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RESUMEN

La influencia del paradigma del cine industrial en la Venezuela posgomecista se
concret6 a través de la creacion de empresas productoras como Céndor Films,
Estudios Avila y Bolivar Films. Entre todas, Bolivar Films logré consolidarse por su
producciéon de documentales, noticieros y publicidad para las salas de cine, junto
con su capacidad para relacionarse con los gobiernos de turno. Entre 1949 y 1955 su
fundador, Luis Guillermo Villegas Blanco, produjo siete largometrajes de ficcién
con la intencién de alcanzar los estdndares de produccién industrial mexicana y
argentina. En el articulo se efectiia una comparacién de esta experiencia y la de la
Companhia Cinematografica Vera Cruz (Sao Paulo, 1950-1953), con la finalidad de
caracterizar mejor tanto las particularidades del proyecto de Bolivar Films como los
intentos industriales posteriores a la Segunda Guerra Mundial.

Palabras clave: CINE INDUSTRIAL, BOLIVAR FILMS, CINE VENEZOLANO, IMITACION.

ABSTRACT

The influence of the paradigm of industrial movie in postgomecist Venezuela beca-
me concrete throughout creation of films producers like Céndor Films, Estudios
Avila and Bolivar Films. Between all, Bolivar Films could consolidate itself due
their documentaries, news bulletins and advertising for cinema, joint to its ability to
keep relations with governments. From 1949 to 1955 its founder, Luis Guillermo Vi-
llegas Blanco, produced seven science-fiction films in order to reach mexican and
argentinean production standards. In this article this experience is compared with
experience of the Companhia Cinematografica Vera Cruz (Sao Paulo, 1950-1953),
with the aim of to characterize better the traits of the Bolivar Films’ project and
attempts after Second World War.

Key words: INDUSTRIAL MOVIE, BOLIVAR FILMS, VENEZUELAN CINEMATOGRAPHY, IMITATION.

INTRODUCCION

Al finalizar la Primera Guerra Mundial, la industria cinematogra-
fica estadounidense, afincada en Hollywood (California), se impuso en
los mercados internacionales y se consolidé a escala mundial como el
paradigma de la produccién industrial de peliculas. Su predominio co-
mercial y su impacto en el ptblico fueron especialmente fuertes en La -
tinoamérica, un fenémeno que contintia vigente en nuestros dias. El
advenimiento del cine parlante, a finales de la década de 1920, dificult6
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en parte la comercializacion del cine hollywoodense en Hispanoamé-
rica debido a las diferencias lingtiisticas. Tal coyuntura favoreci6 a par-
tir de la década de 1930 la instalacién, el desarrollo y el afianzamiento
de una produccion de peliculas en lengua espafiola, inspiradas en el pa-
radigma de Hollywood. Argentina, en un primer momento, y luego
Meéxico, lograron una infraestructura industrial de produccion, éxitos
taquilleros y presencia en el mercado latinoamericano. Con la llegada
de la Segunda Guerra Mundial, la produccién de Hollywood perdi6
una parte del mercado y el cine industrial mexicano, gracias a acertadas
politicas de produccién-comercializacién, se convirtié en la cinemato-
grafia en lengua espafola de mayor produccién y difusién, con un in-
discutible éxito en el mercado latinoamericano.

Mientras tanto, en Venezuela, el comercio cinematografico se desa-
rroll6 como un negocio importador a cargo de empresas que controla-
ban en forma simultanea la distribucién y la exhibicién de peliculas y
que constituian un bloque oligopdlico. Tal organizacién del sector no fre-
no la penetracion del cine mexicano y argentino en el mercado local, por
lo que éstos tuvieron una importante presencia en las salas venezolanas,
especialmente en las zonas rurales, pero si dificulté el desarrollo de la
produccién cinematogréfica nacional, sobre todo en cuanto a los largo-
metrajes de ficcion destinados a las salas comerciales. La produccién cine-
matografica de caracter industrial se desarrollé en Venezuela al servicio
de dependencias estatales como ministerios e institutos, por una parte, y
bajo la égida de la industria publicitaria, por otra. Durante las décadas
de 1930, 1940 y 1950 fueron creadas compaiiias productoras que termi-
naron algunos largometrajes, pero en la mayoria de los casos dichas
compaiiias cerraron como consecuencia del fracaso de sus peliculas.

En este contexto destaca la productora Bolivar Films (en adelante
BF) con su proyecto industrial de largometrajes comerciales (1949-1955),
pues lleg6 a estrenar siete peliculas en las salas venezolanas —algunas de
éstas se exhibieron en otros paises latinoamericanos-y, a pesar de haber
suspendido la produccién de largometrajes, continué funcionando co -
mo empresa de servicios, productora de comerciales y de propaganda
gubernamental e institucional. El rasgo més resaltante del proyecto de
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BF fue su imitacién del paradigma del cine industrial definido por Ho-
llywood, a través de los modelos més accesibles concretados por México
y Argentina. Asi, BF contrat6 en estos paises personal creativo y técnico
—directores, guionistas, directores de fotografia, sonidistas, camarégra-
fos, escenégrafos—y estrellas con la intencion de garantizar la factura
industrial de sus peliculas, ademas del éxito taquillero y el acceso al
mercado latinoamericano.

El caso de BF como empresa decidida a desarrollar un proyecto de
produccién industrial de largometrajes, inspirado en los modelos defi-
nidos por la industria cinematografica internacional, no fue el tinico en
su clase en Latinoamérica. En muchos sentidos, su experiencia es com-
parable con la de la Companhia Cinematografica Vera Cruz (en adelan-
te VO), fundada en 1949 en Sao Paulo, Brasil, alrededor de las figuras de
Francisco Matarazzo Sobrinho y Franco Zampari, destacados miembros
de la burguesia ilustrada paulista y decididos patrocinadores de inicia-
tivas culturales.

