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4. Discusion: ElI paradigma imitador en Bolivar Films y la Companhia
Cinematografica Vera Cruz. Paralelismos, coincidencias y divergencias.

El caso de BF como empresa decidida a desarrollar un proyecto de produccién
industrial de largometrajes, inspirado en los modelos definidos por la industria
cinematografica internacional, no fue el Unico en su clase en Suramérica. En muchos
sentidos, la experiencia de BF es comparable a la de la Companhia Cinematografica Vera
Cruz (en adelante VC), 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 iniciativas culturales. Resulta util a los
fines del presente trabajo efectuar una comparacion entre los casos de la VC paulista y
BF.

El primer punto a considerar en tal sentido se refiere a los respectivos contextos
nacionales en los que surgieron estas productoras cinematograficas, asi como a la
ideologia de las clases sociales que estuvieron a cargo de tales proyectos. Tanto en Brasil
como en Venezuela, una cierta prosperidad econémica que beneficié a las iniciativas
privadas permiti6 que cobraran fuerza proyectos modernizadores inspirados en el
progreso de los paises desarrollados. En el caso del Brasil, destaca el papel de la ciudad
de Sao Paulo, asi como el de sus clases dominantes, toda vez que la postguerra trajo la
redemocratizacion y el fin del llamado Nuevo Estado de Getulio Vargas, por lo que en la
burguesia renacen las esperanzas en la victoria del capital privado, segin un patron
liberal. La burguesia paulista habia experimentado su periodo de mayor poder econémico
y politico en la década del 30. En 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 esos afios de postguerra, hubo una gran prosperidad econémica y
crecimiento demogréfico, junto con una modernizacion del proceso industrial, con
importacion de técnicos, conocimientos y capitales extranjeros. Aumento la inmigracion
rural y Sao Paulo se convirti6 en metropolis. Este crecimiento trajo como consecuencia
una expansion en el mercado para el consumo de los bienes culturales. El sector de la
burguesia integrado por los propietarios agricolas asumio, entonces, el papel de impulsor
de las artes y la cultura,”® en un intento por recuperar su pasado rol conductor en la
sociedad paulista. Tales aspiraciones se concretan a través del mecenazgo cultural.*®® Al

imponerse la idea de que los asuntos culturales en Sao Paulo eran problema de esa

59 Marfa Rita Galvao, Ob.cit., pp. 16-17.
0 |bidem, p. 20.
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burguesia, dada la supuesta incapacidad del gobierno para actuar en este ambito, se
conformo la creencia de que en el campo cultural habia que partir de cero y que “todo
estaba por hacerse”.*®* Buena parte de los proyectos culturales en Sao Paulo corrieron
por cuenta de Francisco Matarazzo Sobrinho y su entorno. Alrededor de este personaje
se gesto la creacion de instituciones 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 metallrgica del Grupo Matarazzo, fue determinante en la
organizacion 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 inicid en Venezuela un proceso de modernizacién. Tal proceso se
vio impulsado por el afianzamiento en nuestro pais de una ideologia modernizadora que
buscaba incorporar el pais a la civilizacibon dominante imitando sus formas mas
accesibles. En la economia, la modernizacion se caracterizd por el auge de la empresa
privada a cargo de una clase burguesa que, sin haber atravesado la etapa de formacion
industrial del capital, se dedic6 a la actividad especulativa con inversiones faciles y a corto
plazo. El auge de la publicidad en Venezuela a partir de la década del 40 caracteriza muy
bien este proceso. La iniciativa privada, sin embargo, siempre mantuvo vinculos de
dependencia con respecto al Estado. El proceso de modernizacion favorecio tales
vinculos, especialmente en sectores como el financiero y el de la construccion, pues todos
los gobiernos posteriores a Gémez se dedicaron a organizar y desarrollar &reas como la
salud, la educacion y la infraestructura. Este periodo fue de una gran inestabilidad politica,
caracterizada por el conflicto entre las aspiraciones a una institucionalidad democrética —
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,
gue siempre procuré mantener buenas relaciones con el gobierno de turno. La actividad
cinematografica de caracter industrial nacié en Venezuela precisamente al servicio del
gobierno de Juan Vicente Gémez con la creacién de los Laboratorios Nacionales (1927-
1938). Las iniciativas industriales de caracter privado, como Estudios Avila (1938-1942) y

BF, hicieron documentales por encargo de organismos oficiales. BF, a tono con la

461 qa:
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%2 Maria Rita Galvao y Carlos Roberto de Souza, “Le parlant et les tentatives industrielles: années
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Venezuela postgomecista, estableci6 ademas vinculos con la floreciente industria
publicitaria. En este contexto y con una clase burguesa amparada en sus buenas
relaciones con el Estado, sin una grandeza pasada por rescatar a través del mecenazgo,
la responsabilidad de la actividad cultural qued6 como una iniciativa estatal.

Las ideologias de las clases arriba mencionadas, tanto en el caso brasilefio como
en el venezolano, se tradujeron en visiones, actitudes, proposiciones y proyectos
concretos dentro de los campos econoémico, social y cultural. Este es, precisamente, el
segundo punto a considerar en esta comparacion entre BV y la VC. Destaca aqui, como
elemento unificador, una idealizacion de los modelos provenientes de los paises
desarrollados que encuentra su correlato en la negacién de las formas propias de las
respectivas culturas nacionales. En el caso de Brasil, la burguesia paulista manifesté, en
sus actividades dentro del campo cultural, un profundo rechazo a lo brasilefio y una
sobrevaloracién de lo extranjero.*®® Este complejo de inferioridad frente a la alta cultura
europea, acompafiado por un cierto horror a la posibilidad de ver reflejada la realidad
nacional, *** se expresa en el proyecto del TBC de Sao Paulo. El TBC fue creado con la
aspiracion de fundar un movimiento teatral pretendiendo partir de cero y negando las
experiencias llevadas a cabo anteriormente en el contexto paulista. Para distanciarse de
la tradicion anterior, se reivindica el amateurismo como forma de produccion, pues el
profesionalismo estaba asociado a lo comercial, vulgar y popular (aunque el TBC pas6 a
ser profesional en 1950). Durante la conformacién del TBC, se llevé a cabo la contratacion
de extranjeros para las tareas artisticas, casi todos italianos, entre ellos Adolfo Celi, quien
posteriormente pasaria a la VC como director.*®® Lo brasilefio sélo fue considerado digno
cuando venia legitimado por vinculos con la cultura europea.

