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ENTREVISTA A ALFREDO ROFFE
Miiembro fundador de One o/ Hs

MG- Hablame un poco sobre el manifiesto inicial

AR: Se prepard algo asi como dos meses antes que saliera el primer nimero. iba incluido en
las gestiones para conseguir algunos avisos. Era una especie de presentacion. Lambién para la
distribuidora. Se incluy en €l una especie de resumen de los objetivos de la revista, con el
cual estaba de acuerdo loda la redaccion. Digamos que esos planteamientos fueron la base

minima, la plataforma minima de la revista.

NG: Con respecto a los miembros de esa redaccién inicial; icual era su grado de compromiso.

como se dio su participacion en el periodo inicial de la revista?

AR: Ambretta y yo siempre habiamos tenido la idea de publicar una revista. No sé s
recuerdas Registro, que era una revista multigrafiada. Después en el aflo 66 la Universidad de
Oriente convoco los Encuentros Nacionales de Cine. En la primera reunion, en Ciudad Bolivar.
presentamos una ponencia que nos pidio la gente que organizo el encuentro sobre un
Proyecto de Ley de Cine. Antes de ese encuentro, un grupo habia presentado un esquema muy
preliminar para ese Proyecto de Ley. En ese grupo estabames Antonio Pasquali. Sergio Facchi
y yo. No recuerdo si estaba Rodolfo Izaguirre. En el desarrollo de los encuentros se fue
incorporando otro grupo. Al final. estibamos Facchi, Pasquali. lzaguirre. Oswaldo Capriles
como consultor juridico y yo. Ese proyecto se entrego en el Tercer Encuentro. en el aho 67.
Después que lerminaron los encuentros, Ambretta y yo tuvimos la idea de concrelar la
revisla. agrupando de manera mas permanente a quienes habian participado en la redaccién
del Proyecto de Ley. El primer grupo que se empezé a reunir estaba formado precisamente
por esos que mencioné: Pasquali. Facchi, Oswaldo Capriles. Ambretla. Luis Armando Roche



(que casi nunca iba). Miguel San Andrés y Alberto Urdaneta. lzaguirre no estaba.

Probablemente se me olvide alguien.

MG: (Quién es Alberto Urdanela?

AR: Es un ingeniero, actualmente dirige el CENDES. En aquella época era profesor
universitario. Esos son la mayoria de los que aparecen como miembros de la redaccién en el

primer numero.
NG: ¢Qué vinculaciones politicas o de otro tipo tenian con estas personas en aquella época?

AR: A Oswaldo no lo conocia; a Pasquali lo conocia de la Universidad, en aquella época era un
socialdemdcrata convencido; Luis Armando Roche y San Andrés trabajaban en el INCIBA en la
direccion de cine, dirigidos por Margot Benacerraf. De alli salié el proyecto de la Cinemateca
Nacional. Ambretta trabajaba en el grupo que se formé para la creacién de la Cinemaieca
Esa direccion de cine duré mucho tiempo. Incluso, antes de ia creacion del CONAC produjc
unos cortometrajes. Antonio Almeida y J.C. Marmol habian participado bastante en lo:
encuentros de cine. A Abigail Rojas lo veiamos también con cierta frecuencia, siemprt
colaboraba con todo lo relacionado con el cine nacional. Daniel Oropeza también. Para lo:
primeros niimeros se prepararon cuatro entrevistas con cineastas venezolanos: Julio Ceésa

Narmol. Luis Armando Roche, Jesiis Enrique Guédez y Carlos Rebolledo; todos documentalista

en aquel momento.

NG: Cuando aparece Cine al Dia, iya la guerrilla aqui estaba liquidada?

AR: Si, claro



MG: ¢En queé ano?

AR: Cuando las elecciones del 67 ya el Parlido Comunista. con otro nombre, particips. El MAS

todavia no existia.

MG: {Me puedes decir algo sobre el panorama cultural venezolano para la época?

AR: No me acuerdo de mucho. En el primer namero hay un editorial que ubica el cine
venezolano en ese contexto y en los archivos de Cine al Dia existe material. cuando se acabé
la revista tuvimos la idea de sacar unos nimeros monograficos. entre ellos uno sobre Imagen
de Caracas. Para ese se hizo una cronologia con datos sobre la pintura, etc... que te puede
dar mas o menos una idea. Imagen de Caracas, el proyecto, ya existia cuando sacamos Cine
al Dia. Cine Urgente fue después de Imagen de Caracas. Cine al Dia constituyé una sociedad
civil sin iines de lucro, logramos reunir un capital de 10 mil bolivares, con algunos apories
variables. Esos 10 mil bolivares permitieron el funcionamiento de la revista. Siempre se
conseguian avisos y con esto y la venta de la revista se cubria el costo. Habia pérdidas, pero
eran muy pocas. Las crisis internas comenzaron pronto. Se fue Pasquali. La revista fue

perdiendo regularidad.

MG: Sobre los Editoriales, icomo era el proceso? ¢Se discutian en la redaccion. quién los

redactaba®

AR: La verdad es que casi todos los Ediloriales los hacia yo. Hay uno o dos que hizo Oswaldo.
Siempre se discutian en las reuniones, se modificaban, siempre se trataba de que hubiera un
cierlo consenso en el grupo. Esto Gltimo no ocurria siempre, pero en general la mayoria
estaba de acuerdo con lo que se sacaba como edilorial. Sobre todo con Pasquali hubo muchos

choques en cste sentido.
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NG: (Cuando se fue Pasquali?

AR: Creo que después del tercer numero. Continué colaborando con Lrabajos sobre television.

pero ya no asistia a las reuniones.

NG: iQue tendencias habia en la redaccion? Sobre Lodo en relacion con la Ley de Cine, el cine

venezolano y el cine latinoamericano.

AR: Sobre esas cosas habia bastante acuerdo. Las mayores trancas eran por las criticas sobre
las peliculas europeas. Recuerdo en especial una nota mia sobre una pelicula de Pasolini que
enfurecié a Pasquali no recuerdo por qué. Sobre la importancia del cine venezolano y

latinoamericano todo el mundo estaba de acuerdo.

MG: ¢Cuando se une Ulive al grupo?

AR: Creo que a partir del nimero especial sobre cine cubano. En los cambios del Comité de
Redaccion se puede ver cuando entré y sali6 la gente. Alberto Urdaneta fue uno de los
primeros en irse, su inlerés en esas cosas era muy langencial. Habia gente que era solidaria
péro participaron muy poco. Por ejemplo, Facchi se fue a Maracaibo en el 68 o 6, el estaba
en Caracas temporalmente. De vez en cuando nos veiamos. Luis Armando tampoco participd
muy regularmente, iba a las reuniones una vez cada dos o Lres meses. Rebolledo entro
cuando se fue Pasquali. Rodolfo y Peran Erminy entraron mucho después. y se fueron mucho

antes de que lerminara la revista.
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MG: éComo era la comunicacion con cineastas y criticos del resto de América Latina? iEra

regular y constanle o, por el contrario, esporadica y fortuita? iCon queé frecuencia se veia el

cine lalinoamericano aqui en Venezuela?

AR: Era una cosa lotalmente alealoria. Las entrevistas, debates y dialogos realizados para
Cine al Dia se dieron porque en un determinado momento alguien pasé por aqui. En realidad
nosotros para esa cosa de las relaciones nunca fuimos muy buenos. Una vez se hicieron
algunos esfuerzos para lograr colaboraciones de otros paises de América latina y se
publicaron unos trabajos de Brasil, México, Colombia. Pero eso no funcioné. De los trabajos

brasilenos, solo uno era especial para la revista. Con Argentina nunca se logrd nada.
NG: (Y las peliculas?

AR: Se veian de forma muy esporadica. Cuando los encuentros de Mérida se vio un iote
importante de peliculas, muchas de las cuales quedaron alla en la ULA. Se hacian algunos

ciclos en la Cinemateca, mas o menos como se ve ahora: No habia un intercambio regular.

NG: Entre los problemas abordados por la revista en aquel entonces, icuales considerabas

mas urgentes y mas importantes?

'AR: La mayor parte del esfuerzo se la dedicamos al cine nacional. a todo nivel, distribucion,
produccién, etc... En segundo lugar estaba la cuestion del cine latinoamericano. Habia muy
poca produccion tedrica. En la revista hay muy pocos titulos ensayisticos. A raiz de Mérida se
hicieron algunas cosas, con las jornadas en Cumana también se prepararon unos materiales.
Unos articulos sobre el personaje rebelde. de Ambretta, que estaban proyectados para ser una
serie, al final sélo se hicieron dos. En un principio siempre se habia intentado darle una

cierta importancia a la discusion Ledrica, pero en la practica no se logré. A Riu se le pidio
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ese trabajo sobre Lukacs. en el segundo niumero esta ese debate sobre alienacion y cine con
algunos filosofos. La seccion “El Tercer Cine” era siempre de caracler coyuntural. Nuho no
eslaba interesado en discutir nada. Cuando comenzé a salir la revista Cinethique yo copié
unos maleriales para disculirlos en la redaccion. Por supuesto, fue un fracaso. Poco después
de eso. Nufio se fue. Ese debe haber sido el detonante. En resumen. el gusto por la leoria

nunca caracterizo a la revista, siempre fue mas que todo una revista militante.

MG: iPor qué deja de salir la revista?

AR: Se conjugaron principalmente dos factores. En primer lugar, cada vez costaba mas reunir
los materiales. Algo parecido a lo que esta ocurriendo con Cine-0Oja. Costaba mucho que la
gente escribiera, los materiales envejecian y habia que renovarlos. Eso fue determinante. El
otro factor fueron los costos. Al final subieron bastante y la publicidad nunca fue abundante.
Cuando la revista costaba poco. con los avisos que conseguiamos mas ¢ menos se cubrian los
costos, y el resto lo poniamos nosotros. Pero cubrir costos de 30 mil o 40 mil bolivares ya
era imposible. En ia revista nunca se pagaron las colaboraciones. solamente dos
colaboraciones del exterior. Otra cosa importante: en la produccion nacional se daba también
importancia al cortometraje. documental o de ficcién, y a los formatos de 8 y 16 mm, o sea.

a lo que podia ser un cine alternativo.

MG: {Como fue la relacién con los cineastas?

AR: De manera general. uno no estaba de acuerdo con cualquier tipo de cine. Habia un grupo.
donde estaban Maurice Odreman, Arturo Plasencia y algunos otros. que producian un cine con
el que nunca estuvimos de acuerdo y siempre las relaciones fueron muy liranles. Siempre
tratamos de diferenciarnos de esa vision. En esa época estaba vivo Luis Alvarez Narcano, que

era critico de El Nacional, y funcionaba el Circulo de Cronistas de Cine. Con ese grupo nunca
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estuvimos de acuerdo. Nos identificibamos mas con ese grupo de documentalistas (los que
aparecen en la hojita y algunos mas). Con Clemente nunca hubo ni acercamiento ni
alejamiento, &l eslaba con el grupo de Odreman. Pero estos otros estaban muy cerca de
nosotros. Cuando la produccion comenzé a expandirse y los problemas se iban solucionando.
se produjo un distanciamiento. la gente cuando no tiene un objelivo comin comienza a
distanciarse. Al final de Cine al Dia, cuando comenzamos a tomar posicion frente a los largos.
hubo algunas peliculas que fueron criticadas duramente y a los cineastas a veces no les
gusla eso. A partir de que la produccién comenzo a estabilizarse, se hacian cada vez mas
largos y menos cortos, hubo una separacion entre la concepcion de algunos cineastas y la

posicion de la revista.
NG: {Ustedes participaron en el encuentro de Mérida?

AR: Si. en el primero. A través de la revista se hicieron varias publicaciones previas y el
encuentro fue resefado bastante exhaustivamente. Fuimos casi todos a Mérida durante el
encuentro, pero no participamos en la organizacién, ni siquiera en el jurado. los

organizadores fueron la gente de la ULA, Carlos Rebolledo y creo que Edmundo Aray.

vii



FERNANDO RODRIGUEZ
Colaborador a partir de 1974

MG: ¢Cuando entraste a la revisla?

FR: En el 73 o comienzos del 74, después que volvi de Chile. Entré por Oswaldo Capriles. Yo
habia hecho algo de critica de cine anteriormente, en una revista llamada Suma. medio
culturosa. No recuerdo si lo he escrito, pero si estoy seguro de haber dicho que quizas, para
mi generacion, el cine fue muy importante. Por una parte estuvo la gran eclosion del “nuevo
cine” en el mundo. que por primera vez le daba al cine un status cultural muy importante y
habia un gran auge del cine en casi todo el mundo. Por otra parte, se anunciaba el cine
venezolano como una cosa posible. Y estaba el cine latinoamericano, que era una referencia
importante y que se vio aqui mas o menos a partir del 67. Recuerdo que en los comienzos de
la Cinemateca Nacional corrimos alli a ver los cléasicos. Yo no sé si el cine tiene hoy, y en el
mismo sentido, ese puesto tan destacado como referencia principal de la cultura. No creo
que lo tenga porque en general el cine mundial ha bajado un poco sus ansias de hacer cosas
trascendentales. El cine venezolano ha hecho de las suyas y no parece haber entusiasmado
mucho al sector intelectual, mas bien ha habido escepticismo en torno a eso. Es como si
cada cierto tiempo hubiese remodelaciones en las aficiones cullurales. Curiosamente,
recuerdo que en aquella época era muy imporlante la poesia. se leia muchisimo en los

medios intelectuales. Era el momento de Cadenas. del Techo de la Ballena.

MG: (Podrias extenderle un poco mas sobre el movimienlo cultural de los sesenta?
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FR: Eso fue antes de mi entrada a la revista. El sesentismo en América Latina practicamente
termina con la caida de Allende en el 73.. Esa cultura de los 60 se caracteriza por sus
aspiraciones de ser allernaliva; no queria pasar por los moldes de las politicas culturales
estalales y casi no aparecia en el horizonte la posibilidad de acercarse a la television, la
gente no se planteaba que eso fuera asequible. Quizas habia poca conciencia sobre las
funciones de esto en la sociedad. Entonces el cine ofrecié una salida muy atractiva porque a
la vez que se pudo practicar un cine muy allernativo, al margen de cualquier distribucion
comercial y con costos minimos, existia el suefio de que era un instrumento muy importante
para llegar a audiencias mas vastas. Eso hizo que el cine tuviera tanta importancia en
América Latina para aquel momento, mas que las artes clasicas o tradicionales, cuyo poder
de expansion no era muy claro. El cine. por su vocacion masiva, parecia que podia aguantar
las dos cosas. una critica social muy aguda y el impacto politico. Estas afirmaciones habria
que matizarlas mucho, pero puede decirse que se trataba de una cultura muy insurreccional.
mas o mencs hasta e} 65 aqui en Venezuela, porque rapidamente los intelectuales se integran
al sistema. gracias al INCIBA y a una politica muy habil del gobierno. también la lucha
armada comienza a demostrar su inefectividad... El cine "sesentista” tiene un tempo raro en
Venezuela. Cuando el movimiento insurreccional decae aqui a fines del 60. toma auge en
otros paises del continente, sobre todo en el sur. Es entonces cuando rebota aqui una onda
continental, poco sustentada en la realidad nacional. y se hace un cine a la manera del que
se hace en el resto del continente. Esa es quizas la debilidad de lo que se hace aqui. Porque
mientras que en otros paises el cine correspondia a realidades en efervescencia. aqui ya el
movimiento politico habia bajado mucho. Es més un cine del continente que del propio pais.
sobre todo en esos dltimos anos del 60. que era el que hacian Anzola, Guédez. etc. Unos
pocos afos después de la aparicion de Cine al Dia. el cine venezolano se vuelve convencional.
Aparecen aquellos primeros cortos del INCIBA, pagados por el Estado. Cuando quiero liorar no
lloro, elc... Una especie de internacional fuerte. con eje en Cuba y Chile, la gente circula

mucho por el conlinente, surgen revislas. hay varios encuentros (Viha del Nar. Nérida). El
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elemento politico era importante, el cine no era un arte elitesco, tenia capacidad para llegar
a las mayorias y eso era lo que contaba entonces. El libro de Anlonio Pasquali, Comunicacién
y cultura de masas aparece en esos afos. y es sinlomatico del desperlar de esa conciencia
(ahora cumple 30 afos), daba un poco la idea de que el cine tenia como un poder adicional

sobre las arles clasicas y que en ese momenlo de gran polilizacion se volvia parlicularmente

importante.

En el resto del mundo estan los italianos en su mejor momento. comienzan a surgir los cines
del tercer mundo. esta el gran realismo de los paises del este, Bergman, Bunuel, la nueva ola
francesa.. Es el nacimiento del cine de autor en sentido propio. La revolucion mas
importante de la historia del cine ocurrié en esos afos, en el sentido de que el puesto
dominante en el cine mundial deja de tenerlo el cine norteamericano y pasa a ocuparlo el
cine de autor, un cine que tiene la misma dignidad de las otras artes, con una gran
produccion durante ese periodo. Hay un espiritu de vanguardia, de invencién formal. de tocar
grandes temas. Era el arte de nuestro tiempo. Sartre dijo por esa época que si el hubiera
nacido 20 afos después no habria sido novelista sino cineasta. El cine como el arte del siglo
fue algo muy fuerte para la gente de esa generacion, y no es extrafio que haya atraido gente
de otras disciplinas. Td mencionaste que yo vengo de la filosofia. También esta Nufo. que
siempre hizo mucha critica de cine; Antonio Pasquali luego se va mas por el lado de los
medios y su teoria, pasando primero por el cine. EI mismo Federico Riu participé en algunas
mesas redondas de Cine al Dia. Alfredo viene de la arquitectura. Rodolfo de la novela. Peran
pasa de las artes plasticas al cine. Hubo algo asi como una atracciéon muy fuerte de un arte
que se considero como fundamental. Por otra parte, la poesia. que en aquella época era
importantisima, ahora casi no se lee. Indudablemente, el lugar del cine no es el mismo; no es
que la genle no vaya al cine, pero ya no es tan importanle hacerlo. Aunque el consumo

cultural ha aumentado en todo el mundo. el cine ya no es la referencia ideoldgica y estética.



Recuerdo que cuandn se abrio la Cinemateca la considerabamos una especie de templo,

acudimos en masa a ver lo que nunca se habia visto.

En general la cultura de la violencia en Venezuela, aunque fue muy comprometida, era una
cultura rara, porque al mismo tiempo fue un poco elitesca. Nunca encajo en los moldes del
arte “socialisla”, se hacia una especie de surrealismo agresivo, como en El Techo de la
Ballena. 0 simplemenle no era politizada en lo absoluto, aunque fuera hecha por gentes de
izquierda. Predominaba la expresion poélica y habia poca novela, sélo estaban Salvador
Garmendia, José Balza y unos pocos mas. Tampoco se hizo mucho ensayo durante esos afos
de la lucha armada. La poesia era bastanle hermética, dificil, elitesca. incluso en libros
bastante sofisticados. La vocacion masiva de esa cultura era muy poca. Tal vez se pueda
hablar de una homologia con la guerrilla venezolana, era muy foquista, se hacia un cierto
terrorismo. En olros paises del continente se usaron formas como la cancion de protesta, por
ejemplo, o el cine. o experiencias teatrales mucho mas vastas, de barrio. pero eso lo hubo
muy poco aqui. Tampoco se hizo mucha poesia politica, ni siquiera gente que fue a la carcel.
El Chino Valera Nora era 1nal visto porque hablaba de Vietnam y las guerrillas. Se era muy
marxista en polilica pero para ellos el arte no tenia nada que ver con eso, todo analisis
marxista era considerado reductivo y hasta stalinista. Era una cultura muy enguerriliada
pero incapaz de comunicarse con publicos mas amplios y quizas tampoco lo buscé. Sélo con
el cine se intenta de alguna manera lograr esto. La intelectualidad estaba muy aislada. Era
muy universalista; a partir de finales de los 40 comienza un movimiento muy fuerte aqui en
Venezuela hacia una especie de cultura universal: habia que estar al dia. habia que pensar
con Europa, éramos atrasados y provincianos. Eso lo reforzo mucho el pérezjimenismo con su
cultura abominable y militar, de alabanza al régimen. Toda esa inteleclualidad represada.
soterrada, perseguida se crié en un espiritu de que habia que salir del provincianismo, y esa
generacion que emerge en el 60 (muy rapido) produce un hibrido raro porque se lopa con un

pais muy dramatico, el de las guerrillas, la violencia, pero con esquemas muy universales
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Techo de la Ballena fue quizas el grupo méas comprometido, mas escandaloso. y su slogan era:
estamos contra la cullura del cuatro, las alpargatas y los araguaneyes. Que era, en resumen,
la cultura adeca. A esa cultura oponian una muy afrancesada: el surrealismo, el Leatro del
absurdo. la filosofia alemana. Enlonces, se ensamblé mal el compromiso con el pais. Los
intelectuales se hicieron de izquierda y el pueblo siguié siendo adeco; de alli que en términos
politicos la guerrilla nunca encontrara asidero popular. Los intelecluales se encerraron en
Sabena Grande. se auloconfinaron en un ghello, y generaron una ideologia un poco
masoquista y roméntica. Si ti le emborrachabas eras un poco guerrillero; era una moral del
sufrimiento. de la autodestruccion. Era muy frecuente pegar a Rimbaud y Marx. algo asi
como los descastados de la Lierra. los que no tenian un puesto en el pais. No querian ser
leidos. se encerraban, se jodian, fracasaban. la eritica que hacian a la generacién anterior,
Uslar y Mariano Picon Salas. por ejemplo, que era muy virulenta, no lo era tanlo por sus
posiciones politicas sino por ser seforones, padres de familia, embajadores, encorbatados. Los
manifiestos del Techo de la Ballena expresan algo asi como: asi como los guerrilleros se
juegan la vida en la montafa, nosotros nos la jugamos a coletazos y mordiscos. Era un titulo
de gloria sufrido, ura especie de emulacion ética del guerrillero, un parentesco no real con
éste en el sentido de que no se comunicaban con él. Se buscaba una homologia ética, la de
estar jodidos y excluidos de todo como los guerrilleros. Era una bohemia muy pobre. de
barcitos, todo el mundo andaba limpio, no se permitia el acceso a los puestos del Estado ni
la empresa privada, con la excepcién de los profesores universitarios. Luego se volvié
ostentosa, con la Repiblica del Este. Eso generé una parodia de comunicacién. Hubo
expresiones muy agresivas, como esa exposicion sobre la necrofilia del Techo de la Ballena.
Colgaron pedazos de carne, invilaron a un necrofilo, escribieron unos vivas a la necrofiha.
Fue un gran escandalo porque el catalogo lo edité la Universidad. y le Cadena Capriles
aprovechd la ocasion para atacarla. Finalmente, la policia cerré la exposicion. El Partido
Comunista no enlendia esas cosas, hasta terminaba maldiciéndolas. Luego de eso, los

miembros del grupo publicaron un lexto con frases de lo mas blasfemas conlra dios y la
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virgen. con el consiguiente escandalo. Era. sin duda, una actitud de terrorismo intelectual.
Angel Rama ha escrito que existe una homologia entre la forma foquista de la guerriila y ese
terrorismo intelectual hipervanguardista. No se locaba al pueblo ni a los politicos, el pacto
enlre los intelectuales y la politica era muy débil, ellos no se metian mucho la lucha armada
(conducida por el partido). ni el partido se metia con ellos, Apenas si los usaba como un
cierto lustre. El Partido pagaba la edicion de publicaciones como En letra roja. con una

poesia Lotalmente hermélica, muy dificil de identificar con el Partido Comunista.

MG: Hablame concrelamente sobre Cine al Dia

FR: Creo que el mayor mérito de la revista es su gran eticidad en el ejercicio de la critica.
Se hizo de esta un oficio muy exigente y muy moral en un pais donde siempre ha sido muy
complaciente. Considerabamos el oficio del critico como algo muy politico. Eso sin duda es un
aporte a la constitucion de una critica nacicnal. La revista logré ensamblar una critica
basicamente marxista con un momento en que eso funcioné de manera muy pertinente. Tal
vez hoy podria plantarse como problema el deterioro de ciertos esquemas estéticos que,
hasta cierto punto. la han aislado. Pero en su época, se correspondié muy cabalmente con el
momento latinoamericano, con el auge politico y del cine comprometido. Claro, se avino mal
en el sentido de que no se coordiné, y quizas no podia hacerlo, con el cine comercial
venezolano; por una posicion muy cerrada de la revista en un cierto momento. Pero es un
momento muy coherente de la critica en Venezuela, en cualquiera de las artes. Cine al Dia
hizo una critica muy ideologista, por lo que el deterioro de la ideologia la afecla o la
problematiza bastante. Yo creo que en el caso del cine. al menos en Venezuela, no han
surgido paradigmas alternativos a la critica ideologista o como se quiera llamar. La crilica en
general. aqui en Venezuela, sigue siendo un poce sociologisla o, por olro lado. abierlamente
periodistica. No veo que hayan emergido proposiciones dislinlas, coherenles, organicas En

otras arles es posible que si, por ejemplo, en la lileratura o la pintura. que son artes donde
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es dificil nombrar la politica a secas. Pero en el cine. por su peculiar capacidad de suscitar
lo ideoldgico. no. Tampoco la folografia. en parte por sus vinculaciones con la realidad y por
su ambilo masivo, que crea ciertas responsabilidades. Ese aspecto ideoldgico fue para mi el
entronque mayor; yo nunca he sido un critico de cine muy cinefilico, ni siquiera muy
conocedor de la forma cinematografica; me interesa mas esa lectura de segundo grado.
Actualmente hay un retraimiento de la critica: casi ha desaparecido de la prensa. la AV.C.C.
esla paralizada, Cine-oja sale muy poco... Tal vez la tnica que escape a esta situacion sea la
critica literaria. alli estan Guillermo Sucre. Maria Fernanda Palacios.... ya alejados del
sociologismo. Por otra parte no se escriben muchos libros de cine. Mucha gente dice que Cine

al Dia es stalinista. dogmatica y aburrida, pero no presentan alternativas. Fuera de Cine al

Dia no parece haber nada.

NG: Hablame un poco de la posicion de la revista con respecto al cine venezolano para el
momento en que ti llegaste. Era la época de Cuando quiero liorar no lloro. etc... iComo veian
ustedes esa especie de decadencia que comenzaba a sufrir el cine latinoamericano para

entonces?

FR: A pesar de iniciarse esa decadencia, sobrevivia en los criticos y los cineastas venezolanos
la vocacion politica. Todavia trabajaban los que habian hecho cine pobre unos anos anles y la
gente de Imagen de Caracas. Ademas, la temética de esos primeros intentos de largometraje
industrial era de tipo politico; todavia el cineasta se sentia comprometido. Luego eso si se
fue perdiendo y se toma el camino de un cine abiertamente comercial. Creo que en aquel
momento, visto retrospectivamente, fuimos muy duros con ese cine. Al fin y al cabo, el tema
de Cuando quiero llorar no lloro es politico: la frustracion de la juventud venezolana. Sin
duda fuimos exigentes, pero eran los tiempos. todavia se podia serlo. Hasta el costumbrismo
de Chalbaud. tan criticado en Cine al Dia, visto desde la perspectiva del cine de los 80 parece

lodavia preocupado por lo social, sus temas son innegablemente populares. Ahora, con
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respecto a Clemente de la Cerda ha habido un viraje; en aquella época lo criticabamos mucho

y ahora Ambrella ha escrito algunas cosas favorables sobre él, sobre todo por el apego a la
temalica social. Ha habido una conlinua degradacion tematica, ante a la cual algunos criticos
asumieron una posicién paternalista frente al cine venezolano. por cuestiones de amistad tal
vez; algunos se fueron retirando... y quedo un grupo muy reducido... Yo recuerdo una nota
mia sobre La quema de Judas. cuyo tema mal que bien era popular. pero donde yo veia unas
monslruosas transgresiones hechas a una obra que se habia estrenado en los 60, subversiva y
a favor de la izquierda, y que Chalbaud, en la version cinematografica. limé y convirtio en
algo digerible. Habia como un entrecruzamiento de los criterios comerciales que surgian y los
residuos sesentislas segin los cuales funcionaban lodavia muchos cineastas. El criterio
puramente comercial emergié mucho desbués. Existia la creencia de que se podia ser mas o
menos decente politicamente hablando y ser cineasta, produciendo segun  criterios
industriales. El clima de los sesenta, por el contrario. era de un alternativismo muy radical,
tan radical que no se podia exponer en ei museo. Bueno, en el museo tal vez si porque
estaba Miguel Arroyo que era una figura bastante apreciada. Pero hacerlo no era muy bien
visto. Recuerdo una famosa exposicion que fue a inaugurar Betancourt y la gente no sabia
nada al respecto... los pintores, cuando se enteraron, se llevaron sus cuadros del museo.
Liscano sacé Zona Franca, pero como era del gobierno publicar alli era comeler traicion; un
escritor no publicaba en la editorial del Estado. La revista Cal. de Meneses, en cambio, era
bien vista porque el y Sofia eran amigos de la izquierda en esa época. Tampoco se podia
utilizar los canales de la empresa privada. La Nobil llamé a un concurso, con premios
fabulosos. para que los artistas pintaran su logotipo, un pegaso. No sélo no concurrio nadie,
sino que se organizo el “antipegaso”. La idea era hacer una cullura que creara sus propios
canales; estos poetas publicaban sus libros con dinero de los amigos. Cuando sale Betancourt
y entra Leoni. cuando se ve que la lucha armada ha fracasado. nombran a Consalvi director
del INCIBA. E! era un tipo muy habil, coleccionista de arte. cullo, y comienza un proceso de

integracion. Al principio, acercarse al INCIBA era una Ltraicién. un pecado mortal. Se invento
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el verbo “incibarse”, que era traicionar la revolucion. En muy pocos afos la siluacion cambid.