El presente trabajo se propone comparar ambas experiencias, en
un intento por caracterizar con mayor precision los aspectos mas resal-
tantes de la produccion de largometrajes de BF como imitacion del
paradigma de la produccién cinematografica industrial. Tal compara-
cién tomard en cuenta cinco puntos: los contextos nacionales, los pro-
yectos de las clases dominantes venezolana y paulista, la organizacién
interna y administracion de las dos compafiias, las modalidades de
produccioén asumidas por cada una y la comercializacién de las pelicu-
las producidas.

Adicionalmente se busca lograr una caracterizacion general de las
cinematografias industriales latinoamericanas hasta la década del 50, en
especial de los intentos posteriores a la Segunda Guerra Mundial.

CONTEXTOS NACIONALES

Tanto en Brasil como en Venezuela, una cierta prosperidad econé-
mica que beneficio a las iniciativas privadas permitié que cobraran fuer-
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za proyectos modernizadores inspirados en el progreso de los paises
desarrollados. En el caso de Brasil destaca el papel de la ciudad de Sao
Paulo y sus clases dominantes, toda vez que la postguerra trajo la rede-
mocratizacion y el fin del llamado «Nuevo Estado» de Getulio Vargas,
por lo que en la burguesia renacen las esperanzas en la victoria del capi-
tal privado, segtin un patrén liberal. Para 1945 los propietarios agricolas
paulistas habian dejado de ser la capa dominante de dicha burguesia, y
fueron sustituidos en tal funcién por los industriales. Durante la pos-
guerra hubo gran prosperidad econémica, crecimiento demogréfico y
modernizacién del proceso industrial, con importacién de técnicos, co-
nocimientos y capitales extranjeros. Sdo Paulo se convirtié en metrépoli.
Este crecimiento permiti6 la expansion en el mercado para el consumo
de los bienes culturales. El sector de la burguesia integrado por los pro-
pietarios agricolas asumio el papel de mecenas de las artes y la cultura,
en un intento por recuperar su pasado rol conductor en la sociedad pau-
lista. Se impuso la idea de que los asuntos culturales en Sdo Paulo eran
problema de esa burguesia, por la supuesta incapacidad del gobierno
para actuar en este &mbito, y se conformo la creencia de que en el campo
cultural no habia nada hecho. Buena parte de los proyectos culturales en
Sao Paulo corrieron por cuenta de Francisco Matarazzo Sobrinho y su
entorno. Alrededor de este personaje se gest6 la creacion de institucio-
nes culturales como el Museo de Arte Moderno y el Teatro Brasilefio de
Comedia (en adelante TBC). Franco Zampari, un ingeniero que tenia un
puesto directivo en la rama metaldrgica del Grupo Matarazzo, fue de -
terminante en la organizacién del TBC y, posteriormente, de la VC.

En Venezuela también se produjo un auge de la empresa privada,
aunque tal iniciativa fue llevada a cabo por un grupo social desprovisto
del pasado glorioso que la burguesia paulista miraba con nostalgia. A
partir de la muerte de Juan Vicente Gémez, en diciembre de 1935, se ini-
ci6 en Venezuela un proceso de modernizacion. Tal proceso se vio im -
pulsado por el afianzamiento de una ideologia que buscaba incorporar
el pais a la civilizaciéon dominante imitando sus formas mas accesibles.
En la economia, la modernizacion se caracterizé por el auge de la em -
presa privada a cargo de una clase burguesa que, sin haber atravesado
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la etapa de formacién industrial del capital, se dedicé a la actividad es-
peculativa con inversiones faciles y a corto plazo. El auge de la publi-
cidad en Venezuela a partir de la década del 40 da fe de este proceso. La
iniciativa privada, sin embargo, siempre mantuvo vinculos de depen-
dencia con respecto al Estado. El proceso de modernizacién favorecié
tales vinculos, especialmente en sectores como el financiero y el de la
construccidon, pues todos los gobiernos posteriores a Gomez se dedi-
caron a organizar y desarrollar dreas como la salud, la educacién y la
infraestructura. Este periodo fue de una gran inestabilidad politica,
caracterizada por el conflicto entre las aspiraciones a una instituciona-
lidad democratica -impulsada por partidos inspirados en proyectos
como la socialdemocracia, la democracia cristiana y el marxismo-y la
resistencia del estamento militar formado durante el gomecismo. Sin
embargo, los vaivenes de la politica afectaron poco al capital privado, que
siempre procur6 mantener buenas relaciones con el gobierno de turno. La
actividad cinematografica de caracter industrial nacié en Venezuela pre-
cisamente al servicio del gobierno de Juan Vicente Gémez con la creacion
de los Laboratorios Nacionales (1927-1938). Las iniciativas privadas, co-
mo Estudios Avila (1938-1942) y BF, hicieron documentales por encargo
de organismos oficiales. BF, a tono con la Venezuela posgomecista, esta-
bleci6é ademas vinculos con la floreciente industria publicitaria. En este
contexto, la nueva clase dominante no mostré ningtin interés en la activi-
dad cultural, y ésta qued¢ totalmente a cargo del Estado.

PROYECTOS ECONOMICOS, SOCIALES Y CULTURALES DE LA BURGUESIA
EMERGENTE VENEZOLANA Y DE LA BURGUESIA PAULISTA

Destaca aqui, como elemento unificador, una idealizacién de los
modelos provenientes de los paises desarrollados que encuentra su co -
rrelato en la negacion de las formas propias de las respectivas culturas
nacionales. En el caso de Brasil, la burguesia paulista manifestd, en sus
actividades dentro del campo cultural, un profundo rechazo a lo brasile-
flo y una sobrevaloracién de lo extranjero. Esto se expresa en el proyecto
del TBC de Sao Paulo, que fue creado con la aspiracion de fundar el movi -
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miento teatral paulista, negando experiencias anteriores. E1 TBC reivin-
dic6 el amateurismo como forma de produccién, pues el profesiona-
lismo estaba asociado a lo comercial, vulgar y popular —aunque el TBC
paso a ser profesional en 1950—. Durante la conformacion del TBC se lle-
v6 a cabo la contratacién de extranjeros para las tareas artisticas, casi to-
dos italianos, entre ellos Adolfo Celi, quien posteriormente pasaria a la
VC como director. Lo brasilefio s6lo fue considerado digno cuando ve-
nia legitimado por vinculos con la cultura europea.