Esta burguesia paulista, apegada a una manera europea de entender la cultura,
otorg6 un lugar al cine en el campo artistico y cultural. En tal sentido, resulta pertinente
hacer referencia al noticiero publicado en los programas del TBC. Este contaba con una
seccion de cine que daba gran importancia a las cinematografias italiana, francesa e
inglesa, pues se consideraba que el cine europeo era culto y de vanguardia, es decir, se
lo entendia como arte y no mero espectaculo, como ocurria con el de Hollywood. El cine,
entonces, podia formar parte de la alta cultura y, por tal motivo, la actividad
cinematografica se integré6 al movimiento impulsado por la burguesia paulista.

Aparecieron varios cineclubes, impulsados por jovenes miembros de dicha clase y, luego,

%3 Maria Rita Galvao, Ob.cit., p. 79.
4 |bidem, pp. 56-57.
5 Ibid., pp. 72-73.
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el deseo de producir peliculas. De manera similar a lo que ocurrié en el campo teatral, la
adopcion del cine como actividad cultural legitima en Sao Paulo implicaba,
necesariamente, una actitud de rechazo y negacién con respecto al cine carioca
comercial, de chanchadas y comedias populares, considerado inculto y de escasa factura
técnica. Se gestd, entonces, un afan por imitar la industria cinematogréfica extranjera. Los
paulistas querian apropiarse de la historia del cine tal como ésta habia sido planteada por
los paises desarrollados. Se asumid el punto de vista de la intelectualidad europea, pero
con gran retraso e ignorando la produccion brasilefia, cuantitativamente importante dadas
las enormes dimensiones del mercado interno de ese pais. El interés por la actividad
cinematografica acab6 por vincularse a la creaciéon del Museo de Arte Moderno y el
Museo de Arte de Sao Paulo, con el impulso de la burguesia local.*®

Este proceso de admision de la actividad cinematografica en el campo de la alta
cultura culmina, en Sao Paulo, con la creacién, en 1949, de la VC. Esta compafiia
responde a la intencion de hacer un cine brasilefio de calidad internacional, comparable al
extranjero y ajeno por completo a la producciéon cinematografica del resto del pais, en
especial la carioca. Para lograr tal fin se construyeron grandes estudios siguiendo el
modelo de la industria cinematografica internacional -quizas con inspiracion italiana o
hollywoodense-, se compraron equipos y se contraté a profesionales europeos.*®’

La creacion de la VC constituye la primera vez que, en Brasil, una productora
cinematografica 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 cultural
legitima.“® Pero los paulistas no entendian el cine en el sentido de la industria carioca,
cuyo principal producto, la chanchada, era vulgar, popular y destinado a la exhibicion
comercial en busca del publico inculto. La sensibilidad burguesa despreciaba este
producto, aunque fuera industrial, porque lo era en un sentido que no satisfacia el ideal
derivado de la alta cultura europea. Por otra parte, los paulistas tenian una idea mas
mitica del cine industrial y lo concebian como una actividad que se desarrollaba en
estudios modernos, con equipos actualizados, financiado por grandes capitales, con
técnicos y actores contratados.**®

En Venezuela, la cultura fue entendida como el ambito de las letras y las llamadas

Bellas Artes hasta hace relativamente poco tiempo. El cine, tanto en sus vertientes

% 1bid., pp. 28-29.
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industriales como la produccién cinematogréfica venezolana, fue ignorado en su condicion
de producto artistico por la cultura tradicional de nuestro pais, a pesar de la incursion de
un escritor reconocido como Romulo Gallegos en el campo cinematografico. Recordemos
gue Edgar J. Anzola film6 en 1924 su novela La Trepadora y que el propio Gallegos
escribié el guion 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 propiamente cultural. Los mismos cineastas se
vieron a si mismos como artesanos o0 técnicos mas que como artistas, incluyendo al
mencionado Anzola, cuyos aportes a la vision del cine como producto artistico se vieron
minimizados por su proverbial modestia.

La burguesia emergente venezolana, interesada en afianzarse como conductora
de la actividad econ6mica 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 inicios, por pioneros y luego por empresarios emergentes, como Luis
Guillermo Villegas Blanco. BF fue creada sobre la base de los encargos oficiales y la
publicidad, actividades que le permitieron un notable crecimiento como empresa. Tal
crecimiento dio la posibilidad al fundador de la compafiia, Luis Guillermo Villegas Blanco,
de concebir y ejecutar un proyecto de realizacion de largometrajes con miras a establecer
una industria del largometraje comercial en nuestro pais. Su objetivo era superar los
fracasos de iniciativas anteriores, llevadas a cabo desde finales de los 30, y orientadas a
la produccién de un cine comercial de factura industrial. El ideario predominante atribuy6
el fracaso de productos como Noche inolvidable (1941, R. Acevedo Borgia) y Pobre hija
mia (1942, J. Fernandez), a la incapacidad de los directores, técnicos y actores
venezolanos para apegarse a las pautas del cine industrial. El fundador de BF no tenia
ambiciones culturales ni artisticas, pero se inspiraba en una ideologia imitadora que
favorecia la importacion de tecnologia. Villegas Blanco tomaria como modelos para lograr
la ansiada meta industrial dos referentes cercanos, de probada eficacia y enorme
presencia en el mercado cinematogréfico local e hispanoamericano: las industrias de
México y Argentina, edificadas sobre el modelo hollywoodense. Como el personaje clave
en el proceso de realizacion de un film es el director, se llegé a la conclusién de que éste
debia ser “importado”. Se contratd, entonces, personal artistico y técnico formado y activo
en dichos paises, como garantia de factura industrial y de éxito comercial en el mercado
interno y externo, y al hacerlo se ignoré la capacidad y los logros de cineastas de

trayectoria como Edgar J. Anzola y Rafael Rivero, al igual que el talento de una nueva
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generacion que muy pronto comenzaria a introducir la concepcion del cineasta como
autor en Venezuela, entre cuyos representantes se encontraban César Enriquez, Roman
Chalbaud y Margot Benacerraf.