En los selenta. hay un proyecto de la izquierda que en el plano polilico esta representado

por el MAS, y que puede resumirse en un deseo de reinlegracién a la vida nacional. El gran

pecado de los sesenta fue el vanguardismo. el aislamiento de una elite politica que no

conocia el pais ni nunca se conecté con él. En ese momento la intencién paso a ser “volver

al pais". Eso se refleja en el plano cultural y comienzan a surgir varios proyectos que

encuenlran su apogeo en el CONAC, cuya idea principal era la de utilizar al Estado para un
gran proyecto cultural. Cuando Carlos Andrés Pérez. medio enloquecido con sus delirios de
lider lercermundista, llama al proyeclo CONAC, va lodo el mundo, hasta los sectores mas
radicales del pais, pensando que se estd abriendo un espacio para la cullura (masiva,
popular...). El CONAC es quizas una revolucion porque transforma el viejo esquema del INCIBA
y la Direccion de Cultura del Ministerio de Educacion.. que representaban esa concepcion
elitesca de la cultura, en una cultura que aspira a cambiar la conciencia de los venezolanos,
a entrar en la television. Por ejemplo, en la Comision de Cine estaban Alfredo. Pasquali.
Oswaldo. Pasquali fue un poco el gran cerebro de todo el proyecto. Se suponia que la
television iba a ser controlada por el Estado. Se queria tocar los ambitos que nunca habian
sido Locados por esa cullura elitesca, que eran la TV y la cultura popular (esta wltima a
través de un proyecto hecho por Miguel Otero Silva y Manuel Espinoza), de una manera muy
ambiciosa: daba a las comunidades la posibilidad de expresarse auténomamente. no era una
cultura vertical... El cine tenia un espacio privilegiado en el proyecto CONAC. La television
estaba demasiado codificada y dominada por el capital, de manera que entrar en ella se hace
un poco mas dificil. EI famoso articulo 4to. del proyecto es clausurado inmediatamente. En
cambio el cine era como una tierra de nadie. aqui no hay una industria... Por eso los
cineaslas venidos de la izquierda se apropiaron de ese ambito. De alli que los primeros cortos

los pague el INCIBA.

MG: ¢En qué ano convocé Carlos Andrés al proyecto CONAC?
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FR: Creo que durante el primer ano de su presidencia. El tuvo un periodo de locura donde
apoyo todas las proposiciones de la UNESCO para el nuevo orden informative mundial, se
proclamo lider del Tercer Mundo... Entonces la izquierda se empata con €l en ese proyecto,
que al final resulta ser un fraude. Las novedades del CONAC, que eran entrar en la cultura
masiva y la cultura popular, nunca se cumplieron. Lo de Radio y TV dura unos meses y
después desaparece. Se pensé que se podia hacer cultura con una gran libertad. pero el
proyecto de cullura popular quedé reducido al folklore, como loda la vida, cuando la idea era
dar a la genle los instrumenlos para que hiciera su propia cultura. Hay una intencién de
buscar a la gente que se convierte en populismo. Esa idea se colé después en la television
con aquelio de la telenovela cultural de Cabrujas. Habia que liberarse del pecado vanguardista
de la guerrilla. Entonces comienza la gran bonanza. Y en el inconsciente de la izquierda
aparece la idea de que se puede “desarrollar” a Venezuela, y que ella puede ser una especie
de facilitadora o moderadora. Ya las politicas subversivas o negativas ya habian desaparecido.
En ese clima se produce un cine que rompe cada vez mas con el pasado, y alli nace el cine
industrial venezolano. Se decia que el fracaso del cine de los 60 se dio porque estaba dirigido
a los convencidos. porque era clandestino y su poder de expansién era nulo, como el de la
guerrilla. Habia que intentar llegar a los grandes piblicos haciendo concesiones al
espectaculo. La gran falla fue ese industrialismo. que al final demostré ser una locura
aritmética. Quizas en algin momento se dio un equilibrio entre los costos de produccién y la
taquilla, que permiti elaborar ese proyecto; pero después, como dije, se demostro que era

imposible.

NG: iPor qué deja de salir Cine al Dia, aparte de la evidente razon del aumento en los

coslos?
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FR: Lo mas fuerte es el impacto ideoldgico, que se ha sentido en lodos los ambilos y en el
mundo entero. Hay una critica que ha perdido estruclura Creo que en cierto momento. la
revista planteé una eslética muy lukacsiana, del realismo cinemalografico. muy viscontiana;
que quizas hoy mismo esté un poco disuelta en cosas muy ambiguas, lo que sin duda afecta
mucho a una revisla tan ideologisla. Es dificil hacer una critica politica en un mundo como
el de hoy. o por lo menos una crilica tan politica como la que hizo Cine al Dia. Esa perdida
de cenlralidad del cine en el ambilo de la cultura convierte a la critica de cine en algo
parcial. Cine al Dia no estaba dirigida a los cinéfilos, tenia la aspiracion de figurar como una
referencia de la cullura venezolana en su conjunto. La revista. en algunos momentos llegé a
plantear temas como la cultura. en aquellas entrevistas con Moleiro y Teodoro. Tal vez se
explique por ese perfil de Alfredo, su tendencia a la discrecion extrema. pero el pais ha sido
tremendamente injusto con la revista. En primer lugar, es una de las empresas culturales
mas prolongadas que existen en la cultura venezolana, si no la mas. Tuvo una figuracion
mundial. Pero aqui no la nombran, a pesar del enorme prestigio que tuvo la revista en una
época. incluso dentro de circulos muy elitescos. Ademas, por Cine al Dia han pasado nombres
que han logrado una figuracion muy destacada en la cultura nacional. La revista siempre ha
sido si muy odiada. E critico de cine se alribuyo en el pasado unas funciones un poco
desmesuradas, también se sentia un defensor de las masas frente a un producto sumamente
peligroso por cuanto era masivo, era muy activo; se defendia un pablico, aunque un poco en
el aire, porque el ambito real de difusién era muy reducido. Haciendo una radiografia de la
critica sectorial. la critica de artes plasticas siempre ha sido una critica prostituida, el
piblico al que se dirige son los compradores y un critico mala o valora una exposicion,
segiin lo que diga. Hay un contubernio muy extrafo entre criticos. vendedores. compradores
millonarios y artistas, y donde los que veloran la obra, desde todo punto de vista, son los
criticos. En cambio el critico de cine puede ser un pcco mas henesto, porque no influye en la
taquilla; primero porque la mayoria de los crilicos publican en revistas solo para gente

interesada en el cine. Tal vez Nolina. si recomienda esas peliculas elilescas pueda mover al
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publico del este, pero en muy escasa medida. Por eso hay una cierta autonomia. a excepcion
de ciertos gacetilleros. También el critico de cine juega un papel de paladin ideoldgico en

eterna lucha contra un monstruo que puede tocar sectores muy amplios de la sociedad.



UGO ULIVE
Niembro de la Redaccion a partir de 1970

UU: Yo habia leido la revista desde su primer nimero, acababa de llegar a Venezuela en ese
entonces. Incluso pregunte quienes la hacian y me conlestaron que un arquitecto. Como yo
venia de un pais donde la critica cinematografica es tan importante, estaba acostumbrado a
leer una critica de mucha altura, como la de Alsina Thevenet, Rodriguez Monegal y toda esa
gente. Ne parecié que Cine al Dia tenia un nivel equivalente a ese y me hice lector
incondicional de la revista, pero no conocia a nadie de los que la escribian. No recuerdo bien
si fue a mediados o fines del 68. me vinculé al Centro de Cine Documental de la ULA.. que
funcionaba aqui en Caracas. Alli hice tres cortometrajes: Basta, Diamantes y Caracas dos o
tres cosas. Hubo un acercamiento de Cine al Dia al Departamento. les pasamos las peliculas.
discutimos, conversamos, nos entrevistaron. Y para mi fue una sorpresa muy grata el
descubrir que casi toda la genie de Cine al Dia entendia y apreciaba una pelicula tan dificil y
tan polémica como Basta, que era la que a mi mas me importaba de todas las que hice en el
Centro. Alli nacié un vinculo amistoso, pero no pasé de eso. Posteriormente, en el Centro de
Cine Documental de la ULA se produjo una serie de episodios bastante vergonzosos y
lamentables que determinaron mi salida de alli, y eso significé practicamente que me
desvinculara del cine. Pero, sin embargo, como yo eslaba filmando un largometraje en el
Centro, ya tenia filmado el material documental y algunas escenas de ficcion (era una
pelicula que mezclaba ficcion y documental), me permitieron que me llevara esos matenales.
Uno de esos maleriales era el reporlaje a Labana Cordero, que transformé en TO3. pelicula
que gané el Premio Municipal afos después. Ni aclividad cinematografica ceso en ese
momento para siempre, no he vuelto al cine después de eso. Ahi fue cuando Roffe v Ambretla
se me acercaron y me invilaron a formar parte de la redaccion. Yo. de entrada, dude mucho
Recuerdo que tuvimos una entrevisla en la Plaza Venezuela, en un bar que queda en la Torre

Capriles. Nunca me he considerado critico ni Ledrico, siempre he sido un hombre prachico en



cine, aunque esa praclica estuvo acompanada de una reflexién rigurosa, pero nunca tanto
como la que exigiria el ejercicio de la critica. Finalmente acepté, dado que no tenia mucho
que hacer y queria seguir vinculado de alguna manera al cine. Yo pensaba seguir haciendo

cine, escribi varios guiones de largometraje que presente para optar por créditos, pero todos

fueron rechazados con el correr de los afios.

Me presenlé a la revista. y en la primera conversacién surgio la idea, no recuerdo si de mi o
del resto, de hacer un articulo largo sobre el cine cubano, dado que estuve en Cuba 5 anos.
Con los materiales que tenia, mas otros que consegui y otros que habia en la revista, me
lancé a escribir lo que yo pensaba que seria un articulo breve, pero que se convirtio en una
especie de fasciculo que ocupé buena parte de la revista, y que luego ha sido utilizado en
varias oportunidades. Hace poco descubri un libro inglés sobre cine cubano donde citan ese
articulo. Ese trabajo era muy completo y revelaba una serie de cosas que no se habian dicho
nurca sobre e! funcionamiento del cine cubano en aquel entonces. Las reuniones de la revista
eran semanales. Siempre teniamos unos problemas espantosos porque nadie llevaba nada, nos
asignabamos peliculas pero pasaban las semanas y casi nadie escribia las notas; de vez en
cuando aparecia alguien con un material, generalmente eran Alfredo o Ambretta. Las
reuniones eran bien interesantes desde el punto de vista intelectual, se conversaba de cine,
de politica, filosofia, se discutian los materiales que llevaba cada quien. Nunca establecimos
un marco teérico en el cual todos nos moviéramos, habia una afinidad ideologica mas o
menos clara... en aquel momento habia una franca parcialidad hacia el Tercer Cine. hacia el
cine latinoamericano y todos los planteamientos de Solanas, Getino, Julio Garcia Espinosa.
etc.. Nuchas veces nos visitaron todos ellos, también lo hacian Jorge Fraga y Gutiérrez Alea
cada vez que pasaban por Caracas. Las discusiones con ellos siempre eran muy interesantes.
La onda era apoyar un cine latincamericano y de compromisc. y crilicar las formas mas
insultanles de penelracion cultural del cine norleamericano y de otros cines. Ese era el

marco en el cual Llodos nos moviamos y yo, aunque hice varias noltas crilicas de peliculas,

xxi



preferia meterme en el ensayo. en algo mas profundo. En el caso de la pelicula sobre Mahler
de Ken Russell hice un trabajo bien largo. porque me interesaba el lema de Mahler.. no
recuerdo si era Mahler o era Liszt... bueno, uno de los dos, una de esas peliculas horribles de

Ken Russell sobre los milsicos.

En un momento dado irrumpié Juan Nuno. que fue invitado Lambién a la redaccién, y eso
cambié bastanle la tonica, porque Nufo era el Gnico que liegaba a las reuniones con cuatro o
cinco criticas escrilas. El decia que tenia una necesidad inmensa de desahogarse luego de ver
una pelicula; entonces se sentaba frente a la maquina y escribia lo que pensaba. Eso fue una
maravilla, porque nosolros éramos incapaces de hacer algo semejante, y provoco una cierta
emulacién de su actitud; en cierto momento su presencia fue beneficiosa porque hizo que nos
pusiéramos a trabajar. Pero el mayor problema de la revista era que nunca terminaban de
reunirse los materiales, y la salida de cada nimero se prolongaba. Yo era uno de los que
trabajaba en la fase final del proceso. porque me habia autoadjudicado la correccién de los
materiales. Alfredo. de una manera muy artesanal, montaba la revista sobre la mesa de
dibujo. pegando pedacitos. una cosa muy japonesa y muy meticulosa que tiene él. Yo pasaba
dias enteros en la correccion final y cada tanto salia un nimero. con la irregularidad que se
conoce histéricamente. El ultimo nimero sale sin mi, yo ya me habia desvinculado de la
revista o estaba fuera de Venezuela. no recuerdo exactamente. Tiempo antes. se decidio la
desvinculacion de Nuho. por razones politicas mas que nada. El expresaba, en sus articulos
para la prensa y otras revistas, unas ideas bastante contrarias a las del grupo. No recuerdo
los detalles de su separacion. Yo también me desvinculé pero. como te dije. no recuerdo si
fue porque el teatro me absorbia cada vez mas; luego me fui a Europa y. cuando regresé. ya
no existia Cine al Dia sino Cine-0ja, con toda una nueva generacién de crilicos. genle joven.
A partir del tercer o cuarlo rechazo de mis guiones en las opciones para crédilos. comencé a
senlir una cierta repulsion por el cine y dejé incluso de ir a ver peliculas. Yoy muy poco al

cine, dej6 de interesarme totalmente como arte y como expresion. Incluso, anles compraba
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Cine-Oja. pero ya no lo hago. porque habla de peliculas que no he visto ni veré. Pienso que el
cine esla muy estancado linglisticamente, se estan repiliendo los mismos Lrucos de hace 15

0 30 ahos y cada vez mas el elemento comercial y la competencia de la television lo hacen

bajar mucho mas de nivel.
NG: (Me podria hablar un poco sobre la critica cinematografica en Uruguay?

UU: Lo que ocurre en Uruguay es un fenémeno muy e:glrano y que tiene precedencia sobre

toda Latinoamérica. alla, en la década del 30, Lan temprano como eso. aparece el padre de la

critica cinematografica uruguaya, Arluro Despuey. Despuey. en una revista que se llamaba

Cine Radio Actualidad, empieza a ejercer una crilica de un nivel de exigencia. de una claridad

ideologica y de una informacién abrumadoras. Todo esto hace que la lectura de Cine Radio
Actualidad se vuelva obligatoria. El tenia un método de calificacion de las peliculas con unos
munequitos. Al lado de Despuey, que era el hombre clave, se formé un grupo de criticos. con
Hugo Rocha. Mauricio Miiller, y dos jovencitos que eran Homero Alsina Thevenet y Hugo Alfaro
y. tangencialmente, Emir Rodriguez Monegal. que era critico literario pero también se
interesaba por el cine. Como esta gente era muy inteligente y muy brillante, se formé un
movimiento cada vez mayor, que luego se desplazo de Cine Radio Actualidad; Despuey se fue
de Uruguay, se convirtio en funcionario de la UNESCO y no regresd mas de una manera
estable. El centro de la critica se trasladé a un semanario llamado Marcha. donde estaban
Alsina Thevenet y Alfaro. Ellos fueron los primeros en referirse a la obra de Ingmar Bergman;
cuando Bergman era todavia un desconocido en América Latina. Alsina Thevenet publica un
libro sobre €, con un analisis acuciosisimo y enleradisimo, que lo ubica a la vanguardia de la
critica cinematografica. Alsina emigré por razones politicas, Rodriguez Monegal tambien. este
altimo murié hace pocos ahos. La crilica es ejercida ahora por otra generacion. pero lo que
pasa es que Uruguay es un pais aburridisimo, donde nunca pasa nada y casi lodo el mundo

se dedica a ir al cine. Hay un sadico que me envia anonimamente las programaciones de la
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Cinemaleca Uruguaya, yo caigo contra el piso cuando me entero de la canlidad de cosas
maravillosas que ellos ven. Tienen cuatro o cinco salas funcionando simultaneamente, tienen
unos enormes deposilos con la lemperatura adecuada para guardar un archivo
cinematografico monstruoso. consiguen dinero para recopiar las peliculas que se van
deteriorando, tienen copias inexplicables de las peliculas mas extranas.. Yo recuerdo que
durante mucho liempo. cuando llegaba algin amigo europeo o latinoamericano enterado. yo
lo llevaba a ver Enchant d'amour. de Jean Genet, cuya tnica copia estaba en Uruguay. Esa es
una pelicula muda hecha por Genet cuando era un jovencito y que ahora se exhibe en Europa
como si fuera una gran novedad. pero que en Uruguay ya no lo es. Han hecho una coleccién
muy grande. ademas consiguieron una ley que aqui no existe, segiin la cual. cuando una
copia va a ser destruida por el distribuidor, se permite que no lo haga y la entregue a la
Cinemaleca. Gracias a esa ley, han formado un archivo de cine contemporaneo. de los
vitimos treinta afos. que es inagotable. Publican mensualmente esa revista con su
programacion, que es practicamernte un librito, y buenc, es extraordinario el ingenio que
demuesiran para hacer los ciclos. Hace dos o tres meses tenian un ciclo de cine stalinista,
ese cine adulante y jalamecate que se hizo sobre Lenin y Stalin. Hacen ciclos de cine gallego.
finlandés. Eso es producto de la llamada cultura cinematografica, y de ese trabajo de
pioneros que Despuey y sus seguidores iniciaron en la década del 30. alrededor del 35 o 36.
Como en Uruguay no hay nada que hacer. ni siquiera se puede hacer cine porque no tienen
dinero. apenas hay un poco de video, entonces se dedican a ver cine. Hay una cantidad de
especialistas que pueden recitar la filmografia de Carl Dreyer de alras para adelante. con

actores y escendgrafos incluidos

NG: ¢En que aho aparece Narcha?
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UU: Es también de esa época. del 38 o 39, y desaparece luego de la muerte de Quijano hara

unos cinco o seis ahos. Pero su lugar lo ocupa Brecha, mas o menos con la misma gente. Yo

la recibo cuando el correo quiere traérmela.



ANTONIO PASQUALI
Niembro undador de (e o/ Ms

Gracias por enviarme el cuestionario. Lo lei con lterror, ya que no puedo contestar
practicamente ninguna de sus preguntas. Terror por mi memoria, que borré todo aquello.
S6lo puedo decirle que recuerdo las muchas y muy gratas reuniones en casa de Alfredo Roffé,
las angustias por la insuficiencia de avisos que pagaran la publicacion, las infinilas reuniones
sobre nuestro Proyeclo de Ley de Cine. Creo que Cine al Dia fue un gran aporte, que suscit6
reacciones. Yo comencé mis amores hacia la comunicacion justo a Lravés del cine: habia
seguido un curso de filmologia en la Sorbona de 1955 a 1957, pero salté pronto el resto de la
problemalica. y ya en 1961 tenia listo el manuscrito de Comunicacién y cultura de masas. De
ahi. lal vez, el olvido de esa fugaz etapa intermedia. En esos afios me encantaba hacer critica
cinematografica, era un lector muy asiduo de Cahiers du Cinema y de Bianco e Nero. En
nuestras reuniones no habia contrastes o choques, amabamos el cine. Kecuerdo que fui uno
de los fundadores de la revista, cuya primera paternidad es sin duda de Alfredo Roffé.

Créame, es todo cuanto puedo decirle, y lamento no poder ayudar mas.

Atentos saludos.

Antonio Pasquali
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ENIKEVIOIA A ANDRETJA NAKKUDU

Miembro fundador de e o/ s

NG: (Cémo nace la idea de publicar una revista sobre cine? iCémo se reunié ese grupo

inicial?

AN: No recuerdo muy bien las anécdotas, la vivencia. La idea de publicar la revista viene de
Alfredo y de mi. de esa compenetracion que teniamos nosotros dos alrededor del cine, sin
ninguna duda. Alfredo ya habia sacado una publicacion, que hizo él solo, y que se llamé
Registro; ademas, ambos habiamos trabajado en la Revista Cruz del Sur, &l un poco mas que
yo. Las reuniones que Alfredo comenzo a tener con la gente del Proyecto de Ley. los
Encuentros de Cine y todo lo demas. lo animaron. Después de eso. ya estaban hechos los
contactos fundamentales, ya la realidad exlerior confirmaba que la revista era una cosa
posible. Pasquali forma parte del grupo porque eslaba entre los que discutieron ¢l Proyecte
le Ley. De ahi vino el verdadero estimulo, cuando se dio una atmésfera y se encontré una
sente lo suficientemente consciente de lo que podia ser el cine... Se logro un cierto nivel que
»ermitid lanzar una publicacion. El impulso definitivo vino de los encuentros de cine y el
’royecto de Ley. porque Alfredo, por ejemplo. hizo Registro él solo en una maéquina de

»seribir.

{G: A lo largo de la evolucion de la revista se produjeron cambios en el comité de redaccién.

A0S casos mas notorios son Nufo...

AN: Si. pero ese es un caso tardio. Hay que hacer la historia de todo el mundo.

NG: Al principio estaba Sergio Facchi, pero toda esa informacion estd en las revistas. Yo

quisiera saber mas bien como entraba y como se iba la gente.
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AM: Los conlactos se hacian a partir de un grupo basico donde. de repente. surgia la idea de
decirle a fulano o a zutano conocido para ver si les interesaba colaborar con la revista y
asistir a las reuniones. Cuando se fundé la revista hubo una participacién econémica. como
de acciones, para poder salir. En eso participaron los Urdaneta, Rodolfo lzaguirre, Luis
Armando Roche, Oswaldo. Pasquali. Sergio Facchi... No te puedo decir quién pagé ni cuénto
pago. En ese momento también se creé la Sociedad _Civil. Claro, la cantidad de la
participacién era pequefa, no se puede decir que era una gran inversion, y por otra parte la
situacién econdmica era mejor y la gente no estaba sufriendo por la plata como ahora.
(Como se aleja la gente? Yo creo que los Urdaneta no se encontraron en ambiente, ellos
fueron como esos intelectuales _amigos del cine, que no son lo mismo que la gente que esta
concentrada en eso. Apenas estuvieron en dos o tres reuniones, no recuerdo haberlos visto
mas. Siempre quedaron amigos de uno, no hubo ningin disgusto. Ellos fundaron un cine-club
que estuvo entre los primeros del pais, “40 grados a la sombra”; era un grupo cultural
interesado por el cine. Sergio Facchi heredd un poco esa linea alla en Maracaibo. El habia
venido a Caracas para trabajar en la Cinemateca con Margot Benacerraf. Habia gente muy
amante del cine y convencida de que era cultura, pero no todos escribian sobre cine. Ni
Sergio Facchi ni los Urdaneta eran escritores de cine o gente que reflexionara
particularmente. Mas bien eran difusores y espectadores. Sergio nunca se fue de Cine al Dia
pero tampoco escribié nada. Los otros fenémenos son muy parecidos. salvo el de Pasquali o
el de Nupo. Pasquali se irrité al poco tiempo porque queria darle su lipo de preocupacién, de
corte mas comunicacional, a la revista, porque, aunque se escribié sobre television, el centro
no era una tematica comunicacional. Claro, siempre se contemplaba la parte econémica del
cine, pero la critica era siempre el movil mayor. a pesar de otros intereses mas amplios. La
gente se ha alejado, como en ¢l caso de Rodolfo Izaguirre, quien primero dejo de escribir
pero sigui6 viniendo a las reuniones, y después dejé de venir a las reuniones para asistir solo

a la fiesta de diciembre. Luego de lres afos, cuando dejd de asistir a las reuniones de
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diciembre, ya no lo invilamos més y se borré del comité de redaccion. A veces la genle
seguia apareciendo en el Comilé de Redaccién mucho tiempo después de haber dejado de

escribir y de asistir a las reuniones.

MG: (Y los cineaslas que formaron parte de la redaccién, como Luis Armando Roche y Carlos

Rebolledo?

AN: Rebolledo entré por lo de la muestra de Mérida, pero luego se vio que estaba en otra
cosa. Quedd como un amigo. eslaba demasiado metido en otras cosas como para venir a las
reuniones. Luis Armando comenzd a hacer cine grande y viajo a Francia, pero nunca hubo un
despegue. Miguel San Andrés se fue porque volvi a Espana y renuncié a ser venezolano, a
raiz de problemas personales que luvo. Lo de Nufio lo sabes ti mejor que yo. no recuerdo
mucho. Si recuerdo que fue una especie de invasion por parte de €, nunca hubo ninguna
compenetracion. El caso de Ulive. €l ya te habré contado. El quedé muy frustrade cuando se
otorgaron los crédilos de Corpoindustria y él quedd fuera. Yo estaba en la comision que
evalud los guiones, donde también estaba Miguel San Andrés, y no presioné en favor de su
guion porque no me gustd, o me gusté menos que otros. No le veia una orientacion adecuada,
era un juicio total sobre Venezuela y su momento politico, con ese toque que uno siente
como extranjero. A Fernando, que también lo leyo, tampoco le gustd. 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
crédito. Ugo me llamé por teléfono y me dijo que se le habian quitado hasta las ganas de
vivir, y que esperaba que se le quitaran las ganas de hacer cine, y lo cumplié. Los olros
casos se parecen més a lo de Concari: estan muy ocupados, tienen muchas otras cosas, tu
hablas con ellos y le dicen que a lo mejor el mes que viene pueden venir. La polilica de uno
es que no se puede estar rogando porque no liene senlido, las personas no profunditan o

simplemente no quieren explicarse. Uno ha aprendido un poco que la practica de la reflexion
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cinematografica es algo que muy pocas personas llevan adelanle durante toda su vida: no es

que la genle se va y escribe un libro sobre cine, sino que hay un cansancio de ia propia

practica.
NG: La famosa hojita que sali6 antes que la revista...

AN: A mi me parece que la escribio Alfredo consultando conmigo y mas nada, no recuerdo
que lo haya escrito ninguna otra persona. Esa idea de la cullura era una discusién nuestra.

Esa era la propuesta de Alfredo.

NG: Sobre las principales preocupaciones de la revista, que fueron evolucionando a partir de
esa especie de manifiesto. Alfredo me dijo que para ustedes lo mas importante era el cine
venezolano y lalinoamericano. Dentro de esas preocupaciones, ihacia dénde apuntaba su

trabajo. en qué se hacia énfasis: la mililancia ~politica y cultural-, el analisis, la teoria...?