Esta burguesia paulista, apegada a una manera europea de entender
la cultura, entendi6 el cine como fenémeno artistico y cultural, en el sen-
tido de la alta cultura. En tal sentido, resulta pertinente hacer referencia
al noticiero publicado en los programas del TBC, cuya seccion de cine
daba gran importancia a las cinematografias italiana, francesa e inglesa,
pero desdefiaba el cine hollywoodense. El cine, entonces, se integré al
movimiento de la burguesia paulista. Aparecieron varios cineclubes y,
luego, el deseo de producir peliculas, pero rechazando el cine carioca co-
mercial, de chanchadas y comedias populares, considerado inculto y de
escasa factura técnica, a pesar de su importancia cuantitativa, dadas las
enormes dimensiones del mercado interno brasilefio. El interés por la
actividad cinematografica acab6 por vincularse a la creacién del Museo
de Arte Moderno y el Museo de Arte de Sao Paulo, siempre con el impul-
so de la burguesia local.

En este contexto se gesté un afdn por imitar la industria cinematogra-
fica europea. El proceso de admision del cine en la alta cultura culmina,
en Sao Paulo, con la creacion, en 1949, de la VC. Este hecho constituye la
primera vez que, en Brasil, una productora cinematogréfica cuenta con
el interés y el apoyo de la intelectualidad y la élite econémica paulista, lo
que sefiala un paso hacia el reconocimiento del cine como actividad cul-
tural legitima. A pesar de esto, tenian una idea mitica del cine industrial
y lo concebian como una actividad que se desarrollaba en estudios mo -
dernos, con equipos actualizados, financiado por grandes capitales, con
técnicos y actores contratados. Esta compafiia pretendia hacer un cine
brasilefio de calidad internacional, comparable al extranjero y ajeno a la
produccion del resto del pais, en especial la carioca. Para lograrlo se
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construyeron grandes estudios, siguiendo el modelo de la industria inter-
nacional, se compraron equipos y se contrat6 a profesionales europeos.

En Venezuela, la cultura ha sido entendida tradicionalmente como
el ambito de las letras y las llamadas Bellas Artes. El cine fue ignorado en
su condicion de producto artistico por la cultura tradicional de nuestro
pais, a pesar de la incursioén de un escritor reconocido como Rémulo
Gallegos en el campo cinematografico. Recordemos que Edgar J. Anzola
filmé en 1924 su novela La trepadora y que el propio Gallegos escribi6 el
guién de Juan de la calle (1941, R. Rivero), producida por Estudios Avila.
En ambos casos, el prestigio del escritor fue visto por la intelectualidad
venezolana como algo que ennoblece un producto que no es propiamen-
te cultural. Los mismos cineastas se vieron a si mismos como artesanos
o técnicos mas que como artistas, incluyendo al propio Edgar ]. Anzola,
cuyos aportes a la vision del cine como producto artistico se vieron mini-
mizados por su proverbial modestia.

La burguesia emergente venezolana, interesada en afianzarse como
conductora de la actividad econémica especulativa, era poco dada a
ejercer la actividad cultural como una tarea propia de una clase social en
su conjunto. El cine como actividad industrial fue asumido, en sus ini-
cios, por pioneros y luego por empresarios emergentes, como Luis Gui -
llermo Villegas Blanco, fundador de BE. Esta fue creada sobre la base de
los encargos oficiales y la publicidad. Los primeros se concretaron a tra-
vés de noticieros y documentales que registraron y exaltaron la labor de
sucesivos gobiernos. La asociacién con la publicidad se dio, principal-
mente, a través de la empresa ARS, cuyo desarrollo traza la trayectoria
ascendente de la actividad publicitaria en Venezuela. Estas actividades
le permitieron a BF un notable crecimiento.

Tal crecimiento dio la posibilidad al fundador de la compaiiia, Luis
Guillermo Villegas Blanco, de concebir y ejecutar un proyecto de realiza-
cién de largometrajes con miras a establecer una industria del largome-
traje comercial en nuestro pais. El fundador de BF no tenia ambiciones
culturales ni artisticas, pero se inspiraba en una ideologia imitadora que
favorecia la importacién de tecnologia. Villegas Blanco tomaria como
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modelos para lograr la ansiada meta industrial dos referentes cercanos,
de probada eficacia y enorme presencia en el mercado cinematografico
local e hispanoamericano: las industrias de México y Argentina, edifi-
cadas sobre el modelo hollywoodense. Su meta era superar los fracasos
de otras iniciativas locales, llevadas a cabo desde finales de los 30, cuyos
fracasos fueron atribuidos a la inexperiencia de directores, técnicos y
actores venezolanos en las practicas del cine industrial. Asi fueron inter-
pretados los casos de Noche inolvidable (1941, R. Acevedo Borgia) y Pobre
hija mia (1942, ]. Ferndndez). Para su proyecto, Villegas Blanco contrat6
personal artistico y técnico formado y activo en México y Argentina, co-
mo garantia de factura industrial y de éxito comercial en el mercado in-
terno y externo. Con esto, ignor6 la capacidad y los logros de cineastas
de trayectoria como Edgar J. Anzola y Rafael Rivero, al igual que el ta-
lento de una nueva generacién que muy pronto comenzaria a introdu-
cir la concepcion del cineasta como autor en Venezuela, entre cuyos
representantes se encontraban César Enriquez, Romén Chalbaud y
Margot Benacerraf.

En Venezuela, la legitimacién del cine como producto artistico y
cultural ocurrird mas tarde, a partir de la década del 60. Aunque parez-
ca inconcebible, el mito de la industria del largometraje de ficcién iden-
tificada con las pautas de Hollywood, se mantiene en Venezuela hasta
nuestros dias, con variaciones dadas por los cambios que ha sufrido el
pais a lo largo de las tltimas décadas.

