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 PRESENTACION

En los primeros afios de la década de las 70,
nuestra cinematografia comenzé a sentir un impulso inespera-
do que se afianzaba en algunos cuantos éxitos comerciales. -
El pGblico venezolano, tan acostumbrado a Hollywood y a las
comedias italianas, recihid a este cine local con un espalda -
razo tan optimista que ciertamente entusiasmd no sflo a los
cineastas de oficio sino también a los mismas organos guber-
namentales. A

Este vuelco cinematogréfico permitié el sur
gimiento de lo que ya conocemos como nuestro "nuevo cine in-
- dustrial®. Un cine que logra acceso a los grandes circuitos
de distribucién y exhibicién y que, por primera vez, logra -
exponer algin tipo de libertad y originalidad creativa. Por
ello es que esta avalancha, incipiente por sus mismos comien
zos, logra despertar el interés de los més diversos sectores
de la comunidad nacional.

Sin embargo, por ser éste un momento de sim
ple partida, los riesgos y los peligros estéan demasfado cer-

canos. Riesgos ante una cinematografia perjudicial que, si
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bien podria hacerse en el pais, poco tendr{a que ver con lo
verdaderamente nacional. La alternativa de hacer un cine °ve
nezolano® estd al alcence de la mano y haclia este exclusivo
y fundamental horizonte es que se deben enfilar todas las ten

tativas.

Los filmes logrados hasta el momento arrojen
un balance que, si bien no es del todo positivo, no por ello
deja de ser interesante. En este nimero de °COMUNICACION® -
of recemos un pancrama critico sobre ese mismo- balance. Brip
damos algunas proposiciones y exponemos los riesgos y alter-
nativas fundamentales de esta nueva tentativa industrial. Jun
to s las opiniones de nuestra mesa de redaccibn incluimos un
articulo referente a la Ley de Cine preparado por uno de sus
redactores, asi como una‘referencia a la actual circunstancia
jndustrial en una entrevista con uno de estos nuevos cineas-

tas.

A todo ello agregamos un panorama genérico de
la produccién mas relevante de nuestra cinematografia junto
con un trabajo eoﬁre el cine industrial venezolano. En la -
parte documental incluimos una recopilacién en base a decla-
raciones de algunos cineastas latinoemericanos y una serie -
de consideraciones hechas sl reglemento de cine presentado -
por CORPOTURISMO.

Febrero 1976



CONSIDERACIONES
EN TORNO AL CINE NACIONAL

Ofrecemos a nuestros lectores una mesa redon
de realizada por nuestro consejo de redaccidn donde se esba
zan lo que serian los planteamientos fundementales de nues-
tra cinematografia. La amplitud y diversidad de temas nos
obligaron a presentar estas ideas de una manera un tanto -
dispersas pero ciertamente coordinads. Abordamos aqui la -
circunstancia de la culturs nacional -desde donde se debe -
perfilar nuestro cine- enfrentada al panorama de una cultu-
ra universal. En este sentido se discuten algunas formas -
poéibles de “venezolanidad" de nuestro cine. También esta
presente en nuestra mess la disyuntiva de uha cinematogra--
fia industrial y una marginal, ventajas y desventajas de"qg
mejante alternativa. Los temas y las formas como instrumen
tos viables también son discutidos en este papel de trabajo;
consideraciones sobre el cine politico y revolucicnario y 8o
bre el cine popular, todo ello pera arribar a una forma o -
"lenguaje" cinematogréfico que, invariablemente, se identi-
fique, ente el pGblico espectador, comoc venezolano o "nacio



nal®. Les complejidedes de la circunstencia culturel y lasc
deficiencias de nuestra incipiente cinematografia nos obli-
gan a exponer estas ideas como un simple papel de trabajo,
como un instrumento para la discusién, como aporte da cccla
recimiento para un cine industrial que esté en la ineludi--
ble obligacién de ser "venezolano® y de ser efectivo.

J.I.R.: El cine nacional es un tems viejo, pereo do perno--
nente actualidad. WNo es féacil ponerse de acuerdo cobre lao
caracteristicas que debiera tener el micmo. Paroce inoufi-
ciente decir que el cine nacional es el producido, dirigido
0 interpretado por venezolanos ("No es nada memé @6lo un Jue
go"), eungque algo de eso parece también nececerio. En una
primera aproximacién podriemos decir que ese cine deberé de
alguna manera reflejar realidades o situaciones venezolanag
o _puntos de vista venezolanos sobre situsciones o realidades

EIIEHBB.

Cabrie entrar aqui en la cléaica polémice de
como debieran articularse hoy las culturas nacionales en una
cultura "occidental® o universal. Aunque i3 un planc teéri
co 0 a largo plazo las nacionalidades estén quizas llexadac
a desaparecer, me parece gque sigue siendo necesaria la afir-
macién de les culturas nacionales. Esto es tanto més valig
g0 en paises invetersdsmente sometidos a patrones cultura--
les metropolitanos. Lo universal no deja de ser opresor de
lo particuler sino cuando lo particular queda afirmado den-

tro de lo universal.



No es ciertamente facil definir la identi-
dad cultural nacional venezolana (Cfr. COMUNICACION 2). Es
més, ©Peo que no es necesario ni conveniente tratar de def

nirla "apriori’. Hay elementos para definirla, en cada ca-
so, "esposteriori". VY esg es suficiente para nuestro propa-
sito, en lo que respecta al cine nacional.

J.M.A.: A mi Juiclio el problema de 1a identidad cultural -
no puede dilucidarse en términos absolutos. Todo plantea-

miento de cultura o cine nacional es relativo s los esque-

mas histdricos o a los proyectos politicos que se manejen.

Ante un filme como "La Hora de los Hornos" 1a calificacidn

de "latinoamericano" resulta mas definitoria que la de "ar-
gentino", vy este es el caso de la mayor parte de 1a produc-
ci6én de CINE-LIBERACION, en 1la que asumiendo problemas na-

cionales se tematiza sobre una situacifn comin de dependen-
cie para toda América Latina.

AR la inversa de un cine chovinistamente en-
tendido destaca la importancia de 1as coordenadas cultura-
les en las gue ejerce su soberania un estado. La necesidad
de dar identidad & un pais dentro de unas fronteras, a menu
do muy arbitrarias, genera politicas de rescate de las re-
servas folkléricas o tradicionales. Tal vez el cine charro
sea su mejor expresién, y me pregunto {a quién interesan -
més estas identidades?

Pero la complejidad cultural dificulta la -
definicion de filmes cuya cualificacién es diversa segin se
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hable del caracter del contenido, de las referenciss étnicas,
de la nacionalidad del director, etc. "El Enemigo Principal®
del director boliviano Sanjinés que fue protagonizada por el
pueblo quechua y filmada en el Per( rompe sin duge los esque
mas chovinistas. Otro tanto ocurre con producciones dirigi-
das por cineastas naturalizados como Alcorize (México), De

Pedro (Venezuela).

Con esto quiero subrayar la textura dinémica
de la cultura y la necesidad de referirse a una opcién polf-
tico-cultural para indicar las claves desde las que se van &
definir 21 cine "venezolano" o el cine "nacional®. Esto sin

obviar la calidad cinematogréfica.

Supuesto que estemos de acuerdo en que lo -
"nacional® a diferencia de lo meramente "yenezolano® implice
no sblo asumir elementos caracteristicos de un pueblo sino -
potenciar sus valores liberadores, disiento de la concepcidn
que pretende definir al cine nacional desde aspectos parcia-
les como pueden gser la naclonalidad del director o simplemen
te la aceptacidn de un pliblico. Hay que comenzar por obser-
var todo el proceso de Eroducciﬁn cinematogréfica: director,
productor, guionistas, intérpretes, técnicos, mensaje, distrl
buidores... para tratar de analizar lo "venezolano” y lo "na
cional" en cada fase y la totalidad de los niveles (econémi-
co, socia-cultural, estético, ideolégico...).

Sdlo una gradacién establecida de esta mane-
ra nos puede permitir decir que el filme "No es nada mama,



s6lo un juego" es menos venezolana que "La balandra Isabel
llegb esta tarde", y que ésta es menos venezolana que "La
Quema de Judas®. .Pero todavia es posible urgir 1la instan-
cie politica y preguntarse si tal pelicula es nacional o an
tinacionsal.

J.1.R.: Es importante sefialar que lo nacional estéd mucha -
més en el modo de tratar un determinado tema que en el tems

mismo ("Estado de Sitio" es cine nacional francés cuando to
ca un tema latinoamericeng). Me parece que "La Quema de Ju
das", a pesar de sus reconocidas deficiencias, es un buen -
ejemplo de cine nacionsl. "Cuando quiero Ilaorar no llorao"
es también un buen ejemplo de cine nacional, de bastante ba
jé calidad en este caso.

C.M.R.: Ha quedado evidenciado que la nacionalidad de un -
filme se determina, indistintamente, de sus dos posibilida-
des fundamentales, formas y contenidos; que el logro exclu-
sivo de una de ellas no necesariamente imprime a un filme -
de automética condicin nacional. Sin embargo, admitiendo
el logro de la formal v lo tematico, el problema sigue sin
solucionarse satisfactoriamente. Tenemos como referencia -
muchos de los filmes de nuestra produccion marginal o inde-
pendiente: estas pelicular cumplen todos los requisitos de
nacionalidad en 1o que respecta e la produccién y, ademas,
centran sus tematicas en problemas de profundas caracteris-
ticas nacionales. A pesar de cumplir con los requisitos -
fundamentales, éstas pelicular no cumplen a cabalidad con -
su objetivo, & saber, convertirse en _un aporte efectivo del
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patrimonio culturasl de la poblacién venezolena. Y no lo cum
plen por dos razones muy especificas: lse primera se despren-
de de su condicién marginal, de funcionar fuera de los tota-
lizantes circuitos de distribucién; el pablico, simplemente,
no las conoce. S5in embergo, a pesar de esta primarie defi-

ciencia, hay razones de sobra que nos llevan a pensar que es
tos filmes, aiin en contacto con el plblica, no llegarien a -
ser plenamente asimiledos por éste. A ello contribuye no sb
lo el peso sbsorbente del cine foréneo sino tembién -y es es
ta la dificultad fundamental- la concepcién global con que -
se producen esos filmes. No basta que los realizadores y el
tems tratedo sean venezolanos, el logro de cierto "lenguaje*
se hace imprescindible; y es esta la barrera donde han choca
do muchas de nuestras peliculas. Con todo, estoy de acuerdo
en la imposibilidad de la determinacién “"apriori® que ya pre
viemente se expuso, ese "lenguaje” s6lo se lograréa e partir
del cimulo de experiencias, de los balances "gposteriori®, -
balances donde las mayor ventaja la tiene, por supuesto, la -
alternativa industrisl por cuanto solventa por si miema le -
primera de les deficiencies, la del slcance masivo.

J.M.A.: 5in embargo, tembien se detectan otro tipo de cir-

cunstancias en lo que respecta a este problema. Le contra-

diccién entre cine industriel y cine marginal, tal como se -
manifesté anteriormente, se determina en el hecho de la difu
si6n, pero el problema, es evidente, no ee elimina aqui. A -
menudo, tras la mampara marginal, se esconde un cine elitis-
ta que se complace narcicistamente en construir torres de -
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marfil cinematograficas, o bien un cine militante de seudjo-
rrevolucionarios frustrados que se regodean masoquistamente
en su getho de incomprencdidos del .sistema. En todo caso el
espejismo del cine marginal paralelo con la pretensién de

llegar a las masas, llamese militante, revolucionario, urgen

te de liberacidn o lo que sea, corre el riesgo fatal de des-

ligarse de las mayorias necionales. Las facilidades de cré

dito que actualmente se estan presentando van a descubrir -
la incepacidad técnicea y estética de muchaos piratas autode-

nominados cineastas.

M.B.E.: Quizés sea prudente hacer algunas consideraciones
tedricas sobre esta circunstancia industrial. Para la so-
ciologis marxista el cine Jjuega un doble papel, ségﬂn la -
perspectiva del campo de analisis. Es parte de la estructu
ra de la sociedad en cuanto corresponde a la industria, y -
en este ceso se ubica dentro de las demés fuerzas producti-
vas, convertida en objeto de estudio de la economia.

Peroa en cuanto forma parte de la vida espi-
ritual de la sociedad, corresponde integrarse dentro del -
campo de la superestructura social. De esa manera el cine,
en tanto que expresidn cultural de 1la sociedad, habra de -
participar dentro del nivel idenlégico de la lucha de cla-
ses que exista en el senn de la sociedad. Aunque si bien,
tal como ocurre en la realidad, la estructura y la superes-
tructura aparecen entrelazadas y condicionadsas mutuamente,

resulta dificil, sino innecesario, separar los dus aspectos
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del fenémeno filmico como antitéticos: En cuanto industria vy

en ‘cuanto expresidn cultural de un pueblo. Realmente ambas
situaciones aparecen firmemente unidas, y sblo a niveles de
la sbstraccién para no sé qué fines se suglen distinguir sus
campos especificos, de ah{ el fracaso que observamos en el -
inicioc de nuestro cine nacional. E1l cine como industria y -
camo manifestacibn cultural se encuentra en relacibn con la
estructura social donde €1 se desenvuelve. La propia estruc

tura cinematografica, como industrie comerciel y como expre-

gidn cultural de una cultura, parte siempre del sistema cul-

tural comin.

En base a este tipo de consideraciones creo
que podriamos precisar tres exigencies fundesmentales pare la
vergdadera irrupcién de nuestra cinematogrefia, para que nues
tro cine supere la categoria de marginacién en que se encuen
tra -manifestante de ideas politicas a militantes ya conven-
cidos y manifestante de las desigualdades sociales y de la -
dependencia y logre ascender al nivel de una industrie nacio
nal que impulse el cambid vy la liberacién. En este sentido
el cine venezolano s6lo ﬁodré imponerse en la ¢nedide que:

1.- Aumente la insurgencia de la poblaclén e
favor de un cine industrial, que no por ello va & dejar de -
ser "concientizador" y "liberador". Que no por ello va a de
jar de tomer "partido” y "comprometerse®.

2.- Que sea capaz, bajb esas condiciones, de

formar un pablico que lo sostenga econémica y culturalmente.
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3.~ Que estimule este cine & nuevos secto-

res sociales a tomar partido por la transformacién socisl.

Como vemus, estos tres prerrequisitos que -
le imponemos al cine venezolano nos lo definen como: un ci-
ne induatrial un cine con cultura e identidad propia; un -
cine que no desecha la forma, pero tampoco el contenido. Un
cine semejante o igual al que fealizéf"La Pétagonia Rebelde"
por lo pronto coexistird y tal vez,. cunfundiéndose con el -
cine industrial cultural, hasta que empiece a generarse el

nuevo cine venezolana.

J.1.R.: Esta demostrado gue hoy en dia no son ya las cues-

tiones o planteamientos idenlégicos y politicos la barrera

gque discrimina lo comercial de lo no comercial. E1 asi lla

~mado "cine revelucionario" debe acabar con ese extrafo com-
-plejo de culpe que lo ha venido reduciendo & no pasar de -
ser un cine "marginal“ (con esto no niego que deba seguir -
existiendo en alguna medida). "La Patagonia Rebelde" es un
excelente ejemplo de cine nacional, industrial 0 comercial
e escala internacional y, ademés, revolucionario. En el -
fondo es sblo un problema de autenticidad y calidad.

Conviene denunciar aqqi, de paso, un hecho

que ha venido ocurriendo en Venezuela. Es el intento frus-
trado de hacer cine nacional y comercial en base a plantea-
mientos revolucionarios, o mejor, pseudorevolucionarias. Un
ejemplo tipico de esto 1o constituye la reciente obra de -
Carbonel "La Imagen". Efectivamente ni es cine nacional, -
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ni comercial, ni revolucionaerioc. Este tipo de pelicules ha-
cen un mal servicio s la nacién, a la taquilla y a la revo-
lucién. Como queda dicho, el problema es sblo de falta de -
autenticidad v de falta de callidad.