La legitimacién del cine venezolano como producto artistico y cultural ocurriria mas
tarde, a partir de la década del 60, gracias a la actividad conjunta de cineastas y criticos
militantes que impulsaron la creacion de instituciones como la Cinemateca Nacional, la
redaccién de un proyecto de ley de cinematografia y el establecimiento de publicaciones
especializadas como Cine al Dia (1967-1983). Aunque parezca inconcebible, el mito de la
industria del largometraje de ficcion identificada con las pautas de Hollywood se mantiene
en Venezuela hasta nuestros dias, con variaciones dadas por los cambios que ha sufrido
el pais.

El tercer punto de nuestra comparacion se refiere a todos aspectos vinculados a la
administracién, la organizacién interna de las compafias y sus respectivos planes de
produccién industrial de largometrajes. La VC surgié como iniciativa del mismo grupo que
animé el TBC, pues en el medio de la burguesia paulista, los proyectos de patrocinio a la
cultura provenian de unos pocos focos que acapararon toda la actividad. Desde un punto
de vista formal, la compafiia paulista era una empresa capitalista constituida como una
sociedad por acciones pero, en su interior, era realmente la asociacion de un grupo de
amigos entusiastas interesados en el cine, sin ninguna idea de lo que era el negocio
cinematografico. Esta contradiccion interna llegaria a generar problemas de organizacion
y administracion con graves consecuencias para el proyecto.

Al contrario de la VC, que nace directamente como una gran compafiia dedicada a
la produccion de largometrajes de ficcién para la exhibicion comercial, BF nace como una
pequefia productora de documentales y noticieros encargados por organismos oficiales,
muy lejos de la grandiosa parafernalia de la VC. Segun su acta constitutiva, BF tenia
como accionista mayoritario y presidente a Luis Guillermo Villegas Blanco, quien
encabezaba una directiva integrada por otros dos miembros y tenia a su cargo la
administracion y la representacion de la compafiia. Es obvio que las decisiones
gerenciales, tanto tacticas como 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 adquisicibn de terrenos, la
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construccién de instalaciones y la compra de equipos adecuados a los estdndares
industriales, 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 de la
companiia provenian del TBC. Alberto Cavalcanti, cineasta brasilefio con una importante
trayectoria europea debido a su permanencia de 36 afios en dicho continente fue
nombrado productor general de la empresa. En Francia, Cavalcanti trabajé como
decorador para Marcel L’'Herbier y dirigié peliculas como Rien que les heures (1926) e
Yvette (1927). Luego se marché a Londres, trabajé con John Grierson, Harry Watt y Basil
Wright, entre otros, y se convirti6 en un importante integrante de la escuela
documentalista britanica. La compaifiia paulista puso en practica un sistema de produccién
muy complejo, nunca antes visto en Brasil, de inspiracion industrial. La empresa recibi6 el
apoyo de la prensa y del medio cultural e intelectual, gracias al prestigio de Matarazzo,
Zampari y Cavalcanti. También fue apoyada por la alta burguesia paulista y el gobierno.
En general, Matarazzo, Zampari y Cavalcanti demostraron un gran desconocimiento de la
produccion cinematogréfica brasilefia y de lo que significaba hacer cine en ese particular
contexto nacional. Por otra parte, suponian que la calidad de los productos bastaba para
ganarse un puesto en el mercado cinematogréafico nacional y extranjero, sin tomar en
cuenta variables como el control de la distribucion-exhibicién, por ejemplo. Como
consecuencia de dichas actitudes, la VC hizo inversiones enormes en la produccion, en
completa desproporcion con las posibilidades reales de recuperar el capital invertido. Las
peliculas de la VC costaron en promedio diez veces mas que una produccion carioca.
Cabe sefialar que las superproducciones Tico-Tico no fuba (1952, Adolfo Celi), O
cangaceiro (1953, Lima Barreto) y Sinha Moca (1953, Tom Payne), costaron cerca de 10
millones brasilefios de la época. Las peliculas méas modestas también costaron
muchisimo.*”

Al parecer, segun testimonios, la ignorancia de Zampari acerca del negocio
cinematografico tuvo consecuencias catastréficas para la VC, pues llegaron a presentarse
situaciones como instancias decisorias superpuestas y en conflicto, no racionalizacion de
los gastos, altisimos costos de produccion, sueldos muy elevados para el personal
extranjero, seleccion de una parte del personal de acuerdo con las relaciones amistosas y
familiares de los Zampari. Este criterio para la contratacion del personal llevé a que