AN: Yo creo que habia un espiritu muy politico. Recuerdo sobre todo mis sentimientos. y que
coincidian muchisimo con los de Alfredo, también con Oswaldo nos encontrdbamos muy
afines. Con respecto a los demas no te puedo precisar exactamente dénde comienza y dénde
termina cada quien. Pero ese espiritu era muy politico en un sentido no nacionalista sino
popular. Te voy a explicar un poco mi viaje cultural, que venia de una cultura de izquierda
europea, cargada de muchisima confianza en una renovacién de la cultura en clave popular y
que coincidia con la actitud latinoamericana, ya que esta viene a ser una prolongacion de
una actitud cultural. Esta orientacion esta en la confianza de que hay una cultura propia o.
mejor dicho, que hay que construir una cultura propia que incorpore al pueblo, al pais. que
sea antiimperialista y antidependiente -que no es lo mismo que independiente-. Lo que nos
interesaba de las manifeslaciones europeas o norteamericanas era el cine underground. el

Godard politico, los ensayos de contrainformacion ilalianos. Después comenzd a moverse el
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cine latinoamericano y. bueno, imaginate el entusiasmo y el inlerés de nosotros por este
hecho. Este cine latinoamericano que se da en los sesenta es un fenémeno muy ligado a lo
politico. al renacer de una confianza en afirmar la existencia de eslos pueblos. en
reconocerse y avanzar, en revolucionar el mundo y liberarse del imperialismo... Todo eso era
una sola cosa y detras habia una concepcion del cine que no era estetizante, a pesar de la
pasion que uno pudiera tener por grandes arlistas, siempre por sus aportes humancs. Pero,
naturaimente, siempre desde el sitio donde uno vive se piensa que esa autenticidad de una
busqueda realista y una profundizacién en lo humano, en paises como estos en busca de su
liberacion debe tener connotaciones polilicas mucho mas fuertes. De todas maneras.
cualquier manifestacion de una cultura propia, autentica, a través del cine, nos parecia un
paso adelante hacia una maduracion artistica. Nosotros nunca perdimos de vista las
posibilidades expresivas del cine en un sentido sumamente amplio. Pero si hay que decir que

el pensamiento de uno ha sido politico.

MG: Cuando sale la revista habia una sintonia entre sus propuestas y todo lo que estaba
pasando en América Latina, Lanto en lo politico como en lo cultural; pero llega un momento
en que el panorama politico cambia y con el panorama cultural. y la revista continta firme
con sus planteamientos porque en realidad los problemas que la motivaban no se habian
resuelto ni mucho menos. iCémo entran ustedes a plantearse estas cosas? (Cuéndo

comienzan a tomar conciencia de esta situacion?

AM: Ahi hay un margen bien alto de frustracion. Ese camino. con esa orientacion, iba aunado
a una mania de Alfredo y mia, de plantear que el cine forma parte de la cultura del pais y
no hay manera de que Venezuela y sus intelectuales lo entiendan y se compenetren con eso
Por otra parte, el nivel intelectual de los cineaslas es muy bajo y los supuestos intelecluales
de supueslo nivel mas allo estan realmente oculténdose en una ignorancia mas o menos

parecida. pero siguiendo ese viejo camino medio comico ya, de cuando nacio el cine, el del
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intelectual que cuida su reino espirilual y no quiere que se contamine con esa porqueria. Eso
todavia se da en Venezuela. de repente se ha quebrantado un poco esta aclitud, pero todavia
se siente que los intelecluales estan aterrorizadoes frenle a ciertas cosas, como si ellos
tuvieran un nivel altisimo, cosa que nosolros siempre negamos y vimos como una
parafernalia constiluida e institucionalizada de la literatura. donde parece que cualquiera que
escribe Lres o cualro lineas incomplelas, en forma que graficamente semeje un poema. si
esta haciendo literatura. mientras el cine es considerado pacolilla. Pero la pregunta tuya era
sobre otra cosa. En realidad lo que pasa con la ultima temporada de Cine al Dia. frente a los
cambios ocurridos. es que se da un trabajo como a contrapelo. de gente empecinada en
continuar a pesar de la derrota de la lucha armada y la necesidad de volver a empezar
insertandose en un determinado régimen, a pesar del alejamiento o complicacion de ciertos
objetivos politicos. De verdad, para uno no cambié nada. Habia ciertas cosas que simplemente
debian encontrar su cauce en la realidad. pero siempre con los mismos objetivos. En nosoiros
existia una confianza en que el cine puede suministrar un aporte a la cullura y puede ser
parte de ella, de una manera basicamente moderna, liberadora. mas amplia y menos elitesca.
y que es uno de los medios mas poderosos para esa bisqueda de una identidad, valga la
asquerosidad en que ha caido la palabra, la biisqueda de una afirmacién de si mismo. A uno
siempre le ha parecido que el cine es un medio ideal para esa biisqueda. Y esto no cambiaba
para nosotros, pero, sin embargo, cambiaba el entorno. Ademas de la falta de apoyo de la
intelectualidad en general. hubo cierta mutacién en los mismos miembros de Cine al Dia,
quedabamos cada vez menos. Por ejemplo, esta el caso de Oswaldo. que era uno de los
elementos mas inteligentes, mas cultos. mas claros y mas coincidentes con los objetivos
generales de la revista o. por lo menos, con Alfredo y conmigo. y cuya pasion por la
comunicacién como fenémeno general, y un entusiasmo muy grande por seguir la television,
lo llevaron a que dejara de ir al cine y se alejara un poco. El propuso en algin momento
cambiar la orientacion de la revista justamente hacia esa problematica comunicacional y

nosolros dijimos que no. que podia tratar de ampliarse la orientacion para que esas cosss
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cupieran. La posicion era esta y el hecho es que el lampoco Lrabajo en este sentido. El
hubiera podido estudiar esa cuestion a Lravés de la revista, porque. si la revista habia estado
abierta a esos lemas en 1967 ipor qué no iba a estarlo en 19807 Sin embargo no hubo tales
trabajos y nosotros no estabamos delras de eso, es decir. esa satisfaccion que él queria de
que esluviéramos més compenetrados con una problemalica comunicacional y televisiva en
particular no se daba de parle nuestra. Entonces él queria escribir pero casi nunca iba al
cine. T sabes que al final quedamos cuatro: Fernando, Oswaldo, Alfredo y yo. Fernando con
una preocupacion polilica mas coyuntural, ti lo has vivido un poco... Total, qué quieres que
Le diga. lo reducidos que habiamos quedado por esas misleriosas razones, razones que, viendo
el caso de cada quien no parece que significaran nada particular, pero viéndolo en conjunto
significa que esa lucha se perdié. Claro que la lucha si tuvo una vigencia. pero como batalla
a mi me parece que se perdio, que esa preocupacion intelectual fue efimera, de 10 o 15 afos
pero efimera. Porque uno ve que fuera de Cine al Dia. un compromiso con el cine de ese
grado de seriedad no se ha dado en otra parte. Es la propia proposicion de incorporar el cine
a la cultura del pais la que se puede considerar una batalla perdida en esa etapa, esa es mi

conclusion.

NG: Dentro de los planteamientos generales de la revista no hubo posiciones unanimes.
Alfredo me dice que en torno al cine venezolano y latinoamericano era muy dificil encontrar
divergencias. pero que estas si se dieron muy marcadamente con respecto al cine europeo o

norteamericano. (Ta estas de acuerdo con esta apreciacion?

AN: Si estoy de acuerdo. Hay lo siguiente: con respecto al cine extranjero, percibido como
manifestacion de esa gran cultura institucionalizada externa de la metrpoli. juegan una
cullura y un gusto que no juegan cuando se estéd hablando de lo propio, de una batalla muy
concrela. Son cuestiones de gusto: a mi me gusta méas Bergman y al otro le gusta Pasolini, a

Alfredo le gusta Visconti mientras que al otro le gusta mas.. Lucas. Por ejemplo, a Oswaldo le
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chiflé American Graffiti. es un gusto mas frivolo. Habia diferencias: al momento de hablar del
cine latinoamericano -que represenla un compromiso con la propia cultura y con la cultura
popular- Oswaldo era muy fuerte. y en cambio. frente al cine de la metrépoli era el
burguesito mas fino y més nostalgico. Este era también el estilo de Pedro José. En este
sentido hay orientaciones realmente distintas. Eso no significo nunca una pelea, pero si creo
que por dentro por dentro de la revista, a niveles de gusto, se puede deteclar una ideologia
distinta entre los miembros de la redaccién; hay una politizacion mayor, mas radical, mas
comunista en ciertos miembros de la revista y en ciertos otros no. Hay el burgués iluminado.
por una parte, y un poco el militante comunista de la otra. Una cosa es Brecht. sobre quien
todo el mundo esta de acuerdo. porque es también fino y hasta el burgués mas fino puede
estar de acuerdo con Brecht. Pero hay otras zonas en que no. Existieron diferencias. pero en
el compromiso que teniamos en la politica cinematografica y cultural y en ciertos objetivos.
estabamos perfectamente unidos. particularmente con Oswaldo. Con Fernando tambvién. pero

él es mas sifrino todavia.

NG: Te quiero preguntar algo sobre Li. sobre tu trabajo en la Cinemateca. en la FEVEC y en el
CONAC.

AN: Yo siempre he tenido, y lo lamento, algo que con toda la ironia del caso podria definir
como vocacion de servicio; siempre he sido un poco gregaria y de eso estoy arrepentida. El
trabajo social o politico. ubicado en el trabajo propiamente de partido. yo lo trasladé a la
cultura. con un criterio de cierta sumision. de resistencia. de Lrabajo paciente. de construr
cosas, de crear ambilos. de formar bases para que pudieran servir de algo a “los
revolucionarios. los jovenes, los verdaderos venezolanos..”. porque ademés siempre he
cargado el complejo de extranjera. Es decir, icuél es mi posible papel en un pais que en el
fondo nunca puede ser el mio en el sentido de que no soy aceplada, donde siempre soy “la

musiGa™ Como soy una musia puedo hacer cosas pero nunca soy una venczolana que hace
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cosas, sino una musiia que adoplé a Venezuela y muchas gracias; a lo mejor hasta quedo en
el libro ese de los ilalianos merilorios en Venezuela. Eso me paso en la militancia del Partido
Comunista de aqui; siempre me decian que como iba a ir yo a los cerros si se me notaba lo
europeo. Por eso yo asumi esa actilud de preparar espacios para que los demas hicieran las
grandes cosas, y eso me hizo ser una burdcrata muy digna y en esle sentido no estoy
arrepenlida porque yo defiendo muchisimo ese espiritu y ojala hubiera mas gente asi. Pero si
considero que perdi mucho tiempo. que hubiera podido hacer cosas mucho mas bonitas que
colocarme entre el poder y la revolucion para facilitar cierlas cosas. Eso encaja en la
militancia inserlada en el sistema, buscando las fisuras de este. Hay loda una tesis polilica
temporal. o quizd eterna sobre eslo. Yo cumpli una funcion de ese tipo pero parece que

nadie mas estaba en esa onda enlre nosolros.

MG: (En qué periodo estuviste ti en la Cinemateca?

AN: Desde su fundacion. Margot Benacerraf llamé a Alfredo cuando ya lenia‘ la idea de
fundarla, para que le hiciera el proyecto, y Alfredo lo hizo. El iba a esas reuniones con
Nargol y con Georges Korda. Yo estaba saliendo de la etapa maternal. aunque no tanto.
porque Claudia, mi hija mayor. todavia era muy pequefia, pero teniamos una buena situacion
econdmica y las condiciones estaban dadas para que yo volviera a trabajar. No recuerdo bien
las circunstancias. pero hablando con Alfredo, cuajo con Margot que yo fuera a trabajar con

ella para encargarme de la documentacion y la programacion...

NG: Facchi también estaba en la Cinemaleca

AN: Si. como Vicedirector. E! se cansd muy pronto. El estilo de Margol era una cosa seria A
ella le gustaba tener un Vicedirector para poder irse la mitad del afo a Parls y después

volver siempre como directora. Al final a ella la botaron del INCIBA y de ese cargo porque no

XXxv



encajaba en la ley de empleados publicos. y le guardé mucho rencor a Rodolfo lzaguirre
porque fue él que se quedé con el cargo. la razon verdadera de su salida era que ella no
podia gobernar la Cinemateca asi. con un director encargado que debia desaparecer cuando
ella volvia a Venezuela. Esa férmula no existe en las leyes de la Administracion Pablica. Total

que yo entré y empecé a trabajar, y a partir de alli se fue desarrollando la cosa.
MG: Después de la Cinemateca, iqué hiciste?

AM: Lo que pasé fue que Pasquali volvié en el 77, cuando se hizo la Ley del CONAC, y en este
proyecto luché siempre por las areas audiovisuales (radio. cine y television), como parte de
la cultura, para que fueran contemplados en el Proyecto. Eso era lo que mas nos ligaba a él
Entonces él cred el area. se quedd seis meses cuando mucho, como director general de
CONAC y arreglé muy bien las cosas porque él es un hombre que va detras de sus ideas y n
de los cargos, y eso es aigo que hay que respetarle. Me llamé y me pidio que fuer:
Coordinadora del area de cine. El se reunia sobre todo con Capriles y con la gente del ININC!
y decidieron que Ron Pedrique quedara en Television y yo en Cine. La idea del proyeclo er
importante, pero en la practica se convirtié en otra cosa. A mi me daba mucha pena co
Rodolfo porque, tanto Pasquali como yo. pensabamos que el Coordinador de Cine del CONA
iba a ser una especie de superior del Director de la Cinemateca, pero eso. como te dije. n
fue asi en la practica. Entonces me fui para el CONAC, también con la idea de levantar u
poco la Cinemateca, me inventé unas reuniones semanales con Rodolfo... En lo de la FEVE(
siempre estuve muy unida a Sergio Facchi en esa idea, el decia que no habia ninguna maner
de fortalecer un circuito alternativo y crear una Federacion de Cine Clubes si no se creat
una fuente de peliculas. Yo hice uso del escaso material que habia en la Cinemaleca par

hacerlo circular en los cine-clubes.
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NG: Sobre Lu aclilud como crilico en la revista: Lus planteamientos, tu forma de aproximarte
a las peliculas. iqué era lo que mas te importaba en esa época. cuales eran tus
planteamientos? Revisando Lus trabajos en la revista he nolado que Lrabajaste de una forma
muy particular, como tomando en cuenta los aportes y las fallas de las peliculas, haciendo
resaltar los malices, contextualizando al realizador y a su obra, con un enfoque muy

personal en algunas ocasiones...

AN: Creo que de toda la gente de Cine al Dia yo siempre fui quien tuvo una orientacién un
poco didaclica. Siempre me he preocupado mucho por el leclor, por historizar al director..

He sido como muy tolerante con ciertas cosas...

MG: Es curioso, porque mucha gente dice que ti escribes un poco enredado. Yo no estoy de

acuerdo. Dificil y enredado es el estilo de Oswaldo

AN: Yo siempre he buscado cierta traduccion de términos, porque siempre he luchado contra
los extranjerismos, aunque después he caido a veces en eilos. Confieso que siempre he tenido
una debilidad. que todavia me preocupa porque ain la tengo, que es la de salvar lo bueno en
medio de lo peor. Eso es porque yo siento el cine. o sentia el cine antes porque ahora con el
triunfo de la television esta en franca decadencia. En esa época el cine era el cine y loda la
gente iba a ver peliculas; ademas teniamos esa filosofia cineclubista, que se manejé mucho
en la FEVEC, de pasar hasla las peores peliculas, las méas bobas. pero discutiéndolas a la
manera como supuestamente se debe discutir en un cine-club. que es discutiendo al mismo
tiempo sobre la vida. la contemporaneidad. sobre el ser uno en el mundo. Eslo nunca se
logro, pero esa discusion sobre el cine lo involucra a uno en su mundo actual. de una
manera muy directa. Es un poco lo que esla pasando ahora con la Lelevision, la gente ahora
es de una debilidad mucho mayor que la que yo lenia en esa época. Salvan pedacitos de

telenovelas y dicen que eslan mejor hechos que otros, que hablan de cosas que antes no se
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habian dicho. Yo nunca llegue a ese exlremo, pero siempre he Lenido esa tendencia enlre
didactica y moralisla, que se ve en mi nola sobre Al maestro con carifo, donde digo que los
planteamientos de la pelicula son imporlantes para la gente y me detengo a examinarlos
para ver lo que estad bien resuelto y lo que remueve ciertos temas positivamenle. Desde un
punto de visla estélico y desde un punlo de vista propiamente ideoldgico. profundo. en un
espacio histérico mayor. esa pelicula no se puede defender. Y. sin embargo. yo lo hacia. Yo
me sentia asi porque vi esa pelicula con Claudia, y ella se entusiasmé con una cantidad de
contenidos y yo eslaba de acuerdo con que ella se entusiasmara. No podia ser tan hipécrita
como para llevar a mi hija a ver esa pelicula y después escribir una nota diciendo que esa es
la vulgaridlad mas grande del mundo y que se rige segin la ideologia acomodaticia del

sistema. Es una aulocritica, pero no se si era lo que ti me estabas preguntando.

MG: La gente acusa a Cine al Dia de demasiado politica e ideologista, pero a mi me parece
que fue la primera publicacion donde se hablé de cine desde un punto de vista propiamente
cinematografico aqui en Venezuela. Me refiero principalmente a tus trabajos y a los de
Alfredo. donde se toma muy en cuenta la forma cinematografica a la hora de analizar una
pelicula. Alfredo lo hace en un sentido un poco diferente al tuyo, desde una perspecliva un
poco mas ltedrica y mas coneclada con el estructuralismo francés (aunque cuidandose
siempre de ciertas posiciones extremas y, sobre lodo, usando la Lleoria como un

instrumento...). Hablame un poco de tu vision sobre este asunto

AM: Ahi esta realmente la pasion que uno siente por el cine. Yo nunca he sentido una division
entre esas cosas y siempre luve una pasion desaforada por las imégenes cinemalograficas:
lodavia la tengo. Realmenle considero que, a pesar de que la palabra estéetica ha pasado muy
de moda en las allas esferas de la leoria conlemporénea, yo tengo mucho esa preocupacion,
ese senlimiento; es decir. el disfrule cinemalografico mio personal es simullaneamente la

pasion por el cuento. Me encanla que me echen cuentos. Ese disfrute, por la cultura v la
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formacion de uno. es un disfrute estético. La potencia misma de la imagen cinematografica
es para mi una cosa de fondo, algo que no adquiri con Cine al Dia sino que viene de mucho
mas atrés. de mi infancia, de mi formacién cultural, donde lo artistico ha tenido siempre
una gran importancia. tanto por tradicion familiar como por el ambiente donde he crecido y
las preferencias culturales... La pasion por el arte y por la critica de arte son cosas de las
cuales no tengo memoria de cuando comencé a sentir. La primera vez que publiqué una cosa
en un periddico fue una nota critica de un concierto. La cueslion artistica para mi siempre
ha sido obvia en el cine; aunque ahora me pongo algunos problemas sobre eso. Uno Liene una
formacion. en el campo de la cultura cinematografica, dentro de los textos de hace 30 afos;
la estética era la discusién en esa época. Esa discusién se dio en una intelectualidad que era.
a la vez, de izquierda y a la vez abria los caminos de una estética cinematografica. Si revisas
los textos de la vieja teoria cinematografica te vas a dar cuenta de que todos los autores
eran de izquierda. Esa es la formacion que trae un viejo. Uno que ha estado con el cine
desde joven tiene que tener esa formacion, que es politica y militante a la vez. en un sentido
particularmente profundo. sociopolitico, considerando el arte como un hecho social. Todo eso
esta en la formacion de uno. Esa simplificacion reciente en Venezuela, de que si td hablas de
la sociedad entonces estas haciendo una critica sociologista y si td hablas de arte Lienes que
hacerlo despojandolo de todas sus implicaciones... Eso no entra en mi formacion, para mi es
una sorpresa, me parece una cosa retrograda, una cosa al revés. Eso se daria antes de

Voltaire, porque ya el pensaba como uno.
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ENTREVISTA A OSWALDO CAPRILES

Miembro fundador de la revista

MG: Tu esluviste con Cine al Dia desde el principio y fuiste parle fundamental del proyecto de

la revista. Desde Lu punto de vista, icomo se gesto ese proyecto, como llegaste a vincularte

con el?

0C: Segiin recuerdo, el proyecto de Cine al Dia surgié a raiz del Primer Encuentro de Cine. En
esa oportunidad. coincidimos personas que no nos conociamos o nos conociamos muy poco.
Por ejemplo, creo recordar que yo no conocia a Alfredo ni a Ambretta para aquel entonces o,
en todo caso, los conocia sélo de vista. En esa oportunidad fue el momento de mayor
impacto. porque se habia conseguido coyunturalmente la oportunidad de iniciar esa discusién.
Por esas cosas que pasan en la politica venezolana y especialmente con el partido Accion
Democratica; ciclicamente son puestas sobre el tapete opiniones. provenientes de otros
grupos, sobre reformas culturales. Esa era la época del INCIBA. con Simén Alberto Consalvi. Se
dio un cierto activismo, mas de criticos que de cineastas, porque habia muy pocos cineastas.
si es que los habia en un sentido estricto. Predominaba, sobre todo. la preocupacién de una
cantidad de intelectuales y de personas interesadas en el cine, que serian futuros criticos o
intelectuales interesados en el cine como un fenémeno moderno y fundamental de la cultura.
Entre esta gente se gesté la idea de una Ley de Cine en Venezuela. Indudablemente habia
personas que ya estaban dedicandose o que pensaban dedicarse a la produccion o a la
realizacion cinematografica; incluso, creo que ya estaban alli algunas personas que habian
asislido a una primera escuelita de cine que hubo en le Esquina del Cufio. muy a comienzos
de los afos sesenta. Yo asisli a esa escuela, luego de regresar de Europa. donde habia hecho
un doctorado. Como me interesaba el cine, decidi asistir a esa escuela. Alli conoci a Josefina
Jordan y creo que también a Jacobo Borges. entre olros que luego formaron parle de lo

esencial de Imagen de Caracas y de la lucha ulterior por la Ley de Cine. Resumiendo la
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iniciativa sobre la ley parlio de intelectuales y personas interesadas en el cine mas que de
un movimiento de cineastas o productores. porque era muy poca y muy esporadica la
actividad cinemalografica. Creo que es a partir de esta efervescencia que comienzan a darse
mas iniciativas de produccion cinemalografica independiente, lodavia muy pocas y muy
aisladas unas de otras, pero se aceleré un poco la actividad. En uno de los intervalos de la
discusién del proyecto conversé con Alfredo y Ambretla. Yo habia tomado parte muy activa
en las discusiones. sobre todo criticando muchos de los aspectos planteados, que me parecian
poco correctos desde el punto de vista juridico. Polemicé un poco con el que fungia como
asesor juridico del grupo, el profesor Losada Aldana. que era abogado y trabajaba para la
facultad de economia de la U.C.V. Hubo una invitacion a conversar de parte de los Roffé, en
su casa, pero no recuerdo si se planteé explicitamente el tema de la revista o se conversé
sobre todos los temas de la Ley. Recuerdo que ellos estaban muy interesados en el asunto y
que. participando en la discusion. eslaba Antonio Pasquali. No recuerdo si el proyecto de la
revista ya venia pensado por ellos o si surgié de las conversaciones que tuvimos. Tengo la
sensacion de que la idea la tenia ya muy claramente en ia cabeza Roffé. y es posible que
también la haya tenido Pasquali. Esa idea era la de una revista que impulsara el cine
nacional, practicamente inexistente hasta los momentos, sin enumerarte ni las iniciativas
histéricas de cierto calibre o de indole comercial, ni los esfuerzos individuales de mucha
gente que estaba haciendo sus peliculitas por alli, con las unas y con mucho trabajo. Pero no
podemos decir que existiera una cinematografia regular, hasta podria decirse que no la hay
todavia, porque. a estas alturas, no se puede hablar de una industria cinematografica con
proyecciones de cultura nacional ni de bisquedas serias en ese campo. En ese momento la
cuasi-inexistencia del cine nacional era mucho més clara y evidente. Recuerdo que una vez
en un gimnasio donde yo iba, Clemente de la Cerda estaba despolricando. en el sauna. contra
los criticos y yo le contesté que el cine venezolano no existia, que era una invencion de los
criticos y los intelecluales. Le decia que las personas que se decian cineastas como él no

eran sus creadores porque el cine nacional era un milo inventado por intelecluales y criticos,
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por personas que se preocupaban del cine desde afuera. Recuerdo que fue una discusién un
poco fuerte y. aunque yo estaba hablando un poco en broma. habia algo de verdad en el

fondo de todo lo que yo estaba diciendo.
NG: {Cual es tu formacion, qué estudiaste, qué hacias anles de entrar a Cine al Dia?

OC: Yo estudié derecho. primero en la Universidad Catdlica y luego en la Central. No recuerdo

bien si fue antes o durante el tiempo que estuve en la Universidad, hice varios amigos

(algunos estudiaban conmigo. otros no) con los que formamos un grupo, una especie de

tertulia literario-artislico-intelectual. incluso. con ciertas pretensiones filoséficas de algunos.

En resumen. las preocupaciones eran humanisticas en general. El grupo terminé

condensandose en unas 10 personas y por eso se llamé “Grupo Diez”. Se nos presentd la

oportunidad de coordinar durante un tiempo las paginas literarias en un diario muy nuevo.
que ro tenia mucha capacidad desde e! punto de vista de su staff de perindistas y
colaboradores. Lo que nos interesaba de esas paginas era que las manejabamos nosotros
mismos y. por ejemplo. publicabamos nuestros trabajos poéticos (algunos pensabamos que
éramos poetas). Recuerdo que publiqué algunas criticas cinematograficas bastante extensas,
también hicimos algunos trabajos sobre jazz, ambas manifestaciones que queriamos
incorporar a la cultura en Venezuela, asi como la misica moderna y la danza. Eso me puso
en contaclo con lodas esas preocupaciones. También colabore durante un tiempo en El
Nacional. Luego me fui a Europa, especificamente a Paris, a hacer un doctorado en derecho y.
durante el tiempo que estuve alla le dedique mas tiempo a olras actividades. como por
ejemplo seminarios sobre la nueva literatura francesa, la nueva narrativa. me la pasaba
metido en la cinemateca en unos ciclos que organizaban acompafados de exposiciones. De
alli surgi6 que yo escribiera algunas cosas desde alla y creo que publiqué algo de eso en Bl
Nacional. Ya para ese entonces creo que no leniamos la pagina literaria en el Dario la

Razén; me parece que el periédico habia desaparecido. como muchos de los que aparecieron
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entre los 50 y los 60. Eso me mantuvo en contacto con el cine y es posible que algunas de

las personas del grupo que terminé formalizandose en Cine al Dia hayan leido estos trabajos.

Se me habia olvidado un delalle. la idea de reunirse para una revisla estuvo al interior de

otro acontecimiento que olvidé mencionar: del Encuentro de Cine surgio una Comisién

Redactora y los que més habiamos participado, con una aclitud mas critica. insistiendo en la
necesidad de modificar cierlas cosas o agregar ciertos mecanismos para que el proyecto
fuera mas perfecto y mas complelo. fuimos elegidos para esa Comision, que quedé compuesta
por Roffé, Pasquali. Rodolfo lzaguirre (por ser pionero de la cronica cinematografica) y no
recuerdo quién mas. Ambretla no eslaba en el grupo. Todo esto con la intencion de revisar
las proposiciones hechas en el encuentro para converlir el anteproyecto en algo mas
completo. Comenzamos a reunirnos y a trabajar en ese asunto. y en el seno de esto surgio la
idea de la revista. aunque esta idea no tomo cuerpo hasta que no terminamos el trabajo en
la comision. Es posible que haya hecho alguna transposicion en el orden de lo que te estoy
coritando, pera tenge la sensacién de que fue asi. El anteproyecto se imprimié en multigrafo
y fue entregado al INCIBA. que nunca hizo nada con €l, no lo llevo al Congreso. Ese fue el
primer vislumbre de lo que posteriormente pasaria con los sucesivos Proyectos de Ley de

Cine.