ADMINISTRACION, ORGANIZACION INTERNA DE LAS COMPANIAS
Y PLANES DE PRODUCCION DE LARGOMETRAJES

La VC surgi6 como iniciativa del mismo grupo que animé el TBC.
Desde un punto de vista formal, la compafiia paulista era una empresa
capitalista constituida como una sociedad por acciones pero, en su inte-
rior, era realmente la asociaciéon de un grupo de amigos entusiastas
interesados en el cine, sin ninguna idea de lo que era el negocio cinema-
tografico. Esta contradiccién interna llegaria a generar problemas de or-
ganizacién y administracion, con graves consecuencias para el proyecto.



MARiA GABRIELA COLMENARES

Al contrario de la VC, que nace directamente como una gran compa-
fiia dedicada a la produccion de largometrajes de ficcion para la exhibi-
cién comercial, BF nace como una pequefia productora de documentales
y noticieros encargados por organismos oficiales, muy lejos de la gran-
diosa parafernalia de la VC. Segtin su acta constitutiva, que data de
1943, BF tenia como accionista mayoritario y presidente a Luis Guiller-
mo Villegas Blanco, quien encabezaba una directiva integrada por otros
dos miembros y tenia a su cargo la administracién y representacion de
la compafiia. Es obvio que las decisiones gerenciales, tanto tacticas co-
mo estratégicas, asi como las técnicas, estaban bajo el control de Villegas
Blanco y que éste asumia el rol de productor, con todas las dificultades
que supone definir semejante rol en un contexto como el venezolano.
Gracias a su capacidad para lograr y mantener buenas relaciones con los
gobernantes de turno y al desarrollo experimentado por la actividad
publicitaria en la Venezuela de los afios 40, BF comienza a crecer y este
crecimiento se traduce en la adquisicion de terrenos, la construccion de
instalaciones y la compra de equipos adecuados a los estdndares indus-
triales, asi como en la formacién de personal técnico y gerencial. Es a
partir de aqui cuando el fundador de la empresa concibe y planifica la
produccion de largometrajes.

Volviendo a la VC, la mayor parte de los realizadores, decoradores
y actores brasilefios de la compafifa provenian del TBC. La excepcién
fue Alberto Cavalcanti, cineasta brasilefio con una importante trayecto-
ria europea debido a su permanencia de 36 afios en dicho continente,
quien fue nombrado productor general de la empresa. En Francia, Ca -
valcanti dirigi6é Rien que les heures (1926) e Yvette (1927). Luego se mar -
ché a Londres y se convirtié en un importante integrante de la escuela
documentalista britanica. La VC recibi6 el apoyo de la prensa y del me -
dio cultural e intelectual, asi como del gobierno y la alta burguesia pau-
lista. La compafiia puso en practica un sistema de produccién industrial
muy complejo, nunca antes visto en Brasil. Matarazzo, Zampari y Caval-
canti demostraron un gran desconocimiento de lo que significaba hacer
cine en el contexto brasilefio. Por otra parte, suponian que la calidad de
los productos bastaba para ganarse un puesto en el mercado cinemato-
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grafico nacional y extranjero, sin tomar en cuenta variables como el
control de la distribucién-exhibicién. Como consecuencia de dichas ac-
titudes, la VC hizo inversiones enormes en la produccion, en completa
desproporcién con las posibilidades reales de recuperar el capital in-
vertido. Por ejemplo, las superproducciones Tico-Tico no fubd (1952,
Adolfo Celi), O cangageiro (1953, Lima Barreto) y Sinhd Moga (1953, Tom
Payne), costaron cerca de 10 millones brasilefios de la época, mucho més
que cualquier film carioca. Las peliculas mas modestas también cos-
taron muchisimo.

Segun testimonios, la ignorancia de Zampari acerca del negocio ci-
nematografico tuvo consecuencias catastréficas para la VC, pues llega-
ron a presentarse situaciones como instancias decisorias superpuestas y
en conflicto, no racionalizacién de los gastos, altisimos costos de pro-
duccién, sueldos muy elevados para el personal extranjero, selecciéon de
una parte del personal de acuerdo con las relaciones amistosas y fami-
liares de los Zampari. Muchas personas ocupaban cargos para los que
no estaban capacitados. Los equipos de filmacién eran mucho mayores
que lo necesario. El trabajo fue innecesariamente jerarquizado, y los ro-
dajes eran largos y costosos. A pesar de este derroche, muchas veces no
se llegaba a cubrir las necesidades diarias de los empleados. La ausen-
cia de una organizacién interna de tipo empresarial se combiné con la
previsién inadecuada de la problematica de la distribucién-exhibicion
de los filmes. En estrecha relacién con el cuadro anteriormente descri-
to, se intenté mantener un ambiente inspirado en el star system de Ho -
llywood. Los contratos de los actores eran prolongados y estipulaban
sueldos altisimos, ademads de incontables lujos. En cuanto al financia-
miento del proyecto, algunos testimonios sefialan que las fiestas ofrecidas
por la VC a la alta sociedad paulista y las altas esferas politicas, finan -
cieras y sociales, tenian la finalidad de abonar el terreno politico para ob -
tener financiamiento bancario.

En un principio, se habia previsto una produccién de 12 peliculas
por aflo. Luego, sin tomar en cuenta la posibilidad de alcanzar realmen-
te tal cifra, se elevo la meta a 20 filmes anuales, que era el promedio de
las empresas establecidas en la industria cinematografica mundial. A
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una escala mayor que la de BE, el plan de produccién buscaba diversifi-
car ésta en varias lineas, en un intento por proveer la estructura para
una produccion en serie. La idea era tener cuatro peliculas en prepara-
cién, al mismo tiempo que cuatro en rodaje y cuatro en montaje. Este
proposito no se logrd, pues no habia suficientes equipos y hubo retrasos
que afectaron el plan original.