C.M.R. Las peliculas industriales que recientemente se haﬁ-
producido nos ofrecen un punto de referencla 1nev1tab1e._ La
critica, en el momento de sparicién de cade uno de estos fil
mes, ha proclamado "el definitivo nacimiento de nuestro ‘tine®
y las peliculas, asi, siempre son plenas y efectivas. Disieg
to de esta postura ten optimista, nuestro cine no ha brinda-
‘do su obra plena (que evidentemente no se pdtentiza en un s
lo filme) y creo que tampoco se lo ha propuesto. S6lo se -
hen logrado aportes, en algunoe casos {nfimos, gque por lo ge
neral se ubican desde el plano de las formas. Las peliculas
de Chalbaud, en este sentido, marcan la pauta. Sus teméaticas,
de indiscutible cuestionamiento ideolégico, han brindado un
"lenguaje" lo suficientemente nacional como pare que se admi
ta en tanto patr6n. Este "lenguaje cinematogréfico” se de-
termina en los personajes, en sus reacciones, en sus postu-
ras, en los chistes y las circunstancias. Pero el tema de -
fondo, que es el que evidentemente dé.la puntilla, ha estado
ausente, y no sélo en las peliculas de Chalbaud eino en la -
casi totalidad de nuestro nuevo cine indugtrial. La violen-
cia politica de los sesenta, en este sentido, ha dado el ma-
ti{z temético fundamental; ipero hasta dbnde es esto necesa-
rio? Para la actusl circunstancia del pais es tan indtil co

13




mo perjudicial. Nuestro cine, entonces, no deja de conver-
tirse en un muy personal marco de exposicifn de recuerdos -
turbados. Pero todo ello, en estos primeros momentas de -
arranque, bien puede ser obviado si dichas peliculas contri
buyen, en alguna manera, al encuentroc de esa forma cinehatg
gréfica revolucionaria. Por eso nuestras peliculas, a pe-
sar del beneficio de la critica, sb6lo se logren & medias, -
en uncs cuantos fragmenitos acertados y en otros perdidos, -
de escaso valor. Es asi, desde esta perspectiva, donde po-
driesmos velorar algunds de los logros de Chalbauc.

‘J.I.R.: A mi manera de ver, "Sagrado y Obsceno" es una ex-
celente pelicula, quizés la mejor producida en Venezuela. -
Es una pelicule verdaderamente nacional, industrial o comer

cial y, en alguna manera, revolucionaria.

Le sigue faltando vigor argumental, como el
que tiene por ejemplo "La Patagonia Rebelde". En "Sagrado
y Obsceno" el argumento queda siempre como teldn de fondo o
como disculpa para describir tipos o ambientes. En estesen
tido, le felta & la pelicula el dramatismo que hubiera debi
do generar un argumento sb6lido o sblidamente tratado.

Creo que la pelicula es nacional porque to-
ca un tema venezolano. con 6ptica venezolana y describe am-
bientes y tipos venezolanos. Es industrial y comercial por
que hay celidad y autenticidad. Es revolucionaria, en algu
na medlida, con coherencia pero sin profundidad y sin demae-
siado compromiso, simplemente denuncia crimenes politicos -
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del pasado reciente.

C.M.R.: Creo que en ese sentida, precisemente, es donde se
empieza a perfilar él stratemiento venezolano®, en secuencias
como las de la pensién ("Sagrado y Obscenc®), del velorio em
el barrio ("La Quema de Judas"), el baile en el pueblo ("Ma-
racaibo Petroleum Company®) o bien, a nivel de cortometraje,
las conversaciones en une cerveceria ("Descarga®”). Son sim-
ples ejemplos, eisledos claro esté, que detectan una forme -
muy particular de tratar una circunstancia nacional, por tras
cendente o intrascendente que ella sea. El superior anflisis
teérico, si prescinde de este tipo de formas, estaré condena
do & ser, por lo menos, un cine no nacional, todo ello . en ba
se a lo que ya anteriormente se ha expuesto. En todo caso,
como peradoja, los 1{mites no se han impuesto a ese nivel de
formas teméticas, sino a un nivel de contenidos, de concepcig
nes siempre repetidas e inQtiles, de no superar estas barre-
ras nuestro cine industrial estaria condenado desde ya en las
deficiencias propias de su nacimiento.

i
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LEY DE CINE

En la actualidad son contadas las pérsonas
que se atreven a discutir la importancia e influencia del . -
cine como fenédmeno econdmico y social. En 1961 existian, -
segin cifras de la UNESCO, 212.000 salas de cine en el mun-
do, v la asistencia del plOblico a exhibiciones comerciales
se estimaba para el mismo afic en 19.167.180.000 personas. -
Ese afio se produjeron 2.667 largometrajes registrados.

_ En Venezuela existen unas 800 salas de cine
comercial y asisten a ellas unos 70 millones de personas ca
de aflo. Si bien esta cifra ha bajado de unos 55 millones en
1959 a unos 45 millones en 1965, la cantidad total de espec
tadores de cine, incluyendo en ellos el telecine, ha aumen-
tado extracrdinariamente con la difusién de la televisién -
en nuestro pais. En efecto entre 1961 y 1965 entraron al -
pals unos 350.000 aparatos de recepcifn y es sabido que el
material de cine teledifundido por nuestras cuatro emisoras
comerciales cubre una programacidn aproximada de 32 horas -
diarias.
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Estas cifras dan une ideas somera de la eigni
ficaci6n econdmica de las actividades cinematogréfices. No
es necesarioc detenerse en su influencia sociolbgica y cultu-
ral, ya que la importancia de la televisifin, y en consecuen-
cia del cine, como medios de comunicacién colectliva, es un -
hecho que no necesita mayor discusién. Como simple ejemplo
recordaremos que la elecclén del presidente de un pais como
los Estados Unidos o la deformacifn sistematica de la juven-
tud estén influenciedos directa y radicalmente por ls utili-

zacion de estos medios.

Casi todos los paises medianamente avanzados

del mundo cuentan ya con lo gue constituye un impresionante
cuerpo_legisletivo sobre las actividades cinematogréficas. -
No citaremos los peises europeos en los que los antecedentes
de legislacidn se remontan a fechas tan lejanas como 1910, ni
los Estados Unidos, que si blen carecen de una legislacién -
sistematizada de caréacter necional, poseen un considerable -
conjunto de normas basadas en dictémenes de casos que datan
desde 1902. Recardaremos en cambio que en América Latine -

paises como Brasil, Argentinay México poseen completos cuer
pos de legislecldn sobre esta materia.

Venezuela es uno de los pocos paises en el -

mundoQUePeatabilizado el auge del cine y en plena época de
adaptacién de nuevos medios de comunicacién- ain no cuenta

con una legislacion c;nematgg;éfica. Estéd entre agquellos que

si por razones de mercado siempre recibiran un importante cau

dal de 1mportaéiones cinematogréfices, puede y debe aspirar
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8 una produccldn estable de largos y cortometrajes. Esta,

pbes entre los que deben tomar conclencia de la significa--
cién social y cultural de la produccién:cinematogréfica, v

acelerar los procesos que ifstituyan una comprensidn masiva
de méas alto nivel del hecho filmico, y.una mejor capacita--
cién de utilizarlo para expresarse con voz propia.

DISPOSICIONES DE LA LEY

La definicién de la ley venezolana es esen-
clalista -y por eso aparentemente abstracta- pues cubre cual
quier forma pasada.y futura de fijacibn y comunicacién cine
matogréfica. La exhibicién de sala ha dejado de ser el ni
co canal de comunicaci6n del mensaje filmico (integrados co
mo estén esos canales por la televisidn, préximamente el -
"video-disco" etc.). Esta ley entiende por cine, no ya el
puro expresarse cinematogréficamente (que no trasciende los
limites del hecho privada), sino tal expresitn comunicada -

por canales masivos, es decir convertids en fen6mena‘aoc1a1.

a) Producto Nacional

Una definicién exhaustiva de producto nacio-

nal cinematografico es esencial para un sano y correcto pro
teccionismo. Una definicién incompleta puede conducir (co-
mo, parcialmente, en el caso de México), a la progresiva -
alienacibn econémica de la industria cinematugréfica nacio-
nal. En ese caso, sHle subsisten les superestructuras sin-
dicales a garantizar la nacionalidad del trabajo, pero no -
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el dominio econémico del medio o la eleccién de contenidas --
(mera industria de ensemblaje). Es la materla prima ideolégl
co-cultural, y no la pura realizacién préactica, la que define
1a nacionalidad de un mensaje cinematografico. Este articulo
permitiré también una progresiva racionalizacién de los sectg
res laborales especializados del pais. Impide, por deméis, lao
degeneraciones folkléricas o provincianaa-del nacionalismo.

La ley estimula al méximo el cortometraje: --
acentia la intervencibn de elementos nacionales en su elabora
cién; garantiza por primera vez su circulacién por todos los
canales de exhibicién del pais; premia a sus realizadores; con
cede descargas impositives a quienes los difundan, etc.

b) Cogruducciﬁn cinematogréfica

Otro elemento guia de la ley, es la pruteccién
constante al consumidor de productos cinematograficos (defini
do genéricamente como audiencia). En este caso, se expresa -
mediante una definicién de noticiario que excluye todo elemen
to publiciterio o propagaendistico, que en la actualidad ha -
producido en el pais una degeneracifén total de la 1nformap16n
filmada (o "presse filmée"), que es slempre una mezcla de in-
trascendentes noticias extranjeras mas publicidad nacionsl. -
Este fenémeno representa, en Oltima instancia, una estafa a -
la audiencia, a la que deberia descontarse del velor del bole
to 1o correspondiente a los ingresos del exhibidor por concep
to de publicidad.
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‘¢) Los Créditos

5i el Estado decide auspiciar el uso del -
lenguaje cinematografico a escala profesional, y proteger a
la industria nacional, tal actitud no puede limitarse a la
farmula principista, sino expresarse en cifras. El Cine es
una de las mas costosas industrias culturales, vy la Ley pre
vé un desembolso recuperable de al menos seis millones anua
les en cfeditos a las 1nﬁuétrias del cine establecidas en -

el pais.

d) Distribucidn Cinematoqgréfica

La Ley considera como distribuidor a todo -
aquel que tenga una empresa para el mercadeo de mensajes ci
nematogréficos, cualquiera que sea la canalizacifn de di---
chos mensajes (aala,'televisién, etc.). La obligatoriedad

de la inscripcién en el Centro Nacional de Cinematografia

propuesta es la (nica forma de hacer operativo un control
sobre los permisos exigidos por la Ley, y en consecuencia

un estricto control estadistico sobre los ingresos de las -
salas, en beneficio de la recaudacién de impuestos municipa
les y de los impuestos nacionales propuestos en la Ley. Por
otra parte se persigue también frenar la expansién, aGn par
cial, de carfActer monopolistico de concentraciones vertica-
les distribuidor-exhibidor, tanto en cine de sala como en -
telecine, que ten funestas consecuencias ha tenido y tiene
no s6lo en nuestro pais.
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‘México: Ley 1951, Art. 2 aparte XII,
| Reglamento Ley 1951, Art. 9, aparte V, Art. 85

En algunos paises laiobligatoriedad de exhi-
bicién se extiende a los cortometrajes. Para Dinsmarca, Bra-
sil, India, Alemanis y Argentina consltese: UNESCO, Etudes
et documents d'information n. 36, p. 35,36.

La ley se preocupa, primero, porque este 8ig
tema funcione con ecuanimidad y se reparta entre todos los -
exhibidores por igual; segundo, porque el exhibidor pueda ra
zonablemente cumplir con la obligacién sin verse afectado’ -
econémicamente, ain en los casos de rentabilidad minima; ter
cera, porque queda garantizada la circulacién del mejnf pro-
ducto nacional en forma tal ﬁue asegure a su productor una -
recuperacion parcial pero segura del capital invertido. En
efecto, el método propuesto permitiria una recuperacién mini
ma variable entre los 80 y los 120 mil boliveres. Permite -
al exhibidor (art. 53) adaptar la obra a su calendario de -
exhibiciones. Limita la obligatoriedad & un miximo de dies
verdaderamente razonable, y sin impedir la exhibicién normal
de la misma pelicula. Seglin declaraciones oficiosas del sec
tor de la Distribucién, vienen anualmente al pais cerca de -
trescientas peliculas (de los 500 titulos importados aprox.
ceda afin), gue "no son comerciales, pero gue 8e utilizan pa-

ra mantener ablertas todo el afio las salas de cine". La exhi
bicidn obligatoria, aplicada en los términos moderados en -
que lo hace la ley, sflo substituye une pequefia porcién de -
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tales innecesarias importaciones con pfoductos venezolanos;
y sunque ambaos fueran de la misme baja calidad, siempre con
vendria al pais distribuir un mal producto nacional que un
mal producto extranjero. La exhibicién obligatoria es prac
ticada hoy por paises de altisima produccién cuantitativa y
cualitativa (como Francia e Italia); pero es realmente una

condicién sine gqua non para un pals como Venezuela que nece

sita crear ex novo una convergencia del interés pOblico ha-
cia la produccibn nacional. Como factor de importancia no

secundaris, se sefiala que la exhibicidn obligatoria introdu
ce en los canales de circulacién aguellas obras gue un cri-
terio purasmente comercial tal vez rechazaria, pero que inte
resa seah recibidas por la audiencia ﬁbr contener mas altas

valores.
Rodolfo Izaguirre
Antonio Pasquali
Alfredo Roffé
Sergio Facchi
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ENTREVISTA CON MANUEL DE PEDRO i

LCOMO PRODUJO LA PELICULA DESDE EL PUNTO DE VISTA FINANCIE-'

RO7?
La forma como se hizo Gémez no responde al -

patrén con el que se hacen habitualmente las peliculas, y -
por lo tento ilumina poco el problema de la financiaciéndel
cine nacional. Por un lado es una pelicula de presupuesto

bajo y de corte documental. En segundo lugar porque es una
pelicula que se va haciendo al margen de las obligaciones -
habituales, sin presicnes de ninguna clase, vy sin limites -
de tiempo, ya que es una pelicula en la que préacticamente -
interviene una sola persona. Y en tercer lugar, y esta es
la razén por la que se puede hacer, porque esté respaldade ?
por una compafiia cinematogréfica muy grande, con smplioe ser
vicios de laboratorio, cémara y montaje, v sin ninguna in-
version monetaria perceptible, pues todo esté a disposicién
de uno cuandoc no hay trabajda méas urgentes. Al cabo detres‘
afios te sorprendes con una pelicula terminada. Es pues, méa_
un problema de paciencia y habilidad que un problema de di- |

nero.
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ZCOMO DEFINiﬁIA SU PELICULA TOMANDO EN CONSIDERACION EL PRO-
BLEMA DE LR IDENTIDAD NACIONAL?

Diria sencillamente que es una pelicula en -
busca de la identidad nacional. Es una pelicula precedida -
por un serio estudio de investigacifn sobre nuestra historia,

cuya seriedad no ha sido discutida, a pesar de su novedad, al
poner en tela de julcio la significacién de la generacién del
veintiocho, y a pesar de hahber rotoc el esquema que dividia a
la historia de Venezuela en dos partes: antes de Gémez y des
pués de Gomez. La pelicula trata un tema histérico y trats
de analizar el significado que todavia tiene en la vida nacio
- nal, cifiiéndose al estudio de los factores de poder: oliger-
quia, ejército e iglesia. Lo que completa esa blsqueda de -
identidad nacional lo definirien los términos divulgacidn y

movilizacidn, ampliamehte aceptados para definir esta clase

de cine. Ambos se han pretendido vy aparentemente se han lo-
grado, si tenemos en cuenta la secuela de discusiones, comen
tarios, articulos y polémicas que la pelicula ha suscitado.
La pelicula deja de ser un mero espectéculo y se convierte en
un hecho nacional, que moviliza y crea opinién. Por ehi creo
que va la blsqueda de la identidad nacional.