Comenzamos con la revista bastante después de haber terminado este proceso del
anleproyecto. A fines del 67 salié el primer numero. De ahi en adelante marcho basicamente
alrededor de tres temas. Nas que la defensa de un cine nacional. que casi no existia, se
trataba de la promocion de un cine nacional. Al poco tiempo se agregd una serie de
proposiciones sobre el cine latinoamericano. y el tema del cine nacional se subsumio denlro
de esle del cine latinoamericano, que paso a ser el gran tema. El otro tema era el de una
critica bastante radical. muy seria, acerca del lipo de cine que se proyeclaba en Venezuela:
de alli que buena parte de la revisla consistia en criticas de cine que versaban sobre lodas

las peliculas que considerbamos importantes. Las notas eran luego revisadas en el Comile de
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Redaccién; algunas veces se hacian cambios pero el aulor conservaba el derecho de
incorporar o no las observaciones de los demas a su trabajo. Esta seccion era muy
importante porque era la parte critica propiamente hablando, en el sentido tradicional de la
critica cinematogréfica. Estaba también un intento. que no estaba tan claro al principio pero
que fue haciéndose evidente luego de la Muestra de Cine Documental Latinoamericano de
Merida, de desarrollar una teoria. Esa muestra tuvo grandes aspiraciones, se proyectaron
peliculas muy importantes que demostraban la existencia de varios movimientos importantes
como en Brasil. Argenlina. Bolivia, Perd, Colombia. La Muestra fue muy desigual, habia
muchos documentales tradicionales. En nuestras conversaciones con los cineastas que
asistieron se nos hizo clara la necesidad de trascender el ambito venezolano y trabajar. no
solamente la defensa y la promocién del cine latinoamericano, sino incluso en la elaboracion
de una teoria, como ya le dije. Esto abarcaba una teorizacion sobre la expresién
cinematografica y sobre la estética del cine, pero también sobre temas que se discutieron en
la Muestra. como por ejemplo el teina del pablico: cémo captar los pablices que estaban
atrapados por la industria cultural de la distribucion y exhibicion tradicional del cine
norteamericano, mexicano, antiguamente el argentino, o el europeo; y no solamente cémo
llegar a ese piblico sino como obtener de é una aceptacién especifica de este tipo de
tematica muy critica social y politicamente hablando, preparando el camino para le que seria
un cine todavia mucho mas politico. Este vino casi inmediatamente, en La hora de los
hornos, en el cine cubano y especialmente el de Santiago Alvarez, y el cine brasilefo, que si
bien no era tan explicitamente politico contenia una critica social sumamente fuerte. Estoy
hablando del cine puramente documental. La construccion de esa teorizacién era una
preocupacion comparlida por las propias personas que hacian cine. Tal vez por eso muchos
cineastas se interesaban por la revista, veian en ella la posibilidad de encontrar las
explicaciones, las vias para especular un poco méas sobre la estélica y, algo que les
interesaba més porque era algo mas praclico, el encuentro de los piblicos, caplarlos v llegar

a ellos, ver en qué medide se podia dar un cierto dialogo, una recepeion favorable o
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apropiada de los mensajes por parte del publico. Esa fue una preocupacion muy grande.
recuerdo que en Mérida fue una de las principales discusiones. y perdurd mucho. llegando a
entroncar con las preocupaciones que aparecieron a principios de los 70, sobre la
participacion del especlador. el espectador activo. la busqueda de Cine Urgente y sus
experimentos en Pelare para incorporar al pueblo y a los barrios al cine, pasando por Imagen
de Caracas. un inlento ambicioso pero fallido de participacion e integracion de las artes
usando el cine. con influencias de la cultura proletaria bolchevique y aportes
latinoamericanos como la cultura alternativa y la comunicacion participativa. Imagen de
Caracas era estéticamente muy pretencioso, combinaba de una manera interesante lo que yo
he llamado el campo de la cultura elitesca, mucho mas cerrado y objeto de diseminacion
mas que de divulgacion. con un intento de acontecimiento popular. mediado por los medios
de comunicacién de masas. Esta combinacién no habia sido enfocada desde el punto de vista
artistico o cultural. La cultura popular era el objetivo final. pero los medios utilizados eran
en parte elementos de la cultura elitesca, parque inclusive el cine entre nosolros es elitesco.
por su origen y por su difusion limitada. Aparecia también el intento de una accién de
masas, tratando de convertir un cine elitesco en un cine de masas y que repercutiera sobre
la cultura popular. A mi me parece muy interesante esa época y especialmente el fenomeno
de Imagen de Caracas, porque intentd unir esos tres campos culturales que historicamente
habian estado separados en Venezuela. Para nosotros, quizas no tan claramente como yo le
lo estoy expresando en este momento, estaba presente en todo el cine latinoamericano esa
preocupacion por los piblicos y por el mensaje. Algunos hacian énfasis en los conlenidos.
otros en las formas, pero en el fondo lo que importaba era la efectividad del cine como arma
politica. La discusion fue girando cada vez mas en torno a eslo. A su lado se encontraba
entonces la preocupacion por el publico: si éste caplaba eso. si habia una efectividad real,
intenlos por movilizarlo, primero alrededor del hecho cinemalografico mismo para que
participara (los experimenlos de Cine Urgente) y. en ullima instancia. para mowihizarlo

alrededor de la accién politica, como en las luchas de la Electricidad de Guarenas donde el
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cine fue usado como arma movilitadora para que el pueblo participara en reivindicaciones

muy concretas de una comunidad contra un servicio publico que funcionaba mal.

En Cine al Dia se concentrd el intenlo de teorizar. Creo que los primeros documentos de esta

aclividad ledrica aparecieron en el 68. en lorno al Festival de Nérida, anles y después de la

Nuestra. Antes de ésta publicamos unas notas previas. planteando algunos problemas tedricos.

Creo que ése lo escribié Alfredo sobre la base de una discusion hecha en la redaccién, para

influir en el Feslival. Luego de la muestra. dedicamos un numero a los resultados. Junto con

el Editorial. se hicieron tres Lrabajos largos de caracter teérico. El primero era mio.

“Testimonio de la realidad y compromiso ideolégico”. En este nimero se Leoriz a parlir del
resultado del Festival y de lo que se habla discutido alli. También se incluyeron pequefas
nolas sobre todos los documentales que habian participado. Creo que este numero resulté
bastante bien. fue uno de los mas ricos de la revista en cuanto a contenido. Nos habiamos
lanzado con la primera piedra, habia que ver que pasaba luego. Ambretla y yo nos pusimos a
buscarle un nombre a ese cine que era, en cierla forma, como un ideal o un proyecto
nuestro, pero que lo estaba haciendo una cantidad de gente en América Latina y en otras
partes del Tercer Nundo. Asociamos entonces la idea del Tercer Mundo al cine y dijimos:
Tercer Mundo. Tercer Cine. Asi surgio la idea del Tercer Cine, que por cierto nos fue
arrebatada por los uruguayos y los argentinos en una revista muy buena. donde colaboraban
Solanas y Getino...

NG: Incluso, en muchos libros y revistas los citan a ellos como los autores del concepto. algo

que es lotalmente falso...

0C: La forma como lo hicimos fue tralando de idenlificar. delinear o definir lo que serfa un
Tercer Cine y enlonces empezar a hacer anlisis concrelos sobre distinlas cinematografas.
Recuerdo que el primero lo hice yo, sobre Brasil. Fue un Lrebajo histérico muy bien
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documentado y acompafado por la crilica de varias peliculas brasilenas que ya no eran

solamente documentales. pues habia muchos largometrajes de ficcion, comenzando por los de

Nelson Pereira Dos Santos (Vidas Secas, etc.), Glauber Rocha (Barravento, Dios y el Diablo en

la lierra del sol y luego Tierra en transe). Anteriormente yo habia hecho un estudio sobre el

nuevo cine inglés, pero se tralaba de otro campo y olro punto de vista, mas genérico; en

esta optica del Tercer Cine estabamos orientados hacia el cine lalinoamericano. La idea era

dar cuenla de ese "cine nuevo”, documental y de ficcion. Luego se publicaron Lrabajos sobre
Néxico, Colombia, elc. En algunos casos contamos con la ayuda de personas de los
respectivos paises. Se intentaba mostrar las caracteristicas de cada uno de esos cines mas
que de hacer una critica muy analitica y siempre insistiamos en los aspeclos genéricos que
caraclerizaban ese Tercer Cine, que ya habiamos intentado definir en el nimero posterior al
Festival de Nérida en tanto cine documental. Mi trabajo en ese nimero buscaba definir lo que
era cine de denurcia, que se hallaba en un grado inferior 0 menos desarroliado, y cine de
acusacion. que era mucho mas incisivo y sefialaba concretamente las situaciones y los
culpables de ellas. Se paso de alli a una teorizacion sobre el cine de ficcion, aunque éste. si
bien no era sacado de una realidad inmediata, hacia una referencia permanente a la realidad
social y econémica, como todo ese cine brasilefio y algunas peliculas argentinas. Creo que esa
fue una época importante en la revista, y que ella fue importante a su vez para el cine
latinoamericano. No tanto por su efectividad, porque a pesar de que circulaba en el
subcontinente no sabemos hasta qué punto circulaba en cada pais; no tenemos datos precisos
sobre este hecho. Si tuvo bastante influencia en Venezuela, entre los cineastas. Esta es la
orientacion de la revista, sobre todo al comienzo. A esto iba unido un permanente analisis de
los problemas de la distribucién y la exhibicion cinematograficas. Alfredo escribié vana
cosas sobre la situacion de la distribucién y la exhibicion en Venezuela. también sobre lo:
problemas de reglamentacién y la necesidad de reglamentar. Aqui volvimos con el asunto de
Ia Ley de Cine e insistimos en eso. Se introdujeron algunos elementos de crilica de lelevision

los primeros ejemplos de esto fueron varies nolas firmadas por Anlonio Pasquali. Pasqual i
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buen dia decidi6 retirarse de la revista. no s€ bien cuales fueron sus razones definilivas, pero
puede ser que lengan algo que ver con el hecho de que ¢l queria proyeclar mas la revisla
hacia los problemas de la lelevision y de los medios en general. y sacarla un poco de la
critica cinematografica, que era muy importanle en la revista, incluso antes que el aspeclo
tedrico. Sin embargo este ultimo bajo un poco a partir de cierto momento, porque se
concentraron los esfuerzos en los problemas de distribucion y exhibicion. y las denuncias
contra los oligopolios comerciales en Venezuela. Pero siempre hubo un motivo para relomar
el tema tedrico y estético, el de la funcion social del cine, etc. que siguieron siendo. a pesar
de lodo, grandes temas. Incluso hubo un dltimo sobresallo, al final de la revista. que fue el
Dossier sobre la critica. Alli se volvié a locar el problema Ltedrico desde el punto de vista de
para qué sirve la critica. que busca., que puede proponer. Ese es el canlo de cisne de la
revista. Luego vino Cine-oja, con un horizonte distinto, ya que no dispone del espacio para
plantear teinas de esa magnitud y también porque desde el principio se planteé como una
especie de resistencia a morir y el mantenimiento de un contacto con un publico. Ese es el
periplo de Cine al Dia. El auge de la revista fue muy importante, no solamente visto desde un
punto de vista tedrico y critico, sino en su lucha por obtener un lugar para el cine dentro de
la cultura venezolana. no solamente para obtener ayuda oficial. frente a lo cual la revista se
mostraba reticente; se hablaba de la obligacion del Estado de establecer mecanismos de
reglamentacion. Pero no se estuvo de acuerdo, y en esto hubo bastante unanimidad en la
revista, con la mera ayuda econdmica, los realazos que existieron durante mucho tiempo.
como por ejemplo. las producciones de la 0.Cl. a comienzos de los 70 y la Oficina de Cine del
Ninisterio de Fomento. Eslo, a pesar de que cierta gente de la revista se vio involucrada en
estas cosas. lo mismo que algunos también estuvieron vinculados al Proyeclo CONAC. En el
momento en que aparece el CONAC a mi me llaman para encargarme de la Coordinacién de
Folografia. Ya previamenle en esa pelea que hubo mientras se ponia en marcha el CONAC
pero el INCIBA todavia funcionaba; Lucila Velasquez, directora de esle ultimo, me ofrecio la

Direccién de Cinematograha. En el proyeclo del CONAC estaban las famosas Coordinaciones
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Sectoriales o Areas como las llamaron. Ne ofrecieron la Coordinacién de Cine pero como yo
habia estado Lrabajendo sobre radio y television con Pasquali en el proyecto RATELVE. al cual
habiamos dedicado un gran esfuerzo a pesar de que fracaso después (es decir. no fue
adoplado. no como legislacion porque no era un proyeclo de ley sino un proyecto de politica

sectorial muy completo). no acepté.

NG: Por favor. profundiza un poco mas sobre los Proyectos CONAC y RATELVE. iCual fue tu
intervencion en ambos? (En qué periodo se dio esa intervencion? iTuvo que ver con tu

vinculacion profesional con Antonio Pasquali?

0C: Eso conducia a lo que ahora estd nuevamente sobre el tapete, que son las famosas
televisoras de servicio publico. La idea en RATELVE era doble. Yo acabo de entregar mi trabajo
de ascenso sobre eso. que es la tercera version de un estudio que yo hice y cuya primera
version aparecid ya en mi libro El Estado y los medios de comunicacion en Venezuela
(Ediciones Libreria Suma, 197...). donde se traté de una manera descriptiva y critica lo que
paso con el proyecto RATELVE. Después yo hice un trabajo que salio publicado en Peri. mas
detallado. sobre eso. Esta tercera version es mucho mas completa, la he revisado en su
totalidad y la he cambiado; creo que la he mejorado y enriquecido. Sobre el caso del
Proyecto RATELVE yo te diria. porque tengo eso fresco. que el proyeclo perseguia un objetivo
general que era la elaboracion de una politica de radio y television para el Estado
venezolano. Uno de sus componentes principales era el estudio de los necesarios elementos
estructurales e incluso legales, porque aunque no se trataba de un Proyecto de Ley se decia
que era necesario elaborar una reglamentacion, se recomendaban los principios, elc. para
establecer el Consejo Nacional de la Comunicacion que debia reunir al sector publico y al
privado. que estuviera adscrito al Ninisterio de la Cultura con presencia de la 0.Cl. el
Ministerio de Educacion (no recuerdo bien si este ullimo estaba o no) y. desde luego. el
componente técnico con el Ministerio de Comunicaciones y la CANTY. ya que ambos
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organismos constituian parte de la politica de tratar de elaborar una infraestructura para la

Lelevision, no solamente pablica sino lambién privada, e incluso previendo la existencia de

televisoras regionales. El proyecto abarcaba desde la infraestructura de microondas para la

cobertura del territorio nacional hasta aspectos mucho mas importantes como la calidad

Lécnica y de conlenidos de la radio y la television. Esla era la parte central, la parte general.

Pero dentro de esto habia un segundo proyecto, que era propiamente RATELVE (Radio y

Television Venezolana), un Instituto Auténomo o empresa del Estado que tenia que sustituir a

las redes existentes en el momento en que se elabcré el proyecto, que por cierto coincide
con la época en que el Estado compro el canal 8 y no tenia la mas minima idea de lo que
iba a hacer con é€l. Las proposiciones apuntaban hacia el aprovechamiento de las redes 5 y 8,
y con esto la creacion de un Instituto Auténomo o una empresa del Estado. Finalmente se
adopté esta dltima figura porque parecia mas viable, era mas comercial y parecia mas
manejable desde una serie de puntos de vista; aunque yo siempre estuve por el Instituto
Autonomo o por ura Corporacion muy especial, pero que ro fuera una compafiia. Yo me
temia lo que en efecto pasé después: la comercializacion del canal 8, que empeoré la
situacion en lugar de mejorarla, y con esto se perdio ia nocion de servicio publico.
Basicamente, fue en este momento cuando se perdié lo que habia estado en la base del
Proyecto RATELVE. Los que habian manejado la politica ulterior, al final del gobierno de
Carlos Andrés y durante el gobierno de Herrera Campins, todavia se apoyaron un poco en las
ideas de RATELVE. pensando que el Canal 5 podia ser la Televisora del Estado de caracter
cultural. Pero fracasaron porque se fueron por el lado de siempre. porque hicieron de la
programacion del canal 5 algo elitesco, a veces casi insoportable. muy pobre y sin recursos.
repetitiva; y el canal 8 fue rapidamente comercializado. Aun anles era un conceplo de
lelevision que trataba de compelir con los canales comerciales sin poder hacerlo
verdaderamente. La comercializacion formalizada fue todavia peor. RATELVE por una parle
proponia una politica general, un Consejo Nacional de Radiodifusién; un control acentuado,

mas perfeclo y méas completo, sobre los aspectos técnicos de la radiodifusion y sobre los
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aspectos de contenido. es decir, se proponia un cierto control sobre el sector privado. Incluso
se proponia regular la distribucién de la publicidad en la Lelevision y toda una serie de cosas
que al sector privado no le gustaban y no estaba dispuesto a aceptarlas. Ellos nunca llegaron
a conocer bien el proyecto, creo que nunca se lo leyeron sino que se convirtié en un
fanlasma porque llegaron tres o cuatro individuos que se medio leyeron las cosas que
estaban saliendo en la prensa y sobre esa base montaron la gran campaha en contra. Aqui lo
interesante es que la campafa no iba dirigida contra RATELVE, sino contra el Proyecto CONAC.
i{Por qué? Porque ellos le lenian miedo era al CONAC. RATELVE después de todo iba a ser un
proyecto sectorial de un area del CONAC pero. si no existia el CONAC. no podia existir
RATELVE. Por otra parte, a ellos les daba miedo del CONAC no solamente RATELVE. EI CONAC
incluia otros proyectos, como aquel famoso de Participacion Nacional Popular, un proyecto de
movilizacion que habia sido preparado por Inocente Palacios, Miguel Otero Silva y otros.
Dentro de la idea del CONAC habia renacido el Proyecto de la Ley de Cine y entonces, claro.
se junta esta ley. que =llos siempre habian adversado, con un movimienlo de participacion
popular que Sofia Imber y el Bloque De Armas llegaron a calificar de “plan maoista para
tomar la cultura en Venezuela, un plan de guerrilleros disfrazados de promotores culturales”.
Con lo que menos se metieron relativamente fue con el proyecto RATELVE. aunque siempre
decian que la libertad de prensa estaba amenazada. iPor qué? Porque en el propio Proyecto
de Ley del CONAC, donde estaba la base para poder desarrollar RATELVE y la Ley de Cine. elc..
se decia que los medios (exceptuando los impresos, a los cuales hacian la salvedad agregando
el adjetivo “cultural” y hablando entonces de “medio impreso cultural”) eran considerados
vitales para la cultura en Venezuela y para la accion cultural del Estado y. por lo tanto. eran
declarados prioritarios. Este era al articulo 4 y los ataques de los medios se centraron sobre
él. Hicieron una campafa enorme, gigantesca e intensiva hasta que lograron que el gobierno
diera marcha atrés. El proyecto fue retirado y posteriormente reintroducido, pero con
cambios sustanciales en ese articulo y el control sobre los mensajes quedd restringido a los

"mensajes de lipo cultural”. “Cultural” queria decir que los mensajes comerciales podian
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continuar como hasta entonces. lodo quedaba igual y simplemente se introducia una cierta
injerencia del Eslado en lo que eran esos mensajes “culturales”. Luego de esto el Proyecto

RATELVE desaparecié misteriosamente, no llegd a ser objeto de una polémica donde ellos
dijeran "esto es lo que no nos gusta y estas son nuestras razones” y nosotros
argumentaramos las ventajas del proyecto. Esa polémica si se dio sobre la Ley del CONAC.
Una vez desaparecido el arliculo que daba piso a RATELVE y los otros proyectos. se quedaron
tranquilos. Continuaron presionando contra el intento de Ley de Publicidad lanzado por Guido
Grooscors. Ministro de Informacion para aquel enlonces. donde se controlaba la publicidad y
se establecian impuestos. A todo eso respondieron con el discurso del "Estado interventor y
totalitario”, decian que el gobierno de Carlos Andrés habia caido en manos de un equipo de
asesores y tedricos de tendencias lotalitarias e izquierdistas. El proyecto RATELVE fue
escondido por el mismo gobierno. EI CONAC se quedo en la forma, se creé un Area de
Cinematografia, me la ofrecieron a mi, yo decliné y sugeri a Ambretta'y ella acepté el cargo.
Para Radio y Television Pasquali queria que fuera yo también el Coordinador. pero yo propuse
a Miguel Ron Pedrique. De todas maneras, en esta area continuamos trabajando Pasquali,
Elizabeth Safar y Yo Asesoramos a Ron Pedrique en una cantidad de cosas. Pero esa area la
eliminaron porque no le dieron presupuesto, entre otras razones. Apenas pudimos hacer una
serie de programas piloto para radio, en television no se pudo hacer nada. Como no se habia
puesto en practica RATELVE no existia la famosa Radio Television Venezolana Compadia
Anénima ni habia por donde emitir los mensajes, se podian producir. pero hasta alli. La Radio
Nacional pasé los programas 3 o 4 veces pero la television privada ni hablar. nunca los
aceplaron. La famosa concertacion de Carlos Andrés no funcioné y el Proyecto RATELVE quedé
engavetado. Los esfuerzos que se hicieron en las Coordinaciones de Cine y Radio y TV del

CONAC fueron algo agénico. pobre y sin ningin apoyo.

NC: iQué fue exaclamente lo que tu hiciste en RATELVE
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OC: Hice dos o lres cosas. Sobre todo, lo que me parecié mas importante, el estudio
estructural y econémico del sector privado de los medios. Aunque también colabore un poco
con el diagndslico del sector piblico; creo que este trabajo lo hicieron Pasquali y Tugues. Yo
trabajé sobre la estructura de la economia y finanzas del seclor privado, incluyendo su
relacion con la actividad publicitaria y con los anunciantes; viendo como un gran seclor a
anunciantes, publicidad y medios. Y, sobre lodo, una parte que no me pidieron pero que yo
inclui. y que posteriormente trabajé en mi libro El Estado y los medios de comunicacién en
Venezuela. constituida por las relaciones del aparalo privado con el Estado. No solamente no
habia ningin control por parte del Eslado sobre el aspecto técnico o los contenidos, o sobre
las lendencias oligopdlicas del sector y el comportamiento de los lobbys de los anunciantes,
la publicidad y los medios. elc. y el predominio de la aclividad publicitaria; sino que ademas
el Estado era un financiador del sector privado. Eso lo comprobamos. Yo trabajé con Hely
Saul Santeliz, en aquella época teniente coronel de las Fuerzas Armadas, economista y
especialista en administracion. EIl me ayudé con el manejo de los datos para construir una
serie de elementos probatorios que demostraban como el Estado era el principal clienle
publicitario de los medios privados, en lugar de destinar esos recursus hacia sus propios
servicios de radio y television. Luego, ios préstamos y avales que daban la Corporacién
Venezolana de Fomento, el Banco Industrial, etc. a los medios para la compra de sus equipos
y como estaba esto conectado con las influencias partidistas, los compadrazgos politicos y el
clientelismo mutuo entre los medios y los partidos de gobierno. Esta parte en realidad la
desarrolié mas después, en El Estado y los medios de comunicacion en Venezuela, y ahora
ulteriormente en esle Lrabajo que acabo de Lerminar, que es en realidad una puesta al dia y
una reflexion sobre como lo que pasé con RATELVE. Inclusive hablabamos de que cuando los
medios privados estaban quebrados el Estado los compraba, para socorrerlos, como pasé con
el Canal 8. que fue comprado sin que el Estado tuviera la menor idea de que iba a hacer con
el sino por hacerle un favor a los /duedas de/ canalj Asi sucesivamenle con las radios. Luego

de la debacle copeyana con las elecciones del gobierno de Carlos Andrés, muchas
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radioemisoras habian quebrado y pasaron a ser controladas por la Corporacién Venezolana de
Fomenlo, como Radio Continente. Ondas del Lago en Maracaibo. Radio los Andes. Radio
Central de Barquisimeto. En lugar de lomar esa canlidad de emisoras y ponerlas a funcionar
como una red de servicio piblico. se quedaron en manos de la CVF. y luego se las
enlregaron a los sindicatos. a los trabajadores de la radio; pero Lampoco se hizo el traspaso
debido y esto originé un problema juridico que finalmenle lerminé porque vinieron otras
personas, compraron las emisoras y todo conlinué igual. El asunto fue ese: el proyecto
RATELVE se quedé engavelado, no hubo ninguna politica de radio y television, hubo marcha
alras en las proposiciones de conlrol hechas en el proyecto con respecto a lodo el sistema
de radio y television y. desde el punto de vista de la creacion de una radio y television del
Estado. con caracler de servicio piblico. eso también se quedo en el papel hasta que

Venezolana de Television absorbio al canal 5 y siguid siendo lo que es hasta ahora.
NG: (Cuando empiezas t a ocuparte casi exclusivamente de la comunicacién?

0C: Te dije anles que intervine en las discusiones de la Ley de Cine. luego vino la aparicion
de Cine al Dia la entrada a Cine al Dia marco el desarrollo de esta orientacion. Aparte.
estaban algunos articulos que yo escribia en la prensa. Luego. en el 69. volvi a irme a
Europa. Yo mantenia contacto con Pasquali y esa segunda vez que yo me fui a Europa. el
también se fue de Aho Sabatico. El estaba en Roma y yo en Paris; inclusive, alguna vez
llegamos a intercambiar los apartamentos. El me hablé de su proyecto. cuando lo nombraron
director de la Escuela de Letras de la U.CV., eso fue cuando la Renovacion. Por cierto. yo fui
miembro de la Comision de Renovacién de la Direccion de Cultura, junto con Ron Pedrique.
De alli vienen mis contactos con él. nos hicimos amigos y propusimos muchas cosas pero eso
también fracass en cierta forma; la Universidad no queria. en el fondo, reformar la Direccidn
de Cultura, lo que querian era tener una especie de tinglado para financiar a genle que venia

de la lucha armada y eran perseguidos. La Direccion era una especie de asilo para
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ntelectuales y artistas que no tenian forma de subsistir y que entraban en la Universidad.

iso se habia vuello una cosa muy corrupta y era un gasto enorme. Nosotros intervinimos,

licimos  denuncias y nos peleamos con buena parte de la izquierda porque estabamos

lenunciando algo que para ellos era una fuente de ingresos y también una manera de colocar
ente, su genle, para obtener una serie de ventajas y hasta enriquecerse. Hubo mucha gente
ue se enriquecié con la Direccion de Cultura. Todo esto fue antes de irme por segunda vez a
uropa, becado por el CONICIT, para hacer estudios de politica educaliva y cultural a través
e los medios de comunicacidn de masas, ese fue el proyecto que yo les presente. Yo me fui
I Centro de Estudios de Comunicacién de Masas en la Escuela Practica de Altos Estudios, que
parentemente y aunque parezca mentira, era el unico sitio en Paris que se ocupaba de esas
osas. El IDHEC no me interesaba: yo no queria ser cineasta sino estudiar los medios de
omunicacion de masas, hacer si fuese posible una tesis de maestria o de doctorado. Hice la
esis en francés, pero me tuve que venir con ella bajo el brazo porque mi tutor, Edgar Morin,
e me desaparecid tres veces sucesivas. La iltima de ellas se fue de viaje a California y vo no
odia quedarme mas tiempo en Paris porque mis hijas tenian que venirse para continuar sus
studios aqui; de quedarse un poco mas, habrian tenido que quedarse por algunos afios y yo
o tenia en proyecto pasar tanto tiempo alla. Asi que vine, con mi tesis debajo del brazo. Por
ierto, algunos elementos de esa tesis tienen mucho que ver con el trabajo que hice en El
stado y los medios de comunicacion en Venezuela, que lambién recoge mi experiencia de
ATELVE porque muchos datos que obtuve para la elaboracién del informe los usé luego en el
bro. Cuando volvi, Pasquali habia dejado la Escuela de Letras y tenia un proyecto para crear
| Instituto e Invesligaciones de la Comunicacion, que sustituyé al antiguo Instituto de
westigaciones de Prensa, un instituto periodistico. Yo lo ayudé a disenar el inslituto y entre
trabajar como colaborador de el en una posicion modesta, porque alli ya existia un Consejo
écnico del cual yo no formaba parte, donde estaban los grandes miembros del Instiluto
nterior, como Euro Freites, etc. Poco después entre también al Consejo Tecnico y pase a ser

ofe de una de Jas secciones. En cierla forma, me converti en un colaborador mucho mas
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cercano todavia de Pasquali; no le puedo decir que haya sido su "mano derecha”, pero si
alguien que es un poco el ejeculor y elaborador de los proyeclos de investigacion y de
muchas de las cosas que se hicieron en el Instituto. Ahi se dio definitivamente mi conversion

en un investigador de la comunicacion, profesional y académico.