Establecida casi diez afios antes que la VC paulista, BF fue, durante
toda la década del 40, una empresa en expansion. Como consecuencia de
este crecimiento, en 1947 se aumento el capital de la compafiia y se llevé
a cabo una reforma de sus estatutos. Tales condiciones fueron interpre-
tadas por su fundador como favorables para que la empresa iniciara un
plan de produccién de largometrajes de ficcién de factura industrial, di-
rigidos a las salas comerciales. El financiamiento de la infraestructura y
los equipos necesarios para llevar a cabo dicho plan provino de créditos
otorgados por el banco del Estado, el Banco Industrial de Venezuela, en
1949. Cabe sefialar que, al contrario de las costosas fiestas ofrecidas por
la VC para la sociedad paulista y los sectores financieros y politicos, Vi-
llegas Blanco obtuvo el favor de los organismos del Estado gracias a la
relacion de trabajo que su empresa mantuvo, desde sus inicios, con los
gobiernos de turno.

La inversion realizada para poner en marcha el proyecto de lar -
gometrajes fue importante, pero parece haber sido manejada en forma
racional, sin despilfarros como los cometidos por la VC paulista. Se
adquiri6 un terreno en la zona actualmente conocida como Santa Edu -
vigis, se construyeron estudios de filmacién y viviendas para el per-
sonal extranjero que seria contratado, se efectué la compra de equipos
necesarios para la produccién de largometrajes, se incremento la némi-
na de la empresa de acuerdo con las nuevas necesidades, se invirti¢ una
suma importante en la contratacién del personal proveniente de México
y Argentina y se llevé a cabo un plan de promocion que garantizé el in-
terés de la prensa en el proyecto.

El proceso de produccién se organizé a la manera de la produccién
en serie, a una escala mucho menor que la propuesta por la VC, con la
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idea de trabajar en varias peliculas al mismo tiempo. Dicho proceso se
llevé a cabo con eficiencia, dentro de los lapsos previstos para cada fase,
al menos en lo referente a los primeros largometrajes. A partir de Seis
meses de vida (1951, Victor Urruchua), el proceso de produccién sufrié
retrasos, al parecer como consecuencia de la dificil recuperacion de la
inversion realizada y no de fallas en la planificacién, organizacién ni
ejecucion de los planes de produccién. Tomando en cuenta toda la in-
version inicial y la contratacion de personal extranjero, los costos del
proyecto en su conjunto deben haber sido elevados. Por otra parte, la
iniciacién de un proyecto de tal magnitud supone escollos y traspiés,
que industrias como la mexicana —famosa por sus cortisimos y muy ba-
ratos rodajes, impuestos por la necesidad de bajar los costos de produc-
cién debido a las condiciones de comercializacién de las peliculas—- ya
habian superado. En general, podria decirse que los largometrajes fue-
ron producidos haciendo un uso racional de los recursos en funcién de
los estdndares industriales que se pretendia alcanzar. Seria necesario,
quizas, considerar como excepciones los recursos invertidos en la con-
tratacion de los directores y las estrellas extranjeras —que podian haber
sido sustituidos por personal venezolano—-, cuyos honorarios deben
haber aumentado considerablemente los gastos. En lo que se refiere a
los técnicos, la 16gica del proyecto los hacia necesarios por su disciplina
en la produccion de largometrajes a escala industrial y por la destacada
carrera de algunos, como José Maria Beltran.

MODALIDADES DE PRODUCCION DE BOLIVAR FiLMS
Y LA VERA CRUZ

En la descripcion de la modalidad de produccion asumida por BF,
cobra relevancia el papel de Luis Guillermo Villegas Blanco como pro-
ductor de los largometrajes. Este personaje tomo a su cargo todas las de -
cisiones sobre la modalidad de produccién adoptada y la contratacion
del personal. Debido a las pequefias dimensiones de la empresa, la dis-
tancia entre la direccién-concepcién-planificaciéon y la ejecucién del
proyecto era minima. Villegas Blanco deleg6 la mayor parte, si no la
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totalidad, de las decisiones creativas, es decir, las relativas a contenido,
géneros y configuracién expresiva, en los directores extranjeros, quienes
utilizaron los esquemas del oficio vigentes en sus respectivos paises. En
este sentido, un fendmeno interesante es la movilidad del personal vene-
zolano y extranjero en las funciones cumplidas en cada produccién. El
actor argentino Juan Carlos Thorry debut6 como director en BE. Otros
actores trabajaron en la escritura de argumentos y guiones, como el tam-
bién argentino Juan Corona. Entre los venezolanos, Héctor Monteverde,
quien laboraba como jefe de produccion de BF, se convirtié en uno de los
actores mas destacados del proyecto. Es importante sefialar que no se
trata de ascensos dentro de una misma area, como el asistente de camara
que asciende a camarografo, por ejemplo, aunque si se dieron entre los
técnicos algunos casos como éste. Tal situacién indica que la modalidad
de producciéon implementada por BF se encontraba tan lejos de la rigu-
rosa especializacion y division del trabajo imperantes en el modo de
producciéon de Hollywood, como de la rigidez impuesta por las organi-
zaciones gremiales de la industria cinematogréfica mexicana.

Tanto la VC como BF partieron de la idea de garantizar la factura in -
dustrial de sus peliculas a través de la contratacion de personal extran-
jero formado en industrias cinematogréficas ya establecidas. En la VC,
ademads, entr6 en juego el interés por el valor artistico de los productos.
Destaca, entonces, la figura de Alberto Cavalcanti, contratado como pro-
ductor general de la VC, inicialmente por cuatro afios. Su presencia, al
igual que la contratacién de técnicos extranjeros, se inscribe en la sobre-
valoracién de la cultura europea y la correspondiente negacién de lo bra-
silefio ya descritas. Esta claro que la experiencia de Cavalcanti en Europa
fuelo que le confiri6 valor, a los ojos de Zampari y del resto de los funda-
dores de la compaiiia. Cavalcanti supervisé la produccién de las dos pri-
meras peliculas, Caicara (1950, A. Celi) y Terra e sempre terra (1951, T.
Payne). Al inicio de Angela (1951, Abilio Pereira de Almeida y T. Payne),
la tercera, abandoné la compaiiia.