muchas personas ocuparan cargos para los que no estaban capacitados. Ademas, los

"% Marfa Rita Galvao y Carlos Roberto de Souza, Ob.cit., p. 80.
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equipos de filmacién eran mucho mayores que lo necesario, pues llegé a haber hasta 40 o
50 personas simultaneamente en un rodaje, con varios asistentes para cada cargo. Por
otra parte, el trabajo fue innecesariamente jerarquizado, los rodajes eran largo y costosos,
se repetian las tomas hasta el cansancio y se presentaban conflictos en las decisiones
sobre la seleccién de tomas definitivas. A pesar de este derroche, muchas veces no se
llegaba a cubrir las necesidades diarias de los empleados. Tal ausencia de una
organizacion interna de tipo empresarial se combiné con la prevision inadecuada de la
problematica de la distribucién-exhibicion de los filmes. En estrecha relacion con el cuadro
anteriormente descrito, se intentdé mantener un ambiente de lujo inspirado en el star
system de Hollywood. Los contratos de los actores estipulaban sueldos altisimos y eran
prolongados, aunque no hubiera trabajo para ellos. Como si esto fuera poco, se les daba
un carro, chofer y un apartamento permanente en el Hotel Lord de Sao Paulo para pasar
los fines de semana. También habia apartamentos permanentes en el mismo hotel para
recibir invitados como periodistas o visitantes extranjeros, transporte para éstos, con
chofer y guia, durante toda su estancia. Otros lujos eran las recepciones con grandes
banquetes y las fiestas para la alta sociedad paulista.

En cuanto al financiamiento del proyecto, algunos testimonios sefialan que las
fiestas ofrecidas por la VC a la alta sociedad paulista y las altas esferas politicas,
financieras y sociales, tenian la finalidad de abonar el terreno politico para obtener
financiamiento bancario. En este sentido, destaca el caso de Sinha Moca, novela de Maria
Dezzone. La escritora, a cambio de la compra de los derechos de su novela por parte de
la VC, logré que su esposo gestionara el otorgamiento de créditos para la compaiiia. *"*

Al igual que en BF pero a una escala mayor, el plan de producciéon buscaba
diversificar ésta en varias lineas, en un intento por proveer la estructura para una
produccion en serie. La idea era tener cuatro peliculas en preparacion, al mismo tiempo
gue cuatro en rodaje y cuatro en montaje. Este propdsito, sin embargo, no se logro, pues
no habia suficientes equipos y se recurria a alguna de las unidades de produccién para
subsanar las dificultades de las otras. Tal forma de operar ocasionaba retrasos que
afectaron el plan original. En un principio, se habia previsto una produccion de 12
peliculas por afio pero luego, sin tomar en cuenta la posibilidad de alcanzar realmente tal
cifra, se fij6 un total de 20 filmes anuales, que era el promedio de las empresas

establecidas en la industria cinematogréfica mundial.*”?
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Establecida casi diez afios antes que la VC paulista, BF fue, durante toda la
década del 40, una empresa en expansion, gracias a su intensa actividad en la
produccion de noticieros y documentales por encargo de organismos gubernamentales y
a sus trabajos publicitarios. Como consecuencia de tal crecimiento, en 1947 se aumento
el capital de la compafiia y se llevo a cabo una reforma de sus estatutos. Tales
condiciones fueron interpretadas por su fundador como favorables para que la empresa
iniciara un plan de produccién de largometrajes de ficcibn con ambiciones industriales. 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.
Cabe sefialar que, al contrario de las costosas fiestas ofrecidas por la VC para la sociedad
paulista y los sectores financieros y politicos, Villegas 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 largometrajes fue importante, pero parece haber sido manejada en forma
racional, sin despilfarros como los cometidos por la VC paulista. Se adquirié un terreno, se
construyeron estudios de filmacion y viviendas para el personal extranjero que seria
contratado, se efectu6 la compra de equipos necesarios para la produccion de
largometrajes, se increment6 la némina de la empresa de acuerdo con las nuevas
necesidades, se invirtid una suma importante en la contratacion del personal proveniente
de México y Argentina y se llevo a cabo un plan de promocién que garantizé el interés de
la prensa en el proyecto. El proceso de produccion se organiz6 a la manera de la
produccién en serie, a una escala mucho menor que la propuesta por la VC, con la idea
de trabajar en varias peliculas al mismo tiempo. A juzgar por la cronologia de la
produccion elaborada a partir de los datos ofrecidos por Luz Nahir El Jesser e Iraima
Ferreira, dicho proceso se llevo a cabo con eficiencia, dentro de los lapsos previstos para
cada fase, al menos en lo referente a los primeros largometrajes. El progresivo retraso del
proceso de produccion parece haber sido consecuencia de las dificultades econémicas
producto de la dificil recuperacion de la inversion y no de graves fallas en la planificacion,
organizacion ni ejecucion de los planes de produccion. Tomando en cuenta toda la
inversion inicial y la contrataciébn de personal extranjero, los costos del proyecto en su
conjunto deben haber sido elevados. Por otra parte, la iniciacion de un proyecto de tal
magnitud supone escollos y traspiés que industrias como la mexicana —famosa por sus
cortisimos y muy baratos rodajes, impuestos por la necesidad de bajar los costos de

produccién debido a las condiciones de comercializacion de las peliculas- ya habian
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superado. En general, podria decirse que los largometrajes fueron producidos haciendo
un uso racional de los recursos en funcion de los estandares industriales que se pretendia
alcanzar. Seria necesario, quizas, considerar como excepciones los recursos invertidos
en la contratacion de los directores y las estrellas extranjeras, cuyos honorarios deben
haber aumentado los gastos, y que podian haber sido sustituidos por personal
venezolano. En lo que se refiere a los técnicos, la légica 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.

El cuarto punto a considerar se refiere a las modalidades de produccién adoptadas
tanto por BF como por la VC en funcién de sus respectivos proyectos, tomando en cuenta
sus maneras de entender y asumir la produccion industrial de largometrajes, como
consecuencia de la contratacion de personal técnico y artistico proveniente de industrias
cinematograficas de otros paises.