NG: iEso cambio Lu desempefio en la revista, influyé en tu trabajo?

OC: Bueno, si y no. Yo creo que no mucho. Claro, ya desde antes de trabajar en el Instituto
venia ocupandome de problemas de la cultura, de la participacion cultural de la poblacién y
de Lemas relacionados con comunicacion, participacién y cultura, en relacién con lo popular,
elc. Eso tiene mucho que ver con el trabajo que hice para Cine al Dia sobre Imagen de
Caracas. Incluso. habiendo sido un critico fuerte de sus resultados. me hice amigo de Jacobo
Borges y de Josefina Jordan, y me converti un poco en colaborador de ellos. Por ahi se
acentu6 ese conlacto entre lo que es el cine, por una parte, y la preocupacion por el
activismo cultural, por otra. Por otro lado. cuando regresc de Europa trabaje en el ININCO.
que se ocupaba sobre todo de radio y television, aunque en sus inicios la prensa jugaba un
papel importante por las razones que ya te explique. El Instituto nunca se ocupd de cine
hasta que ingreso Ambretta a instancias mias, siendo yo para entonces director del Instituto.
y se abrid el area de cine. Por ahi va un poco la cosa de los acercamientos y los cruces y las
fusiones entre una serie de iniciativas y de actividades en que estuvimos metidos”y las
relaciones entre el cine por una parte, y la radio y la television por otra. o los medios en
general, porque en el Instituto siempre seguimos interesandonos por la prensa. Incluso en mi
libro El Estado y los medios de comunicacién en Venezuela, dedico una parte a la prensa.
ademas de la radio, la television y el cine. En cierta forma, el libro tiene cierta ventaja sobre
el informe de RATELVE porque este iltimo fue un gran diagnéstico de la radio y la televisién
y Lambién un proyecto politico. pero el diagnéstico del libro era mas complelo. con lodas sus
fallas, ya que pretendia abarcar no solamenle radio y television, sino cine, prensa, publicidad,

elc. Y, ademés. lrataba el tema de las polilices como aspeclos mas generales; ya no era

1vi



solamente el problema de una politica para radio y television, sino de la politica de
comunicacion del Eslado. que era un tema que por suerte o por casualidad se estaba

empezando a disculir en la UNES.CO. en esa época. Entonces, resuito que yo fui una de las
primeras personas en América Latina, si no la primera, que escribié concretamente sobre
politicas de comunicacion. conociendo que ya el tema se estaba comenzando a implantar en
la UNESCO. Como a esto se agregé el hecho de que Pasquali fue nombrado subdirector de
la UNESCO. en el cargo de Subdirector del Area de Comunicacion, se facilité que nos
llegara la informacion y empezamos a participar en estudios para la UN.ES.CO0. y en eventos
tan importantes como la Conferencia de Costa Rica. No fuimos oficialmente, pero si
auspiciados por diversos organismos internacionales. Pasquali si formaba parte de la
delegacion venezolana en la conferencia y fue el principal asesor y posiblemente el autor de
la mayor parte de los textos que propuso la delegacion venezolana. Esta delegacion fue una
de las mas aclivas, tal vez la que llevd las banderas de la planificacion de las politicas de
comunicacién en America Latina. Contrariamente a lo que en la praclica se estaba haciendo
aqui en Venezuela. ya que la conferencia fue en el 76 y ya lo de RATELVE, que fue en el 74-
79, habia pasado. Cuando la delegacion venezolana llega a la conferencia hablande de
politicas de comunicacion, pregonando, dictaminando, etc., resulta que aqui habian fracasado
la Ley de Cine, el Proyecto RATELVE, la Ley del CONAC, la Ley de Publicidad. todas las
iniciativas que se habian propuesto en materia de comunicacidn. Tal vez yo vivi todo eso de
una manera mas intransigente y mas radical que los demas. Para no confundirte las cosas,
Pasquali cuando la conferencia de Costa Rica no estaba todavia en la UNE.S.C.0., después se
produce su jubilacion de la Universidad y él se va para alla. Por ejemplo, aun anles de que el
se fuera, no habia un acuerdo total entre los dos, yo estaba en una posicion muy critica y,
no sélo el gobierno de Carlos Andrés sino la mayor parle de los gobiernos de América Latina
no creian realmente en las politicas de comunicacién. Las habian adoplado como aspectos
meramente tedricos o supuestamente como aclividades necesarias para el desarrollo cultural

porque la UN.ES.C.0. las proponia, o bien, incluso por mala intencién, debido a los choques
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entre los gobiernos y los duefos de los medios de comunicacion. como el que se esta dando
ahora y que ya en aquella época se producian en casi todos los paises. No habia sinceridad ni
voluntad politica de parte de los gobiernos latinoamericanos para implantar politicas de
comunicacion. Ademas. el aparato eslalal estaba en casi todos estos paises en una situacion
muy parecida a la de Venezuela. con una relacion de dependencia estructural y en una
relacion de clientelismo mutuo con la élite de la comunicacién. sobre todo de la radio y la
Lelevision aunque la prensa Lambién entra en ese juego. En ese sentido. ya en El Estado y los
medios de comunicacion en Venezueia mi posicion era muy critica. Todavia ulteriormente
logre influir en muchos documentos, por ejemplo el IV Encuentro de la Comunicacion, que se
hizo aqui en Caracas y después en otros encuentros, incluyendo el Congreso Mundial de la
Comunicacion de la Sociedad Internacional, que también se hizo en Caracas, donde presenté
un trabajo muy critico no solamente sobre el tema de la comunicacién sino sobre el tema
del “Nuevo Orden Internacional de la Informacion”. Con esto del “nuevo orden” la gente se
olvidé de las politicas de comunicacion y pensaban que ese nuevo orden seria una panacea.
Asi como fracasé el Nuevo Orden Econémico Mundial, este nuevo orden de la informacion
también se convirlié en una entelequia. Yo denuncié eso en mi trabajo. al igua! que en El
Estado y los medios de comunicacién en Venezuela y en otros escritos. Esa posicién es la
misma que un poco después el resto del Instituto ha ido adoptando porque todes se fueron
convenciendo y creo que es el senlir general de los que trabajan en esta maleria en
Venezuela, aparte del ININCO. Claro. existen diferencias; hay algunos que dicen que todo lo
que sea hablar de politicas de comunicacion es perder el tiempo y que abogar por la
necesidad de su existencia es hacerle el juego al gobierno o a los gobiernos. Yo. por el
contrario. con mi actilud cada vez mas critica frente a lo endebles que son polilicamente los
gobiernos y la estructura del Estado, con su debilidad y su incapacidad frente al sistema de
los medios. Lal como se esta viendo ahora, pienso que hay que seguir presionando en favor de
esa lucha. Es como la pelea por la democracia; uno puede decir que es un desaslre, como en

efecto lo es la democracia aclual, pero hay que luchar por una democracia verdadera, mas
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perfecta. distinla. Asi pasa con las politicas de comunicacion. que son elemento fundamental
de una democracia. Una politica de comunicacién no se trata de que el Estado imponga la
comunicacion que €l quiere y como la quiere a los medios. sean sus propios medios o los
privados; una politica de comunicacién es un esquema general. un cuadro de normas y
principios que garanticen a toda la comunidad lo que la UN.E.S.C0. llamaba “el acceso y la
participacion”, es decir. el acceso a los medios y la posibilidad de recibir toda la
informacion, entendiendo como participacion la posibilidad de tomar parte y poder en un
momento delerminado decir lo que se quiera a través de los medios y. lo que es mas
importante, a opinar y decidir como deben manejarse los medios. Es decir, que se tenga
poder de decision compartido, democratico y participativo. En ese sentido. esto es una parte
de la democracia. Uno de los sintomas que yo sefalo de que aqui no hay democracia es
precisamente la ausencia de democracia comunicacional porque no existe una politica
comunicacional que garantice que el sector piblico o el sector privado lo respeten a uno. ni
como receptor de los mensajes, ni mucho menos como actor o agente participative. Aqui es
practicamente imposible expresarse a través de la prensa. la radio o la television. Claro que.
hay un cierto tipo de participacion constituido por ese enorme flujo de quejas del pueblo
que, sobre todo la radio, por ser la mas participativa, recoge. Por supuesto, elles toman lo
que les interesa y lo manejan politicamente muy bien, muchas veces chantajean directamente
a los gobiernos o a ciertos personajes vinculados con ellos. con la informacién. Incluso en la
radio, lo que entra como participacion activa de la gente, es solamente aquello que a los
reporteros les parece mas escandaloso, mas conveniente para ellos o. en un momento
determinado y por razones politicas, méas valido para estropear la imagen de un parlido que
esta en el gobierno o de alguno de sus funcionarios, o para aupar alguna campafa politica
que les interese, porque hay que ver lo que son los medios de comunicacion en Venctuela en

épocas pre-electorales.
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MG: {Qué recuerdas de la gente que trabajo con Cine al Dia: Ulive, Nufo. etc.? Toda la gente
que entré y salid del equipo redaclor. iQué vision lienes Li de ellos? (Qué posiciones
recuerdas Li que sostenian? iSe presenlé en algin momento un conflicto con respecto a un

tema determinado?

OC: Al principio el grupo, aunque con ciertas subdivisiones internas mas relacionadas con los
inlereses prioritarios hacia un lado o hacia otro. era mas bien bastante homogéneo y
coherenle. Se me habia olvidado la importante presencia de Nuho, a quien llevé Pasquali. El
fue muy importante porque participé mucho en la revista. En el tiempo en que estuvo Nufio
contribuy6 a darle cierta brillantez a algunas discusiones que hubo en la bisqueda de una
teorizacion sobre el cine. Creo que entre ellas estaba una discusion sobre Cine e ideologia,
anterior a toda la orientacion propiamente tercermundista que surgié a partir de la muestra
de Mérida. o un poco antes pero que en todo caso se materializo con la muestra. y también
un poco paralela a la lucha que se estaba llevando a cabo por la ley de cine, por la defensa
del cine nacional, la critica a los monopolios y oligopolios de la distribucion y la exhibicién.
Paralelo a todo esto ya el discurso teérico comenzd marcado por preocupaciones que eran un
poco filosdficas, sobre todo por influencia de Pasquali. Nuno asistié al principio a unas
discusiones pero en ese momento no entré a formar parte del equipo de la revista hasta que
algunos afos después se incorporé como colaborador habitual; ya Pasquali habia salido de la
Redaccién para ese momento. Hubo otras personas que entraron a Cine al Dia o tuvieron
participaciones mas o menos esporadicas, aisladas. No recuerdo en este momento
exaclamente quienes fueron. Luis Armando Roche, quien en realidad era cineasta, entré a
Cine al Dia y escribié muy poco, algo sobre el super 8 y sobre las técnicas del cine direclo y
documental. Creo que hizo dos o tres “travesuras”, pero &l estaba principalmente con su
preocupacién de hacer cine y tampoco persistio en la revisla. También estaba Jesas Enrique
Guédez, quien estaba alla y aca, afuera y adentro porque estaba empezando a hacer cine y

fue entrevistado por la revista luego de su primera pelicula. La ciudad que nos ve. Tambien
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escribio algunas cosas. creo. Manuel Diaz Punceles, no se si llego a escribir algo, pero
recuerdo que asistio en un momento en que se puso en boga nuevamente, por segunda o
tercera vez, el tema de la Ley de Cine y surgié un nuevo proyecto. En esa oportunidad la
cosa se complicd un poco con los cineastas porque. por ejemplo Jacobo Borges no queria una
politica manejada por el Esltado, ya que existia mucho temor de que la ley fuera un
instrumento de represion y sobre eso se suscité una discusion. En medio de ese lio apareci6
Diaz Punceles. También esta Ugo Ulive, que fue una adquisicion muy importante porque
escribia mucho y generalmente se documentaba bastanle. Conocia mucho el cine cubano, que
estaba en boga para ese momento para mucha gente en Venezuela y el resto de
Latinoamérica. Bastante despues yo lleve a Fernando Rodriguez. en el 73 o 74, cuando el
habia regresado de Chile y yo estaba volviendo de Europa. Yo tuve un intervalo de ausencia
de Cine al Dia y creo que la revista estuvo un poco dormida en esos anos, me da la
impresién. Recuerdo que me llegaron varios nimeros de la revista a Francia, pero no sé si
estaba saliendo con la misma regularidad del principio. Mi regreso de Europa luego del fallido
doctorado en comunicacion del que te hablé, coincidié con el golpe en Chile; y en el barco
supimos por radio de la caida de Allende. Yo vuelvo y traigo a Fernando y con eso se da un
poco un aumento en el entusiasmo, un cierto renacer. Se empez6 otra vez a trabajar. Tal vez
no sobre los mismos temas, de corte tercermundista, sino desde una éptica otra vez mas
ledrica y estética, y también con mucho énfasis en la critica. Creo que esta es la época en
que la revista traia mas critica. Estaba Ulive que escribia bastante, Fernando lambién,
Alfredo y Ambretta. Yo escribia un poco menos, cerca de una o dos notas por cada numero; a
veces me entusiasmaba mas y hacia Lres, pero no era lo méas frecuente y yo no era el mas
prolifico. Ahi la revista empezé a recuperarse, sobre todo con énfasis en la crilica de
peliculas y con la aparicion de algunos debates, de los cuales el dltimo fue el numero sobre

la critica.
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NG: (T nolas que en algin momento se hayan presentado confliclos entre distintos puntos

de vista de la gente de la revista? {0 mas bien las cosas se desenvolvian sobre la base de un

acuerdo bastanle amplio?

0C: Desde el principio hubo diferencias. Como te decia. tengo la impresién de que la salida de
Pasquali fue en parte por divergencias respecto a lo que se debia hacer con la revista, si mal
no recuerdo, pero eso nunca quedd explicilado en ninguna parte. Después de eso siempre
hubo algunas polémicas y algunos enfrentamientos. pero siempre muy cordiales. Incluso a
veces un poco apasionados, pero sin que significaran algo asi como “si yo no tengo razén yo
me voy de la revista” o "si la revista no hace esto..”. Nunca se llego a un nivel de
enfrentamiento que significara algin tipo de amenazas a la estabilidad del grupo, nadie dijo
nunca que se iba del grupo o ese tipo de cosas, nadie se fue nunca violentamente.
Generalmente las discusiones, por muy airadas, nunca concluyeron en algo asi. Hubo alguna
vez aiguna entre Ambretta y Fernando. Alfredo como ha sido siempre muy ecuanime no
reaccionaba nunca violentamente, pero también tuvo enfrentamientos con Fernando y
conmigo en algunas ocasiones. Yo también tuve enfrentamientos con Fernando. Con Fernando
hubo una etapa un poco conflictiva. siempre tenia opiniones muy radicales. Ambretta a veces
era un poco polémica. Yo también lo era pero menos. Y Alftedo que era el gran ecuanime. el
de mente mas comprensiva, mas amplia, aunque con temas y posiciones muy marcadas que
la mayor parte de las veces generaban en nosotros rechazo. Yo diria que en ningiin momento
se puede calificar a la revista como un lugar de ventilacion de conflictos. Bueno. quizas de
ventilacion en el buen sentido de la palabra. habia conflictos que se ventilaban y se disculian

bien. Pero conflictos irreconciliables no.

MG: Alfredo me dijo algo que después Ambretta me confirmé: Segun ellos los conflictos se

presentaban generalmente cuando se hablaba de peliculas no tercermundistas ni

1xii



lalinoamericanas. es decir. del cine europeo y norteamericano. Pero. cuando se hablaba de

cine latinoamericano y venezolano, el acuerdo era practicamente unanime.

0C: Estoy de acuerdo. quizas con cierta pequeha dosis de debilidlad mayor por parte de
algunos de nosotros en el caso del cine venezolano hacia ciertos autores. Por ejemplo. a
Ambretta y a mi nos interesaba particularmente Alfredo Lugo, simpatizabamos con el tipo de
cine que hizo él. Pero eran diferencias de matiz. En el fondo, casi habia unanimidad, estoy de
acuerdo con ellos. Una vez hicinos el experimento de escribir notas distintas sobre una
misma pelicula, sobre todo con el cine venezolano, y eran bastante coincidentes. También
tuvimos mesas redondas en las cuales lodo el mundo empezaba apuntandose lo mismo. Yo si
pienso que hubo bastante armonia y unanimidad. Creo, incluso, que con el cine europeo o
norteamericano podia haber habido mas diferencias. pero eran tampoco eran. que yo

recuerde, muy marcadas.
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ENTREVISTA A CARLOS REBOLLEDO

Cineasta — Niembro del Comilé de Redaccién

MG: Usted participo en muchas de las inicialivas relacionadas con el cine venezolano y
latinoamericano durante los 60. Por ejemplo, los Encuentros de Cine que concluyeron en la
redaccion del Anteproyecto de Ley de Cine. entre 1966 y 1967; la Muestra de Cine Documental

Lalinoamericano, realizada en Mérida 1968; el Centro de Cine Documental de la U.LA.

CR: El cine venezolano antes de existir el Departamento de Cine en 1968 era un cine cuya
trayectoria era accidentada y llena de obstaculos. Con la creacion del Departamento de Cine
de Mérida se le da una continuidad. relevando la Escuela de Santa Fe que dirigia Birri en
Argentina. Los cineastas despertamos del letargo en que estdbamos y que nos mantenia
disociados. No hay que olvidar que para el aho 60 todavia aqui no hay un cine de Lipo
naciona!; solamente estaba el cine importado, el cine que llevaba cantidades de dinero para

afuera.

MG: iCémo se vinculd usted con este proyecto?

CR: Yo fui el creador del Departamento en el ano 69, luego de la Muestra de Cine Documental

Latinoamericano.
MG: Ud. participé también en la organizacion de la muestra. {Como surgio esta idea?

CR: Para ese entonces estaba Pedro Rincon Gutiérrez, un hombre sumamente sensible y con
conciencia de lo que valia el cine. EI nos dio carla blanca para hacer el Departamento. De
hecho nos permilié inslalarnos en Caracas para formar y reclutar cineastas, algunos de los

cuales habian salido de la experiencia de Imagen de Caracas. dirigida por Jacobo Borges la
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muestra fue un hecho insdlito en América Latina. Nuestro cine fue conocido orimero en el

exterior.

MG: iCual fue su participacion en los Encuentros de Cine?

CR: Anles de la creacion del Departamento de Cine se inicié la lucha por la ley. Los
encuentros fueron convocados por Jose Agustin Catala, quien aparentemente no tiene nada de
cineasta pero le gusta mucho el cine. Yo presenté una ponencia para la elaboracion del
Anteproyecto. Debo decir con toda honestidad que fueron Alfredo Roffé y Ambretta Marrosu,
los que mas abogaban por el cine venezolano, a través de Cine al Dia. Pero hay un problema
muy serio con Cine al Dia. Yo no sé si llamarlo de postura ideoldgica o estética. Ellos
preferian el cine europeo, un cine a lo Narienbad, a lo Resnais, a lo Truffaut. El cine
venezolano quedaba aparte, no con mezquindad, sino porque esa era su formacion,
europeizante. En las reuniones esiaban Alfredc y Ambretta Roffe, Fernando Rodriguez. y otros

cineastas que ahora no recuerdo.

MG: (A partir de qué momento se vincula usted con la revista? iFue cuando los encuentros o

a raiz de la Muestra de Mérida?

CR: Yo ya formaba parte de la revista desde 1967, cuando aparece el primer nimero. Yo soy
miembro fundador junto con ellos. Las reuniones eran una vez por semana, discutiamos

problemas tedricos del cine o para criticar peliculas venezolanas y extranjeras.

MG: {Cual era su opinién sobre los Encuentros de Cine y sobre la necesidad de una Ley?

CR: En Lodos los paises salvo en los Estados Unidos existen Asociaciones de Cineaslas, como la

ANAC de aqui. para Lrazar la polilica a seguir frente a los organismos estatales.
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G: Con respecto a los créditos de los 70...

R: Ese es el mejor momento que ha vivido el cine venezolano.

IG: {Ud. se beneficio con alguno de esos crédilos?

R: Si. con Alias el Rey del Joropo. que obtuvo buenas criticas pero marché mal con el
ublico venezolano porque tuve la insensatez de estrenarla cuando pasaban Fiebre del Sabado
or la noche. Nientras los paves se caian a cadenazos, yo visitaba la sala donde exhibian mi
elicula y estaba desierta. Pero si tuvo mucho éxito con la critica. y en ltalia, el Festival de
os Angeles, etc. El cine venezolano no rebasa nuestras fronteras porque se queda en un
ycalismo que sdlo entienden los venezolanos. Ni siquiera los colombianos lo captan.

G: La creacion de FONCINE es bastante posterior. {Cual era su posicion frente a la creacion
e este organismo? {Se trataba de una conquista definitiva o, por el contrario, la lucha por

' Ley debia continuar?

R: Hay un personaje bastante importante en todo esto en la época de Luis Herrera Campins,
e trata de Manuel Quijada. Ninistro de Fomento para aquel entonces. El tuvo participacion
ctiva; desde su posicion ministerial nos ayudaba a trazar tacticas y estrategias para que el
ongreso Nacional aprobara la Ley. Hay que ser muy enfatico; la creacion de Foncine fue el

esultado de una lucha de muchos anos.

G: iCual era su opinion con respecto a los planteamientos de Cine al Dia sobre el cine

enezoleno y latinoamericano, el Tercer Cine, elc.?



CR: Yo encuentro razon en que Cine al Dia haya asumido una posicion, dejando fuera a Soy
un delincuente. de Clemente de la Cerda, contra cierto cine que se estaba haciendo. Para
ellos ese cine, que ahora se hace mas todavia, iba dirigido a la laquilla. Ya no era el
director-productor que hacia su obra con un criterio independiente del factor recaudacion.

aunque la taquilla sea importante y no se pueda hacer una pelicula sin dirigirla a un cierto

publico. El publico es el verdadero juez de lo que uno hace.

MG: Ud. participé en una discusién. junto con Alfredo Anzola, sobre su pelicula Alias El Rey
del Joropo y la de Anzola. Se solicita muchacha de buena presencia y motorizado con moto

propia. El tema era justamente la posibilidad de un cine popular.

CR: (En qué se cayo después de Soy un delincuente? Con excepciones como Oriana, Diles que
no me maten, etc. Todas las demas peliculas parecen salidas de formulitas para guslar al

publico: marginalismo y violencia eran los temas predominantes.

MG: {Ud. opina que la actividad de los cineastas en los 60 y los 70 estuvo bien organizada y

unificada, con objetivos claramente comunes, o todo lo contrario?

CR: Cuando se daban los créditos la ANAC tenia reuniones semanales para discutir todo lo
relacionado con la ley de cine. Curiosamente, una vez que los crédilos eran entregados.
desaparecian estas reuniones. Con esto quiero decir directamente que los cineastas acudian a

la ANAC para encontrar su financiamiento a través de Foncine.

NG: Yo he dividido este proceso en tres periodo: del 66 al 70, cuando se inician las acciones
en pro de la Ley; del 70 al 75; y después del 75 y hasla el 82, del llamado "boom crediticio”
hasta la creacién de Foncine. {Usted encuentra diferencias en la aclilud de los cineastas de

un momenlo a otro?
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CR: El hecho mas importanle es la creacién de Caveprol. integrado por los que hacen cine
para la taquilla. No quiero mencionar nombres por delicadeza. Caveprol es un
desprendimiento de la ANAC. Es lamentable que Caveprol se haya obstinado en oblener
créditos para peliculas inscrilas en lo que he llamado cine marginal. aunque yo pienso que se
pueden abordar lodos los lemas. Que se entienda bien, yo no estoy por un cine marginal.
creo que se pueden hacer peliculas de estas caracteristicas pero con cierla estélica y ética, y
no un cine donde lo que se ve es violencia. un cine puramente de accién, sin ninguna
reflexién sobre el pais. se olvida el pais rural. Caveprol se desprendié de la ANAC porque sus

integrantes creian que tenian la verdad en la mano.

NG: éUd. cree que en algin momento existié alguna sintonia entre lo que ud. proponia como
cineasta en los 60 y los 70, y lo que proponia Cine al Dia. en cuanto a planteamientos y

objetivos?

CR: Cine al Dia fue una de las revistas pioneras del continente. asi como Hablemos de cine

(peruana).

NG: {Como fueron las relaciones entre los distintos grupos de cineastas y Cine al Dia?

CR: Tanto Alfredo Roffé como Ambretla Marrosu seran reconocidos por la historia como los
pioneros de una critica que no fuera descriptiva ni crénica. sino una critica a lo profundo

Imaginese que a esas reuniones asistia hasta Juan Nufo. Le aseguro que habia un sector d¢

los cineastas que estaba con Cine al Dia y otro sector que no lo eslaba.
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ENTREVISTA A ALFREDO ANZOLA

Cineasta

AA: Yo no estuve en el primer round del Proyeclo de Ley porque comencé a hacer cine mas o
menos en el 68. De manera que en los 60 no hice muchas cosas, apenas era estudiante. Los
anos 60 son para mi la renovacion académica y lodas esas cosas y. al final de la década, hice
Santa Teresa y unas cuantas cosas mas. Esos eran unos Liempos cojonudos, porque me parece
que el cine se ha echado a perder mucho con esto de los reales. Ahora un muchacho que
nunca ha hecho una pelicula necesita como diecisiete asistentes de direccion. cuatro plantas
eléctricas... Estos tiempos eran muy distintos, uno consegia unos rollos de pelicula en blanco
y negro, una Bolex prestada, le echaba pichdn y se hacia una pelicula que uno pensaba que
tenia una utilidad inmediata en la historia y en el mundo. Por otra parte, el camino de la
distribucion también era distinto: sindicatos, movimientos politicos. ete.. Eso seria entre fines
de los 60 y principios de los 7C. En los 70 hice La papa. Por ese entonces vinieron a
Venezuela Jorge Solé y Mario Handler y montaron la Distribuidora del Tercer Mundo. que
produjo mi pelicula, es decir, consiguieron unos rollos de pelicula virgen y eso era todo. En el
anho 70 me gradué de socidlogo y me fui a Europa para estudiar cine pero no estudié. sino
que trabajé en varias cosas. Hice una pasantia con Wajda en Polonia y después estuve con Les
Etats Géneraux du Cinema, que era la gente de Nayo del 68 que se habia organizado. Alli hice
cosas locas como la asistencia de camara en una entrevista al gobierno de Vietnam en el
exilio. Cuando regresé me empate con PPCA Cine, donde estaban Juan Santana. Fernando
Toro. Andrés Agusti, Mario Nazoa. Ahi empezamos a tomar una aclitud mas profesional hacia
el cine, en el sentido de que uno comienza a pensar que puede ganarse la vida haciendo
peliculas. Eso era para mi, yo no sé si a los demés les habra pasado asi. Los primeros
créditos los dieron a mitad de los 70. Nosolros hicimos Fiebre con uno de esos credilos en el
74 o 75. Se solicita muchacha de buena presencia y motorizado con moto propia la hice al

aho siguienle, en el 76. Hasla ese momento de los crédilos. como ya te dije. las peliculas se
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proyeclaban en las universidades, en sindicatos, etc. eran de contenido abiertamente politico.
Yo fui al Festival de Mérida, en el 68. En esa época estaba sobre el Lapete la discusion sobre
La hora de los hornos. Ya desde esa época uno sospechaba que esa pelicula era una loquera,
era tan lan... que su utilidad polilica era nula; solo sirvi6 para la consagracién politica de
sus autores. No era una pelicula capaz de producir consecuencias politicas mas alla de que.
en el momento de exhibirla, llegara la policia y prohibiera la proyeccion. Por esa época yo
me planteo las peliculas de las cooperativas, EI hombre invisible, etc.. que eran peliculas, a
mi manera de ver, muchisimo mas realistas, tenian que ver con gente real que hacia uso de
esas peliculas para su accion social y politica. Eran peliculas que se conectaban
inmediatamente con la vida y no con el mundo del cine, con Europa, y que como cuestion de
carrera cinemalografica no fueron la mejor inversion del mundo. pero como cuestion
personal fueron chéveres, eran lo que yo queria hacer y salieron. Y yo sigo creyendo un poco
en eso. Uno de los problemas de entonces y de ahora es hacer peliculas que vayan a ser
vistas en alguna parte, que es lo que a mi me preocupa de lo que pasa con los cortos de
ficcion que se estan haciendo ahora, carisimos y sofisticadisimos. pero apenas los pasan un
dia en la Cinemateca para que los vean los amigos de los directores. Son peliculas que nunca
va a ver nadie. la logica de las peliculas para el movimiento cooperativo era distinta, se
trataba de peliculas insertadas dentro de un movimiento. Ya en los 70 intentaba hacer
peliculas contratadas. consiguiendo un patrocinante, pero no con la intencién de hacer una
pelicula para después quedarse guardada, sino para que tuvieran un camino de salida hacia
la gente. En el caso de los largos la idea era poderlos distribuir comercialmente para que
llegaran a un piblico mas amplio. Aqui vuelve el planteamiento del discurso politico
Supongamos que yo hago una pelicula como La hora de los hornos para cxhibirla en los
cines. A la funcién de las 5 va alguien, a las 7 ya no entra nadie y al dia siguiente la quitan
de cartelera. En las discusiones de aquella época se decia que quien hacla una pelicula para
que la viera la gente era un vendido al imperialismo y de ahi resultaron muchas peliculas

muy buenes. pero si no las quiere ver nadie no cxisten. ile qué le sirve hacer el mejor
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discurso del mundo si no hay nadie dispueslo a oirlo? El otro extremo de esta actitud es la
de hacer peliculas partiendo exclusivamente del criterio comercial, en este caso las peliculas

ya no sirven para decir nada. solamente se venden y punto.

