco mas el mundo. a su nivel mas bajo
convalidando algo ya demostrado. a su nivel mas allo revelando algo que eslaba oculto. es decir
agregando al mundo algo nuevo. Y analizar esta obra para delerminar eslos niveles. cuestional
esla obra en relacion consigo misma. con las otras cosas del mundo. y con mis propias ideas sobr:
él. es una operacion profundamente subjeliva /endienfe a la objelividad (..). en la cual e
interlocutor (el lector) esla lamado a intervenir. Yo publico. el lector no publica. Pero yo public
para que el lector se plantee el mismo problema, publique o no su reflexion. Para que, como y¢
sume su emocion de espectador a una reflexion sobre el mundo y sobre si mismo.” (p. 4-5)

La reflexion de Marrosu concluye con la constatacion, sobre la cual ya hemos hablado. de |
retirada de la critica y su sustitucion por lo que ella llama “un periodismo celebrativo
despético. contingente y rosquero, modishy pseudopolitico” destinado a orientar el inter
momentaneo del pablico masivo, concebido de una manera populista. En este contexto. par
Marrosu el sentido de la crilica. nada menos que el de ser una de las pocas manifestacion
culturales importanles. se conecta con una actitud de resistencia. Finalmente. propor
problemas urgentes a ser tomados en cuenta por la critica: en primer lugar,

replanteamiento de lo que se entiende por cine frente a dos corrientes, a saber.

aceptacion intelectualosa y entusiasta de las lendencias tecnologico-espectaculares del cil
dominante junto con el incremento del culto al llamado “cine seleclo™ y. en segundo luge
el problema de la comunicacion enlre lo que expresa el autor y los espectadores. “con

dilema, libre escogencia o, acaso. falso problema” (p. 7).

Visién histérica del ci l
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La segunda parte del esquema de Alfredo Roffé en su contribucion al expediente sobre la
critica se ocupa del campo cinematografico en el pais. Aqui. senala tres hechos
fundamentales: Primero, la constalacién de que el auge de la produccion cinematografica
nacional entre 1975 y 1976 fue seguido por una continua recesién, cuyas causas deben ser
buscadas en la oposicién de los organismos gubernamentales, actuando en favor del seclor
distribucion exhibicion. y en el panorama esbozado por Roffé en la primera parte de su
esquema (ver supra). Segundo, se constata la existencia de una produccion de cortometrajes
y un desrrollo de circuilos alternativos, como fendmenos insolitos dentro del contexto
anterior. Segiin Roffé, esle cine abandona la lematica politica y de denuncia para ocuparse
de aspeclos sectoriales, de acuerdo con las tendencias esbozadas en la primera parte del
esquema sobre la situacion de la critica en Venezuela (ver supra). pero tocando con relativa
profundidad la problematica cuyas raices intenta mostrar. También se registra una incursién
en el campo de la ficcion a través de experiencias de expresion personal en su mayoria poco
logradas. Y tercero, se afirma que cada vez se exhiben menos peliculas europeas.
latioamericanas, asiaticas, etc. y la importacién se reduce a las producciones que traen las
transnacionales que controlan el mercado occidental. Ademas, el mercado presenta un alto

grado de concentracion monopolista.

Este panorama, cien veces descrito a lo largo de los 24 nimeros anteriores, cobra en éste un
carécter de perspectiva histérica que permitira ubicar la produccion nacional en un contexto
escueto, es verdad, pero muy preciso. Ya que esle contexto no es otro que el de la ya
mencionada decadencia de la cultura venezolana y la retirada de la critica en general, las
conversaciones con Moisés Noleiro y Teodoro Petkoff son ricas en referencias sobre este tema
Ambretta Marrosu hace un comentario donde vincula la produccién cinematografica con el