Uno de los aportes de Cavalcanti a la VC fue su capacidad para lle-
var a Brasil un grupo importante de técnicos prestigiosos, como el ilu-
minador britanico Chick Fowles, el sonidista Erik Rasmussen y el
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montador Oswald Haffenrichter, entre otros de importancia. Desde el
punto de vista del proceso de produccion, la participacion de este per-
sonal formado en la disciplina industrial europea tuvo algunas conse-
cuencias negativas. Los directivos de la compafiia los sobrevaloraron y
se cred, seglin algunos testimonios, una especie de apartheid interno que
segregaba al personal brasilefio en cuanto a sueldos, alojamiento y otros
beneficios. Como consecuencia de este endiosamiento, algunos aprove-
charon para ascender sin los méritos necesarios. Segtin testimonios, los
ingleses aceptaron trabajar en Brasil para escapar a las estrictas regula-
ciones sindicales britanicas que limitaban los ascensos, mientras que en
la VC los sueldos eran altisimos y los ascensos, constantes, como en el
caso de Tom Payne, quien de asistente de direccién en Inglaterra, pasé a
director en la VC con Terra é sempre terra (1951) y Angela (1951), codiri-
gida esta tltima por Abilio Pereira de Almeida. Por otra parte, los técni-
cos britanicos querian trabajar segtin estructuras organizativas y técnicas
que resultaban ajenas al medio brasilefio.

Otro caso fue Adolfo Celi, actor italiano de teatro y de cine que ha-
bia llegado a Brasil para trabajar en el TBC y, posteriormente, fue contra-
tado como director porla VC. Pero, al contrario de BF, la VC dio cabida a
directores brasilefios en su proyecto, entre ellos a Lima Barreto y Abilio
Pereira de Almeida. De igual manera y debido a las particularidades lin-
glisticas y culturales de Brasil, la VC trabaj6 con actores brasilefios, entre
ellos muchos provenientes del TBC. En general, la compaiiia paulista
parece haber invertido una enorme cantidad de recursos en la contrata-
cién de técnicos extranjeros de cierto prestigio en Europa. Es posible que
tal inversién haya influido positivamente en la calidad técnica de sus
productos con referencia al estaindar internacional. En la contratacién de
los directores, los paulistas se salvaron de caer en una miopia similar a la
de BF, pues los brasilefios si tuvieron participacién en este renglén.
Finalmente, cabe sefalar que la figura de Alberto Cavalcanti no tuvo un
equivalente en BE, y que sienta un importante precedente en este senti-
do, aunque su participacién en el proyecto de la VC se haya debido a su
experiencia europea.

En el caso de BF, el criterio para la contratacion del personal extran-
jero residi6 en la supuesta eficacia industrial de los técnicos y directores.
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También se tomo en cuenta el valor comercial de algunos actores como
Arturo de Cérdova, Olga Zubarry, Juan Carlos Thorry y Mapy Cortés,
asi como el prestigio internacional de algunos técnicos, como José Maria
Beltran. En todos los casos predominé tanto la aspiracion a alcanzar el
estdndar industrial internacional cuanto la ausencia de una valoracién
del cine como producto artistico y cultural.

En su totalidad, los técnicos extranjeros que trabajaron en los largo-
metrajes de BF provenian de la industria argentina. Para la produccién
de los primeros tres largometrajes lleg6 al pais un grupo de 19 personas:
un productor; un director; siete actores, de los cuales uno fungié tam-
bién como director, otro se desempefié también como argumentista y
otro realiz6 labores de asistente de direccion; y nueve técnicos. Entre to-
do el grupo de técnicos venidos de Argentina destaca José Maria Beltran,
director de fotografia nacido en Espafia. Beltran, al igual que las estrellas
y los directores extranjeros, no dej6 huella en el medio venezolano, no
contribuyé a «crear escuela», como algunos entusiastas del proyecto es-
peraban de tales figuras. Otros técnicos de menor fama que el espafiol
se quedaron en Venezuela, como Juana Jacko, Leopoldo Orzali, Ramiro
Vega y Eduardo Andersen, quienes desarrollaron su carrera en BE.

Los técnicos venezolanos que participaron en el proyecto proveni-
an, en su mayor parte, de la produccién de documentales y noticieros
de BF. No se trataba de aprendices ni primerizos, sino de personal con
experiencia en el documental y los noticieros. Quizas no estuvieran ha -
bituados a la disciplina que impone el rodaje de un largometraje en con-
diciones industriales, pero ya habian demostrado suficientemente su
oficio. De alli que resulte injustificada la actitud condescendiente de los
argentinos hacia el personal técnico y artistico venezolano. Los propios
periodistas venezolanos llegaron a adoptar esta perspectiva, pues
consideraban a los actores venezolanos como promesas del cine, mien-
tras que los argentinos eran vistos como expertos consumados en sus
respectivos oficios.

Al contrario de lo ocurrido en la VC con los realizadores brasilefios,
BF no dio cabida a directores venezolanos en su proyecto de largome-
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trajes. Ya que el maximo responsable creativo en la produccién de un
film es el director, fue precisamente éste a quien se culp6 de los fracasos
en los intentos industriales anteriores a BE. Partiendo de tal suposicién,
Villegas Blanco asumi6 que era preciso traer directores de otros paises,
con experiencia en el cine industrial, para que garantizaran el éxito y la
factura apegada al estdndar internacional. Carlos Hugo Christensen y
Fernando Cortés fueron contratados por sus éxitos comerciales en géne-
ros como la comedia picante. Desde esta perspectiva, resultan inexpli-
cables la eleccion de Victor Urruchtia —que no era un director exitoso en
México-y el debut como director de Juan Carlos Thorry.