MG: iQué ocurre cuando empiezan a dar los créditos y se pasa del cine a bajo costo y
vinculado con movimientos reales a través del discurso politico a un cine de corte
“industrial”> Ta haces Se solicita muchacha de buena presencia y motorizado con moto

propia en el 76, ya dentro de la onda de los créditos.

AA: A mi me encanta esa pelicula y estoy orgullosisimo de todas las que he hecho. Esta echa
el cuento que a mi me interesaba pero lo hace para las salas de cine. No tenia sentido hacer
El hombre invisible para las salas de cine, en cambio Se solicita... si, porque yo creo que la
pelicula propone cosas sobre el mundo. No pienso que se trate, como dicen los eriticos, de
concesicnes. Yo nunca le he concedido nada a nadie. Si td haces una pelicula para los cines
tienes que hablar el lenguaje que se habla en los cines. Si ti vas a hablarle a un aleméan no
puedes hacerlo en chino. Esas peliculas comienzan a tener la légica del lenguaje que se usa
en las salas de cine. Yo pienso que en mi caso, las “premisas ideologicas y estélicas” se
mantienen. Vale la pena hacer una pelicula en super panavision tanto como hacer una en
video o en super 8. Y si no tienes ni siquiera la camara de super 8, vale la pena agarrar un

spray y pintar lo que quieres decir en una pared.

MG: Ya me dijiste que no parlicipaste en ias reuniones para el primer Proyecto de Ley en el

66 y 67 (Estuviste presente cuando las Jornadas Nacionales de Cine del 74?

AA: Participé en varios grupos de los que esluvieron peleando la Ley. pero no estuve lampoco
en las Jornadas del 74 porque estaba filmando Santana con la genle de PPCA Cine. Bn cuanto

a la ANAC, siempre me dicen que soy miembro fundador pero yo creo que no. 8 soy de los
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primeritos. Yo no lendria mucho que decirle sobre todo esto porque no estuve muy
conectado con estas cosas al principio. En lo referente a los créditos de los 70, me parece
que es necesario reconocer el mérilo de Marianela Salela, que era una persona
importantisima en toda esla hisloria. Es verdad que las cosas se han dado gracias a las
peleas de los cineastas, pero ha habido puntos clave, como la aparicion de la Saleta. A ella la
-puso Diego Arria en Corpoturismo y le dijo "vamos a hacer una oficina de cine”. Nadie le dijo
que diera créditos ni nada. No tenia ni oficina privada ni secretaria, pero se faj6 como los
buenos. consiguié los reales para hacer peliculas y monté el parapeto que serviria de base a
Foncine afos después. luego de haber dado muchas vueltas. Pero hubo un grupo al que se le
melid entre ceja y ceja Marianela Salela y comenzaron a pedir su cabeza, creo que eran Luis
Correa, Clemente de la Cerda y no recuerdo quien otro, hasta que lograron botarla. Todas
estas cosas han partido de unos principios que yo ahora me pregunto si no estaban todos
equivocados. La gente a veces se ha creado unos monstruos, como la Notion Piclures
Association, que si existe perc no debe ser tan amenazadora como la pintan. A veces siento
que se han armado unas estructuras de promocion del cine que parecen estar equivocadas
porque lo que ha pasado en la practica es que 20 afios después seguimos en la misma. En un
momento dado tuvo sentido quedarse en Fomento porque el CONAC siempre ha sido un lugar
fastidiosisimo donde pretenden decirte muchas veces lo que tienes que decir en nombre de la
cultura y el saber. Fomento parecia un lugar mejor para aquel entonces, esos sefores te
daban real para hacer tu pelicula y no te preguntaban de que pelicula se trataba. Eso podria
ser malo pero también podria ser bueno, desde el punto de vista de uno como realizador es

bueno: a mi me gusta que me dejen hacer mi pelicula tranquilo.

NG: Con respecto a los créditos, del 75 al 77 mas o menos hubo una explosion y llegé un ano
en quc se hicieron como 60 peliculas entre corlos y largos. De reperte el 78 fue crisis total,
no hubo ni un solo crédito. Luego la cosa fue evolucionando hasta que se crea FONCINE en el

B2 iQue pasé entre los cineaslas en ese aho critico sin crédilos?
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AA: Ese es el liempo de la mudanza para Fomenlo, y ahi fue donde agarraron el poder
Thaelman, Nauricio y compahia y se reparlieron los crédilos entre ellos mismos. Yo no lo
digo de mala fe. pero habria que ver a quién le dieron los crédilos en ese Lliempo. Yo tenia
una solicilud para Coclel de camarones y no me pararon ni medio, se reparlieron los reales
como les dio la gana. Fueron Liempos muy fregados. Se armé una estructura de poder, de la
cual no creo que estuviera manejada por unos lipos malisimos que lo hicieron lodo con las
peores intenciones. En un intento por democratizar un poco lodo eso nace FONCINE. Se
supone que FONCINE no dependia de nadie. es decir, estaba en Fomento pero lo manejabamos
nosolros. y en esto entraban los cineaslas, los criticos. el sindicato. la asociacion de

proyeccionistas. elc. {Que te interesa saber concretamente?

NG: Si los cineaslas en algin momento estuvieron unidos. dejando a un lado posibles
diferencias individuales e intereses personales mezquinos o, por el contrario. si se trataba de

un “quitate ti pa' poneme yo"?

M: Se trala de un grupo de gente muy especial. como buena gente. porgue si no ya se
habrian matado los unos a los otros hace mucho tiempo. Claro, hay mucha pasién y mucha
desesperacion para hacer las peliculas porque todo el mundo siente que esla jugando su vida,
y de hecho se la esta jugando. En la misma creacion de Foncine no se puede decir que se
haya ejercido un poder en forma corrupta. La estructura de Foncine ha permitido la entrada
de muchisima gente, aparentemente ha sido muy democratica. Del gran "boom" de peliculas a
la crisis posterior no se puede decir que sea un problema de mezquindad de los cineaslas,
simplemente en un momento hubo real y en otro no. Ha habido una cierla solidaridad y un
cierlo respelo, claro, con loques realmente discrepantes de gente como Thaelman Urgelles.
pero ese es un caso excepcional. Es indudable que en un momento hubo una cierla unidad en

torno a objetivos élicos, estélicos y politicos, pero después eso dejé de funcionar.
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NG: Cine al Dia tiene una tesis sobre ese proceso. Ellos pensaban que desde fines de los 60.
cuando comenz6 la pelea por la Ley, existia una cierla unidad entre los cineastas. dentro de
algunas acliludes discordantes y ciertas incoherencias. Pero la gente se dispersa
definilivamente desde el momenlo en que se ve la posibilidad de obtener los créditos. y
mucho més con la creacién de FONCINE. Luego de esto, a todo el mundo se le olvidé que la

Ley era importante. {Tu compartes este Llesis de la revista?

AA: Para mi la Ley es un mito, lan mitica como la MPA y ambas representan polos opuestos.
La Ley es lo bueno y la MPA es lo malo. Eslo no tiene nada que ver con la realidad, con la
practica. En la realidad de hacer peliculas, desde hace 20 afos, uno nunca se ha topado ni
con la Ley ni con la NPA. La Ley es una aspiracion chévere y, ademas, si se te ocurre decir
que no, eres hombre muerto. 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 un FONCINE
funcionando bien. No es verdad que con una Ley aprobada vamos a tener un FCNCINE que
sirva, ni que estuviéramos en Suecia. Yo debo decir que la revista, a cuyos integrantes les
tengo enorme carifo y creo que ellos también a mi, que hablo pestes de lodas las peliculas
de la tierra, nunca dijo tales cosas de las mias. Nunca me consideré agredido ni vilipendiado

por Cine al Dia. Ellos no podian escribir sobre una pelicula sin decir “pero...". aunque los
“peros” que me locaron a mi fueron bastante amables. Pero inventaron un mundo que en la
practica no existia, dijeron “estos son los buenos, estos los malos. y estos los que no
existen”. Estaban sucediendo muchas cosas y habia mucha gente que no estaba coneclada
con ellas. Un grupo pensaba que el cine debia ser para la liberacion del Tercer Mundo y una
serie de cosas. De repente surge olro monién de cine que habia en el pais y que ellos
dejaban de lado, como por ejemplo, Henry Nadler, un tipo que hacia peliculas por encargo,
institucionales y malazas, y por eso era considerado despreciable Pero sigue siendo cine

venezolano. Lo menciono a & como un ejemplo. pero habla un genlio que lrabajaba con la

Shell y la Creole, Arluro Plasencia. Por un lado eslaban, Clemenle, Roman, Odreman y
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Plasencia. Por olro lado estaba la gente "nueva”. los que salieron de Imagen de Caracas..
Cuando yo comienzo a hacer cine, iquiénes eran el cine en Venezuela? Guedez y Arrietti. Cine
al Dia tenia una cosa muy particular. Ellos decian “si a mi no me gusta lo que i haces, eres
una mierda”. No es muy bonito que yo lo diga. porque lo que yo hacia si les gustaba. pero los
que no calan en gracia estaban fregados. No sé si eso era un error. pero si habia mucha
intolerancia en esa actitud. No creo que la pelea por la Ley se acabara por culpa de los
creditos, se acabé porque se tenia que acabar. En un momento se dio la posibilidad de hacer
peliculas que resultaron muy libres y se salieron del esquema ledrico que establecia como
debia ser una pelicula. La idea predominante era que una pelicula deberia ser como La
ciudad que nos ve o como Santa Teresa. Pero, en el momento en que comienza a haber 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 aparecio un
poco de gente que queria hacer una pelicula si tenia cémo hacerla. Previamente habia unos
locos desquiciados con gran pasién por hacer cine. Mucha gente odiaba a Cine al Dia, y a mi
me parece que eso, en parte, lo cocinaron ellos mismos. Dividieron el mundo entre ellos y los
otros. Eso siempre ha pasado en el cine venezolano. Fijate el caso de Clemente de la Cerda.
yo creo que el era mas o menos amigo de Cine al Dia. Clemente es paradigmalico para
estudiar el cine nacional. Yo estoy convencido de que él tenia una posicion muy ética.
posiblemente influida por Cine al Dia en el sentido de que pensaba que era necesario hablar
de lo social y de la justicia. De aqui sale Soy un delincuente. Pero como la pelicula se
convierle en un batacazo de taquilla el pasa a ser un cineasta vil y. para colmo, sigue
haciendo peliculas por el estilo. Yo no creo que €l haya hecho esas peliculas buscando
exclusivamente la taquilla. También lenia necesidad de decir que hay gente que esla jodida.
que es el discurso del Delincuente. A lo mejor su vision no era del todo correcta. Clemente
formé parte del grupo que pedia la cabeza de Marianela Saleta y lembién de los que se
fueron de la ANAC para formar Caveprol. Por eso se dijo que el era un cineasla comervial,

que queria ganar real solamenle. Yo no creo que en esle pals nadic haya hecho una sola
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pelicula por el puro y desaforado deseo de ganar real. ni siquiera Nauricio. Y los que lo han
hecho. por ejemplo, Jacobo Penzo. lo hicieron porque se les ocurrié que esa era una manera
de ganar dinero para poder hacer otras peliculas que les interesaban mas. A lo mejor Cine al
Dia tiene la paternidad de las actitudes extremistas en el cine nacional. Yo creo que parte
del famoso rollo con los criticos liene que ver con que para sobrevivir en paz un grupo
necesita cierlo nivel de tolerancia. Los cineastas no necesitan. y no deberian. ponerse a
opinar sobre las peliculas de los demas. El problema con los criticos es que ellos si estan alli

para opinar. Yo creo que el pleito con los criticos viene de los tiempos de Cine al Dia.

NG: (Existié alguna coincidencia en tus primeros tiempos como cineasta, entre tus posiciones

y las de Cine al Dia? iEsa coincidencia terminé en algiin momento? Si es asi, {Por qué?

AA: Cine al Dia era un grupo pequedo que Siguid por su camino, pero en mi caso personal no
existié ningln distanciamiento. En una época existié un cierto acercamiento porque ellos me
invitaron varias veces para conversar con ellos, incluso una de esas conversaciones fue
publicada en la revista. En otras oportunidades se trataba de invilaciones amistosas a
conversar, pero no fue demasiadas veces. Yo nunca me senti distanciado de ellos. Si hay algo
que les dije una vez, un poco en serio y un poco en broma: si todas las peliculas les parecian
malas, {por qué tenian una revista sobre cine? Si a ti todas las peliculas te parecen malas,
es que no te gusta el cine. T dices que los cineastas han cambiado. pero los criticos
también. Ahora nadie se atreve a dispararse una actitud critica como la que tenia Cine al
Dia, asi tan recalcitrante. Todo el mundo ha cambiado. los tiempos y las ideologias cambian.

Cine al Dia insultaba a los cineastas y los cineastas insullaban a Cine al Dia.

NG: Cuéntame un poco sobre tu experiencia con los famosos cortos del INCIBA.
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A Fueron una gran leccion para mi. Nauricio y Abigail eran socios y consiguieron que el
INCIBA les diera unos reales para hacer unos cortes. Eso era como un Foncine privado
Contrataron a un grupo de cineastas para que hicieran las peliculas. A mi eso me parece un
gran mérito, aunque mucha gente pueda decir que ellos se quedaron con mucho dinero, pero
hicieron algo asi como una compania productora de cine. A mi me pagaron por dirigir B
béisbol, me dieron 3.000 bolivares por el guién. Nunca me habian pagado por hacer una
pelicula y a m! me parecié cheverisimo, eso nunca me habia pasado. Por ese lado yo no
protestaria. me parece muy bien eso que hicieron de darle a los cineastas lemas para que
hicieran los guiones y dirigieran los cortos. Ahi hubo algo que para mi fue una revelacion. La
mayoria de los corlos fueron malisimos, las peliculas eran de lo mas conservador.
institucional y convencional. lgualilas a las peliculas de Shell y de Creole; las imagenes
pasaban y el locutor decia algo que no lenia nada que ver con las imagenes, todo junto con
una musiquita de fondo. El dia que se exhibieron yo tenia pena ajena, a pesar de que
supuestamente una de las que se salvd fue mi pelicula. Estc no es ningiin descubrimiento,
cuando dejas hablar al mas comunista de los comunistas o al mas pobre de los pobres y los
entrevistas para la television, hablan como ministros. Algo parecido pasé aqui. A la gente le
dijeron: haz un documental contratado y a nadie se le ocurrio que se podia hacer un
documental contratado distinto. No es que las peliculas fueran malas. sino que no tenian
ninguna alma, y estaban hechas por la gente que decia que el cine era una cosa para
expresar las mas grandes pasiones, creencias y verdades. Si fue buena la posibilidad de que
mucha gente hiciera sus peliculas. Claro, yo tuve la buena suerte de que me toco un tema
decente. aunque yo no soy particularmente aficionado al béisbol, ni me habia planteado
jamas hacer una pelicula sobre el tema. Abigail me llamé un dia y me preguntd si queria
hacer una pelicula, yo le contesté que si y & me dijo que le quedaban tres lemas libres. Una
de las pocas que no tenia el guion hecho era El béisbol y yo me quedé con esa. Hubo gente
que Lrabajé con guiones ya hechos. Los cortos los exhibieron en el Cine Bello Campo. En

cuanto a las condiciones, claro que habia litnitaciones. Nos daban x pies de pelicula, temamos
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cinco diss de rodaje. un camardgrafo, un asistente. un sonidista. Ne parece que fue una
aclilud loable por parte de Mauricio y Abigail iQuién més habia conseguido un contrato

donde los demas cineastas hicieran las peliculas? Yo los respeto por eso.

NG: iCuéles piensas que pueden haber sido los aportes de Cine al Dia al cine venezolano y

latinoamericano?

AA: A mi me parece que Cine al Dia es imporlantisima. Yo tengo mi coleccion complela. Era
una revisla que se hacia con pasién y con gracia. Escribié Ja historia de un tiempo que si no
habria desaparecido en el limbo. Y tuvo su tiempo. En aquella época, lodos Leniamos que
hacer La hora de los hornos y eso era verdad entonces. Cine al Dia aporté muchas cosas en
su momento. A mi no me extraha que esa logica de la revista haya empujado a un Lipo como
Clemente. que tenia una vision mas artistica, a hacer una pelicula tan terrena como Soy un
delincuente. Yo creo que esz es la idcologia de ese tiempo. no sé si lo hizo porque se leyo la
revista, pero es posible que lo haya hecho. Con respecto a Latinoamérica no sé mucho porque
uno tuvo mucho menos contacto, pero ellos ienian mucha relacion con ese mundo del cine
latinoamericano, que también tuvo su ciclo y su momento. Habia como un pequefio mundo

del cual algunos nos fuimos quedando fuera
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CONVERSACION CON ALFREDO ROFFE Y ANBRETTA NARROSU

AM: 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 dejé de salir en
un momento dado por algin tipo de agolamienlo. este agotamienlo hasta ahora lo hemos
buscado en que a veces fulano se interesé mas en la Lelevision. zutano se puso a trabajar en
no se que cosa, mengano se fastidio del cine, elc. Son razones superficiales, lo que se ve. lo
que se dice. Pero yo creo que eso tiene que ver también con un cambio. La revista nace en
un momento de fermento, incluso continental, porque eso se transmitio a pesar de la falta
de comunicacion. Hubo todo un despertar de cosas en el continente y el amainar de eso
coincide con un reflujo. Esa gente se cansa no tanto por fastidio individual. sino porque hubo
virajes y cambios a los cuales ellos se adaptaron mudandose. Es un poco exagerado atribuir

las mismas razones a todos los casos, pero a veces no pareciera que lo fuera lanto.

MG: Fernando me decia que en los 60 el cine fue el arte mas importante y que por esta
razon gente de la literatura o las artes plasticas, por ejemplo. o incluso de otras ramas del
conocimiento distintas al arle, se vinculé de alguna manera con el cine. iEs posible que eso
tenga algo que ver con lo que ta dices? ¢Es posible que al pasar ese entusiasmo de los 60.

esa gente haya retomado lo que hacia antes y abandonara el cine?

AN: No sé. Fernando es muy optimista con esas cosas. No fue exactamente que todo el mundo
se interesé por el cine. Hubo un momento en que la fuerza del cine fue tan grande que a
esos Lipos les dio pena echarle mierda por millonésima vez y se medio arrimaron. Era genle
que vino en el dltimo minuto, tipo Adriano Gonzalez Ledn. y no se hicieron una cullura
demasiado profunda &l respecto. Y cuando el auge propiamente dicho amaino.
continentalmente y en el rebole hacia Europa, esa gente no tuvo que hacer una mudanza

muy grande porque ya estaba medio mudada. Ellos estaben de visila. Tal vez Fernando se
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refiere fundamentalmente a Jacobo Borges, pero en eso yo Lambién discrepo porque Jacobo se
metio en eso desde un punto de vista muy personal. Asi como se metio después en la
propaganda politica. El es un lipico arlista individual, con sus ideas politicas y sociales, pero
su lrayectoria no puede ser generalizable porque se trala del comportamiento tipico de un
artista que se asoma aqui y alla. iDénde has visto Li a Alejandro Otero o a los grandes
dibujantes guayaneses arrimandose al cine? Jamas. Hubo algunos escrilores, a quienes les
adaplaron sus obras para el cine y quedaron deslumbrados, como Adriano, pero &l tampoco
se puso a lrabajar en eso. Garmendia se metio en la lelenovela pero nunca llegd hasta el
cine porque en el cine no se podia ganar los churupos mientras que en la telenovela si.
¢Dénde estan esos oltros intelectuales? Yo diria que el tipo de intelectual mas politico. més
socidlogo, pero no artista, le empezé a entrar al cine y quedé como fuera de base cuando
coincidia el auge de la television, de hacer cierlas cosas en la television. con la evidencia de
que la difusion del cine latinoamericano era un callejon sin salida. La gente al ver esa cosa

del cine marginal se eché para alras.

NG: (A quién se le ocurri6 lo del Tercer Cine? Oswaldo me dijo que fue idea de Ambretta y de

el mismo, pero me gustaria asegurarme.

AN: Yo quiero que hable otro, porque yo recuerdo algo pero no quiero parecer como si me
acordara de lo que me da la gana. Recuerdo que lo dije yo y que Oswaldo me apoyo y.
después, me apoyaron todos los demas.

AR: No sé, yo no me acuerdo

AM: Si Alfredo no se acuerda a lo mejor no es verdad
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AR: Yo no recuerdo con precision. Sé que fue a raiz del Lrabajo de Oswaldo sobre el cine

brasileno...

AM: Porque hablabamos del Tercer Mundo. es por eso..

AR: En los dos primeros numeros no salié nada sobre cine latinoamericano y luego cuando

Oswaldo hizo el trabajo. se pensé en eso. De lo que si estoy seguro es que no fui yo.

AM: No sé si Oswaldo y yo coincidimos. Tampoco era ninguna genialidad, porque si Solanas y
Getino también pensaron en eso, puede ser que se hayan copiado pero puede ser que no lo

hayan hecho. Era una posicion lercermundista la que sustentaba el término.

AR: Eso. en sentido estricto, aparecio por primera vez en Cine al Dia. Esta esa carla que
Solanas nos mand6, donde recomoce este hecho. Pero era una cosa que estaba en el
ambiente, es probable que ellos hayan usado el nombre sin saber que nosotros lo habiamos
usado primero. Es como la invencién del cine, que se hizo como en siete lugares al mismo

tiempo.
NG: En la revista se dice que en 1966 la Cinemateca hizo un ciclo de cine brasilefo. y poco
después, entre el 67 y el 68, un ciclo de cine de ese llamado “experimental” mexicano y un

ciclo de Jorge Sanjinés. iNo recuerdas si antes de eso se vio en Caracas algo de cine

latinoamericano?

AR: Que yo recuerde no.

MG: iAparte de la Cinemaleca, donde se podia ver este cine?
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AR: Anles estaba el Cine de Arte del Museo, pero no pasaban peliculas latinoamericanas.

solamenle cine europeo y clasicos.

MG: (Es posible que se haya pasado cine latinoamericano en los cine clubes, antes del 66?

AR: Estaba el cine club universitario, pero ese material no estaba disponible. Ese cine
latinoamericano se vio aqui por primera vez, de manera completa, cuando la Muestra de

Mérida. Alli se vieron inclusive peliculas muy anleriores.

AM: Asalto al tren pagador, icuando lo vimos? Esa es mas vieja, de antes del 66. Si se vio
algo antes del 66 liene que haber sido en el cine comercial. Yo, con mi cosa Europea, vi
Cantinflas, Luis Sandrini; y quedé impresionada con el Asalto al tren pagador, que es
brasileha, una pelicula como fuera de los esquemas. También vi aquel desastre brasilefio
horrible que tuvo tanto éxito y la gente lo tralé como si fuera una obra de arte. Orfeo Negro.

que a mi me resulté nauseabunda pero todo el mundo quedo fascinado con esa pelicula.

NG: iUstedes habian tenido contacto con las revistas latinoamericanas, como Cine Cubano,

antes de sacar Cine al Dia?
AR: iCuando comenzo a salir Cine Cubano?

NG: En el sesenta. Cero incluso que fue mas o menos simultineamente con las visitas de
todas esas personalidades del cine a la isla, porque yo estuve leyendo algunos niameros donde

se resenaban esas visitas con lujo de detalles.

AR: No recuerdo muy bien, pero sé que cuando Filippi llegd a Venezuela. que hubo aquella

discusion sobre Los condenados de la Lierra, el dijo que le daba mucha rabia que Cine al Dia
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fuera mejor que Cine Cubano. Pero no recuerdo haberla leido antes de que saliera nuestra

revista,

MG: ¢Puedo decir. con la conciencia tranquila, que antes del 66-67-68 no se habia visto nada
del cine latinoamericano de los 60, no se lenian mayores contactos con revistas
especializadas del resto del subcontinente, ni habia informacién sobre lo que pasaba con el

cine latinoamericano?

AR: Creo que si, salvo lo que llegaba por via comercial. Esas dos peliculas que decia Ambretta,
no recuerdo en que fecha, pero fueron exhibidas comercialmente. El pagador creo que gané
un premio en Cannes. Fuera de esa via no llegaba absolutamente nada. Del cine cubano, por
ejemplo, no llegd nada hasta que hubo esa primera muestra que reseha Cine al Dia. donde

vino todo de una vez, lo viejo y lo nuevo. Un poco tarde.

AN: Si, no se habia visto nada de ese “nuevo cine”.

AR: El cangaceiro lo vimos, pero es muy vieja y no forma parte del "nuevo cine”. Creo que

también la pasaron comercialmente.

AN: Esa se puso de moda y uno hasta se compré el disco.

MG: A mi me parece que en Cine al Dia no se le hizo mucho caso a Glauber Rocha. Incluso. en
algunas ocasiones (el articulo de Oswaldo sobre el cine brasilefo y una entrevista a Leon
Hirszman) se dice que su poética es “barroca y ampulosa”, y se prefiere el realismo de Vidas
Secas, considerandolo modélico. a la propuesta de Rocha. Digo esto porque en tu folleto de la
AVCC. el del cine latinoamericano, L dices que Rocha fue un poco incomprendido y que no se

dio a su obra la importancia que lenia en aquel momento.
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AM: Bueno, yo no pensaba asi. La cuestion brasilena la agarré Oswaldo de entrada. Yo creo
que Alfredo. como yo. también es un gran admirador de Rocha y especificamente de Dios y el
diablo en la tierra del sol. Ambos quedamos deslumbrados con esa pelicula. Pero lo que
predomin6 fue un discurso mas marxista tradicional en la revista. Es posible que Alfredo
Lambién tenga algo que ver con esto. A mi, Vidas Secas no me dijo una palabra propiamente
nueva en el lenguaje del cine, ni en el planteamiento del Tercer Mundo o de una realidad
brasilena en particular. Yo la disfruté muchisimo pero era como el gran cine europeo. No
reconoci en la pelicula esa grandeza del descubrimiento del cambio, de un camino nuevo.
Nunca discutimos por que eso fue asi. Con esas cosas siempre fuimos muy poco audaces
entre nosolros mismos y no discutimos lo suficiente. T sabras cémo ocurren las cosas
porque hoy en dia estd ocurriendo eso, ademas en forma constante, ni siquiera
ocasionalmente. Ahi pasé esa cosa de dejarle cancha a otros que, a lo mejor, saben mas que
uno y por eso uno se queda callado. Asi io siento yo, porque para mi Vidas secas no era un

cuento nuevo, ni una realidad nueva, ni una revelacion de nada. Dios y el diable... si lo era.