¢CREE USTED QUE EL CINE VENEZOLANO HA LOGRADO SU IDENTIDAD?
¢COMO VE EL PROBLEMA?

No lo veo como problema sino como tares. Ca-
8l todas las peliculas gue se han hecho seriamente en el pais
buscan la identidad nacidnal, desde "La Balandra", pasando -
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por "Araya", hasta lo que se hace hoy dia. Todas elles van
unidas por el deseo de crear un patrimonio naclional cinema-

togréafico.

En la mayoria de las peliculas esté presen-
te el problema de los marginados, de los mitos sociales im-
puestos por el neocolonialismo, de los grandes temas tradi-
cionales que constituyen la cultura del venezolano, todas -
ellas van cargades de un fuerte sliento critico que las co-
locan dentro de una auténtice produccifn cultural propia vy -
en definitiva conveniente para el pais. La tarea esté en au
menter la produccién nacional de forma que se pueda hablar
de cine nacional y no de peliculas sisladas. Hoy todaviaes
tamos més en un problema de cantidad que de orientacidn.

Creo, sin embargo, que el pais evoluciona -
méas a nivel de negociacién que a nivel de revolucibn, y esto
se ve en el cine. Nuestro cine es cobarde, falto de violen
cia, de coraje. No es ni provocativo ni escandaloso. Vive
de la comodidad del crédito, de la facilidad de los medios .
de produccién con los que contamos. Teme & los distribuidc
res y a los exhibidores. Un cine asi{, en el momento en que
la industris esté naciendo, corre el peligroc de hacer un pac.
to con los sistemas de produccién existentée, salir e los -
festivales sin pena ni gloria, establecer vinculos de inter -
cambio con otras cinematograff{as, venderse, convertirse en |
una industria rentable... pero olvidar su misién de sgita-
dor, de renovador, de rescatador de nuestra identidad nacig
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nal. Podemos hacer del cine un pruducto'méa de consumo, pe-
ro "Made in Venezuela".

LEN QUE SENTIDD AFIRMO QUE SU PELICULA ERA SUBJETIVA ANTE LAS
CONSIDERACIONES DE UN HISTORIADOR SOBRE SU OBJETIVIDAD?

Por que creo que no existe la pelicula obje-
tiva. Puede existir un cine riguraaéhente histérico,’ que no
tengae errores de fechas, de nombres, de acontecimientos. Pue
de existir un cine imparcial, en el que a cada testigo que -
habla se le da un cierto tiempo pars que exponga sus opinio-
nes y al final al expectador se le da una opcibn, que elija
el que més le gusta. Pero eso no es cine; toda pelicula es
aubjetiva porque la opcién la-hace el director, porque orde-
na todo de acuerdo a una visidn personal de la realidad e in
cluaive porque planifica la pelicula pera que responda a lo
que €l guiere decir. "Jusn Vicente Géomez" es uns pelicula -
subjetiva, y expresa lo que yo quiero decir de la sociedad -
venezolana. Con el mismo material otro director habria podi
do decir tranquilamente lo contrario de lo que yo digo. La
objetividad no existe en la obra de arte.

De todas formas no creo que aquella declara-
cién mia tenia como finalidad decir esta perogrolluada. Se
referia més bien a la necesidad de proteger al cine de autor
frente al cine industrial. En este esté hecho casi todo y -
Bs muy poco lo que los venezolanos podemos inventar. Objett
vemente hablando conocemos todas las reglas del juego cinema
togréfico industrial y no podemos esperar de é1 ninguna sor-’
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presa. En camblo, no gabemoe nada de la novedad que el ge-
nio venezolano, libre de las ataduras industriales, puede -

aportar al séptimo arte.

LQUE ALTERNATIVAS PRACTICAS PROPONE UD. PARA UNA PRODUCCION

NACIONAL?
La primera alternativa es l6gicamente apro-

vechar todas las facilidades que una industria incipliente -
y con muchas ganas de desarrollarse ofrece a los directores.
Hoy dia estén los créditos de Corpoturismo, los adelantosde
distribucién de los exhibidores, los capitales de producto-
res independientes gue ven un negocio en el cine venezoleno
y colaboran con nosotros. Esto hay que aprovecharlo, yva -
que todavia no son exigentes ni en la temética, ni en la -
ideologia, ni en los planteamientos sociales que podamos ha
cer en nuestras peliculas. La mayoria se f1ja solamente en
el éxito de tagquilla y en un convincente y satisfactorio ni
vel técnico. Pero esto es una lune de miel. Pronto comen-
zarén a preocuparse de la tematica, y se irén eliminendo de
su patrocinic todos aquellos pruyéctoa que planteen con se-
riedad problemas que afecten a sus intereses, blien sean po-
11{ticos, laborales, marginalidad, desemplec... La actitud -
de Corpoturismo, estoy convencido, cambiaré este mismo afio

ante temas como el de la guerrilla.

La otra glternativa, para la que todavia no
gse ve la necesidad, y para la que sin embargo hay que prepa
rarse, es la que se ha utilizado con mayor o menor géxito en
los cortometrajes. E1l director tiene que renunciar a laregf
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tabilidad de su pelicula vy tiene que hacer cine humilde pero
de gran fuerza temética. Esta clase de cine tiene que estar
patrocinado por los sindicatos, por los partidos politicos de
le oposicién, por agrupaciones de cineastas en forma de coo-
perativas. A medids que los nombres de los directores se con
soliden, este patronazgo ‘seré posible, y hasta se puede con-
fiar en mecenas, que se animen s poner dinero, pensando sola
mente en el bien del pais.

¢CUAL ES SU OPINION SOBRE LOS CREDITOS DE CORPOTURISMO?

Mi opinién es muy favorable. No solamente 80
bre los créditos, sino sobre todo el aparato organizativo, -
que Corpoturismo ha puesto al servicio del cine nacional: fes
tivales internacionalea, promocifn de las peliculas en el ex
terior, busca de mercados, contactos con productores en el ex
tranjera... Es el mas grande esfuerzo que se ha hecho en el
pais por establecer una industrias y merece todo mi respeto.-
Pero hay que tener presente que Corpoturismo representa sola
mente una cars del cine, la del cine oficial. Aungue ellaos -
den més créditos v los den con més generosidad, ellos son siem
pre el gobierno, y como tal no pueden favorecer cines que va
yan contra sus intereses, ni representan todas las poaibilida
des de hacer cine. Yo creo que hoy son la primera alternativa,
aunque no sean la Onica y por tanto hay que decir: "Si no los
puedes vencer, (nete a ellos",
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PANDRAMA GENERICO
DEL CINE VENEZOLAND

Trazar un panorama genérico de nuestra obra
cinematografica contemporénea supone, en principio, dos co-
sas: 1) hurgar en medio de una desarticulada producci6n mar
ginal donde no gblo las limitaciones de orden formal merman
la efectividad de la obra, sino también las estéticas y ce-
rradas motiveciones teméticas que hacen de muchos filmes -
trabajos nulos y de casl escasa calidad; 2) incluir, en una
lista siempre reducida, algunos filmes industriales cuyo re
sultado pleno ha sido desacertado. Tales condiciones, ain
a pesar del limite, bien sirven de {ndice para comprender o
esbozar lo que ha sido la produccifn de nuestra cinematogra
f{a. En la primera de las listas que ofrecemos, -#Cine In-
dependiente"-, selecclonamos aquellos curtdmetrajea que de
una u otra forme han servido para matizar el espiritu de la
cinematografia marginal de nuestro pais. Ellos mismos, in-
dependientemente de sus virtudes y fallas particulares, in-
dican el acierto o nulidad de semejante tentativa cinemato-
grafica. La segunda de las listas, -"Cine Industrisl"-, es

31




ta determinada en menor medida por el criterio personal. La
escasa produccidn obligas a incluir en un mismo lote pelicu-
las cuya diferencia se determing, inclusive, desde las mis-
mas dificultedes de produccién. Sin embarga, no aparecen -
en esta seleccidn aquellos filmes producidos en desventajo-
8as coproducciones con otros paises del continente al esti-
lo de las producciones cémicas de Jeselo y Amador Bendayéan.
Este segundo grupo esté ubicado, fundamentalmente, a partir
de 1972 porgque aunque se citan peliculas anteriores es g -
partir de este momento, evidentemente, cuando comienza a es
tabilizarse e incrementarse nuestra produccién industrial.
En todo caso obviamos la mencién de filmes tan aislados y
excepcionales como "La Balandra Isabel llegd esta tarde" v
todos los que por la misma época -comienzos de los 50- lo-
gré producir Bolivar Films. Creemos, con todo, que la esen
cie de nuestra produccién cinematografica se puede detectar
de las listas que ofrecemos.

COM.R.

CINE INDEPENDIENTE: (En orden alfabético seqgin los realizadg
' res)

"La Papa”, "Santa Teresa" y "E1 Hombre Invi
sible" de Alfredo Anzola; "Un Modo de vivir donde nada se pa
rece al pasado" de Josefing Acevedo; "Estallido" -Premig Mu
nicipal de Cortometraje 1970- vy "El Hombre y su Expresian"
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de Nelson Arrieti; "Reverfn" de Margot Benacerraf; *"Blsque-
da" y "Operacifin Rescate" de Javier Blanco; "Juventud -en -
tres movimientos® y "Petroglifos del Guri, Signos de Améri-
ca" de Giancarlo Carrer; "El Magico Mundo de Barlovento® de
Carlos Camacho; "Los Patarrajé", ﬂMene" y "Miseria”, reali-
zados por la Escuela de Periodismo de LUZ, bajo la direccién
de Ivork Cordido; "Zona Térridse® de Ivan Croce; "Camarada
Gustavao" de Césasr Cortés; nCghuremanacas” -Premio Municipal
de Cortometraje 1974- de Clemente de la Cerda; "Bérbaro Ri-
vas", " os Nifios Callan", "La Cliudad que nos ve" y "Pueblo
de Lata" -Mencién especial Fipresci (Federacién Internacio-
nal de Prensa Cinematogréfica), en el Festival de Oberhau-
sen; Mencidn en el Concurso de Cortometraje del Concejo Mu-
" nicipal- realizados por Jesfis Enrique Guedez; "Maria de La
Cruz, una mujer venezolans", de Josefina Jordén; "El Ine6li
to Asalto sl Royal City Bank" de Alfredo Lugo; "Pequefioc Mun
do®, "Se Mueve® y "Degcarga" de Antonio Llerandi;v"Caracas
Estudic NOmero Uno", de Jullo César Mérmol; "Renovacién® y
nMedicina Rurel” de Domald Mayerston; “Al Paredén" -Premio
en Oberhausen, Dragon de Plata en Cracovia, seleccionada en
tre las diez mejores peliculas del Festival de Tours- de Ma
rio Mitroti; "0Ojo de Agua", de Oacar Molinari; "Arte Colo-
nial en Venezuela" y "Paraiso Amazbnico" de Daniel Oropeza;
"Pgzo Muerto", "Urbanismo y Arquitectura de Caraces" -Gran
Premio en el Festival de Filmes de Arte de la VIII Bienal
de Sao Paulo-, y "Venezuela Tres Tiempos", de Carlos Rebo-
lledo; "Alirio Diaz" de Abigail Rojas; "La Bulla del Diaman
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te", "Carlos Cruz Diez", "El Indio Figuereda", "Victor Millan"
y "Mérida no es un Pueblo", de Luis Armando Roche; "Festivi-
dades de Reyes en San Miguel de Bocont o Los Locos de San Mi
guel™ y "La Fiesta de la Virgen de 1la Candelaria", de Luis -
Armando Roche y Miguel San Andrés; "Salvador Valero un artis
ta del comin® de Juan Santana; "Objetos Magicos de Mario Abreu"”
y "TVenezuela" de Jorge Solé; "Aproximacién al Hombre Orques
ta", "Diamantes", "Caracas dos o tres cosas" y "TO3" -Premio
Municipal de Cortometraje 1975- de Ugo Ullive.

CINE INDUSTRIAL

"Entre Sabado y Domingo" de Dantel Oropeza;
"Aquileo Venganzé" (en coproduccién con Colombia) de Ciro Du
réan ; "Dana" de Victor M. Gonzalez; "Sin Fin" de Clemente
de ls Cerda; . "Los Dias Duros" de Julio César Marmol; "Ché-
vere 0 la Victoria de Wellington" de Romén Chalbaud; "Cuan-
do gquiero llorar no lloro" de.Mauricio Wallerstein; "La Que
ma de Judas" de Romén Chalbaud; "Maracaibo Petroleum Compa-
ny" de Daniel Oropeza; "Juan Vicente Gdmez y su época" de -
Manuel de Pedro; "La Bomba" de Julio César Marmol; .en base
a los créditos otorgados por Corpoturismo se han realizado -
los siguientes filmes: "Sagrado y Obsceno" de Romén Chalbaud;
"Compafiera Augusto" de Enver Cordido, "Fiebre" de Juan Santa
.na; actualmente se encuentran en rodaje "Trescientos mil Hé-
roes" de Maria de Lourdes Carbonel ("Punto Débil" y "La Ima-
gen"),” "E1 Vividor" de Manuel Diaz Punceles, "Salto Angel" de
Alberto Vasquez Figueroa, "El Delincuente" de Clemente de la
Cerda y "E1 Pez que Fuma" de Romén Chalbaud.
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HACIA UN CINE INDUSTRIAL VENEZOLANO

Se han cumplido 80 afios desde la primera fun
cién pGblica del sparato llamado cinematbgrafo. E1 28 dedi
ciembre de 1895 en un café del Boulevard des Capucines se -
proyectaron 10 peliculas de brevisima duracitn, filmadas por

los Hermanos Louis y Auguste Lumiére.

A los 80 afios Venezuela entra con paso mas
firme en este campo artistico convertido en industria cultu
ral. S5in duda el afio 1975 constituye un punto de referencia
obligado para hablar del inicio de nuestra industria cineﬁg
tografica. "Sagrado y Obsceno" ha marcado el cénit de ese
despunte, aungue en verdad tembién se pudiera hablar de "Crb
nica de un subversivo" o de "Juan Vicente Gémez y su época”
para ubicar ese momento en que el cine venezolano comienza
a producir un lote significativo de peliculas que combinan
calidades técnicas y estéticas suficientes como para entrar

en la competencis del mercadc nacional.

"Cuando quiero llorar no lloro" de M. Waller -
stein v "La Quema de Judas" de R. Chalbaud, ambas auspicia-
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das por "Gente de Cine" C.A., anticipaban la curva ascenden-
te pero sdlo una vez terminado el afic 1975 podemos asegurar
que no se trataba de resultados erraticos. Si hemos destaca
do el filme "Sagredo y Obsceno" es porgque estrena un ciclo -
de producciones financiadas por la direccidén nacional de ci-
nematografia:

PRODUCCIONES CINEMATOGRAFICAS FINANCIADAS
POR LA DIRECCION NACIONAL DE CINEMATOGRAFIA

PRODUCTORA PELICULA DIRECTOR CREDITO OTORGADOD
24 FPS, C.A. Compafiero E. Cordido & 472.250.00
Augusto
Charaima Los muertos A. Lugo & 538.208.00
Films, C.A. si{ salen
PPCA, Cine, Fiebre J. Santana B 635.610.00
C.Ao . ) N
Proyecto 13 Soy un C. de la Cerda ®& 492.450.00
Producciones delincuente -
Macampé 300.000 M.L. Carbonel B 452,250.00
~ Heéroes ,
Gente de Cine Sagrado y R. Chalbaud B 452.250.00
Obsceno '
Corona Cancion mansa C. Carrer B 422.100.00
para un pue- , >
blo bravo '
- Promociones La ruta del M. Diaz Punce- B 487.410.00
Cunaguaro triunfo les
Pelivén, C.A. La Invasidn J.C. Marmol . B 452.250.00
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Ciertamente ain quedan por verse los resul-
tados globales, pues hay quienes aseguran que con esos cré- :
ditos irrisorios no se puede garantizar una prdduccibn téc-
nica y artisticamente solvente.