ficticio brole de una generacion de relevo crilico:
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“Me parece grave que se lome demasiado en serio la defeccion. muchas veces involunlaria, de una
posible generacion de relevo crilico. Primero que lodo. nadie sabe si ha existido realmente ese
brote. fue solo (sic) un grupo de genle que rotaba alrededor de un fenomeno concrelo que era el
incremento de la produccién cinemalografica, provocado por los créditos. Esto hizo parecer que el
cine venezolano iba para arriba, que tenia mucho que decir. mientras que iba para arriba porque
habia condiciones maleriales para hacer algo. Estos jovenes se constiluyeron mas que lodo como
coro del movimienlo, con poca preocupacion propiamente crilica. dentro de un esfuerzo por hacer
un cine nacional hacia el cual se senlia llamada lambién la gente que no hacia cine.” (p. 18)

Alfredo Roffé retoma el tema del cine en la conversacion con Petkoff:

“En la produccion cinematogréafica no hay tanla mediacién de los propietarios. el creador tiene
muchisima mas liberlad de expresion que dentro de la prensa o la lelevision. en Venezuela.
Entonces aqui es mucho mas notable el hecho de que el cine venezolano se ha aproximado a una
temalica que en términos generales yo llamaria crilica de la sociedad venezolana. pero con una
falta de intensidad o de penelracion sobre los lemas que se plantear. muy grande. Todas esas
primeras peliculas, locan una cantidad de temas que son o han sido crilicos. importantes en la
sociedad venezolana. Pero lo hacen sin ir mas alla. sin conectar una descripcion fenoménica con
un proceso mas esencial. Con lodo, hay algunas excepciones. Una de ellas es un grupo de
documentales que se han hecho aqui (...) que sin ser obras excepcionales desde un punto de vista
formal han tocado problemas causando cierlo impacto, cierta incidencia. Esta el caso célebre de
Yo hablo a Caracas, como la molivacion de una gran discusion de todo el problema de los indios.

la identidad nacional, etc.” (p. 21)

La proxima referencia es nuevamente de Ambretta Marrosu, quien durante la conversacion
con Moleiro habla sobre la capacidad que Liene el cine de historizar los hechos que presenta.
cosa que no ocurre, por ejemplo, con la prensa, por su caracter transitorio. Esta capacidad.
que a veces no ha sido tomada en cuenta por los criticos. permile que lo contado por via

cinematografica se arraigue mejor en la conciencia del publico. (p. 29-30).

Sin embargo. estas referencias no son la razén que nos hizo separar este tema del conjunto

manejado en esle namero. La principal razon es el lrabajo de Ambretla Marrosu litulado
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“Exigencias del tiempo aparente y exigencias del tiempo histérico”. donde presenta algunos
problemas e interroganles que considera urgentes dentro del ambito venezolano y que.

ademas, se coneclan de alguna manera con preocupaciones similares en el resto de America

Latina.

En primer lugar. Narrosu define el inicio de la "historia” del cine venezolano. ubicandolo a
mediados de la década del 60 con tres intentos: Pozo muerto, de Carlos Rebolledo; La ciudad
que nos ve. de Jesis Enrique Guédez e Imagen de Caracas, del colectivo coordinado por
Jacobo Borges. Para ella estos tres filmes se insertan en el contexto politico de los 60. luego
de la calda de la dicladura, la desilusion de la democracia y la cercania de la experiencia
cubana. En esle contexto se dan los primeros actos surgidos de la conciencia sobre la
condicién del continente y del pais y de la necesidad de cambiar esa condicion. Marrosu ve
en los tres filmes mencionados “el comienzo de una afirmacion y de una busqueda
histéricamente necesarias”. Este primer momento de la historia del cine venezolano es
caracterizado por Marrosu como heroico porque se hizo cine sin financiamiento o con el

respaldo de pequefos grupos u organizaciones fugaces.