En la descripcion de la modalidad de produccion asumida por BF, cobra relevancia
el papel de Luis Guillermo Villegas Blanco como productor de los largometrajes. Cabria
decir que este personaje tomd a su cargo todas las decisiones sobre la modalidad de
produccion adoptada y la contratacion del personal. Debido a las pequefias dimensiones
de la empresa, la distancia entre la direccion-concepcion-planificacion y la ejecuciéon del
proyecto era minima. Villegas Blanco deleg6 la mayor parte, si no la totalidad, de las
decisiones creativas, es decir, las relativas a contenido, géneros y configuracion
expresiva, en los directores extranjeros, quienes utilizaron los esquemas del oficio
vigentes en sus respectivos paises. Un fendmeno interesante es la movilidad del personal
venezolano y extranjero en lo que se refiere a las funciones cumplidas en cada
produccion. Un actor extranjero como Juan Carlos Thorry debuté como director, mientras
que otros actores trabajaron en la escritura de argumentos y guiones, como Juan Corona.
Entre los venezolanos, Héctor Monteverde, quien laboraba como jefe de produccion de
BF, se convirti6 en uno de los actores venezolanos mas destacados del proyecto. Es
importante sefialar que no se trata de ascensos dentro de una misma area, es decir, como
el asistente de cdmara que asciende a camarografo, por ejemplo, aunque si se dieron
entre los técnicos algunos casos como éste. Tal situacion indica que la modalidad de
produccion implementada por BF se encontraba tan lejos de la rigurosa especializacion y
divisién del trabajo imperantes en el modo de produccion de Hollywood, como de la
rigidez impuesta por las organizaciones gremiales de la industria cinematogréfica

mexicana.
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Tanto la VC como BF partieron de la idea de garantizar la factura industrial de sus
peliculas a través de la contratacion de personal extranjero formado en industrias
cinematograficas ya establecidas. En el caso de la VC, ademas, entré en juego el interés
por el valor artistico de los productos. Destaca, entonces, la figura de Alberto Cavalcanti,
contratado como productor general de la VC, inicialmente por 4 afos. La presencia de
Cavalcanti, al igual que la contratacion de técnicos extranjeros, se debe a la
sobrevaloracion de la cultura europea y a la correspondiente negacién de lo brasilefio
descritas con anterioridad. Esta claro que la experiencia de Cavalcanti en Europa fue lo
que le confirié valor, a los ojos de Zampari y del resto de los fundadores de la compania.
El trabajo de este cineasta en la VC se vio perturbado por una serie de conflictos que
culminaron con su salida del cargo que desempefaba. Cavalcanti supervisé la produccion
de las dos primeras 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,
abandono la compaiiia.

Uno de los aportes de Cavalcanti a la VC fue su capacidad para llevar a Brasil un
grupo importante de técnicos prestigiosos. Gracias a sus gestiones, fueron contratados el
iluminador britanico Chick Fowles, el sonidista Erik Rasmussen y el montador Oswald
Haffenrichter, entre otros de importancia.*’® El grupo méas numeroso de técnicos fue
precisamente el que llegd de Inglaterra. Desde el punto de vista del proceso de
produccion, la participacion de este personal formado en la disciplina industrial europea
tuvo algunas consecuencias negativas. Los directivos de la compafiia los sobrevaloraron
y se cred, segun 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 aprovecharon para ascender sin los
méritos necesarios. Tal es el caso de Tom Payne quien, segun los testimonios, era de
nacionalidad argentina pero se habia residenciado en Inglaterra. Por otra parte, los
técnicos britanicos querian trabajar segln estructuras organizativas y técnicas que
resultaban ajenas al medio brasilefio. Los testimonios destacan, por ejemplo, el uso de
arcos voltaicos para la iluminacion, en pleno trépico.*”®> Anselmo Duarte, actor, explica en
su testimonio que los ingleses aceptaron trabajar en Brasil porque en su pais las
regulaciones sindicales eran muy estrictas y tendian a limitar el ascenso de los técnicos,

mientras que en la VC los sueldos eran altisimos y los ascensos, constantes, como en el

"3 Maria Rita Galvao y Carlos Roberto de Souza, Ob.cit., p. 81.

" Marfa Rita Galvao, Ob,cit., p. 114.
"> |bidem, p. 116.
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caso de Payne, quien de asistente de direccidn en Inglaterra, paso a director en la VC con
Terra € sempre terra (1951) y Angela (1951), codirigida esta ultima por Abilio Pereira de
Almeida.*"

Ademas del ya mencionado Payne, quien dirigié por primera vez una pelicula
contratado por la VC, Adolfo Celi, actor italiano de teatro y de cine que habia llegado a
Brasil para trabajar en el TBC, fue contratado posteriormente como director por la
compafia. Abilio Pereira de Almeida sefiala la incompetencia, la inseguridad y la
inexperiencia en el cine de Celi, asi como el oportunismo de Payne.*’” Sin embargo, vy al
contrario de BF, la VC dio cabida a directores brasilefios en su proyecto, entre ellos a
Lima Barreto y el mismo Pereira de Almeida. De igual manera y debido a las
particularidades linguisticas y culturales de Brasil, la VC trabajé con actores brasilefos,
entre ellos muchos provenientes del TBC. En general, la compafiia paulista parece haber
invertido una enorme cantidad de recursos en la contratacion 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 estandar internacional. En la
contratacion de los directores, los paulistas se salvaron de caer en una miopia similar a la
de BF, pues los brasilefios tuvieron una importante participacion en este renglon. Esto, a
pesar de haber otorgado la categoria de directores a personajes que, como Celi y Payne,
venian avalados por su condicién de extranjeros pero jamas habian tenido oportunidad de
dirigir peliculas. Finalmente, cabe sefialar que la figura de Alberto Cavalcanti no tuvo un
equivalente en BF, y que sienta un importante precedente en este sentido, aunque su
participacion en el proyecto de la VC se haya debido a su experiencia europea y no a la
valoracion positiva de lo brasilefio.