En todo caso hasta el presente no se podia
hablar de una industria cinematogréfica venezolana, sino sim
plemente de una industria publicitaria que excepcionalmente
se arriesgaba a producir un largometraje. Hoy, si conside-
ramos la infraestructura existente, la capaéidad técnica de
los artesanoé de esta nueva 1nduetria v 1lpes primeros resul-

tados podemos decir que estemos de enhorabuena.

UNA ARTESANIA INCIPIENTE Y BLOQUEADA

La cinematografia venezolana comienza sus -
tanteos industriales, pero todavia esté& muy 8 la zage de 1la
capacidad productiva de Brasil; México o Argentina, y 8un -
de Cuba que produce regularmente al afio, 6 largometréjea, -
40 documentales y unos 10 dibujos animados.

En Venezuela ain no tenemos directores como .
el argentino Torre Nilsson, quien ya para 1970 tenia en su '
haber 23 filmes como ayudante de direcci6tn y més de 30 como
director. Taempoco hemos captado el plblico latinocamericano,
que el cine mexicano descubrié ya en la década del 30 con -
"La Cruz y la Espada " (José Mojica) y exploté insaciatfe-
mente con el fil6n de "rancheras® hasta la desaparicién de
Pedro Infante. Ni siquiera hemos tenido una figura que co-
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'h§“Sandtini, Libertad Lamarque, Jorge Negrete o Cantinflas,

imantara capitales de productorss évidas.de taguilla. Menos

hemos creado una corriente gue como el "Cinema Novo" -extin-
to con la dictadura- saltara a la conquista de mercados in-

ternécionalee;

1Indudablemente el nimero no salva la pésima
calidad de muchos filmes y siempre se podréan repetir quejas
semejantes a las de David Selznick sobre los estudios holly
woodenses: "Unos cuantos films buenos, uno verdaderamente ex
traordinerio cada tres sfios. Diez de cien mil. Se hubieran
realizado excelentes peliculas si no hubiera existido la in-
dustria cinematogréafica."

Pero supuesito el objetivo de llegar a las -
grandes masas y teniendo en cuenta los costos normales de pro
duccién, el cine no puede escaparse de la dinémica industrisl,
so pena de quedar reducido a circultos cerrados.

En este sentido todo el cine venezolasno, no
s6lo el militante sino aun el comercial, ha sido marginal de

care al mercado dentro y fuera de nuestras fronteras.

Nuestro cine se ha caracterizado hasta el pre
sente por uhus balbuceus_estéticos; por una gran inseguridad
técnica, y por la escasez ﬂe capitales, medrosos de no recﬁ-
pegar siquiera la inversidn. Los resultados obtenidos desde
19

cas", son poco cansistentes.

9, fecha en que se rodéd el cortometraje "Carnaval en Cara
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Empresas como Triunfo Films, Venezuela Cinge
matografica, Céondor Films, la primera Avila Films, Cinemato
grafice Venezolana Asociada y otras de carfcter cooperétivo
constituidas por actores, no logran superar el nivel del ba
jo cine comercial. El rosario de fracasos comerciales no -
estimula la inicistiva de los productores y més bien alien-
ta la co-produccién con otras cinematografias mée experimen
tadas. Algunas coproducciones venezolano-argentinas empren
didas por Bolivar Films en 1945, "El demonio es un éngel" y
"l a Balandra Isabel llegb esta tarde”, de C.H.Christensen -
-que mereci6 en Cannes el galardbn a la méjor'fntografia—lg
graron traspasar esporédicamente las fronteras.

Los &fios 50 volvimos a sumirnos en la clan-
destinidad tanteando entre las aproximaciones al neorrealis
mo itsliano -"La escalinata"- y la biisqueda de un £116n fol
klérico a través de la coproduccifin itelo-venezolanae -"Tie-

rra magica"-.

Diversos intentos individuales en la década
del 60, "Cain Adolescente" y "Cuentos para mayores® de R.
Chalbaud, "Entre Sabado y Domingo® de D. Oropeza, y "log -~
Dias Duros" de J.C. Mérmol, entre otros, manifiestan un Crg
ciente dominio técnico del medio, aunque con resultados in-
conexos. Se trata de ensayos estéticemente mediatizaqnspnr
los moldes de otras cinematografias. Pero sus alternativas
en esas fechas eran reducidas: seguir heroicamente en larea
lizacién esporédica o esperar una coyuntura més favorable -
entre la televisién y los encargos publicitarios.
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En adelante el desarrollo del cine publicita
rio, de los noticieros, del documental institucional y de las
experimentos del cine militante constituirfsn el caldo de cul
tivo de los nuevos cineastas: A. Rojaa M. Robles, E. Cordi-
do, A. Lugo, C. Rebolledo, J.E. Guédez, M. Mitrotti, O. Mpli
nari, J. Jordan, M. de Pedro, J. Santana, A. Anzola, U. Uli-
ve, etc.

A medida que se ha consolidado la infraestruc
tura técnica han surgido los primeros directores can sentido
profesional y con talento comprobadao.

" 8in embargo en lﬁs Gltimos veinte afios han -
"ido quedando desaprovechaidos creadores como Margot Benacerraf,
realizadora de los documentales "Reverdn" y "Rraya", favora-
blemente acogidos por la critica eurapea, porque en Gltimo -
término el salto al largometraje se ha mantenido practicamen
te insalvable pare nuestros cineastas.

’ El circulo vicioso entre el bloqueo de merca
do dominante y 1la improduvtividad ha condenado a la margina-
lidad a tado el cine venezolano.

LA RUPTURA DEL NUDOD GORDIAND

 Nuestra realidad cinematografica para 1974 ge
reducia a la produccidn de 5 peliculas anuales que no encon-
traban salas de exhibicién y a la recepcidn de 500 filmes ex
tranjerns, sobre todo "made in USA" que recaudasban en taqui-
lla 100 millones de bulivares.
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La ruptura de ese cerco se ha visto cada vez
como més necesaria, aunque con 1mpnteﬁc1a paralizante. La
concentracién en pocas manos de los mecanismos de distribu-
.clén y exhibicién entraba el auge de la produccién nacional.
ifl mercado estd ya repartido.y el control del abastecimien-
to normal de las salae les adjudica la fuerza que conflere
el monopolio. Mas aln mientras no haya una producéiéﬁ vene
zolana s6lida pueden crearse conflictos econfmicos artifi-
ciales al solicitar alzas ilicitas del precio, o suspender
las entregas de peliculas provocandoc el descontento de la -
pequefia burguesia acostumbrade a ver con relativa rapidez
los (ltimos estrenos de la'cinematogrqfia.nurteamericana v

europea.

Dentro de este marco los cineastas se han -
" dedicado a desempolvar el Anteproyecto de Ley de Cinemato-

gfafia en cada nuevo encuentro nacional (Ciudad Bolivar, Va
lencia, Caracas, Cumanfi...) y Gltimamente han tenido la es-
peranza fugaz de que el CONAC asumiera la responaabilidad -

de impulsarlo.

El Estado apenas despierta de su letargo cul
tural. Ha comenzado por poner la vista en las experienclas
de México, Argentina y Brasil, descartando las férmulas cuba
na y peruana por razones politicas. Sin embargo, el mime-
tismo puede acarrear més males que bienes. En efecto es0s
paises poseen un mercado potencial considerable dentro de -
las mismas fronteras -Brasil se aproxima a los 100 millones
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de habitantes y México y Argentina afiaden a su relativa den-
sidad demogréfica su expensién cultural en el Planta y en el
Lumpen estadounidense respectivamente-. Desbonocer esto e -
imitar sus recetas nos puede llevar a un callején sin salida.
Por eso consideramos qué son pocas las probabilidades de éxi
to de nuestro cine cémico excesivamente localista tratese de
ng) Reportero” con Amador Bendayén, "La Bomba" con Joselo v
Simén, o "Avénturas de Goyo Repollo” con Perucho Conde.

Lo que s{ es mas objetivo y comin a todas -
esas cinematografias es que ni en el mejor de los casos han
podido consolidarse sin una politica proteccionista del Esta
do frente a la invasifén cultural del exterior.

El camino de la co-produccién emprendido con
México en Julio de 1974, si bien nos asoma al intercambio con
otras experiencias y mercados, tiene la cantrapartida de me-
diati:arnoa por la debilidad nuestra. -lLa instrumentacidn Ju
ridico industrial del cine venezolano se hallaba a la deriva
hasta el punto de que se compraban peliculas por kilos, vy, a
pesar de las nuevas resoluciones de Corpoturismo, quedamos a
merced de una de las més viejas y poderosas organizaciones -
de la cinematpgrafia latinoamericana con una de las legisla-
ciones més restrictivas vy nacionalistas.

Por eso consideramos importante en primer lu
gar el establecimiento de un cuerpoc de normas que-han consti
tuido una base juridica tendiente a fortalecer nuestra indus

tria incipiente: "Normas para la Industria Cinematografica®
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(Gaceta, Caracaé, 17-4-73) y "Normas para la Comercializa-
cién de Peliculas Cinematogréfices (Gaceta, Caracas,29-2-75l

En segundo lugar la politica de créditos -
iniciada por Corpoturismo y Corpoindustria posibllite la -
transfofmacién de nuestros cineastas en pruductdrga. Los -
créditocs otorgados por un monto de 5 millones de bolivares
con cierto criterio colectivo han fomentado una prqducciﬁn
creciente cuyo primer fruto ha sido "Sagrado y Obscenc". Ta
les créditos, sl bien son exigiies, pueden dinamizer la ini-

ciativa de las productoras.

En el marco de esta politica promocional re
sulta incoherente el recorte del presupuesto asignado al CO
NAC. La cantidad de setenta millones aprobada para el orga
nismo encargado de estimular y supervisar toda la politica
cultural del pais -Juan Liscano exigia un minimo cde 200- es
menor que el presupuesto del pasado organismo del INCIBA. -
En otras palabras el cacareado CONAC continuara la vida ra-
quitica y agdnica del INCIBA y ni siquiera podré finenciar
11 cortometrajes como lo hizo ésta.

Por primera vez en Venezuela se estd rompien
do la maldicién de los circuitos hostiles. A partir de la
produccian de "Cuando quiero llorar no lloro" vy "ronica de
un subversive latinoamericano® de M. Wallerstein, "La Quema
de Judas" y "Sagrado y Obsceno" de R. Chalbaud", los exhibi
dores y distribuidores han constatado que también los fil-

mes venezolanos pueden figurar entre los diez prineros de -
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las taquillas.

Hoy se abren expectativas para recuperar lo
invertido dentro vy fuera del pais. Los titubeos del Estado
pueden quebrar todo el esfuerzo que se ha desplegado para -
consolidar la confianza en los cineastas venezolanos dentru
del panorama nacional 5in duda el mercado internacional -
es mucho més hermético y reguerird para franquearse una le-
gislacién més orgénica que proteja definitivamente nuestra .
| actividad y sobre todo una calidad indiscutible capaz de pe
_nefrar en los cotos cerrados de las grandes induétrias.

J.M.A,
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DOCUMENTOS

L

EL CINE INDUSTRIAL Y LOS
CINEASTRS LATINUAMERICANOS

Argentina: Héctor Olivelra

Hay: "En este momento se esté filmando poco, en parte por -
la crisis econBmica por la que atraviess el pais y que por -
supuesto afecta al cine, y también por razones politicas. En
el afic 1974, como consecuencia de la esperanza que surge en

todo el mundo después de las elecciones y de la buena épdca'
que se vislumbraba para el pais surge una gran cantidad de -
realizaciones que motivan un reencuentro del pablico mayori-
tario con el cine nacional; ese afio, de las 15 peliculas mas
taquilleras, nueve son argentinas, lo que prueba el interés

del p(blico por nuestras peliculas; fue precisamente el afio

en gue "La Patagonia Rebelde" fue la més taquillera, @ pesar
de que se exhibié sélo cuatro meses. Ese afio participamos -
en muchos festivales internacicnales y obtuvimes muchos pre-
mios, era una especie de renacimiento... Habia fuerzas de ti
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pa~espiritua1 que coadyudahan a ese renacimiento, la dicta-
dura Wilitar de muchos afios daba-paso a un régimen democra-
ftico,_ag_abriah las puertas de la censura y el pais siente
que ae;ﬁroduce un cambio. Pero esa época ha sido seguida -
por~el desconcierto y la desesperanza, gque se ha traducido
fatalmente en el cine: la obre es menos en cantidad y en ca
'iidad, y refleje el desconcierta de los reslizadores. El -
afio 75 culmina con sbtlo dos peliculas en rodaje no mas, los

costos han subido y las entradas éétén-muy bajas...

Realizadores: "Ests Lautaro Murta, director de "La Raulitc”

que ya habia dado muestras de capacidad cuanto hizo "Chunca"
(?) y "Alias Gardelito" y que no habia vuelto a tener obras
resonantes como "La Raulito", donde destaca el tratamiento
de un tema muy humano y el hanejgfde una actriz estupenda -
que es Marina Rossi. Estd Torre Nilson, que se encuentra -
filmando un cuento de su mujer llamado "Piedra Libre". Leg
nardo Favio estd filmando una pelicula que se llama creo --
"Sofiar y Sofiar". Sergio Renén ha comprado los derechos de
una hovela de Aroldo Conti para filmar en el 76. Pero tam-
bién hay otros realizadores que se han destacade en traba--
Jos recientes como Fernando Ayala, Lucas Demar, de la Torre;
est&n también en un momentc de no saber qué hacer...

Cine-Entretenimiento: Ha habido permanentemente actores ta-

quilleros; a las Libertad Lamargque, a los Hugo del Carril,
los fueron desplazando, por un lado cantantes, Palito Orte-

ga, Sandro, y en los (ltimos tiempos, cémicos como Olmedo vy
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" porcel. Pero en el cine digamos, dramético, no hay figuraes
taquilleras, no hay actores que garanticen éxito comercial

a pesar de que hay muchos buenos actores“

quroduccion. *Para poderla producir (El Muerto) tuvimog -
que hacer un convenio de coproduccién con Eapaﬁa, porque es
una pelicula muy costosa. Espafia aporto a Francisco Rgbal
y a Antonio Iranzo, que hacen las brasilefios de le pelicula.
Se filmd durante dos meses y medio . en Uruguay y en Argenti
na. Para mi fue una experiencia un tanto distinta a la de

"La Patagonia Rebelde“ en ls medida en que es una pelicula
de més matices, més sutilezas que todas mis anteriores poli
ticas. Nos preocupamos porque hublese un clima y una atmas
fera convicentes & lo largo de toda la pelicula. El1 nivel
de actuacién dado por los actores espafioles y por los prota
gonistas argentinos Thelma Biral y Juan José Camero también
es mucho mas exigente”.

Nota: "El Muerto" seréd estrenada este afio en nuestro pais.

"g]l Nuevo cine argentino", entrevista de P. Antillano con -
Héctor Oliveira, en "El Nacicnal”, Caracas, 18 de enero de
1976, Papel Literario, Pele ‘

Bolivia: Jorge Sanjines

"De 1966 & 1971, es decir en seis afios, el
grupo UKAMAU realiza TRES peliculas de largometraje, lo que
equivale a un promedio de media pelicula por afic o bien, que
se necesitaron DOS afios para cada pelicula. La verdad es -
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que los tiempos de'produécién de esas tres pelfculas fueron
bastante cortos y sélo se emplearon. 18 meses en las tres, -
vale decir, 6 meses para cada pelicula. VY sin embargo se -
gastaron 53 meses en buscer los medios para producirlas. -
Asi tenemos cuatro afios y medio -53 meses- perdidos, devora
dos por el sistema negador, tramitando los recursos econﬁmi
cos.