Los venezolanos participaron en la labor de escritura de los guio-
nes, siempre bajo la supervision de los directores y/o guionistas argen-
tinos y mexicanos. Christensen, Thorry, Cortés y Urruchua participaron
en la creacién de los argumentos y la escritura final de los guiones de sus
respectivas peliculas, con colaboradores argentinos, como Juan Corona,
y venezolanos, como Aquiles Nazoa, Guillermo Fuentes y Carlos Fer-
nandez. Entre todos ellos destaca Nazoa, por su carrera como intelectual
y escritor, y por su separacion de BF en medio de una polémica relacio-
nada con la representacién de lo venezolano en los largometrajes.

También a diferencia de la Vera Cruz, que por razones lingiiisticas
debi6 apoyarse casi totalmente en los actores brasilefios, BF, como parte
de su calculo comercial en funcién de los mercados interno y externo,
contraté a seis actores provenientes de la industria argentina y a cinco
provenientes de la mexicana, sin contar al director-actor puertorrique-
fo Fernando Cortés. Algunos de ellos eran auténticas estrellas en el
mercado hispanoparlante, como Arturo de Cérdova. Otros eran cono-
cidos por sus éxitos comerciales y su trabajo en la comedia, tal es el caso
de Thorry, Francisco Alvarez, Olga Zubarry, Mapy Cortés y Susana
Freyre. Susana Guizar al parecer tuvo éxito en el melodrama y la come-
dia. El resto era de menor resonancia, entre ellos Juana Sujo y Juan
Corona, quienes permanecieron en el pais, la primera dedicada al teatro
mientras que el segundo sigui6 vinculado al cine. También permane-
cieron en Venezuela y se dedicaron al teatro el escendgrafo Ariel Seve-
rino y Horacio Peterson. A medida que se avanzé en la produccion, los
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actores venezolanos, formados en el teatro y la radio, comenzaron a ad-
quirir importancia dentro de los repartos. Se trata de Luis Salazar,
Amador Bendayan, Héctor Monteverde, Elena Fernan y el nifio Néstor
Zavarce. La dltima en incorporarse al proyecto fue Hilda Vera.

Mientras que la VC intent6 acercarse al estdndar industrial a través
de los técnicos europeos y combiné tal aspiracion con la de lograr pro-
ductos validos desde el punto de vista artistico, BF se mantuvo dentro del
ambito estrictamente industrial y comercial, partiendo de referentes
menos prestigiosos desde el punto de vista de la alta cultura, es decir,
del cine mexicano y argentino. Algunos de los actores extranjeros contra-
tados por BF, sin embargo, fueron considerados por Villegas Blanco co-
mo piezas clave para la comercializacién de sus peliculas, pues se pens6
que contribuirian a garantizar importantes contratos de distribucién pa-
ra el mercado externo, ademas de atraer al publico venezolano. Esto no
necesariamente resulté asi, como se verd a continuacién.

COMERCIALIZACION DE LAS PELICULAS

En lo referente a este punto, ambas compaiiias enfrentaron circuns-
tancias adversas a través de estrategias diferentes. En un primer mo-
mento, los dirigentes de la VC no se preocuparon por el mercado interno
brasilefio, un craso error, tomando en cuenta las enormes dimensiones de
éste. La VC se estructur6 tinicamente en funciéon del mercado externoy,
con la intencién de penetrar en él, disefiaron filmes centrados en una
tematica regional, narrada y filmada con alto nivel técnico, comparable
al de la industria internacional. Para garantizar el acceso al comercio ci-
nematografico internacional, la VC firmé contratos de distribucién, en
un primer momento con Universal International y, luego, con la Colum-
bia Pictures.

Muy pronto comenzaron los problemas. A pesar del apoyo de la
prensa, el retorno del capital invertido era lento e insuficiente. Esto difi-
cult6é que se mantuviera el ritmo de produccién previsto. El mercado ex -
terno no funcioné debido a las trabas impuestas por las distribuidoras
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estadounidenses y el proteccionismo europeo, a pesar del éxito logrado
en los festivales internacionales. Como consecuencia de esto la VC se
volco, por fin, al mercado interno. La empresa solicité préstamos a corto
plazo y de alto interés a bancos privados y estatales. Se cay6 entonces en
un circulo vicioso de préstamos, capitales no retornados, deudas, nuevos
préstamos, y asi. Se intent6 diversificar las actividades pero ya era tarde.
La compaiia comenz6 a hacer peliculas comerciales y una serie de bajo
presupuesto y rapido rodaje. Las peliculas mas populares de la VC fue-
ron Familia Lero-Lero (1953, Alberto Pieralisi y Gustavo Nonnemberg),
Esquina da Ilusao (1953, Ruggero Jacobbi), Sai da frente (1952, Abilio Pe-
reira de Almeida) y Nadando em dinheiro (1952, A. Pereira de Almeida y
Carlos Thiré), todas de buena calidad técnica, con situaciones y perso-
najes parecidos a los de la chanchada. A partir de 1952 la VC contrata a
profesionales destacados en este género carioca: Anselmo Duarte, el ca-
mardgrafo Edgar Brasil, el guionista Alinor Azevedo, los directores Fer-
nando Barros y Alberto Pieralisi, mas algunos actores. Estas nuevas
politicas no mejoran demasiado la situacion. Los costos siguieron sien-
do elevados, debido al sistema de produccién adoptado y la mala admi-
nistracion. En 1953 se estrend O cangageiro, gran éxito de taquilla en
Brasil, premiada en Cannes y distribuida en 23 paises. A pesar de todo,
el Banco del Estado de Sao Paulo suspendi6 el financiamiento a la VC,
se interrumpio el rodaje de cuatro peliculas y la compafiia cerré sus acti-
vidades. En 1954 la campafia de prensa y los esfuerzos del medio cultu-
ral y cinematogréfico culminaron con el logro de un préstamo oficial
para terminar los cuatro filmes inconclusos. El Banco del Estado de Sao
Paulo asumid el control de la compaiiia. Entre 1950 y 1953, la VC produ-
jo 18 peliculas de largometraje y varios documentales.