En el caso de BF, el criterio para la contratacion del personal extranjero residié en
la supuesta eficacia industrial de los técnicos y directores. También se tomo6 en cuenta el
valor comercial de algunos actores como Arturo de Cordova, Olga Zubarry o Juan Carlos
Thorry, y el prestigio de algunos técnicos como José Maria Beltrdn. En todos los casos
predomind tanto la aspiracién a alcanzar el estandar industrial internacional cuanto la
ausencia de una valoracion del cine como producto artistico y cultural.

En su totalidad, los técnicos extranjeros que trabajaron en los largometrajes
provenian de la industria argentina. Para la produccion de los primeros tres largometrajes

lleg6 al pais un grupo de 19 personas (1 productor, 1 director, 7 actores de los cuales uno

" Ibid., p. 136.
“"" Ibidem, p. 169.
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fungié también como director, otro se desempefié también como argumentista y otro
realizo labores de asistente de direccién, y 9 técnicos). Entre todo el grupo de técnicos
venidos de Argentina destaca José Maria Beltrdn, director de fotografia nacido en
Espafia. Beltran, al igual que las estrellas y los directores extranjeros, no dejo huella en el
medio venezolano, no contribuyé a “crear escuela”’, como algunos entusiastas del
proyecto esperaban 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. Lo mismo sucedié con actores como Juana Sujo y Juan Corona.

Los técnicos venezolanos que participaron en el proyecto provenian, en su mayor
parte, de la produccion de documentales y noticieros de BF. No se trataba, entonces, de
aprendices ni primerizos, sino de un personal con experiencia en el documental y los
noticieros. Quizas no estuvieran habituados a la disciplina que impone el rodaje de un
largometraje en condiciones industriales, pero ya habian demostrado suficientemente su
oficio. De alli que resulte injustificada la actitud condescendiente de los argentinos, en
declaraciones de Christensen, hacia el personal técnico y artistico venezolano. Los
propios periodistas venezolanos llegaron a adoptar esta perspectiva, pues consideraban a
los actores venezolanos como “valores con un talento por desarrollar” mientras 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 largometrajes. Ya que el maximo
responsable creativo en la produccion de un film es el director, fue precisamente éste a
quien se culp6 de los fracasos en los intentos industriales anteriores a BF. Partiendo de
tal suposicion, Villegas Blanco asumi6 que era preciso traer los directores de otros paises,
con experiencia en el cine industrial, para que garantizaran el éxito y la factura apegada al
estandar internacional. Carlos Hugo Christensen y Fernando Cortés fueron contratados
por sus éxitos comerciales en géneros como la comedia picante. Desde esta perspectiva,
resulta inexplicable la eleccién de Victor Urruchda, al igual que el debut como director de
Juan Carlos Thorry en Yo quiero una mujer asi.

Los venezolanos participaron en la labor de escritura de los guiones, siempre bajo
la supervision de los directores y/o guionistas argentinos y mexicanos. Christensen,
Thorry, cortés y Urruchta participaron en la creacion 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 Fernandez.

Entre todos ellos, destaca Nazoa, por su carrera como intelectual y escritor, y por su
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separacion de BF en medio de una polémica relacionada con la representacion de lo
venezolano en los largometrajes.

También a diferencia de la Vera Cruz, que por razones linguisticas debié apoyarse
casi totalmente en los actores brasilefios, BF, como parte de su calculo comercial en
funcion de los mercados interno y externo, contraté a 6 actores provenientes de la
industria argentina y a 5 provenientes de la mexicana, sin contar al director-actor
Fernando Cortés. Algunos de ellos eran auténticas estrellas en el mercado
hispanoparlante, como Arturo de Cordova. Otros eran conocidos 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 comedia. El resto era de poca 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 permanecieron en Venezuela y se dedicaron al
teatro el escendgrafo Ariel Severino y Horacio Peterson. A medida que se avanzé en la
produccién, los actores venezolanos, formados en el teatro y la radio, comenzaron a
adquirir importancia dentro de los repartos. Se trata de Luis Salazar, Amador Bendayan,
Héctor Monteverde, Elena Fernan y el nifio Néstor Zavarce.

Mientras que la VC intent6 acercarse al estandar industrial a través de los técnicos
europeos y combind tal aspiraciéon con la de lograr productos 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 contratados por
BF, sin embargo, fueron considerados por Villegas Blanco como piezas claves para la
comercializacion de sus peliculas, pues se pensé que contribuirian a garantizar
importantes contratos de distribucion para el mercado externo, ademas de atraer al
publico venezolano.

En lo referente a la comercializacion de sus peliculas, ambas compafias
enfrentaron circunstancias adversas, pero a través de estrategias diferentes. He aqui el
quinto punto a considerar en la comparacion entre BF y la VC vy, a través del cual, se
intentara comprender el fracaso de sus respectivos proyectos de largometrajes. En un
primer momento, 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
estructuré anicamente en funcion del mercado externo y, con la intencion de penetrar en

él, disefiaron filmes centrados en una tematica regional, narrada y filmada con alto nivel
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técnico, comparable al de la industria internacional. Para garantizar el acceso al comercio
cinematografico internacional, la VC firmd contratos de distribucién, en un primer
momento con Universal International y, luego, con la Columbia Pictures. Los primeros
filmes estrenados fueron Caicgara (1950, A. Celi), Terra € sempre terra (1951, T. Payne) y
Angela (1951, T. Payne y Abilio Pereira de Almeida) y los documentales Painel y
Santuario (1950, Lima Barreto).*’®