De 1961 a 1971, se investigan y escriben 14
guiones, y sfilo alcanzan s materializarse en celuloide CUA-
TRO (una de estas pelicules se perdié integramente al dafiar
se irreparablemente por un aabotaje, el negativo en un labo
ratorio de Berlin Occidental, cuando va se habia filmado el
70% de la historia).

Todo esto lleva a pensar que el desgaste de
energia no esté en proporcién a los resultados cuantitati-
vos obtenidos. Y como 1la experiencia encuentra sus equiva-
lentes en otras cinematografias revolucionarias que a su -
vez pierden la mayor parte de su tiempao organizando sus me- .
dios de produccién, es imprescindible, a fin de evitar una
posible extincién de estas movimientos culturales de libera
cion, encontrar soluciones de conjunto y una filosofia de -
produccién que proteja y garantice la supervivencia y desa-
rrollo del cine revolucionario.

" En Bolivia este cine alcanzé una amplia di-
fusitn y distribucién utilizando los canales comercisles v
compitiendo con el més taquillero cine mercantilista. Es -
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verdad que las condiciones objetivas y subjetivaes del pais lo
permitieron, perc tembién fue el resultado de la decisibn de
ganar las pantallas, copadas hasta el momento sbla bor el ci
ne alienante y deformador. El cine boliviano consiguib des-
pertar el interés y la expectativa del piblico popular y es-
te fendmeno le abrid posibilidades y les cred responsabilidp
des. Paor le pequefiez del mercado, a pesar de obtener los -
més altos indices de amsistencia, no alcanzo a consolidarse -
econdmicamente. Si su distribucién hubiera podido sistemat}
zarse en otros paises latinoamericanos, es probable que hu--
bieran quedado en el archivo muchos menos guiones y mas pelj

culas en el estante.

El cine revolucionario debe desplegar'una -
gran oFénsiva de produccién y disputarle al imperialiemo el
mercado latinosmericenc. Asi, de esta manera, se reconquis-
taran un pOblico que ha permanecido a merced del cine corrup
tor. No se trata tanto de una gran operacién ecanomica, como
de uns gran operacién politice cultural. Sera peligroso pars
la propia existencia de este cine permanecer impasible, autp
censurado, en una actitud finalmente conformista, que entra-
fia la pérdida de la agresividad que debe ceracterizer a todo
genuinc movimiento liberador. La tremende penetracion cultu
ral y politica gque hace el imperialismo con el control y di-
fusidn de su ideologia a través de su cine, debe ser frenada
y combatida en el mismo terrepo donde opera impunemente y que

hoy no es sino un cempo de batalla abandonado al enemigo.
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Para practicar esta ofensiva es indispensa-
-~ble'deapréndéfae de prejuicios y tablies que  pudieran fre--
narla. En el problema de las formas parece ser que no se -
trata tanto de lenguajes envilecidos como de sistemas envi-
lecedores, y que existe todo un abededario recuperable que
facilita la comunicabilidad. Por lo demés, es indiscutible
que un cine que no llega 2l pueblo es un cine gque no se ha
propuesto llegar nunca. VY la comunicabilidad, gue signifi-
ca a8 su vez straccién, clafidad, gracia e interés, puede 1o
grarse, libre de los vicios de lenguaje del cine comercisl.
Parece justo lo que decia Julio Garcia Espinoza, mencionando
a Brecht, con relacién al cine revolucionario, que en su ma
voria no ha conseguido todavia producir placer. Y al mar--
gen de que los objetivos de un cine revolucionario no sean
los de divertir, sino los de preocupar, movilizar y crear -
conciencia, por lo mismo que su tendencia y su objetivo fi-
nal no es el de constituirse en espectéculo, sino en docu--
mento, este cine debe contener un poderosc atractivo y un -
interés capaz de cautivar y ganar el pueblo para convertir-
lo en su interlocutor y lograr su participacién®.

' Marzo de 1972

"Cine revolucionariof-la experiencia boliviana"” por 3. San-
Jinés. HABLEMOS DE CINE, n., 64; abril-mayo-junio, 1972, LI-
MA.

Brasil: Glauber Rocha

"2451i yo quiero acercarme a lo pbpular,,pero
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a lo popular culterano? Bueno Ly qué? Si, ya me han dicho,
no se entiende, eso no lo entiende la gente: "Hablemos sim-
ple para que el pueblo entienda®. Basura. Falta de respeto.
El pueblo no es simple. A pesar de estar enfermo, analfabe-
to, hambriento, el pueblo no es simple, es complejo. Esos -
conceptos son primitivos. Dicen que comunican fécilmente al
pueblo, pero le comunicen sus mismas alienaciones, y eso es
basura. Hay muchas "sambas" que dicen: "ng tengo lentejas,

hago el potaje con piedras”", o " a favela es la entrada del
paraisc". Y entonces, los gue comunican féacilmente, &ino?,

le redirigen lo mismo. La gente ve su desgracia y se muere

de risa. Pero es basura.

Yo me tuve que ir de Brasil, me ful a Nueva
York, era el (nico sitio sl que podia irme, y estuve alli va
rios meses, después une serie de sitios, Argelis, bastante -
América Latina, vengo de Buenos Rires, si, vy clero, Cuba, -
alli estoy trabajando una pelicula sobre Brasil, sobre su pro
ceso politico, tengo ya casi ocho horas de materiasl reunido,
hay mucho de archivo, es tarea de montaje, si, bastante.

E1l cinema novo no terhiné,fno fracasd por &1,
sino por el proceso politico. Filmar en un pais bon quince
mil presos politicos, con una de las méas negras dictaduras -
gue se conozcan, es una ilusibn. Pero no fracasd porque no
se trabajara o porgue no funclonara econdmicamente. No. Nosgo
tros creamos Difilm, que producie, financiaba, distribuia las
peliculas. Todos entendimos que teniamos que hacer un cine

que compitiera comercialmente. El cine no es un hecho decul’
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tura: es un hecho de economia politica. Todos debemos sa~-
ber que un largometraje cuesta ahora en América Latina un -

"minimo de seis mil dblares, y el cineasta para no perderlos

debe trabajar en una estructura moderna de accidn. El di--
rector tiene gue entender este problema econfmico o termina
ré sin haber hecho nada. 5i quieren hacer experiencias pu-
ramente estéticas, testimonios personales, experienciss po-
liticas también, que ruede en 16mm; pero si quiere entrar -
al circuito de los 35 mm., tiene que entender que el cine -
esté industrializado, no puede hacer el papel de cineasta -
maldito. El1 cineasta no puede ser sélo un intelectual, tie
ne que ser también un hombre préactico”.

"Si, yo hice critica, y la sigo haciendo. -
Pero cuando yo voy al cine me olvido de todos mis prejuicios
culturalistas, me meto en la pelicula, adelante, si{, pierdo
los marcos de la pantalla, me sumer jo. Soy flexible, detes
to a los criticos de escuela, no tienen ninguna flexibili--

dad de juicioc. Las teorias, las escuelas, eso no sirve pa-

ra nada. En arte las (nicas obras que funcionan son las de

ruptura. Y no me preocupa que digan que mis films son ma--
los, tampoco me interesa que digan que son buenos. Todo --
eso es'absurdo. Una vez que uno ofrece un cierto nivel téc
nico, una preocupacidn estética liberada de prlmarismo, des
de que la pelicula estd alli, en el ecran no interesa si un
film es bueno o es malo: es una experiencia que se vive, una
vida que se respira, una aventura, lo demés se lo regalo a

los criticos. No me interesan otras reglas. La estética,
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ibah!, Es como el céncer. Nadie conoce sus origenes, y pa-
ra la belleza no hay remedio, viejo, o la mala fe o la in-

sensibilidad. No me interesa hacer lo que se llama grandes
peliculas; 8sdlo quiero reflejar mi realidad, mp perimetro,-
y lo hago porque quiero dérselos a todos los piblicos. Qui-
za4 sean herméticos, y me molesta después de todo, porque yo
quisiera hacer films que interesen al gran pGblico, pero -
sin hacer concesiones, ni a la pornografia, ni al mal gusto,
ni a la demagogia. Me repele un Costa-Gravas, me parece un
mentiroso. Sus peliculas comercian con la izquierda, y lo

peor es que muchos izquierdistas se lo creen. No, es super
ficial. Lo que pasa es que ha encontrado la férmula del -
éxito, icomprendes?, las llaves del reino, un poquito de PO
litica y otro poquito de pornografis y ya estd. Pero yo no
tengo nada que ver con ese cine (...). E1l cine es una vi--
sién del mundo. Por la imagen estamos entendiendo el mundo.
Lo que pasa es que no se cree mucho eso. Pero las grandes

peliculas son eso. Bueno, no son eso, se acercan a eso".

"Un transe(inte iluminado":‘entrevieta con G. Rocha., OIGA,
27 de abril de 1973, LIMA,

Cuba: Sentiago Alvarez

ICAIC: "Tiene la edad de la Revolucién. E1 primer decreto

que firma Fidel sobre la cultura, es la creacién del Insti-
tuto de Cine. Si un proceso tiene idea de 1o que es el ci-
ne, tiene que estar preocupado por el desarrollo del cine y
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por su utilizacién... Cuando se fundé el ICAIC, la contra-
rrevolucldn existia aln dentro del propio gobierno, en algu
nos otros organismos... Los Urrutia, los Agramonte, que Fi
del los eché a patadas del pais, torpedearon al ICAIC. No-
sotros estéhamos institucionalmente creados como organismo
cultural, pero esas gentes decian gue éramos comunistas y
no nos apoyaron jamés, no nos dieron un centavo para traba-
Jar, como era su deber. Fidel tuvo que firmar &1 mismo di-
nero del INRR pare nosotros, y pudimos hacer documentales -
didécticoa sobre la Reforma Agraria. Gracias a Fidel, una
vez mas pudimos hacer algo... 51 t0 tienes claros los obje-
tivos revolucionarios de tu trabajo, lo haces consecuente--
mente con esa claridad revolucionaria. Si no tienes claros
los objetivos revolucionarios de tu tfabajn, Jjamés podrés -
hacer ninguna obra con esa coherencia y esas consecuencias
revolucionarias. Nosotros tuvimos desde el comienzo, cla--
ros los principios revolucionarios que arienta Fidel, ¢com-
prendes? Estuvimos claros, y nuestra labor ha sido conse--
cuente... Cualquiera puede presentar el proyecta de un film,
Pero aqui discutimos su idoneidad. Tengo el deber de vigi-
lar qué es lo que usted va a hacer. En el criterio estéti-
co, no nos metemos: hablo del criterio ideolégico... Yo no
le voy a dar a usted todas las posibilidades y todos los re
cursos, para que usted venga a hacer aqui una pelicula en -
contra de la Revolucién Cubana. Si eso se estima gue sea -
censura, nosctros somos censores. No tenemos la més minima

«-. icbmo se dice?, el mAs minimo recato en decirle que no
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admitimos que usted venga a8 hacer una obra contre los cuba--
nos... Un cubano que venga a hacer una obra en contra de la
Revoluciédn, no se lo permitimos. iNo le damos ni un solo pie
de pelicula! (...) Producimos 6 largometrajes al afio, 40 do-
cumentales, 56 noticieros, 10 a 11 dibujos animados...

Arte-Pueblo: "La forma no puede estar nunca divorciada del
contenido. TG puedes tener-El Manifiesto Comunista, de con-
tenido muy bello, y lo puedes hacer fea, si lo metes en una

forma mala.

Es tu responsabilidsd que esa literatura po-
1{tice bella, importante, no la realicen en forma que no lle
. gue, qu aburra a la gente. Estés haciendo lo contrario. Lo
politico, revolucionario de por si, tiene que generar belle-
za. Nosotros tenemos la ideologia revolucionaria suficiente
para que genere belleza. No tenemos que traer ningin eststa
a que nos ensefie la belleza... No hacemos peliculas pera el
pueblo cubano. Cuando hablo de piblico, hablo del pueblo. -
Depende de cada realizador... las peliculas no siempre salen
buenas. No todos los poemas de un poeta grande eson buenos.
Pero la intencién es que el arte, el cine, lo vea todo el --
pueblo. Si mi obra la ve el puebla, me tengo que preucupar.
No trabajo para otra cosa. Es igual, cuando una fébrica sa-
ca camisas. Pero déjame aclararte, (porque contigo tengoque
tener cuidads) sin que el paralelo sea lgual una cosa es un
objeto industrial, otra cosa es el arte (aunque el disefio tra
sunta ya arte); si la camisa no se vende, hay que llamarle a
capitulo al disefiador. 51 yo hago un noticiero, y la gente

—
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no lo ve, Icofiol, me tengo que preocupar. Y se preocupa la
direccién del ICAIC. VY se preocupa la direccifn de 1a Revo
luciébn. Porque los recursos que yo estoy utilizando, son -
para que el pueblo los vea, no para que los rechace... Yo
creo que el pueblo nunca se equivoca... Yo, cuando hago ci-
ne, no pienso en estadisticas de niveles de educacién, en -
el pueblo cubano, sacando promedios... Como yo soy del pue-
blo, no tengo que sacar cuentas: lo que yo registre, sin -
darme: cuenta va a llegar al pueblo. Mi ohra me sale, de -
acuerdo a como soy; y, lo mismo, le sale a Lezama Lima: re-
fle jamas nuEstra.personalidad.V’punto".

"Alvarez: el Arte v 1a Revolucién Cubana" (entrevista con -
S.A.) EXPRESU Lima, Domingo 19 de Agosto de 1973.

Chile: Miguel Littin

"En el afio 1969 los cineastas tomaron acti-
va participacién en la campafia presidencial que llevaria al
triunfo e la coalicién de izquierda vy su candidato, el com-
pafiero Allende. Se forma entonces un Comlté de Unidad Popu
lar de los Cineastas, quienes suscriben un documento unita-
rio que resume las aspiraciones del conjunto de los cineas-
tes de la izquierda chilena Yy que en su encabezamiento sefia
la que los cineastas chilenos declaran que "antes que cineas
tas son hombres comprometidos con el desarrollo politico vy
social de su pueblo y con 1a construccifn del socialismo"...

"Para una parte de la izquierda estd claro
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que no se puede dar una lucha ideolégice agresiva frente a -
una pequefia burguesia que esté controlando, en cierto modo,
"los medios de comunicacién especlalizedos. Nueves radio-emi
soras populares, peribdicos para los cordones industriales,
peliculas de 16 mm. para los circuitos méviles, creéndaose po
co a poco una infraestructura paralelae a la convencional, que
no es otra cosa gque el aparato de comunicaciones del poder -
popular naciente, quedan establecidos"...

"Sin embargo, la problemética (politica) es
tan técnica, juridica, especializada, que algunos medios de
comunicacién de la izquierda se convierten en tratadaos algo
herméticos y otros en simples panfletoa, lo que se traduce,
en este Gltimo caso, en el desgaste de los términos y en la
anulacidn de los mensajes. Las palabras "{mperielismo”, "
"gligarquia", "sedicion", pierden su significacién y el con-
signismo se apodera de una parte de los medios de comunica--
cién de la Unidad Populsr, incluido el cine, al no poder dar
respuesta concreta a las masas porque el problema esencial -
no es formal sino fundamentalmente politico. No se trata de
crear un lenguaje imaginativo para superar la situacibn, si-
no de ponerse al servicio de una linea politica (nice del pro
ceso revolucionario, linea politica'unificada que, como se -
sabe, no consiguid abrirse pasoc en un periodo histérico tan

breve'...