Con la derrota del movimiento politico de los 60 y la vigencia del proyecto "modernizador”
surgido de la bonanza petrolera, Marrosu introduce un cambio que lleva a la aparicion del
“nuevo cine venezolano” o simplemente “cine industrial”, definido aqui como el “cine posible”,
la respuesta a una ocasion concrela, a las condiciones que se presentaron y que permitian
hacer cine. Este periodo marca el abandono del cortometraje como instrumento politico de
denuncia o concientizacion debido al aprovechamiento. por parte de los cineastas. de la
oportunidad que se presentaba para hacer largometrajes. Al aparecer el programa municipal
de subsidios para el cortometraje. se comienza a hacer cortos como preparacion para el

largometraje. Esle panorama se complela con la paralizacion de los créditos para el
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largometraje y las posibilidades de que el corto llegue a la pantalla comercial, cuya conquista

se convierle en norte de la bisqueda cinematografica.

Pero el verdadero problema de fondo no es esta breve descripcion de las elapas que ha
alrvesado la produccion cinematografica nacional a partir del inicio de su "historia”. sino
mas bien en planlear la cuestion de las posibilidades que Liene el cine venezolano, denlro de
su contexto para el momento de escribir Narrosu este trabajo, de actuar desde el ambito de
lo politico o desde aquel de lo hislérico. Antes que nda, Marrosu distingue lo politico de lo

histérico para los fines de su Lrabajo:

"Historico sera lo que arraiga en la siluacion concrela. economica y cultural. de lodo el pueblo, y
en las posibilidades de Lransformacion de esa siluacion. Politico. lo superestructural. lo ideolégico.
lo que depende del juego del poder que se desarrolla en el tablero colocado por el poder mismo (y
donde lo histérico puede expresarse solo a través de aquellas manifestaciones producidas por la
conciencia de lo historico mismo. Las falsas convulsiones que corresponden a lo polilico y que no
hacen sino encubrir la estabilidad del poder y el estancamiento de las fuerzas transformadoras.
conforman ese liempo aparente en el cual actumos. en el cual actua el cine también. Pero hay
una posibilidad de opcion: actuar en lo politico desde su mismo nivel, o hacerlo a partir de lo
histérico.” (p. 34)

A partir de estas precisiones y sobre la base del panorama del cine venezolano para aquel
momento (para Marrosu confuso y escaso), son esbozados algunos rasgos importantes. En
primer lugar se ocupa del cine de ficcion. que al parecer no ha conseguido plenamente un
propuesta y constituye una respuesta a las exigencias de lo politico, del tiempo aparente. Sin
embargo. Marrosu destaca la existencia de una conciencia soterrada de la posibilidad de una
vinculacion a las exigencias del Liempo histérico. Por este motivo se registran lo que Narrosu
llama “hallazgos repentinos” que precisamente no pasan de eso. de hallazgos. El panorama

del documental es un poco distinlo, y si bien no escapa del mecanismo descrito



anteriormente. ha logrado vincularse mas a lo historico, “por la naturalidad que le permite

su forma intrinseca” (p. 34)

“Parliendo de lo antropoldgico. de lo vivencial, de lo sociologico o de lo politico. su forma lo ha
obligado a moverse hacia las cosas y los hombres que son. No pudo prescindir de esa realidad en

primer grado que las infinitas mediaciones de la ficcion escamotean con tanta facilidad.” (p. 34)

Finalmente. Marrosu asigna al cine la tarea del conacimiento del pais. como vehiculo para
facilitar el descubrimiento de lo venezolano por parte de los venezolanos. Este
desconocimiento es precisamente una de las verlientes del fracaso de la lucha por la

transformacion social.

“Los equivocos y las ambigiiedades, al respecto, son tantos y tan diversos que toda aproximacion a
su esclarecimiento viene a ser una ardua larea. Retorica y banalidad. concepcion antropolégica y
concepcion calsista, sociologismos medializdos por las logicas del consumo, manipualcion de los
medios de comunicacion masiva y. finalmente. el dilema mas lragico y sutil del mundo
contemporaneo -nacionalismo o liberacion del hombre- forman el laberinto que debe alravesarse
para responder a la exigencia ineludible de conccernos. Pues sélo en ia medida en que nos
conozcamos nos transformaremos.