Sin embargo, los problemas comenzaron muy pronto. A pesar del apoyo de la
prensa, el retorno del capital invertido era lento e insuficiente. Esto dificultd que se
mantuviera el ritmo de produccién previsto. EI mercado externo no funcioné: los
distribuidores estadounidenses no estaban interesados en que se desarrollara la
produccién brasilefia. La compafia debié asumir la promocion de sus peliculas, con todos
los gastos que ella implica. La VC envié delegaciones y peliculas a los festivales
internacionales, los filmes obtuvieron algunos premios, pero eso no incidié en la conquista
del mercado. Apenas fueron firmados algunos contratos de distribuciéon en Portugal y
algunos paises de Latinoamérica. En Europa hubo trabas debido a las leyes
proteccionistas para la produccién cinematogréfica local. La VC se volcé, entonces, al
mercado interno. Se comenzd a producir en serie, masivamente, para que la cantidad de
peliculas en circulacion asegurase un rendimiento que permitiera la continuidad en la
produccion. La empresa solicitd 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. Para adaptar la producciéon a las
restricciones del mercado, se intento tardiamente diversificar las actividades. La compafiia
comenzo a hacer peliculas comerciales y una serie de bajo presupuesto y rapido rodaje.
Las peliculas mas populares de la VC fueron Familia Lero-Lero (1953, Alberto Pieralisi y
Gustavo Nonnemberg), Esquina da llusao (1953, Ruggero Jacobbi), Sai da frente (1952,
Abilio Pereira de Almeida) y Nadando em dinheiro (1952, Abilio Pereira de Almeida y
Carlos Thiré), todas de mejor calidad técnica que las anteriores, con situaciones y
personajes parecidos a los de la chanchada. A partir de 1952 la VC contrata a las
estrellas de este género carioca: Anselmo Duarte, el camarografo Edgar Brasil, el
guionista Alinor Azevedo, los directores Fernando Barros y Alberto Pieralisi, mas algunos
actores. Estas nuevas politicas no mejoran demasiado la situacion. Los costos elevados,
debido al sistema de produccién puesto en practica (gastos de mantenimiento de los

grandes estudios, personal contratado en forma permanente, unidades de produccion

"8 Marfa Rita Galvao y Carlos Roberto de Souza, Ob.cit., p. 80.
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trabajando simultdneamente), junto a la mala administracion y la carencia de una buena
organizacion, impidieron que operara la politica de reduccién de costos. En 1953 se
estrend O cangagceiro, gran éxito de taquilla en Brasil y premiada en Cannes, distribuida
en 23 paises. A pesar de todo, el Banco del Estado de Sao Paulo suspendi6 el
financiamiento a la VC, se interrumpié el rodaje de cuatro peliculas y la compafia cerré
sus actividades. En 1954 la campafa de prensa y los esfuerzos del medio cultural y
cinematografico culminaron con el logro de un préstamo oficial para terminar los 4 filmes
inconclusos. El Banco del Estado de Sao Paulo asumié el control de la compafia. Entre
1950 y 1953, la VC produjo 18 peliculas de largometraje y varios documentales.

Durante el periodo en que BF produjo sus largometrajes, el comercio
cinematografico en Venezuela era un negocio importador, en crecimiento y expansion,
dominado por unos pocos grupos de empresarios que controlaban simultaneamente la
distribucion y la exhibicion. Ademas, estos empresarios compartian negocios y estaban
asociados entre si a través de complejas redes, por lo que formaban un bloque
oligopolico. Las compairiias productoras de peliculas eran empresas modestas 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 comercializacion de sus largometrajes, aunque
desde una posicién aislada y débil, comparada con el gran desarrollo y la organizacién
interna del bloque distribuidor-exhibidor. Al contrario de la estrategia de laVC, BF si dio
importancia al mercado interno, para el cual se firmaron contratos de distribucién. La
balandra Isabel lleg6 esta tarde cumplié una exitosa temporada de estreno en Caracas. El
demonio es un angel, Yo quiero una mujer asi, Venezuela también canta y Amanecer a la
vida se mantuvieron en salas de estreno caraquefias durante dos semanas, lo cual indica
gue tuvieron un buen desempefio econdémico. So6lo Seis meses de vida y, luego, Luz en el
paramo, no alcanzaron una semana de exhibicion en salas de estreno. Sin embargo, poco
menos de la cuarta parte de la recaudacion correspondié a la empresa productora, de
acuerdo con las condiciones que los distribuidores fijaban para tales acuerdos de
comercializacion. Se dio relevancia al mercado externo, se hicieron gestiones para la
distribucion de las peliculas en México, Argentina y Cuba. Tales gestiones permitieron la
exhibicion 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 distribucion en

Europa, aungque no fue posible confirmar la exhibicién de los filmes en ese continente.
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También se llevo La balandra Isabel llegé esta tarde al Festival de Cannes, donde obtuvo
el premio a la mejor fotografia. Como estrategia para lograr condiciones més favorables
en el mercado interno, se intentd la aprobacion de un instrumento legal de proteccion a la
produccion cinematogréfica venezolana, pero no hubo resultados en este sentido.

Como consecuencia de este cuadro, el fracaso de Seis meses de vida en la
taquilla caraqueiia y, presumiblemente, en el resto de Venezuela, da inicio a una fase
critica en el proyecto de produccion de largometrajes. Tal situacién se manifiesta en los
retrasos que experimenté la postproduccion de Luz en el paramo, 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 continud su produccion de documentales y noticieros por encargo oficial, asi como de
cufias publicitarias. Los testimonios sefialan 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 produccion de los largometrajes. BF se mantuvo a flote, gracias a la
venta de una parte de su patrimonio, a sus excelentes relaciones con los sucesivos
gobiernos, a la capacidad de Villegas Blanco para solicitar la colaboracion de su personal
y a su continua actividad en la publicidad y la producciéon de noticieros y documentales
encargados por organismos gubernamentales.