Al agumir el gobierno popular, la izquierda

hereda al mismo tiempo unos escasos y mal equipados drganos
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de comunicacién; un Chile Filﬁs, par ejemplo, lleno de méa-
- quinas inservibles y de equipos heterogéneos manejadas por
funciunarios demGcratacristianos del régimen anterior o apo
liticos a los que no se puede reemplazar porgque una ley 1o
prohibe, y que se niegan practicamente a colaborar con el -
nuevo gabierno. Esto requiere distraer fuertes Sumas de di
nero para renavar racionalmente el material y esperar a su

vez muchos meses y hasta afios para su traslado al pais".

"Por otra parte el cine chileno hereda otro
fenémeno caracteristico de tode economia subdesarrollada, -
la cispersibn de recursos que se traduce en el descubrimien
to insblito de camaras, grabadoras, laboratorios, circuitos
cerrados de televisidn, etc., en Ministerios pablicos, Uni-
versidades de Provincia, Institutos culturales anémimos,‘dg
partamentos estatales practicamente desconocidos, y todo es
te equipo es imposible de agruparse por causas y trabas bu-
rocraticas. Paralelamente, al no existir ley cinematografi
ca que pueda reglamentar los créditos, subvenciones, trata-
mientos tributarios, vy, asimismo, organizar el aparatb de -
distribucién y exhibicién con vistas a favorecer la cinema-
tografia nacional, tanto los particulares e incluso el pro-
Pio cobiernoc popular adoptan, de cierto mddo, una actitud -
cautelosa para invertir y distraer recursos en un territo--
rio sin cobertura legal"...

"En vista de la situacién, Chile Films, crea
la Distribuidora Nacional con el apoyo y la spolidaridad de
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los paises socialistas y, en especial, de Cuba revoluciona-
ris... Paralelamente y haciendo uso de los recursaos legales
que dispone, Chile Films comienza a crear una cadena de sa-
las propias, estatizando la mayoria de las salas que por di-
versos motivos tienen una vinculacion fiscel, toméndolas ba-
jo su control, sin interferir ninguna disposicion legal vi--

gente, sino, muy por el contrario, utilizandola".

"Al mismo tiempo, los cinesstas crean o for-
talecen como proyecto provisorio productoras y cooperativas
independientes que se multiplican y buscan establecer conve-
nios entre si, con organismos estatales, con Bancos del Go--
nierno o con el propio Chile Films, y surge una produccion -
deshordante, por lo menos en cantidad. Trece largometrajes
de ficcidn, 71 documentales de carto y largometraje, 41 in--
formes y noticiarios, ademés de innumerables films realiza--

dos en 16 mm.".

"Lgs cineastas, la Unidad Popular, el nuevo cine chileno",
p. M. Littin. Fragmentos del Informe de la delegacion Chi--
lena, presentado por Miguel Littin en el Encuentro de Cineas-

tas Latinoamericanos, Caracas, 1974,

México: Ayala Blanco Jorge (Experto en Cine)

"A mediados del afic 1965 fue dada a conocer

!
1

la convocatoria del primer concurso nacional de argumentos y
guiones cinematograficos promovido por el Banco Nacional Ci-

nematografico, la Direccidn General de Cinematografia y la -
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‘Rsociacidn de Productores de Peliculas Mexicanas. La parti
cipacién popular y esponténea, para profesionales del cine
y aficionados, no estaba condicionada por ninguna limita---
ci6n teméatica o literaria. Se recibieron 229 srgumentos y
guiones originales.

En septiembre de 1966, un jurado calificador
formado par delegédos de las tres instituciones promotoras,
hizo pliblica su breve lista de triunfadores (...) Sin nece-
sidad de especular, el concurso respondia a urgencias muy -
evidentes. Trataba de encauzar la inquietud despertada en-
tre las_nUeVas,géneraciones de escritores y cineastas derea
lizar su Iegitimo desec de expresarse a través del cine; tra
taba de establecer nuevos nexos entre la industria organiza
da y los creadores independientes; trataba de fundamentar -
las exigencias gubernamentales de una elevaciédn del nivel
artistico y comercial del cine mexicano; trataba de reconci
liar a los descontentos fuera del poder industrisl; trataba
de patrocinar el surgimiento de un cine nuevo y de verdade-
‘ra calidad. E1l Banco Cinematogréfico ofrecid facilidades -
econémicaa especiales pars que fueran filmados los argumen-
tos ganadores y recomendados.

La industria volvié a tralcianar la crédula
confianza del gobierno. Los argumentos premiadns, de alta
calidad literarias y algunos de enorme atractivo comercial,
fueron ignorados o rechazados pdr la Rsociacidn de Producto

res, considerados "riesgosos" o de "lenta" recuperacién.(...)
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Dentro de la codificacién esquemftica a que oblige toda con
clusidn, podrismos definir cuatro tendencias bien imarcadas
dentro del nuevo cine mexiceno que, en forma descendente de
valor cinematogréfico, serian los siguientes:

18, Le tendencia hacia un cine de poesia sub
jetiva: es un cine genuina y radicalmente angustiado, un ci
ne que en el sobrecogido descenso al yo intimo recupera en
segunda o tercera instancias una realidad mas verdadera, co
municable y arménica que la propla realidad objetiva (...)
Plano Gnico: un cine de fiebre y de éxtasis material como -
el de Glauber Rocha y Leonardo Favio. Representantes: Juan

José Gurrola, José Bolefios, Archibaldo Burns.

20, Le tendencia hacia un cine europeizante:
es un cine que se sabe subdesarrollado y que se avergienza
de ello, un cine que quisiera salir de su condicién, al pri
mer salto un cine hecho por cineastas que desprecian ardua-
mente su realidad cultural, un cine culto & priori, un cine
que busca su salida en el caminoc personal de celebérrimos -

cineastas europeos (...).

39, La tendencia hacia un cine digno y asea
do: es un cine esterilizado por voluntad propia, de preten-
siones artesanales, desvinculado del devenir histérico, --
preocupado por el buen oficio y la correccion técnica, des-
velada por la idea de quedar bien con todo el mundo: con el
publico, con los amigos y con el productor que ha-hecho-el-

favor-de-encomendarme-una-pelicula. €s un cine respetuoso,
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contemplativo, tibiamente naturalista, alejado de los con--
flictos de sus personajes, orgulloso de sus tomas en full-
shot. Limite superior: un cine honesto, limpio y sincero,
secuela del neorrealismo de la Gltima etapa (Castellani y -
demés), a veces miserabilista, buen observador,de ambientes,
coastumbres y personajes, oscilante entre lo inmediato afec-
tivo vy el disgusto de si mismo. Representantes: Alberto --
Isaac, Luis Alcoriza, Arturo Ripstein...

Lo, La tendencia hacia un cine instintivao:
es el cine de las bestias del cine, de los realizadores for
mados dentro de la industria que sin poner por delante su -
baga je pultural son capaces de pensar en érminos de cine,
de imaginar y animar hechos cinematogréficos. Es el cine -
en que se descubre una auténtica simpatia por el plblico y
por los gustos del pueblo, con todo lo ambivalente gue pue-
da resultar esta actitud. Representantes: Alejandro Galin-
do, Alberto Mariscal, Servando Gonzalez..."

"La Aventura del Cine Mexicansc" por Jorge Avyala Blanco, Ed.
Era, 1968; pp. 353-354 y 390-393.

CORPOTURISMO:
REGLAMENTO DE CINE

Recientemente han venido apareciendo, tanto
en la prensa nacional, como en revistas especializadas, di-
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versas informaciones sobre créditos, certamenes, premios, etc.
organizados por Corpoturismo en favor de la produccidn cine-
" matogréfica Nacional. Creemos, sin duda alguna, que hay que
apreciar el enorme esfuerzo realizado por el mencionado orga

nismo oficial a este respecto.

En lineas generales, se puede decir que ha -
sido bien acogido dentro del émbito artistico del pais el -
"Reglamento de la Industria Cinematografica", fechado el 14
de Noviembre de 1974. Dicho reglamento ha tratedo de llenar
un vacio legislativo, en cuanto a cinematografia se refiere,
dando origen, ademés, a toda la actividad posterior de Corpo
turismo en esta materia. Més en concreto, promocién del ci-
ne nacional, la concesién .por dicho organismo de créditos a
productores y cineastas venezolanos, cosa que nunca habia su

cedido hasta el presente.

. No se crea, sin embargo, que todo esté hecho.
A pesar del inmenso esfuerzo realizado, quedan todavia algu-
nos puntos y temgs demasiado obscuros para que el Reglamento

nos inspire confianza total.

En el Reglamento de Cinematografia, vigente
en la actualidad, se han incluido las "condiciones técnicas”
necesarias, tanto a nivel de elenco artistico, como de pro--
duccidén y realizacién, para que una pelicula pueda recibir -
el titulo de Nacional: "... 19.- Que los costos de produccién
sean costeados por una empresa nacional. 2Q.- Que se edite -

en version castellana. 30.- Que el guionista y director sean
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venezolanos. 79.- Que la obra sea enteramente procesada en
.laboratorios del pais...", etc. (Artichlo 60). A pesar de
todo, no aparece disefiada ninguna clase de politica o crite
rio sobre qué es o qué se entiende por Cine Nacional. Te6-
ricamente, y en pura l6gica, de estos criterios y politica
deberia de depender la concesién de créditos a producciones
venezolanas.

Tampoco aparecen claras en este Reglamento
las medidas gue regulan las actividades, los criterins, etc.
de la Comisidn Delegada, gque juzga y promociona los guiones
seleccionados para la concesién de dichos créditos, comi---
sion creada "... ad honorem, para el asesoramiento de las -
actividades que promueva y fomente la actividad cinematugré
fica nacional..." (Articulo 50). Esta vaguedad puede dar -
lugar a una fundada suspicacia, promoviendo desavenencias -

entre los diversos sectores del cine vengzolana.

Por ultime, es cierto que todz ley debe as-
pirar a que su aplicaéiéﬁ‘sea respetada, en otras palabras,
que se haga efectiva en la practica. En el presente Regla-
mento no se implementan las medidas necesarias para su cum-
plimiento a cabalidad. E1l articulo 13, por ejemplo, ofrece
algo ciertamente interesante: "... La Oficina Nacional de -
Cinematografia coadyuvaréd a la creacién de un Instituto de
Formacidon Cinematogréafica, con el fin de dotar el pais de -
los recursos humanos necesarios...". Parece ser gue hasts

el presente no se ha hecho nada a este respects, ni tampoco
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se ha 1mp1eméntado ninguna medida para su realizacién en un

futuro prbéximo.

~ Los erticulos 140 gl 188 tratan de la obliga

torieded que tienen todas las salas del pais de incluir pelf

culas nacionales en sus carteles de exhibicién. En concreto,
el articulo 180 establece lo sigulente: "... la exhibicién de
cortos metrajes nacionales no publicitarios, de una duracién

méxima de diez (10) minutos, es obligastoria y permanente...".
v el articulo 192 continfa: "... las plantas televisoras es-

téan obligadas a dedicar, semanalmente, un minimo de quince -

(15) minutos pars la exhibicién de cortos metrajes nacliona--

les de interés social, cultural, educativo o cientifico.

Da lastima comprobar que, 8 pesar de la sufi
ciente produccién nacional de cortos metrajes, sblo se pro--
yecten en las salas del pais cortos realizados o patrocina--
dos por el Gobierno, no de cineastas venezolanos, gque los -
hay. Los articulos 18Q vy 190 son un pasc muy importante pa-
ra la formacién del incipiente Cine Nacionael, cuya realiza--
cién en la practica no se puede dejar a criterio de 1ntere--(

ses competitives o econdmicos.

En resumen, el Reglamento de la Industria Ci
nematogréfica quiere ser un esfuerzo serio por mejorar e in-
centivar la produccién de Cine Nacional, tanto en cantidad,
como en calidad. Sin duda que este esfuerzo es apreﬁiado en
los mgdios cinematograficos del pais en todo lo que vale. 8in

embargo, se necesita, hoy més que nunca, que este esfuerzo se
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haga una realidad concreta, llena de posibilidades reales -

para los cineastas venezolanos.

EL ANTEPRCYECTO DE
LEY DE LA PUBLICIDAD

En enero Gltimo aparecid publicado el texto
de un Anteproyecto cde Ley de Pukiicidad, preparado por la -
0CI (El Universal, 12-1-7€). Es encomiable la iniciativa -
de la OCI de crear una Ley ce la Publicidad, que al menos -
unifique las 34 leyes y normas relativas a la publicidad en
Venezuela, que menciona el Boletin ANDA de mayo de 1975. Pe
ro, sobre todo, para establecer algin control de la activi-
dad publicitaria en el campo econémico y en el de los valo-

res y principios morales.

Diferentes gobliernos cesde Medina habian pro
hibido la publicidad "falsa y engafiosa". Los mismos publi-
cistas habian suscrito un Cédigo de la Puhlicidad, conside-
rada por ellos mismos como insuficiente pcr no cumplirse.
Por eso ‘el Prof. Néstor Luis Negrén‘decia: "Toda actividad
publicitaria necesita un control, hasado en la moral, coe--

tumbres y necesidades de la comunidad. Pero realmente hay
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propagandas que ofenden la nacionalidad..." (Declaraciones -
en E1 Mundo, 13 enero 1976).

Pero la reacci6n del Consejo Venezolano de -
la Publicidad (ANDA, FEVAP, Cémaras de radio, TV, etc.) fue
tan grande que rapidamente el Anteproyecto apsrecid minusva-
lorado por la OCI hasta el despreciable calificativo de "pa-
pel de trabajo". Dicho Consejo reconocia la necesidad de -
una Ley, pero atacaba el Anteproyecto publicado por varias -

razones.

Lo que mas sospechas levantd entre los publi
cistas fue el plan de crear una Superintendencia, que supues
tamente controlaria gran parte de la actividad publicitaria:
autorizar el funcionamiento de las agencias publicitarias, -
dictaminar qué productos o servicios pueden ser anunciados,
establecer tarifas de tiempos y espacios publicitarios, suel
dos y contratos, y otros gastos publicitarios. (Titulo III -
del Anteproyecto).

Los voceros de las Agencias de Publicidad, -
enemigos de cualquier control externo, pronosticaron toda --
clase de calamidades, sl se llegaba & aprobar el Anteprbyec—
to, vy atacaron el Anteproyecto diciendo que éste iba contre
la Constitucion Nacional, la libertad de expresién, la liber
tad de empresa, la democracia, las leyes de la Repiblica y -
los intereses generales de los consumidores. Sacaban a relu
cir el art. 96 y otros en que se proclama la libertad de em-

presa, pero no mencionaban las limitaciones que esos mismos
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articulos establecen por "interés social" (art. 96), "para
racionalizar la produccién" (art. 98), el criterio de la -
"funcién sociel de la propiedad con fines de utilidad pObli
ca o de interés general" (art. 99), etc. Es bueno citar -
la Constitucién, a pesar de sus defectos, pero es cuestidn
de honestidad el citarla por completo y no solamente las -
partes que le beneficien a uno.

Por otra parte se sabe de sobra que préci-
samente las Agencias de Publicidad y las Empresas Anuncian
tes son las que eliminan continuamente la posibilidad de -
una libertad de expresién de los medios de comunicacidn de
bido al control econdmico que ejercen sobre ellos. Hoy -
dia la radic y la TV dependen de la publicidad en un 100%
y la prensa en un 70%.

Ciertamente para controlar los abusos de -
los publicistas no basta el Codigo de Etica Publicitaria.
Se requiere la intervencién de una entidad piiblica con fuer
za de ley. S5in embargo, se podria preguntar: éPor qué tie
ne que ser una entidad constituida exclusivamente por fun-
‘cionarios gubernamentales? i(Por qué no se crea una entidad
nacional, donde estén representados de una forma no parti-
dista los diferentes sectores afectados por la publicidad:
consumidores, padres de familia, educadores, universida---
des, iglesias, gremios profesionales (comunicadores, psicd

logos, socibélogos, etc.)?