“El cine tiene responsbilidad propia en esta tarea. Es necesario rescatar esa conciencia soterrada
que asoma en la mas pobre de nuestras peliculas y volver a empezar partiendo de ahi. Es
necesario profundizar en el documental. caercrse cada vez mas a la realidad. Es necesario actuar
en el liempo prescnie sin aceplrlo. sin sustiluirlo al tiempo sustancial, sin creer jamas en sus
encubrimientos y soluciones. Hay que intentar una y otra vez. hasta lograr las lransfiguraciones y

el lenguaje propio y. de ahi. la posibilidad de asumirnos y de cambiar.” (p. 34)

En esta conclusién resulta evidente que Marrosu asigna un papel muy claro al cine, el de
instrumento de conocimiento de la relidad nacional. y que este papel puede ser desempenado
con mayor provecho en un proceso transformador de nueslra sociedad si se cumple, de

acuerdo con la Lerminologia de Marrosu, siguiendo las exigencias de lo que ella llama “tiempo
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histérico”. Un conclusién interesante como planteamiento y como punto de partida para

pensar el cine venezolano.

11. Conclusiones

Como conclusion general a nuestra investigacion podemos sepalar la verificacion de la

hipotesis propuesta (ver 1. Introduccién), pero antes de entrar en detalles al respecto,

pasaremos a revisar las conclusiones parciales.

El panorama histérico-conceptual esbozado en esta primera parte arroja como conclusién la
preeminencia y la enorme influencia del proyecto politico revolucionario detonado por la
Revolucién Cubana y estrechamente vinculado a la insubordinacion armada de izquierda que
se extendio por todo el subcontinente, en los campos cultural y cinematografico, hasta el
punto de impulsar, por ejemplo. un amplio desarrollo en las ciencias sociales de la region, el
surgimiento de una investigacién sobre los medios de comunicacion masiva y, ya en el campo
cinematografico, un movimiento renovador con fuertes proposiciones de militancia y accion

politica, asi como con importantes aportes estéticos y lingiisticos.

Este auge del proyecto politico revolucionario en casi todos los campos de la actividad del
subcontinente, que hemos ubicado entre el ‘triunfo de la Revolucion Cubana en 1959 y la
caida de Salvador Allende en Chile, por el golpe militar de 1973, luego de esta wltima fecha
inicia una curva descendente y el reflujo repercute ampliamente en los campos politico.
cultural y cinemalografico. La cultura y el cine comienzan a desvincularse progresivamente
de la politica y en esta misma la actividad de izquierda sufre un repliegue, forzado por los
regimenes militares en algunos casos. Finalmente, la llamada crisis de la deuda externa, que
en mayor o menor medida afecté a todos los paises de la region. constituye el punto donde

esa curva alcanza sus niveles més bajos.



Es asi como luego del surgimiento del Cinema Novo en Brasil. el nacimiento y el desarrollo
del cine en la Cuba revolucionaria y muchas olras manifestaciones en el resto del
subcontinente. con las cuales el cine lalinoamericano se incorpord plenamente a la

modernidad y se propuso incidir sobre la realidad nacional y continental, esle auge también

inicia una curva descendente.

En Venezuela. aun cuando la insurreccion armada habia pasado y los intelectuales
comenzaban a integrarse al aparalo cultural del Estado, el campo cinematografico registraba
una rica actividad con la movilizacién en torno a la Ley de Cine, y seria esta la circunstancia
que permiliria concrelar el proyecto de Cine al Dia, al reunir a un grupo de personas
comprometidas con la lucha por un cine nacional desde distintas perspectivas epistemolégicas
pero con idénticos objetivos politicos. Esta movilizacién inicial inicié pronto su curva
descendente, entre otras razones debido a la inconsistente organizacion del grupo con mas
peso. es decir. los cineastas, v a su abandono en los objetivos finales en beneficic de
conquistas parciales sabiamente orientadas por el Estado y los empresarios de la distribucion
y la exhibicion para tal fin. La inconsistencia de los cineastas, la negativa del Estado a

formular politicas en maleria de cine y la férrea oposicion del sector distribucién-exhibicion

fueron factores determinantes en el fracaso de la pelea por la Ley de Cine.