MG: Yo no me acuerdo de tu nota sobre Dios y el diablo... pero mucho Liempo después
Oswaldo. Fernando y no recuerdo quién mas le hacen una entrevista a Leon Hirszman donde
se repile el mismo discurso: se prefiere la linea “realista” de Pereira dos Santos y se la

considera lo mejor del cine brasilefio, en perjuicio del “lirismo barroco” de Glauber Rocha.

AN: El entusiasmo que me provocé Hirszman es el unico parecido al que me provocé Rocha. y
quizds después hasta lo sobrepasé. porque &l reine distintas condiciones. Claro, hay un
problema, hay muchas cosas de Pereira dos Santos que nosotros no hemos visto. No se trata
de un juicio, hablamos de las cosas que pudimos ver. Y Hirszman lenia unos vislumbres
increibles, en un registro completamente diferente al de Glauber Rocha, pero eran cosas

verdaderamente nuevas. Yo no senti eso con Vidas Secas.
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AR: Para poder opinar Lendria que volver a ver las peliculas. No sé qué impresion me causaria

Vidas secas ahora. En aquella época me parecio una obra maestra realista. del realismo

critico. Todavia, basado en mis recuerdos, pienso asi. Sobre Glauber Rocha... Dios y el diablo...

me gusté muchisimo pero Antonio Das Mortes no me gusté nada y Terra em Lranse no la vi.
Era un fenémeno como muy individual que no hizo escuela. una coyuntura no repetible.

NG: iComo percibe la revista ese proceso de desintegracion, esa declinacion en el auge del
cine lalinoamericano tal como se planted en los 60? Toda esa decadencia. que comienza a
principios de los 70. no se refleja explicitamente en el discurso de la revista sino hasta 1977

o algo asi.

AR: No sé. Supongo que era un poco la misma onda de lo que pasaba en la politica. Se
acabaron los Tupamaros, comienza la dictadura militar en Argentina. en Venezuela ya hacia
liempc que las guerriilas habian fracasado y la izquierda estaba en decadencia. Er un
momento se constituyé una especie de Asociacion de Cineastas Latinoamericanos; en la
revista salié una nota sobre eso. Cuando esto pasa, ya no tiene raices reales. Ya habia caido
Allende y Littin estaba en el exilio. Ya uno ni participaba en esas cosas. yo recuerdo que fui
a una o dos reuniones. Se trataba de un movimiento que pretendia una sistematizacion y una
formalizacion de todo lo que se habia dado en el 60 pero era algo cadavérico asi de entrada.
Eso no paré nunca en nada. No recuerdo en qué afo fue. Ahi estaba metido Aray de cabeza.
Rocinante publicaba los resultados de esas reuniones sin ninguna raigambre real. Ese fue el

punto de giro de toda la situacion.

AN: Las instituciones que se crearon o estuvieron nada a la altura del cine que se estaba

haciendo ni del cine que se pensaba hacer.
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AR: Eso fue como un ultimo gesto cadavérico. que no lenia nada que ver con la realidad y
trataba de proyectar hacia el fuluro una cosa que venia desde alras pero sin bases sélidas ni
materiales donde apoyarse. De esas reuniones y esas declaraciones de principios no salié

nada. Todo se acabo alli.

AN: Aht pasé algo de lo cual el cine venezolano es un poco la caricatura. Hay que ser sinceros
con la cuestion de los inlereses econdmicos de Cuba. Un pais socialista, aislado, lo que busca
en un sentido general es proyeclarse y sobrevivir, darle un fundamenté econémico a
determinadas cosas, por medio de la solidaridad y la unioén con cosas externas. Ahi se puso
todo como en un trencito de remolque. El papel de Cuba, en lugar de ser un estimulo, como
lo fue al principio, cuando actué como un detonante -la Revolucion. no el cine cubano-.
Cuando se fue a organizar la cosa se pensé en lo que le convenia a las dos partes: los
cineastas latinoamericanos no cubanos y el ICAIC. Ambos pensaron que les convenia. para la
conquista del mercado y todo el aspecto econdmico, ponerse como en un trencito. Entonces
se comienza a organizar esa cosa a la manera de la politica balurda, donde se dice una cosa
para que sirva para otra. La cosa se aflojo muchisimo. Yo no quiero decir que el cine
latinoamericano decayé porque se puso a la cola de Cuba porque no seria ni justo. Pero todo
se canalizé de una forma como especifica, todo en un mismo montén. Yo me senti muy mal,
y lo digo en un sentido quizas personal. Senti que se desvid la cosa. Se esperaba la consigna,
como cuando se milita en un partido, para hacer una movida. Era una especie de cadena
cuyo primer eslabon era el cine cubano porque era “el cine del primer pais socialista de
América Latina, donde todos queremos llegar...". En este momento el ICAIC dice una cosa y la
gente se pone a ver como encaja ahi. Eso no es asi. América Latina, de cuya unidad yo soy
amiga y pienso que es lo que deberia ser en lodos los drdenes para darle fuerza a unos
pueblos y unas ideas. Pero hay cosas que se mueven solas. en Bolivia pasa una cosa y en
Chile pasa olra, y uno tiene que estar muy compenetrado con lo que pasa nacionalmente

para echar un movimienlo de ese lipo adelanle Uno no puede esperar las reuniones y la
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politica unitaria, bajo la direccion de los que estan mas adelante en el sentido politico. para
ir detrés de ellos. Ahi hubo errores y yo los sufri en carne propia. Yo fui a Mérida cuando
estuvo la Saleta. que se habia movido en el Ninisterio de Fomento y prometié coproducciones
con Cuba. Fue cuando empezaron esas primeras cosas con Cuba, pero que no pueden ser el
norte del cine venezolano. Yo tuve mi primer y @ltimo conflicto con los cubanos. definitivo en
el sentido de que yo quedé fuera de loda organizacion. porque en ese momento Cine al Dia
estuvo atacando todo el tiempo y de manera muy bien fundamentada. la politica del
Ministerio de Fomento. Entonces vienen los cubanos, la Asociacion de Cine Latinoamericano.
Edmundo Aray, etc. y como estan en conversaciones posilivas para coproducciones con Cuba
me dicen que debo apoyar la politica de Fomento como base y referencia del cine venezolano.
Yo me puse furiosa y Edmundo también, y eso fue definitivo, tanto con Edmundo como con
los dirigentes cubanos. Esta bien que eso le convenga a Cuba y uno no quiere sabotearle esas
cosas, pero tampoco podemos estar de acuerdo con Fomento porque se van a hacer dos
peliculas en copreduccion con Cuba. Es algo que no tiene relacion y lo que se llamd
Asociacion de Cineastas Latinoamericanos fue de poco interés auténtico. Uno esta de acuerdo
porque uno apoya el socialismo y los cines hermanos. Pero no podemos hacer lo mismo que
ellos. al mismo tiempo, porque las situaciones creativas son distintas. Yo creo que eso afecté
a lodos. No se si esto se hablé en la revista, a mi me pasd. pero yo he sido muy cobarde
para estas discusiones. Enfrentaba muchos problemas: era funcionaria del CONAC. estaba
melida en la FEVEC y en otras cosas que no eran de tanta altura como Cine al Dia. cosas
muy practicas. La revista era mas tedrica. y la teoria estaba en manos de otros sefores que
estaban mas preparados que yo. Hay cierta problematica que vivi por el lado de FEVEC y del
CONAC. porque estaba metida en la presion. Yo en ciertas cosas estuve muy aislada y, para
los muchachos cabeza caliente. yo era una funcionaria ulilizable; para estos era una
practicona que hacia beneficencia del cine marginal... Estas cosas no las argumenté a liempo

ni con todo el mundo. Si creo que hubo una falla de discusion sobre fenomenos que
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ocurrieron, falta de conexion entre los distintos niveles para ver la relacién entre la practica

y la Lleoria. Sin eso, uno se vuelve mediocre.

AR: Después de las Jornadas de Cumana, en el 73 o 74. hubo en Caracas olras Jornadas sobre

el Cine Nacional, en la sede del Sindicato en la Florida...

AM: Para retomar el Proyecto de Ley

AR: En la primera asamblea que hubo la Saleta, sobre quien hay un articulo publicado en
Sight and Sound. eché un discurso regahando a todo el mundo, cineastas incluidos, y se fue.
Yo pedi un volo de censura que, segin recuerdo, fue aprobado. Al terminar la asamblea me
cay6 encima Josefina Jordan diciéndome que como era posible que yo pidiera un voto de
censura para la Saleta, porque habia un convenio de los cineastas con Turismo para la
produccion (era la época de Diegc Arria) y vo habia venido a porer la torta.. Ya los
cineastas, en ese momento, estaban en una onda distinta a la de uno. Otro recuerdo fue que.
en el ditimo Festival de Vifia del Mar, en 1969, hable muy brevemente con Alfredo Guevara y
€l me dijo que en el préximo nimero de Cine Cubano iba a salir un ataque demoledor contra
Cine al Dia, porque nosotros nos habiamos mostrado como enemigos, como criticos del cine
cubano. Yo le dije que me encantaria leerlo para ver lo que se iba a decir. pero al final no
sali6 nada. No sé qué paso, pero creo que tiene que ver con esa movida de Achugar y=eay,
que tenian una macollita. Ellos estaban negociando con los cubanos y se hacian pasar por

representantes de ellos en todos lados.
AM: Hay ciertas cosas independientes de los que hacen cine. que son manejadas a nivel de

politica barata y eso nos ha perseguido duranle afos, con sefales de que la cosa va para

peor; porque como los ideales han desmejorado ya no hay fines nobles por ninguna parte
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AR: Antes habia unos ciertos ideales colectivos, o por lo menos de grupo, y eso se fue
perdiendo y se quedé en la cuestién individual de hacer sus peliculas y buscar los medios
para hacerlas. cualesquiera que fueran estos medios, sin importar que implicaran cualquier

lipo de arreglo, de venta. o de convenio.

MG: Es curioso. en la revista no se dice nada de eso abiertamente. El Gnico momento en que
uno nota una cierla disconformidad con la actitud de los cineastas latinoamericanos es en
una enlrevista que se le hizo a Narta Rodriguez y Jorge Silva, donde la revista dice que estan
sorprendidos de que ellos se planteen llevar a cabo sus ideas y no. como la mayoria de los
cineastas para aquel enlonces, de acomodarlas a las oportunidades materiales que se les

presentaban.

AN: Esa entrevista la hice yo. en Nérida. Ahi fue cuando yo recibi el matracazo de Edmundo.
No tienes que estar de acuerdo conmigo, pero yo siento que el tono predominznte en la
revista estuvo muy por encima de las pequedas peleas y esto llevé a no detectar y no
discutir suficientemente ciertas cosas de indole mas real. Si lo principal eran ciertas
concepciones tedricas y ciertas cosas tan generales, para no echarle tanta mierda a la pobre
revista, otras cosas ni siquiera llegaban a discutirse porque habia una orientacién teérica un
poco enrarecida. Yo creo que los profesores universitarios eran profesores universitarios al
fin y habia un cierto desacomodo porque si uno esta por encima no toca la mierda y no se

da cuenta de que estan ocurriendo cosas. Yo como siempre estaba en la mierda...

AR: Yo creo que esto se daba también porque. como habia un enemigo principal. contra el
que estabamos todos, no era taclico ponerse a pelear conira quienes estaban combatiendo a

ese enemigo

AN: Eso es Lipico.
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ENTREVISTA CON ALFREDO LUCO
Cineasta

MG: Usted estudié cine en Alemania y regresé aproximadamente en 1969. Al llegar a

Venezuela. {qué panorama encuentra aqui para ese momento? {Quiénes estaban haciendo cine

y en qué condiciones?

AL: El ambiente era realmenle desolador. No habia ninguna esperanza de hacer un cine mas o
menos serio y consecuenle. Habia algunas empresas nacientes que comenzaban a pensar en
la posibilidad de hacer cine y habia algunos cineastas, como por ejemplo Clemente de la
Cerda. Yo por una carambola de esas del azar, fui casi coproductor de aquel golpe de suerte
que se llamé Cuando quiero llorar no lloro, porque me asocié con Clemente y Abigail Rojas,
que eran socios de Mauricio Walerstein para aquel entonces. El panorama era oscuro. No
habia un proyecto firme que diera la posibilidad de pensar en !a idea de hacer cine. Sin
embargo. nosotros éramos unos aventureros. Yo me vinculé con Juan Santana, Fernando Toro
y Gustavo Chami, que tenian una empresa llamada PPCA Cine y alli hicimos dos ensayos muy
interesantes. Uno se llamé El insélito asalto al Royal City Bank. y el otro, también
cortometraje pero que se filmo pero no se llegé a montar, llamado Asesinato en el bloque
uno. Ya hacia 1975 viene un cambio. salen los decretos famosos de proteccion al cine y se

comienza una produccion mas protegida.

NG: En el campo de las ideas, icomo estaban los cineastas? iHabia organizacion en torno a la

lucha por la aprobacion de la Ley de Cine?

AL Pasa lo siguiente. una de las enfermedades mas terribles del cineasla venezolano es que
no se ocupa de la teoria; puede ser que no en lodos los casos, no quiero generalizar. Ne da

la impresion de que no ha existido un acercamiento a la leoria del cine ni ha habido un
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sosten ideoldgico que impulse al cineasta a hacer algo mas vinculado a nuestros paises o a
nuestro pais. La produccion era, y todavia lo es. muy dispersa. Habia una gran dispersion en
el campo de las ideas, no existia algo coherenle como el movimiento del cinema novo
brasileho donde habia loda una plataforma teérica y donde los cineastas tenian una
comunicacién ideoldgica, ledrica y estética. Eso no existia aqui en Venezuela y yo creo que
todavia no existe. Para el momento en que yo llegué la situacion era ain mas terrible. Yo me
busque muchos problemas por eso, recuerdo que en una oportunidad intente organizar una
discusion en el seno de los cineaslas y me encontré con que no eran fértiles mis
proposiciones. Habia mucha dispersién y yo creo que esto continia, parece una enfermedad

cronica del cine nacional.

MG: ¢Usted llegé a participar en la lucha por la ley después de su llegada a Venezuela? Hubo

varios intentos después del 67.

AL: Yo particpé mucho en las reuniones y los foros hasta que me harte de esas discusiones
lan dispersas que no llegaban a nada concreto. Creo que en la ANAC se hicieron varias
proposiciones serias y si hubo discusiones interesantes alli, pero por esa mania de la
dispersion se discutia largamente y al final habia una especie de vértigo y no se daba nada
concreto. Era como Sisifo, otra vez se regresaba al mismo punto y era un circunloquio.
Ahora, esas discusiones han tenido un aspecto lento. Yo espero que la Ley de Cine se apruebe
algln dia, esa es la esperanza de mucha gente.

MG: iCuales eran los fundamentos ideoldgicos, estéticos y politicos de su obra durante los 70

y principios de los 80?

AL: Yo creo lo siguiente: uno de los problemas fundamentales del creador del tercer mundo
es depender de las metropolis. Hay dos maneras de enfrentar nuestra realidad. Una de ellas

es seguir copiando los esquemas de lo que yo sigo llamando la cultura del colonizador y
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\sumiria como un colonizado. y la otra es enfrenlarse a nuestra realidad y verla desde otra
jptica sin necesidad de copiar los esquemas narrativos y estéticos dominanles. Esla ullima
)pcion presenla problemas. porque los canales de distribucién y exhibicion los controla nada
nenos que quien domina. el colonizador. Bse es el niicleo del problema. A mi me intriga
nucho el hecho de que un cineasta como Romén Chalbaud sea considerado como el cineasta
‘enezolano No. 1. como si se Lratara de una carrera de caballos. No creo que existan ni uno
i dos ni tres. Tampoco creo que la obra de Roman Chalbaud sea la mas inleresante. A mi
ne resulla mucho mas interesante el unico largo de ficcion de Jesus Enrique Guédez que las
uince peliculas de Roméan Chalbaud. Ne resulla més interesante lo que propone Risquez.
unque con muchas objeciones, que el discurso de Walerstein. Yo parto del principio de que
S necesario acercarse a nuestra realidad con una dplica diferente. forzosamente desde una
ptica renovadora. {Qué pasa? Que el cine pasa por la instancia industrial. la reproduccién
dustrial. y ese es su gran handicap. y mas después de los 60. cuando las grandes
roductoras se dedicaron a devorar todo lo que era cultura en el cine y lanzaron a los bichos
stos que producen peliculas de taquilla, y el cine de autor. el mas vinculado a la taquilla ha
etrocedido mucho. En nuestro pais no ha habido una discusion seria sobre esto. Los
ineastas y los criticos, los que pueden pensar en el cine aqui, no se han sentado a visualizar
val seria nuestro problema fundamental. Es paradéjico que alguien se ocupe del incesto en
n pais donde hay una gran cantidad de enfermedades y el cuarenta y pico por ciento de la
oblacion es analfabeta. Claro, eso es una apreciacion. Existe también la intencion de
rculcarie a la gente que el artista es algo especial. algo descendido de los cielos y que se
iene que ocupar exclusivamente de su mundo interior. Hay una cantidad de cuestiones que
arecen ser personales pero que estan vinculadas a la estélica, y de ahi creo que se han
enerado una cantidad de apreciaciones sobre el cine que no lienen que ver direclamente

on posiciones estéticas sino con posiciones personales.



MG: Cine al Dia considera que su pelicula Los muertos si salen es muy importante. iCuéles

€ran sus proposiciones en esla pelicula?

AL: Yo creo que el tema es un problema cronico de nuestros paises: el capitalismo. Tratado
en una clave irénica, intentando no hacerlo pesado y enfrentando fenomenos como la
delincuencia y la desocupacién a un proyecto revolucionario que es la modificacion de la
sociedad o su vuelco total. Esas ambiciones son algo desorbitadas, pero en ese momento la
proposicién era ésa. Tres musicos semidesocupados que descubren, como por un sortilegio.
que la unica manera de liberarse realmente es enfrentandose al poder que los ha hecho
desocupados y marginales. La pelicula se enfrenta con todo, hay una gama que va desde un
gerente, pasando por la iglesia, hasta un embajador extranjero. Alli existié la idea de dar un
salto tolalizador, tratar de involucrar a toda una sociedad regida por una gran compahia
internacional que dominaba todo y tenia los tentaculos puestos en todas partes. Se pasaba de
un detalle hasta la causa de las cosas. dicho todo en términos “pcpulares”. para que el
discurso fuera mas asequible al publico en general. Sin muchas ambiciones desde el punto de
vista narrativo, porque era una narrativa lineal, muy propia para ser digerida rapidamente,

como lo proponen los esquemas narrativos del cine mas vulgar.
MG: (Usted fue miembro fundador de la ANAC?
AL: Si

MG: iCual era el panorama cuando ocurrio la division de la ANAC?

AL: Yo creo que uno de las equivocaciones de algunos grupos de cineastas consistia en creer
que se podia fundar una industria cinematografica capaz de compelir con las de los paises
desarrollados. Mi posicion siempre fue la de pensar que el Eslado debia subsidiar al cine

como arle y como cultura, que obviamenle estaba vinculado a la industria pero no dependia
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exclusivamente de su desarrollo. Me parece muy ingenuo creer que se va a eslablecer una
industria cinematografica cuando aqui llega cualquier padrote de la industria cinematografica
norleamericana y pone lodo en orden, como lo hizo Valenti. Eso es desconocer que somos un
pais dependiente. Esas ilusiones, producto de la desinformacion y de la poca capacidad de
dilucidar las cosas y de no tener una posicion ideoldgica. caen en eso. La ANAC sulrié esos
desajustes, se dividié. un grupo se fue con los industrialistas y fundaron CAVEPROL. La ANAC

sigue alli donde esta. Confieso que hace Liempo no voy a las reuniones. pero lengo la

intencién de reinlegrarme.
MG: Cuando el gran boom de los créditos, en el 74-75, usted hizo...

AL: Ahi fue cuando hice Los muertos... y Los tracaleros. Yo participé en todo eso. Habia un
grupo de cineastas que estaba a la vanguardia: Roman, Clemente, Mauricio, Enver Cordido y

yo. Después vino la segunda camada.

MG: Usted tuvo mucho contacto con Cine al Dia. {Me puede dar su opinion sobre la actividad

desplegada por la revista en el ambito del cine venezolano?

AL: Inicialmente habia un prejuicio terrible de todos los cineastas en contra de la revista,
justamente por aquella cuestion primitiva de pensar que el creador esta tocado por Dios. y se
le ocurre una cosa y la lanza, sin tener nada que ver con el resto del mundo. Yo una vez
escribi un articulo sobre eso titulado “El cineasta primitivo”, donde hablaba de un cineasta
de esos por ahi, que decia que esa cosa de estar leyendo a Lukacs, a Umberto Barbaro, etc.
pervertia la creacion, que los cineastas no podian hacer esas cosas. La discusion de los
cineastas era muy elemental. Por eso yo en el articulo decia que no se debia considerar al
creador como un tipo abandonado y alcohdlico. a semejanza de los pintores de fines del siglo

pasado, que hacian su obra por una bendicién divina. Los cineastas algunas veces rechazaban
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las criticas que hacia Cine al Dia y sus planteamientos estéticos, pero éstas. de lodas
maneras, permeaban en ellos. En muchas oportunidades yo oi a muchos cineastas decir que
€so era pura teoria. Alguien dijo una vez: “A Roffé hay que ponerle una camara en la mano
para que vea lo que es el cine”. A ese nivel de primitivismo llegaban las cosas. Te puedo
asegurar que Alfredo ni Ambretta llegaron a enterarse de muchas de las cosas que los
cineastas comentaban. Aqui vino una vez Christian Metz y a mi se me ocurrié hacer una
reunion de &l con los cineastas, en mi casa. Era muy dificil. porque el estuvo solamente tres
dias. Un cineasta me pregunto que era eso de Christian Metz. que hasta cuando iba a seguir
yo con esos cineastas alemanes. Ni siquiera sabian quien era Netz. No quiero hablar mal de
los cineastas, pero si quiero dejar claro que habia una especie de alergia a la critica porque
esta hurgaba en la estructura, ponia en entredicho lo que se hacia a nivel voluntarista. La
revista se convirtié en una referencia obligada. porque aiin si los cineastas en un momento
dado llegaron a considerarla como algo urticante, no les quedaba otro recurso que nutrirse
de ella. Yo decia que habia muchos cineastas que la leian a escondidas. muchos de los que
decian abiertamente que ni siquiera les interesaba leerla. Esos no eran todos, pero si
algunos. Te repito que se convirtié en una referencia obligada, al menos para mi. Incluso.

cuando yo vivia en Europa la recibia alla.

NG: En una oportunidad la revista convocd a un grupo de cineastas a unas discusiones.
Lusted estaba en ese grupo? Estaban invitados Alfredo Anzola, Jacobo Borges... Era intentando

establecer un vinculo entre el Tercer Cine y lo que se estaba haciendo aqui en Venezuela.

AL: Recién llegado yo aqui me invitaron a algunas reuniones. Hubo una diferencia entre ese
tipo de reuniones, donde se discutia un poco la via estélica a tomar, antes de lomar las
armas. Se comenzaba a vincular el cine nuestro con una proposicion también nueslra. no una
proposicién mimetica como la pelicula de Fina Torres, copiada del cine europeo y donde no

hay una visién eslélica propia, aunque es necesario aclarar que es un film bien hecho En ese
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momento se comenzaron a discutir las vias a seguir. Ahi tuvo mucha influencia Jacobo
Borges. su funcién primordial fue esa: saber que nosotros, en primer lugar, somos un pais del
Tercer Mundo que depende de una cultura metropolitana, que era necesario tomar conciencia
de eso y que era necesario crear una estélica propia. no copiarse, como después se hizo, con
pocas excepciones entre las cuales incluyo a Guédez y a mi. Era necesario hacer una
proposicion estélica distanciada de aquel cimulo de proposiciones de la metrépoli. Eso se
diluyé y los tnicos que quedamos en esa onda fuimos Guédez y yo. Anzola en cierta medida y

no sé qué olro por ahi. Ya te digo. yo prefiero la Gnica pelicula de Guédez que todas las de

Romén. Es una cuestion de juicio estético.

MG: Es evidente que existié coincidencia entre sus planteamientos y los de Cine al Dia para
aquella época. También es evidente que esa coincidencia, al contrario de lo que paso en otros

casos, no se rompi6 en un determinado momento.

AL: Yo he sido consecuente con esas ideas. Mi dltima pelicula, La hora del tigre. lleva eso a
sus ltimas consecuencias. Desde el punto de vista narrativo yo rompo con todo. aunque las
rupturas, y hubo toda una discusién sobre eso con Cine al Dia. no hayan sido bien niveladas
y hayan sido interpretadas por los criticos de manera distinta a como yo las interpreto. Con
todo. la critica me dio ese afo el premio a la mejor pelicula venezolana y se lo agradezco
mucho. Creo que he sido consecuente, a medida que he avanzado han avanzado mis
proposiciones. Uno tiene un problema, el cine se junta con el aparato industrial. Yo no puedo
exponer a un productor que participe conmigo en una pelicula a que no vaya a reproducir su
dinero. El objetivo fundamental de una pelicula es expresarse, pero hay otros. el productor
debe recuperar su dinero porque si no tendria sentido. Habia otra propuesla. con la cual yo
estaba de acuerdo y por eso a un grupo de cineastas nos llamaron “cullurosos” por oposicion
a los “industrialistas”, que soslenia que el Estado debia encargarsc de financiar el cine y

subvencionarlo. En Espana y en Alemania sucede de esta maiera, pero nosolros hemos
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copiado el esquema norleamericano. Yo aqui hablo de subvencién directa. no crédito. Creo
que esto esta contemplado en la Ley de Cine de tal manera que no aparezca como una
subvencion directa pero que al cineasta se le de la oportunidad, en caso de que su pelicula
No sea aceptada por el piblico. de hacer otra pelicula y que el productor no se vea en

aprietos. La taquilla es una loteria.