Por otra parte, la ley no quiere referir ex
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presamente ni "a las actividades publicitarias de los Poderes
PGblicos Nacionales, Estadales y Municipales, ni a las de los
partidos politicos" (art. 2). ¢Por qué no regular también -
tales actividades? iSerd gue se piensa hacer otra ley expre-
samente para ellos? Porque los Poderes PGblicos son grandes
anunciantes y sus actividades publicitarias comparten muchos
de los defectos de las publicaciones comerciales. Bien esta
ria arreglar la casa propia primero, pues la publicided guber
namental y politica necesita no solamente un contro}l, sino -

una nueva orientacidn.

Los publicistas concluyen que para la elabo-
racidon de tal Ley deben ser consultados los gremios afecta--
dos. Sin embargo, se.podria preguntar de nuevo: (Cuéles? -
(5610 las publicitarios? &Y quién va a representar los inte-
reses auténticos de la nacidn, del "Pobre Negro", del "Juan
Bimba" y de los consumidores? Inclusive llegan a sugerir que
sea consultada la IAR (International Advertising Agency). -

¢Qué hace esa entidad extranjera en un problema venezolano?.

Hay problemas técnicos para cuyo estudio de-
ben ser consultados los mismos publicistaes, peroc la decision
(1il1tima debe ser tomada sin presitn de ninguna clase por la -
OCI y eventualmente por el Congreso, solamente mirando al -

bien de la mayoria venezolana méas necesitada.

Conclusion

Las minorias fuertes econdomicamente del capi

talismo monopolista, para acumular en beneficioc propio un ma
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yor excedente, han recurrido a la publicidad creando en los
consumidores necesidades artificiales y obligéndolos a can
sumir sofisticados productos, cuando alin ho han satisfecho
sus necesidades bésicas. Para ello, en un abuso claro de su
libertad, han utilizado los métodos psicoldgicos mas compul

sivos para lograr que el cocnsumidor compre.

En otra oportunidad se han indicado los gra
ves cuestionamientos que presenta la publicidad a nivel eco

_nomico e ideoldgico (Ver Comunicacién 3). La sclucidn s los

problemas que presenta exigiria un cambio profundo de nues-
tras estructuras econdomicas. Si se supone gque la sociedad -
ideal deba tener una economia de mercado, tesis socialista
sostenida por Garaudy y otros, algin tipec de infaormacién pa
ra el consumidor se hace necesaria, pero no con la profusidn
publicitaria actual y la farma en que se hace actualmente en
cuanto al tipo de productos que se anunciarian, dada 1la eta
pa primitiva de desarrollo econdmico en que se encuentra Ve
nezuela, yencuanto ala manera en que se anuncian, pasando -
por alto valores y principios morales de la dignidad de 1a
pergsona humana. Mientras llega ese u otro tipo de sociedad
idesl para Venezuela, sin dudahay que apoyar todo el control
que pueda ejercer el pueblo venezolano sobre la publicidad ac
tual. No es lamejor sclucidn, pero algo se avanza. Todo de-
pende decomo esté integraca la ComisiénNacional encargada de
contrplar la publicidad, de los criterios que utilice yde la
seriedad con que trate de hacerlos cumplir.
J.M.T.

70



 GUIA BIBLIOGRAFICA ,

MARTINEZ TORRES, Augusto y
PEREZ ESTREMERA, Manuel
NUEVO CINE LATINOAMERICANO

Editorial Anagrama, Barcelona, 1973

Todo elemento expresivo'de la situacion del
hombre como individuo o como ser social estéd potencialmente
llamado a cumplir una funcién verdaderamente comunicetiva --
con otros hombres. El cine, se nos presenta hoy dia como -
uno de esos elementos expresivos que por sus propias caracte
risticas tiende cada vez més a la difusién en gran escala -
dentro de la sociedad. Vemos comoc pasando por dos primeras
etapas -invencién-difusidn y decadencia ante la aparicién de
la TV- actualmente hay un resurgimiento de la industria cine
matogréfica motivado a sus cualidades técnicas, que permiten

una mayor recreatividad visual.

Realmente no se duda en afirmar que este me-
dio de comunicacién debe cumplir no s6lo una funcitn de en-

tretenimiento y de informacidn, sino también de formacién --
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del grupo social. Sin embargo, es interesante ver hasta -
que punto esta funcion formativa no pasa de ser una mera in
tencién de unos pocos, la mas de las veces truncada por --
otros mas pocos pero con mas “poder". Asi, por ejemplo, ve
mos como en toda América Latina la funcién social y hasta -
industrial del cine autéctono ha sido lo suficientemente --
bloqueada por "intereses" y una buena racién de mediocridad
como para relegarloc de forma tal, que se presentarirrisoria
toda posible competencia con la cinematografia extranjera.

El cine latinoamericano, salvo muy pocas ex
cepciones, es aun tierra virgen; muy rica, pero virgen. Nues
tro cine es otro de los intentos abortados de nuestros pue-
blos para comunicarse entre si, para expresarse.

El libro "Nuevo Cine Létinoame:icano' reco-
ge, pais por pais, y en una buena recopilacién informativa,
ese intento de expresién que ain nos caracteriza. Paralela
mente a esta recopilaciﬁn cinematografica, Estremera y Mar-
tinez Torres hacen un analisis de la evolucidén politica co-
mo elemento determinante del desarrollo cinematografico de
cada pais, y logran resaltar datos comunes a la situacién -
latinoamericana "y de ahi el que en casl todos los paises -
se aborden temas como el del colonialismo cultural-tanto
europeoc como norteamericano-, las dificultades de relacion
existentes entre las cinematografias independientes de cada
pais -por eso resaltsmos la importancia de encuentros coma
los de Vifia del Mar (Chile) y Mérida (Venezuela)-, la in---
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fluencia industrial del gran aparato produccidn-distribucién-
exhibicién de los Estados Unidos, la importancia del documen

talismo y ciertas formaes de cine-directo como método para -

transformar el fenbémeno cinematografico en un elemento de lu

cha y la necesidad de que esto no se convierta en la gnica -

salida, la importancia que tendris la ordenacitn y ayuda es-

tatales para el desarrollo de las cinematografiss nacionales
y el peligro de control inmediato que suponen, la importan-:

cia del nacionalismo como elemento de descolonizacién y de -

lucha, la actitud opresiva de la cenaura‘y otros diversos mé

todos de coartar la libertad de expresién, el cserécter de fe

némeno incipiente y de escasa tradicion que el cine posee en

la mayoria de los paises de Latinoemérica -México, Argentina

y, en cierta medida, Bresil serisn la excepcién-, la falta -

de participacidn de un piblico mayoritario a cauga'devlos.QE

jisimos niveles culturales y de ducacién, etc.”.

Argentina, a pesar de ser uno de los paises
en donde el cine tiene una cierta tradicion -tiene sus co--
mienzos en 1908- va a mostrar un desarrollo bastanta irregu-
lar del arte cinemstografico, debido e los fall&dggﬁ el sis-
tema de distribucién organizadc en América Latinb,iié compe-
tencia mexicana mejor cenalizada, el aiéjamiento del cine po
pulista y "la irregularidad con que Estados Unidos comienza
a enviar pelicula virgen, desde el momento en que entra a -
combatir en la segunda guerra mundﬂal, dada lé posicién de -

la nacidn frente 8 ella".
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Para 1961-62 comoc consecuencia de la censu-
ra por parte del gobierno de turno e influenciados por la -
spericién en Francia, en 1959, del "Nouvelle Vague" se pasa
directamente a coplar los problemas planteados, principal--
mente, por Antonioni o Resnsis en sus obras, incluso a nive
les estéticos. Esta situacion, en la que se encuentra in--
merso la casi totalidad del grupo que en estos afios se acer
ca al cine, entre los que también hay gue incluir a Torre -
Nilsson, explica, en gran medida, los desastrosos resulta--
dos que obtiene".

- - | Los realizadores que para esta &poca hacen
obras que intentan tomer contacto directo con la realidad -
del pais y que van més alld de las influencias europeas son
victimas del movimiento de repliegue.

Ya en 1968 surgen 2 grupos: Grupo Cine Libe
racion i Grupo de los Cinco, con un cine muy intelectual y
alejado de la realidad. Es en 1969 con la implantacion del
control de taguilla y el éxito de critica y piblico obteni-
.do por Martin Fierro de Torre Nilsson cuando se advierte -
une "minima resurreccién de la industria cinematografica a
pesar de los condicionamientos politicaos".

Brasil "El 76% de la industria automovilis
tica esté en manos de los monopolistas extranjeros. El pre
cio del cefé es controlado desde Nueva Yark por la American
Coffee Association, grupo de especuladores que impone el -
brecio. El manganeso, cuyos yacimientaos principales estén

s
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aparicién en Francia, en 1959, del "Nouvelle Vague" se pasa
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ca 8l cine, entre los que también hay que incluir a Torre -
Nilsson, explica, en gran medida, los desastroscs resulta--
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- | Los realizedores que para esta época hacen
obras que intentan tomer contacto directo con la realidad -
del pais y que van més alléa de las influencias europeas son
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racidn y Grupu de los Cinco, con un cine muy intelectual y
alejado de la realidad. Es en 1969 con la implantacién del
control de taquilla y el éxito de critica y péiblico obteni-
.do por Martin Fierro de Torre Nilsson cuando se advierte -
una "minima resurreccidn de la industria cinemastografica a
pesar de los condicionamientos paliticos".

Brasil "El 76% de la industria automovilis
tica estéd en manos de los monopolistas extranjeros. El pre
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Coffee Association, grupo de especuladores que impone el -
brecio. El manganesa, cuyaos yécimientos principales estén
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en Minas Gerais, es manejado -detrés de la fachada de la Cia.
General de Mineracao- por la United Steel Corporation, que -
tembién controla las minas de Matto Grosso y Amapa. Las in-
versiones directas de los U.S5.A. -U.S. Department of Comerce,
- Survey of Current Bussines- fueron de 1.492 millones de dols
res en 1960 -un aumento del 18,2% con relacion al afio 1929~.
Cifras que, aungque han variado, muestran una estructuracion
que permanece inamovible en sus bases fundementales y que, -
por otra parte, centran le situacién de la época en que comi
mienza a surgir el CINEMA NOVO".

Brasil... América... hambre, ﬁiblencia y un

pueblo.

La cinematografia surge en el Brasil con Hum
berto Maurc (1932). Mucho despuee -1961- surgen entre otros
Glauber Rocha, Martos Farias: E1 Cinema Novo.

"La violencia estéa latente en todo el cine --
brasilefio, una violencia que nsce de este sertao inhospito,
de esa explotacion del hombre por el hombre, de los inframun
dos de las ciudades, de unas relaciunea taradas por una de-
terminada sistematica social, etc. De aqui también nace la
adecuacian de una narrativa: la cémara con el hombre, la pla
nificacién, el enriguecimiento de las situaciones, un mnnta—
je vibrante y expresivo, un gran sentido alegérico y un rit-
mo tenso y comin gue domina las obras”.

En México, la primera peliculs de ficcién se
resliza en 1906. A partir de esta fecha son muchos los que
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salen y entran en el escenario cinematografico. En Marzo -
de 1945 se crea el sindicato de Trabajedores de la Produc-
ci6n Cinematografica "dividido en una serie de ramas encar-
gadas de defender los intereses de sus sindicados. Pero es
te hecho, que en un principio supone una gren ventaja para
los trabajadores cinematograficos, debido al estricto ri--
gor cbp que establece sus medidas, va a suponer la lenta y
paulatina muerte de la industria“.

La aparicién del Cine Independiente de Méxi-
co en 1968 va a constituir un elemento de interés, adn cuan
do su labor fue muy corta 1968-69. "Estas peliculas, que,
por estar realizadas de espaldas al sindicato, tienen muchas
dificultades para obtener una buena distribucién, represen-
ten, aparte'del cine de Luis Bufiuel, que sobrepassa complets
mente las circunstancias cinematograficas nacionales, el -
Unico intento coherente para romper con las tradiciones que
hen shogado desde siempre al cine mexicano y que, 61t1mumgg
te, le llevan a la desaparicion".

En Bolivia, Jorge Sanjinés trata de captar a
traves de diversas imégenes la realidad boliviana en su obra
Revolucidon. "El hambre y la miseria de la poblacién india
se asoclan con la imagen de la muerte; los rostros de los -
nifios y unas acciones de la guerrilla constituyen un grito
de rebeldia ante un futuro en el cual aparecen mezcladas la
miseria y la muerte. E1 resultado, superando en gran parte
el lado panfletario, por estar perfectamente logrado, es -
una obra de unas raras calidades poéticas, de gran impacto,
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que obtienen una gran resonancia en el pais y en los festi-
. vales cinematograficos europeos en que se presenta®.

Después con un cine mas directo nos presen-
ta iAysa! y en 1966 el primer largometraje Ukamau, habledo
en Aimara y Castellano. Esta es una de las obras méas impor
tantes realizadss en Américe Latina. "Pero en 1967, en la
etapa de represiones contrs los sindicatos meneros, el gene
ral Barrientos, para evitar problemas, decide cerrar el Ing
tituto Boliviano de Cinematografias, dado, ademas, que el -
grupo que lo dirigia nunca habia pertenecido a su partido y
era contrario a estas luchas contra los sindicatos: finali-
zando asi la explotaci6tn de Ukamau, que es una produccién -
del Instituto®.

"En estas circunstanciaes, mientras continde
en el poder Hugo Banzer o se sigan lineas politicas simila-
res, el equipo de Sanjinés no podra volver a trabajar en -
el pais y el cine boliviano, después de una cortas pero fruc
t{fera carrera, nuevemente se considerara mugrto®.

Peru y Uruguasy al igusl que la gran mayoria
de nuestros pueblos... "las dificultades para crear y desa-
rrollar une industria cinematogréfica, por reducida que pue
da ser, al igual gque ocurre en los restantes paises latinoa
mericanos de escasa poblacién y bajoc mivel de vids, conti--
ndan siendo enormes debido, principaimente, al minimo consu

mo del mercado interior®.

En Chile, Miguel Littin presidente de la -
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"Chile Films" para 1970 declara "La Chile Films debiera ser
la base para el surgimiento del Instituto del Arte e Indus-
trie Cinematogréfice Chilena, con elaboracién de peliculas
proplas, mediante las cuales el cine se transforme en van-
guardia de una cultura nacional. Debe ir desbrozando el ca
mino, creando conciencia, clarificendo dia a dia, sefialando
le al pueblo les grandes probleméticas y darle elementos de
informaci6on, que le son necesarios para enfrentar el presen
te y proyéctar su futuro. Chile Films debe convertirse en
un centro de reflexion, analisis y bisqueda de la realidad
y cultura nacionales. Pensamos gue es tarea del cine con--
vertirse en une herramienta fundamental en la creacién de -
una cultura auténticemente nacional vy descolonizante. Sus
fundamentos se hallan hoy en la cultura popular chilena v -
en la revision de nuestro pasado histérica".

Sin embargo los largometrajea realizados en
1971 no superan -segun los autores- las obras realizadas en
la etapa anterior. Es dificil pensar que en la actualidad
la cinematografia chilena continlie buscando su propie expre
sion. El pueblo chileno esté amordazado.

Cuba en una primera etapa va a mantener una
cinematografia "dirigida por un importante distribuidor de
peliculas mexicanas, el gerente en Cuba de PELI-MEX, que, -
como es ldgico, no tiene ningin interés en fomentar una in-
dustria que puede perjudicarle. Por su parte la "Columbia”,
a través de su seccifn mexicana, al tener el mercado cubano
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el {ndice més elevado én Latinoemérica de asistencls a peli
culas norteamericanas, también colabora ac@ivsmente en el -
hundimiento del ya muy debilitado cine naclional®.