Paralelamente, comienza a desarrollarse una tendencia industrial dentro de la produccion
cinematografica, comparable a la curva descendente sufrida por el cine del resto del
subcontinente en un sentido cualitativo. que definira, con muy pocas excepciones. el rumbo

del cine venezolano.

Retomando el hilo de nuestra conclusion general, esta se evidencia contrastando las

posiciones de la revista con el desarrollo snfrido por su objeto de accién y estudio, aunque
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los cineastas la revisla mostré una aclitud siempre critica. la trayectoria del cine
latinoamericano muestra una curva descendente de las proposiciones revolucionarias en lo
politico y en lo estélico sobre Ltodo en lo que se refiere a la praxis de los cineastas. y los
mismos miembros de Cine al Dia percibieron la ruptura a la que se refiere nuestra hipélesis.
A partir de un cierlo momento, que podemos ubicar también luego de 1973. los distintos
rineastas y grupos de cineastas se conectan con las politicas promovidas por el ICAIC en su
busqueda de salidas al bloqueo del que es viclima Cuba, y este hecho, si bien no podemos
jecir que fue la causa del reflujo. si constituye una de sus expresiones mas evidentes. Sin
mbargo. Cine al Dia no define una posicién al respecto sino hasta muy tarde. en el No. 22,
je 1977. donde por primera vez se reconoce la declinacion. Esta es confirmada en el No. 24.

3si como el aislamiento de la revista con respecto a las nuevas tendencias dominantes.

iste proceso se nola mucho mas claramente en el discurso de la revista sobre el cine
renezolano, donde de la identificacion inicial con las bisquedas de los cortometrajistas
ndependientes y los intentos por hacer cine de largometraje va cediendo paso al recelo ante
a falta de organizacién. la conciliacion con las seudopoliticas estatales y. finalmente, la
ssuncion de la via industrial como camino definilivo para la produccion cinematografica
renezolana. La progresiva ruptura con las posiciones de los cineastas y el relativo aislamiento
:n que fue quedando la revista, levantando su voz crilica practicamente en solitario, también
afectd al equipo redactor. que poco a poco se fue reduciendo hasta las cinco personas que

integran el ﬁllimo Comité de Redaccion.

Quedan algunas precisiones por hacer. como parte de nuestra conclusion general. No cabe
duda de que el riguroso fundamento tedrico, tanto en lo politico como en lo estético, de la

actitud critica de Cine al Dia, tiene mucho que ver en esto. Este fundamento, fuertemente
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enraizado en el marxismo en todos sus aspectos, hasla llegar a la estética de Lukacs, e
identificado con las tendencias de las ciencias sociales lalinoamericanas durante los 60
(dependentismo, critica a los medios de comunicacion, elc.), si bien no se mantuvo inalterado
a lo largo de los 16 anos que median entre el primer y el Gltimo nimero de la revista,
mantuvo sus objetivos esenciales dentro de un contexlo donde estos fueron abandonados en
todos los campos: la insurreccion armada fracaso y. alli donde la izquierda pudo sobrevivir
debié insertarse en la dinamica de las democracias burguesas; las ciencias sociales y el
pensamiento sobre los medios de comunicacion vieron frustrados sus principales objelivos (el
desarrollo y la reforma de los medios); el cine de los 60 no pudo llegar a su piblico natural
y poco a poco retomé la via industrial. Cine al Dia, con su obstinada persistencia en recordar
tales objetivos y en esgrimirlos como bandera, perdiendo batalla tras batalla, se convirtio en
una molesta conciencia para quienes dieron todas las batallas como perdidas. De aqui

también. en parte, la ruptura, el aislamiento y el silencio.
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