Durante el periodo en que BF produjo sus largometrajes, el comer-
cio cinematogréfico en Venezuela era un negocio importador, en creci-
miento y expansién, dominado por unos pocos grupos de empresarios
que controlaban simultdneamente la distribucion y la exhibicién. Ade -
mas, estos empresarios compartian negocios y estaban asociados entre
si a través de complejas redes, por lo que formaban un bloque oligop6 -
lico. Las compaiiias productoras de peliculas eran empresas modestas
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y aisladas. Solian tener una corta vida, a pesar del relativo éxito logrado
por algunas peliculas como El rompimiento (1938, A.M. Delgado) y Juan
de la calle, pues el porcentaje que recibian por la taquilla de sus peliculas
les impedia cubrir la inversion realizada.

BF planific6 con buen criterio la comercializacién de sus largometra-
jes, aunque desde una posicion aislada y débil, comparada con el gran de-
sarrollo y la organizacion interna del bloque distribuidor-exhibidor. Al
contrario de la estrategia de la VC, BF si dio importancia al mercado in -
terno, para el cual se firmaron contratos de distribucién (con qué em-
presas). La balandra Isabel llego esta tarde (1949, Carlos Hugo Christensen)
cumplié una exitosa temporada de estreno en Caracas. El demonio es un
dngel (1949, Carlos Hugo Christensen), Yo quiero una mujer asi (1950, Juan
Carlos Thorry), Venezuela también canta (1951, Fernando Cortés) y Amane -
cer a la vida (1950, Fernando Cortés) se mantuvieron en salas de estreno
caraquefias durante dos semanas, lo cual indica que tuvieron un buen
desempefio econdmico. S6lo Seis meses de vida y, luego, Luz en el pdramo
(1953, Victor Urruchua), no alcanzaron una semana de exhibicién en sa-
las de estreno. Sin embargo, poco menos de la cuarta parte de la recau-
dacién correspondi6 a la empresa productora, de acuerdo con las
condiciones que los distribuidores fijaban para tales acuerdos de co-
mercializacién. También se dio relevancia al mercado externo y se hicie-
ron gestiones para la distribucion de las peliculas en México, Argentina y
Cuba. Tales gestiones permitieron la exhibicién de las peliculas en dichos
paises, aunque en condiciones que no pudieron ser esclarecidas debido a
la carencia de datos. Se firmé un contrato para la distribuciéon en Europa,
aunque no fue posible confirmar la exhibicién de los filmes en ese conti-
nente. También se llevé La balandra Isabel llegd esta tarde al Festival de Can -
nes, donde obtuvo el premio a la mejor fotografia. Como estrategia para
lograr condiciones mas favorables en el mercado interno, se intent6 la
aprobacién de un instrumento legal de proteccion a la produccién cine-
matografica venezolana, pero no hubo resultados en este sentido, a pesar
de las excelentes relaciones de Villegas Blanco con el Gobierno.

Ante este cuadro, el fracaso de Seis meses de vida en la taquilla cara-
quenia y, presumiblemente, en el resto de Venezuela, marca el inicio de
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la fase critica en el proyecto de produccion de largometrajes. Tal situa-
cién se manifiesta en los retrasos que experimento la postproduccion de
Luz en el pdramo, pelicula que se estrenaria, luego de repetidos informes
sobre los retrasos en su culminacién, en enero de 1955, tras haber sido
presentada en los festivales de Cannes y Sao Paulo.

La produccién de largometrajes fue suspendida luego del rodaje de
este film, pero BF continu6 su produccién de documentales y noticieros
por encargo oficial, asi como de cufias publicitarias. Los testimonios sefia-
lan que la empresa atravesé dificultades para cancelar sus obligaciones
con el Banco Industrial de Venezuela, organismo del que habia recibido
varios créditos, algunos de ellos destinados a las obras de infraestructura
necesarias para la produccién de los largometrajes. BF se mantuvo a flo-
te gracias a la venta de una parte de su patrimonio, a sus excelentes rela-
ciones con los sucesivos gobiernos, a la capacidad de Villegas Blanco para
solicitar la colaboracién de su personal y a su continua actividad en la pu-
blicidad y la produccién de noticieros y documentales encargados por
organismos gubernamentales.

CONCLUSIONES

Aunque no con la energia necesaria, algunos cronistas de la época
cuestionaron la indefinicion de los largometrajes producidos por Vi -
llegas Blanco en términos de la influencia del personal extranjero sobre
el caracter venezolano de los productos. Los historiadores tradicionales
de nuestra cinematografia evitaron dar cabida en su discurso a tales cri-
ticas, prefirieron exaltar los aspectos miticos de un proyecto inspirado
en la industria cinematografica internacional y, al hacerlo, pusieron es -
pecial cuidado en destacar la figura de Luis Guillermo Villegas Blanco.
En sentido contrario a tales visiones, Ambretta Marrosu propuso que la
ideologia modernizadora e imitadora de la clase empresarial venezola-
na, a partir del final del gomecismo, dio forma al proyecto industrial de
BF y su fundador. El presente trabajo retoma esta hipétesis e intenta lle-
varla a un &mbito mas amplio, pues la comparacion entre BF y la VC
paulista arroja, como idea general, que la ideologia imitadora de los
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empresarios cinematograficos, bien sea que éstos provinieran de una
clase burguesa emergente, como en Venezuela, o de una burguesia nos-
talgica del pasado, como en Sao Paulo, fue la base para los dos proyec-
tos de produccién industrial de largometrajes aqui comentados. Tales
proyectos suponian la imitacion de estructuras y modalidades de pro-
duccién extranjeras, a partir de la importacién de tecnologia y personal
formado en la industria cinematografica internacional. Si se amplia un
poco més el marco de referencia, habria que considerar la posibilidad
de que la imitacion estuviera en la base de todas las iniciativas cinema-
tograficas de corte industrial en el continente suramericano, pues tam-
bién vimos como en los casos de Argentina y México, los referentes de
BF para su proyecto, la imitacién del modelo hollywoodense formé par -
te de las estrategias para la construccion y consolidacion de las respecti-
vas industrias cinematograficas nacionales.
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