ENTREVISTA CON JESUS ENRIQUR GUEDEZ

Cineasla

JEG: En el ano 60 los problemas estéticos e ideoldgicos eran casi comunes a lodos los
cineastas que comenzamos en ese momento. Nuchos veniamos de estudiar en el exterior. EI
cine no tenia un publico, no se hacian largomelrajes, no habia una difusién del cortometraje.
La actividad cinemalografica en el pais se limitaba a la exhibicion de peliculas importadas y
aqui sélo se hacian noticieros. Nuestra actividad estaba al margen de estas estructuras. Por
eso es que el movimiento de los 60 tuvo varios nombres: cine independiente, cine urgente,
cine alternativo, cine marginal. Era un cine que emergia como una bisqueda nueva y fuera
de Lodo proceso de produccion organizada, muchas veces eran producciones individuales o de
pequefos grupos, o en algunos casos, con cierto apoyo de partidos politicos de izquierda. Las
proposiciones estéticas derivaban de esta necesidad de insertar el cine en esos movimientos
democraticos en el sentido de que se proponian llevar el cine a amplias masas populares. Las
proposiciones estéticas eran de un cine que fuera comprensible y que reflejara esta situacion.
Hubo lineas influyentes que variaban de unos a otros, segin el origen y la formacién de los
cineastas. En algunos hubo proposiciones neorrealistas, de acercarse a aquellas situaciones
como lo hacia el neorrealismo, con cierto aprecio, cierta indagacién, con respelo y
dignificacion de las personas. En otros, habia una accion mas decidida y mas violenta,
planteamientos que promovian mas decisiones de protesta o de participacion activa del
pueblo, como peliculas sobre huelgas y movimientos estudiantiles, incluso hubo algunas sobre
la guerrilla. No es que nadie perteneciera exclusivamente a una linea o a la otra. Yo hice
peliculas como La ciudad que nos ve, por ejemplo, una pelicula que recoge cierta decision por
parte de la gente de los barrios, un planteamiento no paternalista, de una presencia acliva
de ellos en exponer sus problemas. La universidad vola en contra, cs una pelicula sobre una

posicién de debale en el estudianlado. 3e recoglan alll varios plantcamientos Tu me planteas
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esto como algo particular, yo estoy hablando mas bien del conjunto. {Cémo va evolucionando

V] . . .
esto? Para los 60, luego de estos grupos de cineastas, se va formando una experiencia en

produccion y se va creando la necesidad de acceder a la produccion comercial, a la
distribucién y la exhibicién comercial, poco a poco se va gestando la necesidad de abandonar
la realizacion marginal. En los 70 hay un cambio, cuando se dan los primeros créditos para
largometrajes ya existia la ANAC, ya hay una serie de relaciones con el cine europeo.
principalmente a través de los Festivales donde llevabamos nuestros cortometrajes o a Lravés
de directores que vinieron aqui. Indiscutiblemente, también cambian los planteamientos
estélicos e ideoldgicos. se buscan elementos narrativos de la. ficcion. Péro. como una
constante, lodavia se tralan lemas como el de la guerrilla, ya desde el punto de vista de sus
consecuencias. Ahi entra el cine, con esla situacion en las posibilidades de exhibicion y los
decretos que aseguran esa exhibicién, con la organizacién encaminada por la via de la ANAC,
y con la posibilidad de los créditos del Estado. Yo solo hice dos peliculas inscrilas dentro de
esla situacion, Panama, un documental de largometraje, en 1976, donde trato la situacion de
ese pueblo frente a la dominacién norleamericana, la zona del canal, elc. reflejada por los
propios panamefos. Yo apenas intervengo recogiendo las opiniones y confrontandolas. En los
80 hice El iluminado, un largo de ficcién, que es un compendio de lo que venia planteando
desde mis primeras peliculas en lo estético y en lo ideoldgico: unos personajes desposeidos
enfrentandose a una situacion estructurada fuertemente por el Estado, un enfrentamiento

constante en este pais, que ahora esta haciendo crisis.

MG: iUsted estuvo entre los cineastas que hicieron cortometrajes en la OCl. cuando la dirigia

Simén Alberto Consalvi?

JEG: No. yo hice cortos con el INCIBA, en 1975, dos peliculas de aquel grupo de corlos que fue
producido por Abigail Rojas. Sobre Cine al Dia. pienso que se trata del grupo que mas ha

influido en el cine nacional, el que mas ha colaborado e incidido, sobre lodo en un aspecto
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que nos interesaba mucho, que era lograr insertar el cine en la cultura nacional y darle su
valor autoral y creador frente a loda la alleracién o la desnaturalizacion del cine por las
intenciones mercantilistas, El grupo de Cine al Dia fue muy acucioso en aportar materiales,
dar alerlas y suministrar las bases para una orientacion del movimiento cinematografico,
intentando mantener una preocupacion por el pais. por los aspeclos artisticos y por elevar el
nivel de este medio. Mi relacién con ellos siempre fue muy polémica, ahora menos, pero
anles nos reuniamos mucho, se discutia, a veces con posiciones muy enfrentadas pero que
han resultado muy provechosas. Lo importante es que ellos no han resultado cémplices en
nada. cuando Lienen juicios los emiten con loda claridad. y nosotros tampoco. Ha habido una
claridad. con enfrentamientos muy provechosos para el estudio del cine, y para nosotros

como realizadores.
NG: Usted estuvo en contacto con ellos desde el principic. creo

JEG: Creo que desde el primer nimero. Es posible que desde antes del nacimiento de la
revista. El grupo ya venia trabajando desde la revisia Cruz del Sur v Critica contemporanea, y
en algunas otras publicaciones. Cuando emerge Cine al Dia lo hace con una base previa.
Alfredo ya habia sistematizado mucho el estudio del cine, el recogia muchos materiales que
estaban a nuestra disposicion. Siempre estaban pendientes del cine nacional. aun cuando no
se hacian peliculas. Eran gente muy formada en la critica y los problemas del medio
cinematografico, les interesaba su significacion en el pais. El grupo de Cine al Dia era
coherente, con un propdsito. Eso es algo que ha desaparecido. Se logrd implicar a las
Universidades y a una serie de intelectuales en ese momento de los Encuentros de Cine
Nacional. Tanto funcioné la cosa que hasta los distribuidores y los exhibidores, asistieron al
primer Encuentro en Ciudad Bolivar. El Sindicato lambién trabajé en este sentido. La idea era
darle al movimiento de los cineastas un asidero legal. una garanlia que hasta hoy no

tenemos todavia. Como quedabamos un poco en el aire enlre congreso y congreso, surgio la
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idea de los gremios, tomando mucho de los gremios europeos, sobre todo los italianos y los

franceses. Ellos nos ayudaron mucho para la creacion de la ANAC. con una idea muy clara:

son los autores cinematograficos en defensa de la creacién, de la autoria, del cineasta como

creador. Esa es la proposicion de la ANAC. Yo fui el primer presidenle de la Asociacion. La

idea era un poco oponer esta concepcion del autor a la de la produccion cinematografica

oficial, que se hacla en la OCl y algunas petroleras. Es un autor y no una empresa haciendo

cine. El grupo inicial fue muy pequefio y después se fue ampliando a los guionistas, los

musicos, en un momento también entraron los monlajistas. Los primeros debates se fueron
precisamente en lorno a una definicion. por un lado de la autoria, y por otro de la
produccién. Hubo una tesis del autor-productor y otra que daba prioridad a la produccion.
Esto cred una polémica que todavia hoy. a mi manera de ver, esta planteada. y que en aquel
momento motivé la division de la ANAC y la creacion de CAVEPROL. Esta tesis de CAVEPROL
hizo que en un cierto momento se fueran descartando cineastas cuyas primeras peliculas
habian fracasado ccondmicamente, lo cual limitaha enormemente el aspecto autoral. El
Estado debia haberse responsabilizado de la parte de la produccion y el cineasta de la parte
autoral. Para rebatir la tesis autoral, la de la ANAC, algunos comenzaron a decir que esta
politica causaria una intervencion del Estado en los temas de la peliculas para manipularios.
La tesis de CAVEPROL predominé sobre la de la ANAC y Foncine fue convirtiéndose poco a poco
en una empresa comercial, el presupuesto de Foncine se fue concenlrando en los que
supuestamente tenian posibilidades de hacer peliculas exitosas. lo cual es un engafo porque
el éxito de taquilla es 2lgo impredecible. Ahi es donde esta la Lranca ahora. Al principio.
como las peliculas eran muy baralas. era exilosa la lesis del autor-productor Cuando s
encarecen los coslos y es necesario buscar el mercado internacional. es imposible salisfacer
ese compromiso. Foncine se crea sin ninguna autoridad, sin minguna fuerta legal Se
establecen cosas sin lener capacidad legal para ejecularlas. Foncine se convertla en un
ejecutor anle los cineaslas desvalidos. pero anle los distribuidores nunca pudo epecular los

gravimenes establecidos en los convenios Cuendo se impuso la conlribucion por laquilla que
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los distribuidores debian pager a Foncine, estos porcentajes venian de los aumentos de la
laquilla, por lo tanto no lo pagaban las empresas sino el piblico, al cual se le aumentaron
exorbitantemente los precios de las entradas al cine. El distribuidor exhibidor no se vio
afectado en ningiin momento, pero & la hora de justificar los aumentos en el boleto decian
que ellos estaban contribuyendo a financiar el cine venezolano. Ellos le deben un dinero a

Foncine que proviene del publico, no de ellos. Les deberian cobrar intereses por ese dinero -

relenido
NG: iUsted recuerda algo de la oficina de cine de Fomento?

JEG: Eso fue todo muy impreciso. Por la via de Turismo no se hizo nada. hubo algunos

aportes pero no recuerdo que haya sido nada significativo. Hubo produccién después. cuando

se cred la oficina en Fomento, donde se gestionaron los primeros créditos gracias a un

aporte del Congreso 2 esa cficina También hubo un aporte por la via de Corpoindustria. pero

las decisiones para otorgar los créditos se tomaban en Fomento. Hubo una serie de decretos
que reglamentaban la obligatoriedad de la exhibicion y los porcentajes. pero nunca se
cumplieron, aparecian a finales de los periodos presidenciales y, por supuesto. el gobierno
siguiente hacia caso omiso de ellos. Donde hubo mayor produccién fue cuando se cred
Foncine. pero pasé de un centro para organizar la produccion en un frondoso arbol
burocratico, con muchas atribuciones. La idea era que Foncine fuera un elemenlo de
transicion. pero como pasa siempre en este pais, se crean cosas transiloriamente que
después se convierten en elernas. Foncine no dio el paso hacia adelante. con la complacencia
de algunos cineastas que impidieron que se profundizara y se avanzara en la pelea por la Ley
de Cine. Aqui no hay garantias para el autor ni para el empresario, el productor. Aqui no se
pueder: pedir créditos bancarios para hacer una pelicula, eso no esta contemplado en la
legislacion bancaria. los bancos no consideran que eso sea garantia para un crédito. Con las

coproducciones siempre se presentan problemas porque, al no exislir las disposiciones legales
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ni los organismos que permilan llevarlas a cabo, no puede haber convenios. Lo que hay es
convenios personales, pero eso no liene base ni garantias legales. Eso nos afecta en la

reciprocidad y nos quedamos a la deriva.

NG: iUsted cree que ha existido organizacion enltre los cineastas en torno a objetivos

comunes, como por ejemplo, la Ley de Cine?

JEG: Ha habido acuerdo para propésitos de produccion. Hubo algunos grupos estables, como el
Departamento de Cine de la ULA. alli se ha formado gente y han garantizado una produccion
para la docencia y para la Universidad. Han lenido una presencia importante en el cine
nacional. Hubo otros grupos, como Cine Urgente. PPCA Cine donde estaba Juan Santana.

Alrededor de Mauricio Walerstein también se ha agrupado gente.
MC: A nivel de ncliticas. comc ya le dije. en torno a la Ley de Cire...

JEG: Eso ha sido cuando surge la necesidad y se promueven cosas. pero con menos fuerza que
al principio y también con menos acuerdo. Creo que hace falla un acuerdo comin sobre un
objetivo concreto, del cual estemos seguros que vaya a resultar beneficioso. como ocurrié con
la creacion de la ANAC, de la FEVEC o de la misma AVCC. Era oportuno plantear esos
movimientos en aquel momento en que era imposible llevar el cine venezolano a los circuitos
comerciales de distribucién y exhibicion. Todo el mundo estuvo claro frente a aquello y se
logré convocar a los Encuentros y se redacté el Proyecto de Ley. También hubo un acuerdo
en terno a la creacion de un organismo estatal que otorgara crédilos y se llegé a Foncine,
como elemento transitorio. Ahora falta un acuerdo sobre la Ley de Cine y sobre el Centro
Nacional de Cinematografia. también sobre las garantias al autor y al productor. Ahi habra
que incidir y buscar acuerdos mas claros. Si no hay combatividad en ese sentido es porque

las ideas no estén claras. Y enlonces los acuerdos a so/o rove los que se hacen por debajo
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de la mesa, son los que deciden Ia situacién y todo se queda igual. como pasa con el pais en
general. No hay peliculas pero no parece que hubiera fuerza para cohesionarse y lograr un
cambio en esa situacion. La genle se planlea las cosas desde una perspectiva individual y
parcial. Mientras no lengamos una vision total del problema y depongamos las soluciones
parliculares a nuestros problemas, no va a haber una ley de cine ni se van a sumar nuevos

gremios a la lucha. Esto no pasaba antes, todo el mundo estaba identificado.

MG: iCree que entre sus planteamientos como cineasta y los de Cine al Dia hubo puntos

comunes? (Usted piensa que en algiin momento los planteamientos de la revista y los de los

cineaslas siguieron un mismo camino?

JEG: Si. en general habia esa coherencia que venia de mucho antes. eran personas que vienen
de la cultura, ligadas a medios universilarios. con una identidad ideoldgica, eran gente de
izquierda, muy criticos, y algo muy impoitante, eran gente honesta. Ellos asumieron todas
esas relaciones con el Estado y con los empresarios con una gran ética y con una
consecuencia con lo que es este cine. Tenian una meta muy clara: la presencia del cine
nacional en la cultura y la presencia del cine nacional afuera. Ese es un objetivo que nos ha
hermanado mucho. Divergencias que hubieran desviado de esas metas en algin momento.
creo que no hubo ninguna. La prueba esta en que la revista estuvo presente en lodas las
actividades, y a veces no como revista sino integrados a grupos mas amplios. como la
Asociacion de Criticos, o a veces simplemente como personalidades invitadas a participar en
comisiones, en organismos. Han asumido también actividades muy claras cuando les ha
tocado alguna relacion con organismos del Estado. al contrario de las posiciones que han
evidenciado otros seclores. que no han sido muy claros en ese sentido. Ambretia, que estuvo
en la Cinemateca y luego en el CONAC ha mostrado una gran solidaridad con los proposilos
de la gente de cine y aporlé muchas cosas dentro de ese seclor. llamemoslo burocratico sin

ninguna intencion peyorativa, del Eslado. Eso para mi. Es posible que para muchos cincastas
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lambién. En Lodo ese movimiento que dio lugar al cine de los 60 y los 70. Cine al Dia tuvo un

papel. como lo Luvo, por ejemplo, Abigail Rojas.

MG: éCémo fueron las relaciones de la revista con los distinlos grupos de cineastas activos

para aquella época?

JEG: Cuando pasaron todas esas cosas de las que Le he estado hablando. es lagico que Cine al
Dia asumiera una aclilud critica. esa era su funcién y su derecho de opinar, de hacer
balances, de crear proyecciones hacia olras cosas. Puede que alguien plantee ciertas cosas
por resquemor personal, pero si a mi me critican una pelicula, yo respeto esa critica. Si la
critica es favorable yo me contento, y tal vez me incomode si no lo es. pero los criticos
lienen la obligacion y el derecho de opinar. Es muy dificil que una persona que esta
manejando teorias y opiniones, y confrontandolas dentro del conocimiento cinematografico.
no tenga una expresion elevada. Yo creo que debe tererla. Si queremos ctra cosa debemos
buscar textos divulgativos. Cine al Dia le ha dado esa importancia... Asi como consideran el
cine extranjero lo hacen con el cine venezolano, en un plano de igualdad. Considerar esta
perspectiva como elitesca no me parece valido, es para la formacion del pablico. Si aqui la
Cinemateca Nacional no hubiera considerado su seleccidn y su rigor no seria lo que es ahora.
Cuando aqui comenzé a programar la Cinemateca, dirigida por Margot Benacerrafl, apenas
iban tres o cuatro espectadores a las funciones. Hoy en dia tiene una gran audiencia y se
puede decir que muchos cineastas se han formado alli, mucha gente ha formado su cultura
cinematografica en la Cinemateca. Si se hubiera transformado en algo complaciente, hubiera

sido exitosa como comercio.
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OBJ ETIVoS

Desarrollo del cine naciopal,

-L:n:;:::tn prestark todo au apoye, eatimuléndelas y difundifndolas, a todas las
tolones y acyividades que tengan que ver com el cine nacional, excluyendo

8quellas que constituyan elementos negatives pars su desarrolle, las que serfn se—
Veramente combstides, Aun cuando la meta a large plaso ses obtemer un cine nacio—
Bal de gren calided, aun cuando todo comentarie siempre incluya referencias a este
objetive a largo plaso y en consecuencia se mantengan ciertas normas cualitetives
come gufs crftics, se debe spoyar, discutir comstructivamente y hacer resaltar toda
actividad u obre que signifique un paso en direcciln al objetive fundamental.

tn tal sentido debe destacerse "Kl reportere” come el hecho econbmico mha importan—
te on la hiatoria del cine nacional, asf sea un mal film, como debe destacarse el
trabajo cualitativamente importante de ioche, Sen Andrés, Guédes, M&rmol, Hobles,
ltebolledo, entre otros, Leben criticarse sbiertamente las realizaciones que no
cumplen aiquiera con un nivel técmico correcte, la contratacilm de realizaciones
de neto caracter nacional a empresas extranjeras. Debe speyarse, con reservas cri¢
ticas, la labor de Gonzfles Izquierde, Santoni, De la Cerds.

ispecial importancia habrfe que darle a la creecién de un movimiente en favor del
cine pacional, que aglutinams los dispersos esfuerzos de sus mfiltiples y mejores
hombres, que contribuyera s crear uma cierta conciencia plblice sobre la importan-
cia del cine nacional en el proceso de nuestro desarrello cultural, que, en fin,
permitiera la formacidn de una produccién nacional v8lida y un pfiblico, formado ¥y

exigente, que la respalde en forma efective.

Urientacifa critica definida ante el cine mmxkmmmX intermacionsl nacional).

Una revista que sapire & dar un combate cultural debe tener mmy claramente defini-—-
dos sus objetivoa en tal sentide. s decir, debe partir de una jerarqufa de valores
estéticos consistente Yy coherente, que d§ & todos sus juicios una orientaciln pre-
cisa y constante, todo lo amplia que pueda ser, pero sin la cual todo esfuersze es-
t4 destinado a dilufrse y perderase,

Como poftica para la revista se propone h del realiame, ;Qué entenderfamos per rea-

liamo?

La obra de arte es una realidad que existe fuera de muestra conciencia, existe eb-

jetivamente, y frente a ella no es posible ninguna praxis (medificacibn de su rea-

lidad), Zato implica que Do es posible aceptar la orftica de las intemciomes. Dede

oriticarse la ebra en lo que es, no en lo que bublera podide ser o en 1o que desea~
riemes que fuers. La consulta a ia peftice del mmter puede ser un instrumente pare

la comprensién mfs adecusda de laX obre, pero ne puede modificar la B obra em si

nisma.
cxiste una relecibn dialbotica entre la realided ereada per la forma artfatige b 4

8u “irrealided” como representacibn cspeciiioca de le realidady Una uaided centre-
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diotori
& cutre su plena sutonomfa como obra de arte per una parte y su génesis

Y eficacia socialmente determinadas.

Exigir una correspondencia entre la singularidad de la obra de arte y la singu-
laridad de la realided serfa um postulade naturaliste inactuable, £n la ebra de
arte la singularidad Pierde su caracter fugez, superficial, casual, conservando

¢ intensificande su forma fenoménica aislada; pero su ipmediatez sensible se
transforma en sensibilided ipmediatamente significativa, ya que sparece en ella
la universalidad que se expreas en lo singular come concepcifén del mundo que de~
termina les acciones de los hombres, sus relaciones, su mmnde. Estas en la obrs
Fepresentan sus relaciones sociales, como fuerza objetive de las condiciones his~
t8rico-sociales (es decir la universalidad se representa indirectamente). La mi-
si8n del arte consiste em el restablecimiento de lo comcreto. Ls deciry hay que
descubrir y poner de manifieste en lo concreto mismo aquellas determinaciones cu-

J& unidad hace precisamente de lo concre$o 1o concreto,

La meta de todo gran arte consiste en propercionar una representecifén de la rea-
lidad, en la que la oposicibnm de fenfémeno y esencia, de caso partisalar y ley,

de inmediates y concepto, etc., se resuelve de tal manera que en la impresibn de
la obra, ambos coinciden en una unidad esponténea, ambos forman para el receptor
una upidad inseparable, Lo general aparece como propiedad de lo particular y lo
singular; la esencia se hace visible y perceptible en el fenmenoj la ley se re-
vala como cauas motrix eapoc{fica del casc particular ocxpueste¢. La importancia o
trascendencia de la obra serf mayor en la medida que se cumplan estos principios.

Las leyes planteadas en el punto anterior tienem que ser de caracter histérico—sok
cial. La historia de desarrolla continuamente, en cada perfodo histbérico existen
tendencias tundamentales, hay un progreso siempre constante, que se da sobre la
base de un proceso dialéctice de contradicciones que se resuelven originando me-
vas contradicciones. La obra alcanzarf més jerarqufa en la medida que represente,
en forma verdadera, ese flujo constante de la historia de la humenidad, ese flujo

constante de contradicciones y problemas, en su forma mis trascendente, mls oleva~
da, mis determinante.

Sin ombargo la obra de arte representa una parte de la vida, delimitada. s impo-
sible la representaciénm de la totalided, .n osa representaciln deben estar dadoa

en conexifn justa y justamente proporcionadas todas sus detorminacionea esenciales.
tn la medida que esas deterwinaciones scan mhs trascendentes mls importante serh
la obra. La forma artfstica es la forma de un contenido determinado, partioular,

Yy ede contenido puede ser mfs o menos importante en y para el desarrollo de la M-
manidad. La obra serf de mayor categorfa en la modida yue el contenido representa-
do seglbs importante sn y pars el desarrollo de la humanidad,

"£1l contenido no es otra cosa que el convertirse de la ferma en contenido, y 1a
formsa nade mfs que gum el convertirse del contenido an forma" (Hc;-l). Heata ol

momento se han epunciado algunos puntos que permilen establecer wn mairve de rete-

rencis para el enjuiciamiente dol contenide de una obra, Harfe falta, sin embargo
'
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::::::::rdzllzs::o de relerencia para el enjuiciamiento formal, Pero ol enjui-

aboracin implica el establecimiento de categorfas de valor que
8on eminentemente subjetivas, Se Plantea en consecuencia lograr una base minime de
acuerdo, que consistirfa en la aceptaciln de una metodologfa coherente de anflisia
Y teaubifn de las diferencias de guato, con un indispensable espfritu de tolerancis.
Lsta metodologfa de anklisis os relativamente simple y podria ser esquematizada y
aplicada con un gran margen de libertad.

data metodologfa consistirfa fundesentalmente en:

ie comprensifn de la obra: a, An&lisis temftico preliminary
b, ApAlisis de la elaboracién (macroestructura, torma
diegbtica, forma f{lmica);
¢e Anblisis del contexto delmtor;
d. Anklisis temhtico final.
ii. enguiciamiento crftico: a. Temhticos sobre la base expuesta en los puntos an-
teriores y que serf{a comfin;
be De la elaboraciln (resolucibn de la cuestién conte-
nide format de acuerdo a las categorfas de gusto
(individuales) de cada uno, dentro de lo expuesto

en el punto G.

£l cine como modio de comunicacifn colectiva.

Al lado de la consideracifn del cime como fendémeno artfstice serfa indispensable
darle acogida a la del cine cowmo fendmeno socioldgico, especialmente en lo que
reapecta o sus efectoss el cine come propaganda, el cine como medio de conforma—
cibn mental del espectador, el cine como hecho econdmico, loa problemas de la cen—-
sura y la distribucifm, de la produccibn y la exhibicién deben mr atendidos. La
actitud ante estas cuestiones aparece como mias o menos fhcil de determimars apeyo
a lo que .ijniﬂquc libertad y ohjetivld.'-d de expresifn y comunicacifn, apoye a lo
que signifique estimulo ¢ aporte al progrese del hombre y la cu]..tnra, rechaszo a le
que redunde en regresifn o estancamiento en cualquier plane, apeye a las medidas
que conduzcan a un desarrollo de la industria del cine naciomal, opesicifn a toda
produccifin o exhibicién destinada a propager idess o actitudes contrarias a los
viejos ideales de libertad, igualdad, solidaridad.

4] cine como instrumente de conocimiente y educacibn,

No perece mecessrie insistir en la extraordinaria importancia del cine come ins-
trumente de educaciba y comooimiente. 4l desarrolle extrasrdinarie de les forwmates
reducidos, con las oconsecuentes economfas de produccifn, esté haciende realidaed le
utilisacifn intensive del oine eh loa proceso de educacilu. Labrfs que sstar aten-
tes & loa progrescs que en este campe so efectdan dfa o dfa j promever on mucatre
medie la preduceifin y utilisacibn de estos materiales,
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El cine como medio de expresibn individual,

Noa referimes concretamente aquf al llamado cine de "aficionados", ya que en la
produccidn destinada a la exhibicibn plblica evidentemente también se cumple el
enunciade del punto, Tratando de superar el deapraecio de los profesionales por ea-—
ta forma de produccifn, y tratando de superar el peso inmenso de millones de fies-
tas de cumpleafios Y de niios gateando, habrf{as que reconocer que en no pocas ocasio—
Des hay toda una pasiln y hasta sensibilidad por el cine en los intentos de los
aficionados. (Por qué no tratar de valorar, estimular, refinar eata carga de dis~
Posicibn? Lxisten Iballhi-u experiencias en otros pafses - las exporiencias de
nifios en la realismacifn, algunas pequeiias obras maestras desconocides - que mere—
cen ser aprovechadas y aplicadas,

Informacién técnica.

Lo inexistencia de escuelas y modios apropiados de enseiiansa en nuestro pafs, en
cuanto a cine se refiere, justifica la inclusifn de materiales, qu2 sean de sufi-
ciente interés, de pura informacifn téemica. Aun en los casos de profesionales su-
ficientemente formades, muchas veces se carece de informacibn sobre los mfa recien—

tea adelantos tecnolbgicos,

Informacién bibliogr&fice.

No existe en el mundo una publicacifn adecuada sobre la bibliograffia - aun la esen—
cial ~ cinematogréfica, de allf la contimua repeticifn de esfuerzos, que si se o-
rientaran a campos inexploradoa, repercutirfan sin duda en un considerable enri-
quecimiento de la ensayfistica cinematogrffica. Agn sin tomar en cuenta este obje—
tivo, probablemente demasiado ambiciosoy parece de indudable utilidad una informa-
cibn, lo més completa posible, sobre la produccibn literaria sobre el cine, por

todas las diversas aplicacionea que ofrece,

Cine y televiaifn,

La reviata debe dar cabida no solo al cine, sino tambifn a la televisidn, précti-
camente cubriende los miasmoas puntos, Sin embarge dadas las limitacionea de easpacio
e incluso de gente, el material dedicado a la televiaién tendrf que ser bastante
mhs limitado, al menos inicialmented] Se podrfan inclufr anklisis de algunos progre~
mas ~ preferentemente de cine televisado - naturalmente algunog ensayos o eatudios
sobre la tolevisifin en si misma y en sus ofectes, y ciertos materiales de tipo in=
formative o técnico. <s indudable que la televisifnm como instrumento de comunioa~
0ifn colectiva es mucho mbs importante que ol cine, pero ¢l iuterés de la mayorfa
del grupo se centrs en el cine mismo y eato imponme de heche unea limitaciém en cuan—
10 & la extensifn quo se le pueda dar a la tolevisiline Si ol preyecto marcha Y bay
posibilidedes de mfs gente, interesada primordialmente su la televisifn, y wha ea-
paciey no habrfe niogln problema en darle toda la consideracién que realmente ae le

deber{a dar,
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APOYAR, ESTIMUL m
0 » ESTIMULAR Y DIFUNDIR LA PRODUCCION NACIONAL, EN FUNCION DE SU DESARROLLD Y PROGRESO;

INFORMAR SOBRE LAS ACTIVIDADES CULTURALES RELACIONADAS CON EL CINE QUE SE EFECTUAN EN EL PAIS;

EJERCITAR UNA CRITICA RIGUROSA Y ORIENTADORA EN LOS ASPECTOS TEMATICOS, AMPLIA Y EXIGENTE

FRENTE A LA ELABORACION FORMAL ;

ESTUDIAR LAS OBRAS Y AUTORES SIGNIFICATIVOS PARA EL CINE Y LOS ASPECTOS MAS RESALTANTES
DE SU UTILIZACION COMO MEDIO DE EXPRESION;
DAR A CONOCER LOS ALCANCES DEL CINE COMO INSTRUMENTO DE CONOCIMIENTG, EDUCACION E INVESTIGACION;

IZ4R LAS POSIBILIDADES Y CONSECUENCIAS DEL CINE COMO MEDIO DE COMUNICACION COLECTIVAj;

ANALIZA
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