Después del triunfo de la revolucién cubana,
en Marzo de 1959 se crea le primera ley artistico-culturel
del pais y se funda el Instituto Cubano del Arte y la Indus
tria Cinematogréfica. Las primeras peliculas son cortome--
trajes que "siguen teniendo, aunque ahora de una manera mu-
cho mas clara, la fuerza de la realidad mostrada, de las s}
tuaciones hasta shora silenciadas, del impulso revoluciona-
rio primario que las anima, que ims hace salvar su poca agi
lided, el eaquematiamo de sus estructuras y una concepcién
realista pbco Gtil y a veces engafiosa".

Cabe sefislar que todos los altibajos econdmi
cos producidos en la isla desde 1959 lbogicamente han reper-
cutido directemente en el desarrollo de su cinematografia.
Por otra parte se ha intentado aplicar a los largometrajes,
técnicas que han dado buenos resultados en los cortos resul
tando un cine muy discutible desde el punto de vista estéti

cao.

Nuestra cinematografia latinosmericana esté
llena de virtudes y defectos; defectos que no deben ser otra
cosa sino elementos aprovechables para lograr nuestra autég
tica expresion como pueblo. . Los ogbstaculos son superables.
El1 peligro radice en los "{intereses" ya creados gue ven en
contra de nuestra bisqueda por definirnos. Intereses exter
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nos, intereses extrafios que logrén mantenerse con el apoyo
de titeres que hacen el papel dg protectores de los dere--
chos de nuestros pueblos.

El 1ibro "Nuevo Cine Latinoamericanc® es un
aporte que contribuye al conocimiento de la cinematug:afia
letinoamericana. A pesar de nuestro aislamiento, presenta
mos caracteristicas similares en el desarrollo de nuestra
industria cinematografica. Asi pues, es interesante consi
derar este "primer nivel de acercamiento que puede ofrecer
cierta perspective general y servir de base para una mayor
pormenorizacién de estudio".

M.G.L.

HUSS, Roy
SILVERSTEIN, Norman
LA EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA

Ediciones Marymar, Buenos Aires, 1973, 206 PP.
(Trad. de Flora Setaro)

Suena a luger comin decir que el cine es un
lenguaje y un lengueje tal que puede transformar no sblo la
realided sino la sociedad. Se afirmd que el cine iba a des
aparecer con el nacimiento de la televisién, pero laos he---
chos han demostradu lo contrario. Todos los afios se produ-
cen mas de 3.000 peliculas en el mundo; de ellas se exhiben
en Venezuela unas 600. Se cuentan por millones los especta
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dores y por -millones los bolivares de la taquilla. Estos -
sencillos datos nos inducen a reflexionar sobre un medic que
fascine a multitudes. ¢Si es un lenguaje, por qué no se le

ha dado la importancies que merece en el pensum de estudios -
de primaria y baechillerato? ¢Por qué no se le estudia como -
se estudian la Gramatica Castellana y la Literatura Univer--
sal? El conocimiento de este lenguaje se hace cada dia més

imprescindible. Cada vez crece el nimerc de jovenes ansio--
sos de descubrir los "misterios” de la pentalla, y muchos de
gsean entender de cine para llegar a expresarse por medio del
cine. En esta linea cabalmenfe se inserta la obrz de los --
profesores Huss y Silverstein, del Queens College de Nueva -
York. Obra recomendable por su sencillez y claridad de estl
lo, y mas que todo por las amplias perspectivas que sobre el
arte (y la industria) de nuestro siglo abre @ sus lectores.

E.L.
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" INFORMACIONE S

INCOHERENCIAS EN LA POLITICA CULTURAL

Para expresar la creaci6on del Consejo Nacio-
nal de la Cultura nos viene a la mente aquel dicho latino: -
"paren los montes y nace un ridicule ratén". A las fanfa---
rrias electoreras sobre politica cultural siguieron decretos
presidenciales, investigaciones de comisiones interdiscipli-
narias, intrigas palaciegas en tornn al INCIBA, numerosos in
formes, consultas internacionales, sondeos de opinién plabli-
ca, campafias de radio y TV, guerras de avisos, discusiones -
parlementarias, grandes elucﬁbracionea sobre producciodn, for
macién, promocidn, investigacién, conservacién y difusidn...
y después del largo vy complejo debate nace un CONAC con un -
presupuesto menbr que el del extinto INCIBA.

El presupuesto de 200 millones de bolivares
que aspiraba la directiva del CONAC ha sido reducido a 70 mi
llones. De esta manera a su Presidente Luis Garc{a Morales
no le gqueda mas alternativa que mantener con transfusiones -

de sangre ung sombra del INCIBA, engavetar todos los infor--
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mes, y dedicarse a poetizar sobre la democratizacién de la

cultura.

En otro émbito estrechamente vinculado al de
la cultura, el Gobierno ha hecho alarde de un interés por -
promover el cine nacional. Traes la promulgecién de una serie
de normas, incluso otorgd un crédito de 5 millones de boliva
res para la produccién de nueve peliculas venezalanas., Pero
en eneroc nos enteramos de que la Oficina Central de Informa-
cién habia contratado un equipo de diez norteamericancs a un
costo de dos millones y medio de dblares -exactamente el do-
ble de todos los créditos otorgados al cine nacional- pera -
la filmacién de una sola pelicula: "Le Venezuela Grande". El-
colmo fue que la minima participacién venezolana a través -
del guién, elaborado por Rodolfo Izeguirre y Joaquin Gonzéa--
lez, fue mutilada y tergiversada.

Si bien el Sindicato logrd paralizar la peli
cula y exiglé la incorporacién de diez venezolanos, quedd --
demostrado una vez més que la preocupacion por la cultura na
cional y la promocidn de valores proplos no deja de ser una
retérica mentirosa y lo que es pear "cinica".

EL CIERRE DE "LA RELIGION"

E1l lunes 19 de enero dejb de aparecer "La Re
ligion", periddico decano de la prensa nacional, fundedo en
1890. La desapericién de un diario de tan larga y fecunda -
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tradicién ha sido lementada por grupos y personas de las mas
diversas ideologiass dentro de la vida nacional. Creemos, --
con todo, que esos lamentos deben ser interpretados mucho --
mas como un justo homenaje al significedo histérico del pe--
riodico que a su actual relevancia dentro del campo de las -
comunicaciones sociales.

Se ha afirmado reiteradamente que fueron difi
cultades economicas insalvables las que obligaron al cierre
del periéddico catélico. Nuestra opinién es que, mas allé de
las dificultades econdomicas, fueron otras y més profundas --
las razones que explican la clausura del perifidico que venia

siendo vocero oficioso de la Jerarquia Catdlica venezolana.

Habria que sefialar, en primer lugar, que, al
menos en sus Ultimos afios, el peribédico no llenaba los requi
sitos técnicos minimos exigibles a un diarioc de nuestro tiem
po. Llevaba una vida languida y su direccién no sobresalia
precisamente ni por su imaginacién ni por su audacia. Las -
informaciones eran escasss y deficientes y los articulos de
opinion, por su reiteracitn de temas y enfoques, parecian ex
clusivamente orientados a mantener a sus pocos perc antiguos
e incondicionales lectores.

Pensamos, por otra parte, gue es un error edi
ter hoy en dia un diario nacional catélico exclusivamente pa
ra lectores catdlicos. Error téctico y error de concepcién
sobre el papel que el mensaje cristiano esti llamado a Jjugar
en el mundo moderno. La vitalidad del cristianismo, expresa
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da en accién y en pensémiento sobre problemas comunes a to-
dos los hombres, puede y debe obviamente ser de interés ge-

neral.

Lo anterior lleva légicamente a una doble -
conclusién alternativa: o bien no hace falta que existan --
diarios catdlicos, sobre todo en peises donde la prensa no
confesional es permeable a las noticias y opiniones de ori-
gen catodlico, o bien, supuesta su necesidad o conveniencia,
esos diarios catdlicos, lejos de todo espiritu sectario y
apologético, deben estar en manos de profesionales de la co
municacidén que hayan asimilado sin reticenciae las directri
ces del Concilio Vaticano II sobre el sentido de le presen-
cia de los cristienos en el mundo y en la historias. fE1 -
diédlogo de la Iglesia debe llegar no s6lo a los fieles, si
no a todo el mundo" decia la Santa Sede en un importante do
cumento sobre la comunicacidn social, titulado "Comnunio et

Progressio".

Hay todavia un punto -dentro de la segunda -
alternstive sugeride- que es necesario comentar aunque see -
brevemente. Un periédico que se dice o aparece coﬁu expre-
sion representativa y practicamente oficial de la Iglesia -
Catdlica venezolana estd en la obligacién de serloc realmen-
te. Y creemos que se puede asegurar, sin exageracidn, que
"La Religion® lamentablemente no lo era. E1 cristianismo
venezolano -como teoria y como praxis- tiene actualmente -
una problematicidad y una vitalidad poco conocidas y clierta
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mente no reflejadas en ese diarioc catélico recién clausura-
- do.

Es particularmente notoric el énfasis que ha
ce la citada instruccion pastoral "Communio et Progressioc”
sobre la urgente necesidad de que se activen todos los me--
dios para fomentar una rica opinion piblica dentro de la -
misma Iglesia. Lamentablemente "La Religidn", sobre taodo -
en sus (ltimos afios, se habia venido convirtiendo en coto -
cerrado para toda opinion minimamente divergente de las del
pequefio grupo que rodeaba al director del periddico.

Al comentar el cierre de "La Religi6n", ex--
presamos nuestro mas vivo deseo de que se abran pronto nue-
vos cauces que, siguiendo fielmente las modernas directri--
ces de la Iglesia sobre comunicacidn social, den amplia ca-
bida a las opiniones y experiencias de’todos los grupde que
componen la Iglesia venezolana. Ello redundarad en benefi--
cio de la misma Iglesia y en enriquecimiento de la opinién

pablica nacional.

FESTIVAL INTERNACIONAL DE DIRECTORAS DE CINE
Caracas, del 3 al 14 de Diciembre, 1975

v A pesar de la enorme polémica que'esté clase
de festivales ha suscitado en todo el munda, se intentd ce-
lebrar en Caracas un Festival, que reuniera a las cineastas

mas importantes del mundo occidental.
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Para la organizacién del evento se consiguid
la colaboracién de diferentes organizaciones oficiales, ta--
les como la 0.C.I., Gobierno Distrito Federal, Comisi6n Dele
gada de la Presidencia para el Afio de la Mujer, etc. Es de
lamentar, sin embargo, que a la hora de la verdad, la Direc-
cifén de Cinematografia de Corpoturismo se viera sola y aban-
donada ante la organizacién de un ambicioso festival, en el
que se jugaba, de paso, el préstigio de Venezuela ante el --

mundo internacional del cine.

Inmensas fallas técnices y organizativas dqg
de su mismo comienzo, noche de gala, cambios continucs de --
programacion, etc. etc., hicieron de este festival algo bo--
chornoso e increible. A manera de ejemplo, parece totalmen-
te inexplicable el hecho de que, participando en el eveﬁto -
tantos y tan cualificados organismos oficiales, no se pudie-
rdn  proyectar algunas de las mejores peliculas del festival
por haber quedado retenidas en la aduana de Maigquetia.

Se podrian recordar muchas de‘las opiniones
que se emitieron en el momento acerca de su organizacién. --
Por ser enormemente significativas traeremos aqui{ las decla-
raclones a la prensa de una de las directoras extranjeras, -
invitada especialmente al festival, la francesa Paulette Del
Sol: "... estoy sumamente sorprendida de este festival en Ca
racas, que nos permitid sdlo hacer turismo. Tengo la impre-
sion de heber perdido mi tiempo... Todavia me pregunto por -
qué he sido invitada, y busco en vano el propasito y objeti-
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vos de este festival..."

En tan bochornaosa situacitn de desarden, no
es de extrafiar que el pdblico caraquefio premiara al festival
con su 1inasistencia. Sin embargo, lamentamos profundamen-
te el ridiculo vy desprestigio a nivel internacional que nos
trajo para Venezuela el tan discutido Festival de Directoras
de Cine.

VIOLENTA CLAUSURA DE
DOS REVISTAS CRISTIANAS EN URUGUAY

Primeroc el Gobierno clausurd "VISPERA", revis
ta cristiena universitaria de opinién, que mantenia una posi
cion critica de avanzada sobre temas sociales y religiosas.
El gobierno-de Uruguay se valit de la excusa de que era sub
vencionada por entidades extranjeras y nombrd a "Adveniat",
organizacidén de la jerarquia cstdlica elemana, que suele en
viar ayudas a las iglesias del Tercer Munda.

E1l mes pasado le tocd el turno & "PERSPECTI-
VAS DE DIALOGO", dirigida por jesuitas, le Oltima revista -
gue quedaba en Uruguay con criterio independiente. Ante---
‘ riormente el director de la revista habia sido sometido a -
sucesivos interrogatorios, y la imprenta donde era editada
habia sido también claramente amenazada. Proxima a feste-—
Jjar su entrege N@ 100, la revista decidié morir con valen--
tia, antes de llevar una vida sumisa: en su nimero de fin -
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de afio (1975) imprimid un documento, por demés conocido en -
Uruguay, donde un militar boliviano estudia las tacticas dUg
deben*emplearse en su pais para ir desarticulando a la Igle-

sia Catolica.

E1 gobierno militar uruguayo se vié desermas
carado, pues los métodos empleados por el eran similares. En
consecuencia, la casa de los jesuitas fue allenada, los jesui
tas fueron detenidos e interrogados, y la revista ha sido de
finitivemente clausurada. Parece que no se quieren crear -
martires, pues el trato a las personas ha sido gentil.

Estas son las téacticas del "entimarxista" go
bierno uruguayo para implantar su ideologia de catélicos de
ultra derecha, aliados con masones del siglo pasado.

"LOS MUERTOS SI SALEN®

Dias antes de cerrar nuestra edicién, tuvi--
mos oportunidad de ver el filme venezolano "Los Muertos si -
salen", realizado por Alfredo Lugo gracies & la politica de
créditos de Corpoturisma. La pelicula nos parecié un acier-
to desde esta optica que hemos manejado del "cine nacional"
consecuente con un lenguaje y con unas realidades verdadera-
mente naclonales. Por otra parte, la pelicula de Lugo pre--
senta un elemento nuevo, de suma importancia, gque sflo habia
sido tratedo de manera tangencial y sin mayor cuidado; nos -
referimos al humor, un humor profundemente criollo, proplo -

a9



de nuestro discurrir cotidiano, Que por ello mismo no deja
de estar cargado de una buena dosis de ironia, de agudezas
y de expresivos sentimientos de desagrado y rabia social.

La tematica del filme se concibe en base al
humor y asi se desarrolla. Para el espectador inerte qui--
z@s todo se reduzca a esto, a la risa fresca y espontanesa -
por lo que le atafie de manera directa y cotidiana. No es -
dificil percatarse de la evidente trascendencia del filme,
de su esguemética tesis polftica de fondo y de sus proposi-
ciones y alternativas. En todo caso, para ese espectador -
comin, inerte y conforme, el apunte de una realidad concre-
ta propia de su vida diaria, ha de hacerle sentir alguna di
ferencia, ha de permitirle detectar algin matiz de "venezo-
lanidad" en la pantalla; y esto, obviamente, no deja de ser
positivo.

"Los Muertos si salen" de Alfredo Lugo es im
portante por superar en una medida satisfactoria el dominio
de ese lenguaje nacional de nuestro cine, y por incluir, co
ma elemehto fundamental de nuestro discurso cinematografico,
el persistente y efectivo humor eriollo, arma siempre Gtil
de toda nuestra cultura popular.
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