La imitacién del modelo industrial internacional a través de los referentes de
Hollywood, Europa, México o Argentina, resulta determinante en los proyectos de BF y la
VC paulista. Esta imitacion llevé a la realizacion de peliculas cuya representacion de los
respectivos contextos nacionales ha sido cuestionada tanto por los criticos, analistas e
historiadores de las cinematografias venezolana y brasilefia, como por la misma prensa
cinematografica encargada de dejar constancia de la recepcion inmediata de los filmes en
Sus respectivos paises y momentos. El sexto y ultimo punto a desarrollar en esta
comparacion se refiere a las peliculas por cada una de estas compafiias. En el caso de
Brasil, se consideré que los productos de la VC permitieron una elevacion de la calidad
técnica del cine brasilefio en todos los dominios, gracias a la labor de los técnicos
europeos, pero se cuestiond el tratamiento que las peliculas hicieron de la realidad
brasilefia por considerarlo artificial. Se acusé a las peliculas de la VC de parecer peliculas
extranjeras, lo cual parece cénsono con la participacion de creadores y técnicos

importados, dada su intencion de lograr éxito fuera de Brasil. En general, se ha dicho que,
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en las peliculas de la VC, se asume una perspectiva folklérica o exética en la
representacion de la realidad y la cultura nacionales.*”® Por otra parte, la concepcion y
elaboracion de los filmes de la productora paulista respondio, en la mayoria de los casos,
a la practica del cine de género. Si bien en un principio, la VC desprecié la posibilidad de
retomar un género como la chanchada carioca, se planteé en cambio la realizacion de
costosos dramas histéricos como Sinha Mocga (1953, T. Payne). Otros géneros abordados
fueron la comedia a la estadounidense, en E prohibido beijar (1954, Ugo Lombardi), el
policial, como en Na senda do crime (1954, Flaminio Bollini) y Luz apagada (1953, Carlos
Thiré), la comedia sofisticada en Uma pulga na balanca (1953, Luciano Salce) y el
melodrama musical como Tico-Tico no fub&d (1952, A. Celi). Quizas los géneros mas
exitosos entre los abordados por la VC fueron la comedia urbana, a la que corresponden
Esquina da ilusao (1953, R. Jacobbi), Familia Lero-Lero (1953, A. Pieralisi y G.
Nonnemberg), Sai da frente (1952, A. Pereira de Almeida), Nadando em dinheiro (1953,
A. Pereira de Almeida), y las peliculas del nordeste, definidas por algunos como el
“‘western” brasilefio, como en los casos de O cangageiro (1953, L. Barreto) y Floradas na
serra (1954, L. Salce).”®® De manera semejante a los casos de Argentina y México, los
titulos de los filmes sugieren que, hasta cierto punto, las pautas genéricas fueron
reelaboradas en la VC de acuerdo con temas y modalidades propias de la cultura
nacional. Esto quizas guarde relacion con importante participacion de los brasilefios en los
renglones creativos, es decir, en la direccion, la escritura y la actuacién. También en
forma similar a los géneros argentinos y mexicanos, cabe sefalar que las convenciones
genéricas no permiten una adecuada representacion de los referentes sociales y
culturales propios. Sin embargo, la diferencia entre los productos de la VC y los de las
industrias cinematograficas de México y Argentina radica en la comprension que los
paulistas tenian del cine como fendmeno artistico y cultural, a partir del referente de la
cinematografia europea.

En el caso de BF ya se ha sefialado que, al contrario de lo ocurrido en Sao Paulo,
se parti6 de una concepcion exclusivamente industrial y comercial del cine y que la
participacion de venezolanos en los renglones creativos de la produccion fue muy
limitada, pues no dirigieron film alguno y tuvieron una limitada participacion tanto en la
escritura de los guiones como en la actuacion. El resultado de que Villegas Blanco

hubiera otorgado todas las decisiones creativas a los extranjeros que contraté para su

19 |bidem, p. 81.
%0 |bidem, p. 82.
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proyecto fue, precisamente, que los largometrajes de BF asumieran los géneros
mexicanos y argentinos como modelos, sin proponer una reelaboracion de éstos desde
una perspectiva nacional, tal como lo hicieron los mexicanos y argentinos con los géneros
hollywoodenses o como sucedi6é en la VC paulista. Por otra parte, y con la excepcion de
José Maria Beltran, los técnicos importados eran eficientes pero aportaron muy poco
desde el punto de vista artistico, dada la concepcion estrictamente comercial del proyecto.
Como consecuencia de tales decisiones, BF produjo melodramas de acuerdo con los
parametros argentinos, como La balandra Isabel llegé esta tarde, 0 mexicanos, como
Amanecer a la vida y Luz en el paramo, dependiendo de la nacionalidad de su director y
de la composicién del personal empleado en cada pelicula. Lo mismo ocurrié con las
comedias, de inspiracién argentina como El demonio es un angel y Yo quiero una mujer
asi, o derivadas de un subgénero mexicano que, a su vez, imitaba ciertas pautas del
musical estadounidense, como Venezuela también canta.

Aunqgue no con la energia necesaria, algunos cronistas de la época cuestionaron la
indefinicion de los largometrajes producidos por Villegas 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 criticas, prefirieron exaltar los aspectos miticos de un proyecto inspirado en la
industria cinematogréfica internacional y, al hacerlo, pusieron especial 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 venezolana, a partir del final del gomecismo, dio forma al proyecto industrial
de BF y su fundador. El presente trabajo retoma esta hipétesis e intenta llevarla a un
ambito mas amplio, pues la comparacion entre BF y la VC paulista arroja, como idea
general, que la ideologia imitadora de los empresarios cinematograficos, bien sea que
éstos provinieran de una clase burguesa emergente, como en Venezuela, o de una
burguesia nostalgica del pasado, como en Sao Paulo, fue la base para los dos proyectos
de produccion industrial de largometrajes aqui comentados. Tales proyectos suponian la
imitacion de estructuras y modalidades de produccion extranjeras, a partir de la
importacion 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 imitacibn estuviera en la base de todas las iniciativas
cinematograficas de corte industrial en el continente suramericano, pues también vimos

cdmo en los casos de Argentina y México, los referentes de BF para su proyecto, la
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imitacion del modelo hollywoodense formé parte de las estrategias para la construccion y

consolidacion de las respectivas industrias cinematograficas nacionales.



